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Abstract: Construcción de la figura de la madre en el cine del peronismo clásico: Análisis comparativo de películas protagonizadas por Tita Merello entre 1949 y 1955 y filmes del período anterior, protagonizados por Libertad Lamarque

La construcción de la figura materna en el cine del peronismo clásico presenta características tradicionales, pero también matices y pliegues que reconfiguran el papel de lo tradicional en la ficción, ya que ciertos aspectos de lo político entran en juego en el ámbito doméstico. Así, la mujer/madre será, en ocasiones, aquella que ancla sus deberes para con los hijos en relación con el “afuera” de la domesticidad. Esta superposición y entrecruzamiento entre lo privado-doméstico y lo público re-ordena, o des-ordena, sus rasgos estereotípicos.
Nos proponemos abordar este análisis desde concepciones epistemológicas sostenidas por una perspectiva de género que concibe la maternidad como una construcción histórica socialmente instituida, y rechaza, por lo tanto, la identificación/relación que las organizaciones patriarcales han realizado entre femineidad y maternidad desde una postura biologicista, que supedita la idea de la maternidad a una situación o condición reproductiva, sin tener en cuenta las construcciones simbólicas que trae aparejadas esta conceptualización positivista.

Desde este punto de partida, se sostiene que las “figuras” (Silvia Tubert, 1996) maternales construidas en los filmes del período mencionado no solamente se basan en la concepción de mujer dispuesta a cargar con la defensa de la familia y a ocupar el lugar del hombre en la casa, como sostiene la mayoría de la crítica, sino que cumplen, también, un papel eminentemente político en el entramado del universo doméstico, por lo cual estas “figuras”/construcciones de “encarnaciones” de lo femenino constituyen  una novedad respecto del período precedente, pues añaden al rol tradicional ligado a los deberes domésticos los aspectos vinculados con cierta “politicidad” connotada por sus inclusiones (e incursiones) en ámbitos no domésticos.
Las herramientas metodológicas adecuadas para abordar el presente análisis están constituidas por las reflexiones y prácticas específicas de la Teoría de la Enunciación Cinematográfica, abordaje basado en teorías semióticas. Se analizarán, de esta forma, los dispositivos enunciativos con el fin de brindar, desde esta perspectiva, una nueva mirada respecto de la cinematografía de los períodos anteriormente especificados, que supere la mera descripción historicista de los hechos que las películas narran. 
Palabras clave: Peronismo clásico-Cinematografía argentina: películas protagonizadas por Tita Merello-Figuras de la maternidad- Filmes del período precedente. Las madres de Libertad Lamarque.

La construcción de la figura de la madre en el cine de la época

Isabella Cosse (2006) señala que el melodrama en el cine del peronismo cobra una importancia fundamental, ya que representó un formato genérico ineludible que dejó huellas ideológicas profundas en la cultura del siglo XX. En estos filmes, el amor rompe con todas las barreras sociales.

Cosse (2006) refiere que los nuevos sectores afectados por los cambios radicales producidos por las migraciones y las sociedades urbanas de masa hicieron del cine el espectáculo más popular de la época. Entre 1930 y 1956, en las ficciones fílmicas abundan los melodramas sobre madres solteras, hijos abandonados y amantes adúlteros porque fue muy importante el papel que se le asignó desde el Estado al problema de la filiación ilegal. Todas estas películas muestran que provenir de un hogar conyugal resultaba crucial para la consideración social y que los “estigmas” de nacimiento desacreditaban a las personas ante los ojos de los demás. Pero también, en el marco de una dinámica interdiscursiva tensionada por sus contradicciones y paradojas ideológicas, ponen de manifiesto el significado de la corrección moral.
Con el peronismo, la necesidad de dignificar a los sectores populares puso de manifiesto una mirada más benevolente sobre la vida de las personas que hubieran nacido en hogares ajenos a la norma social imperante. Así, la intencionalidad de las películas estaba centrada en la crítica a los “estigmas” y discriminaciones ofreciendo la posibilidad de compensar y recomponer el estatus familiar. Al respecto, se consideraba que las madres solteras eran producto de un problema característico de los sectores populares. Podían ser huérfanas (Manuel Romero Gente bien – 1939), enfermeras (Daniel Tinayre, Deshonra 1952), trabajadoras (Lucas Demare Mercado de abasto 1955) y Tulio Demichelli (Arrabalera 1950), cantantes de cabaret o prostitutas (Alberto de Zavalía De padre desconocido 1949), Luis Mottura, Filomena Marturano  (1950) y Carlos Alberto Christensen Armiño Negro 1953). Esta reiteración permite subrayar la manera que tuvo el cine para asociar a las madres solteras con los sectores de escasos recursos para realizar crítica a la estigmatización y el desprecio de la moral hegemónica y normativizada de las clases medias altas que las menospreciaban y dejaban fuera de sus sistemas de pertenencia.

Pero las madres protagonizadas por Tita Merello en algunas películas no mostraban estos rasgos de estigmatización. Representaban otro modelo de madre: la todopoderosa, la que cumple el rol de madre y de padre, la que intenta salvaguardar a sus hijos para conformar ciudadanos virtuosos. Son estos modelos los que intentamos, a través de la teoría de la enunciación cinematográfica, analizar para desocultar, en ellos, la multiplicidad de sentidos subyacentes a fin de evitar las miradas unidireccionales que la crítica tradicional les ha conferido. 

En las películas del periodo estudiado se presenta a una madre soltera o sola, que no sólo ha sido abandonada por su compañero, sino también por su familia y amigos. No tiene vínculos cercanos que la protejan, salvo los que resulten de la bondad de los extraños. 

En la intimidad de su hogar, esta madre se reguarda en la fe, apoyada especialmente en la figura de la Virgen María como pilar de fuerzas y ejemplo de vida. Esta esperanza cifrada en una fuerza superior, en una Justicia Celestial que venga a aliviar el sufrimiento de la protagonista se exhibe a través de las escenas con imágenes de la Virgen y el niño, así como mediante la aparición de planos con crucifijos o metáforas visuales de redención.

El Estado es invisible en la vida de estas madres, ya que no hay una situación en la cual se exhiba el amparo bajo forma de política pública. La presencia del Estado sólo aparece para reprimir o castigar a esta madre sola. De esta manera, aparece representado por un agente de la fuerza pública (policías o carceleras) o por el sistema judicial (juez o fiscales) que la condena.

La madre sola/soltera de las películas de Libertad Lamarque, además de luchar en soledad por la manutención propia y de su hijo, debe lidiar con los prejuicios sociales. Esta madre soltera aparece estigmatizada: es objeto de comentarios de los vecinos, en especial de otras mujeres, que son las más virulentas hacia la protagonista. También es víctima de las propuestas indecentes de algunos hombres que consideran implícitamente que madre soltera es sinónimo de “mujer fácil” o prostituta. 

Esto pone en evidencia que ser madre soltera es algo vergonzante, como también lo es ser pobre, ex presidiaria o artista. La mujer que, sin casarse, es madre, o que no tiene un compañero, es juzgada moralmente como “mala persona”; es apartada, señalada  y carga con el peso de la culpa social.
Los filmes analizados exhiben estos comportamientos sociales, que pueden analizarse como “naturales” para la época en los que fueron filmados. También es posible aventurar otro tipo de análisis con el cine de Ferreyra. En La ley que olvidaron, visibiliza lo que sucede socialmente. De esta forma, la figura de la madre soltera y las vejaciones que padece atraviesan el folletín y quedan al descubierto ante todos los espectadores. Es quizá la mirada más aguda con respecto a la hipocresía en la sociedad de Buenos Aires de finales del ´30.

No hay que soslayar que en estas producciones también aparecen otros tipos de madres o personajes que ejercen este rol, como las tías ricas de Raúl en Puerta Cerrada, o la viuda dueña de la pensión en La ley que olvidaron. Estas figuras maternales que tienen poder económico se presentan como despóticas, autoritarias y abusivas; se preocupan por el “qué dirán”, sin importarles cómo se sienten sus hijos o quienes las rodean; plantean la resolución de situaciones a través del dinero, que utilizan como herramienta de poder. Son madres que cumplen el rol paterno, quizá por esto los personajes estas diseñados con actitudes y rasgos totalitarios.

En Madreselva, Libertad Lamarque es Blanca, una titiritera que trabaja con su padre en un bar humilde y que cuida maternalmente a su hermana menor. Un famoso actor de radio (Hugo Del Carril) ingresa al bar, una confusión hace que la protagonista crea que es ladrón y trata de redimirlo. Se enamoran y él, que está en pareja hace muchos años con una actriz, continúa la farsa. Cuando se descubre la verdad,  Blanca miente para proteger a su hermanita. El padre se siente defraudado por Blanca y la destierra de la casa. La joven, abandonada por su padre y por su ex novio, decide aceptar la propuesta de viajar a Europa para desarrollarse como artista. Cambia su nombre y se transforma en una exitosa cantante lírica. Con los años retorna a Buenos Aires para descubrir que su padre está muy enfermo y que su hermanita pronto será la esposa de quien era su novio. Blanca recompone la relación con el padre, que está próximo a morir. Le promete que cuidará de su hermana, por lo cual sacrifica su amor y bendice la unión, cantando en la boda.
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Fig. 1

Fig. 1 - En este Plano Americano Conjunto (PAC) en leve picado, se ve a Blanca ubicada como vértice del triangulo amoroso conformado con Mario y Delia que la miran. Aunque la figura de Blanca esta semioculta por la mesa, es la que tiene mayor peso en la imagen, ya que se encuentra ubicada en uno de los puntos de la regla de los tercios. 

Blanca se preocupa por su hermana, cuida de su alimento, su salud y su formación. Es amorosa y tiende a ser sobreprotectora. La relación entre las hermanas es de cariño y respeto; sin embargo, la hermana mayor parece haber internalizado el deber de cuidar de la más pequeña en reemplazo de la madre ausente. Así, la figura materna no sólo “encarna”, en estos filmes, en madres concretas, sino también en actitudes, gestos, decisiones, renunciamientos.
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 Fig. 2

Fig. 2 -  Plano Medio Conjunto (PMC), leve picado. El director exhibe nuevamente a los protagonistas y a Libertad Lamarque como vértice del triangulo. Blanca entrelaza las manos de su hermana con las de su ex novio, a modo de bendición para el casamiento. El contrapunto luminoso del vestido y joyas de Lamarque en el centro de la escena  otorgan mayor importancia al personaje en esta acción.

En el desarrollo de esta película se ve a Blanca triunfar como artista, pero no es feliz, ya que no está con Mario. Al retornar a su hogar, promete cuidar de su hermana a su padre moribundo, por lo que nuevamente renuncia al amor de Mario. Este acto la transforma en un ser superior, en alguien elevado, ya no desde lo estético- artístico sino desde lo espiritual.
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Fig. 3

Fig. 3 – Plano Medio Abierto (PM Ab), contrapicado de Blanca cantando en la boda. La postura de la actriz con los ojos elevados al cielo, el vestuario y el vitreaux que parece imitar un aura alrededor de  la cabeza de Libertad Lamarque otorgan a esta escena final un impacto dramático, la figura recuerda a una virgen. 

Blanca canta en la boda de su hermanita y su ex novio, exhibiendo su rostro compungido al renunciar al amor de Mario. Hay un contraplano de los esposos en el altar y la música diegética va en aumento, elevando a esta escena al clímax. La palabra Fin será sobreimpresa en la imagen de la cabeza de Blanca, enterrada entre las flores: el espectador sabe que ha aceptado el sacrificio con dolor.

En La ley que olvidaron, Libertad Lamarque encarna a María, una huérfana que ha sido criada en una casa pensión, comandada por una viuda que tiene una hija, Belena. Cuando Belena queda embarazada, su madre y su novio planifican entregar al bebé a María para que la críe y así evitar un escándalo social. María adopta a la niña, Pochita, y la cría como propia. Cuando Belena y el novio se casan, María se entera de que le quitarán a la nena, por lo que huye de la casa con la beba y se refugia en la buhardilla de una pensión. Denunciada por rapto, la policía busca a María y a la niña. Las descubren, le sacan a la niña y María es detenida y encarcelada por secuestro. En la defensa de María, alegan el amor materno como atenuante, por lo que la liberan, pero no obtiene la tenencia de la menor. Las separan y la niña se enferma por no ver a su mamá María. Van a buscarla y quedan viviendo juntas, en el mismo lugar que sus padres biológicos.
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 Fig. 4

Fig. 4 Plano Medio Cerrado (PMCe) de Maria entonando una cancion de cuna mientras abraza un muñeco. Por fundido encadenado el muñeco se transforma en un bebe de verdad.

 Esta escena permite realizar una elipsis temporal y explicita el lazo maternal que vincula a María con su hija adoptiva.
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Fig. 5

Fig. 5 Plano Detalle de clavel siendo arrastrado por el agua sucia. Se volvera varias veces a un plano similar. 

Con musica extradiegética y efectos de sonido de murmullos alrededor de María, el director presenta una sinécdoque por el maltrato que recibe el personaje en la situación en la que se encuentra. 
[image: image6.jpg]


 Fig. 6

Fig. 6 Primer plano (PP) de Maria, mientras se sobreimpimen en pantalla dedos que la apuntan o rostros de mujeres compartiendo el chisme sobre la madre soltera en que se convirtio Maria. 

El PP permite apreciar el sufrimiento de la protagoniosta, mientras que la musica extradiegética aumenta la carga emocional, de manera tal que se comparten los sentimientos que Libertad Lamarque representa en esta escena.
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 Fig. 7

Fig. 7 Plano Medio Abierto (PM Ab) de Maria cantando y se refleja en un charco de agua con el bebe en brazos, su camino se detiene ante una reja. 

En contraplano, se muestra la figura de la Virgen y el Niño Jesus, a manera de juego especular con la situacion de cada mujer. La música extradiegética acompaña la caminata de Lamarque, mientras las estrofas de la cancion no dejan dudas : “(…) yo soy la hija del hombre, la madre del Nazareno y llevo en mi seno semilla de Dios”. 
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 Fig. 8

Fig. 8 Plano Pecho Abierto (PM Ab) de Maria detrás de las rejas, en leve picado. Referencia de Alberto a derecha de cuadro y de la carcelera a la izquierda.  

Se aprecia el rostro angustiado de María, que pide que le devuelvan a su hija. Durante la película se ve varias veces a Lamarque detrás de las rejas, ya sean reales (como las de la prisión) o construidas a través de la manipulación de planos y encuadres como la baranda del estrado durante el juicio o los barrotes de la cuna de Pochita: el relato adelanta con estas imágenes que María se encuentra en desventaja en la situación y que será castigada sin importar los motivos que tuvo para secuestrar a la beba.

Puerta Cerrada plantea aun relato en dos tiempos: uno que ronda 1910 y otro cercano a los ´40. Una envejecida Libertad Lamaraque sale de la cárcel y se acerca a una casa enorme, la cual espía desde las rejas. Allí recuerda cuando era Nina, una cantante famosa del teatro de variedades en pareja con Raúl (Agustín Irusta), un joven pintor. Las tías del Raúl, mecenas del artista, se niegan a aceptar la relación con Nina, a la que desprecian por ser artista. La pareja vive feliz en una pequeña casa, y puesto que Raúl impide trabajar a Nina porque lo considera indigno, deben sobrevivir económicamente con ayuda de sus amigos. Con un hijo y desbordados por las deudas, la pareja recibe la noticia de que una de las tías está enferma. Con la idea de reconponer la relación, Raúl parte al campo y deja solos a Nina y al bebé. Aquí es cuando el hermano de Nina, Antonio, ve la oportunidad y urde un plan para hacer que Nina vuelva a las tablas, haciéndole creeer que su esposo la abandonó. Engañada, Lamarque trabaja en el teatro y hasta canta un tango. Raúl se presenta furioso en el camarín, pelea con Antonio, y Nina, sin querer, lo mata de un tiro. Ella es condenada a la cárcel durante 20 años. Cumplida la condena, Nina quiere reencontrarse con su hijo, que fue criado por una de las tías de Raúl. Es rechazada nuevamente y otra vez engañada por su hermano. Salva la vida de su hijo, que no la conoce, al interponerse delante de una bala. El hijo la carga y la ingresa en la casa, donde Nina muere.
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Fig.9

Fig. 9  Primer Plano Abierto (PP Ab) leve picado del personaje de Nina mirando a la casa de Raul/hijo. El rostro enmarcado por los barrotes de la reja nos recuerda que hace poco que el personaje dejó la cárcel donde cumplió su condena. La cámara está apenas elevada, lo que le otorga mayor intensidad este plano, al empequeñecer al personaje. 
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 Fig. 10

Fig. 10 - Plano Americano Conjunto (PAC) de Nina y el Policía, ella ubicada frente a cámara y a izquierda del cuadro; el policía de pie a la derecha. El oficial intima a Nina a no acomodarse en la plaza para dormir; le ordena que tiene que circular. En el plano más cercano a la cámara, se ve a la madre sentada en un banco de plaza, con un niño en los brazos. La manta blanca que lo envuelve acentúa la pureza e inocencia del pequeño.  El estado represor, en este caso representado por el oficial de policía, colabora para acentuar la deseperación de la protagonista, que no tiene  dinero ni para comer.
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Fig. 11

Fig. 11 Plano Pecho Abierto (PP Ab) de Nina que sostiene a su hijo en brazos. Detrás de ellos, en un ángulo de importancia para la regla de los tercios, podemos observar un gran crucifijo colgado. Pese a la presencia de las monjas y de la cruz en la pared, no hay una actitud que tenga que ver con la solidaridad o la compasión por la madre sola, sino que están ahí como el brazo ejecutante de la ley que dispone la tutela del niño para la tía paterna.
Cine del peronismo clásico
Filomena Marturano, la pieza del napolitano Eduardo De Filippo, fue llevada al cine en 1949 por el mismo director que hizo la puesta teatral que arrasó, en 1948, en la cartelera porteña y que consagró a Tita Merello como una actriz dramática inigualable de la época.

La versión cinematográfica, según la crítica, sigue a pie juntillas las características del texto teatral. Por lo tanto, no existe una gran variedad en el uso de recursos técnicos que ensalcen el carácter audiovisual de la puesta. Durante las primeras escenas, la película desarrolla la vincularidad de sus protagonistas con el barrio y el engaño que Filomena comete con Domingo para que éste se case con ella y así poder dar un apellido a sus hijos ilegítimos. Un extenso flash-back, poco novedoso para los espectadores acostumbrados a las películas de género, desbloquea el comienzo del relato in media res y ubica a los personajes en el comienzo de su relación: la pobreza de filomena contra la opulencia de Domingo, sus actuaciones en lugares de mala muerte y la necesidad de convertirse en amante de uno de los hombres más ricos de la época.

El contrapicado de la Fig. 1 (ver Anexo) muestra a Filomena en inferioridad de condiciones con respecto a Domingo. En esta escena le informa que ha tenido que simular su muerte para que  éste acceda a casarse. De esta forma, sus tres hijos llevarían un apellido legítimo. En la Fig. 2 (ver Anexo) sus hijos la miran desde abajo. Ella se mantiene en un plano de superioridad. Ha conseguido educarlos como hombres de bien y de trabajo para que se inserten en una comunidad organizada: la que proponía el peronismo de la época.

Los picados y contrapicados sucesivos van clarificando las escenas de manera de mostrar quién va adquiriendo en la relación el poder necesario para cumplir su objetivo Fig.3 (ver Anexo). Hacia el final, el enunciador los construye en situación de igualdad: Filomena logra que Domingo acceda a casarse y que acepte a todos sus hijos como propios. El melodrama cumple con sus reglas. La madre “leona” ha logrado su objetivo y la felicidad se instala en el hogar de los Sorian.

  Pasó en mi barrio fue rodada en 1951 y dirigida por Mario Sofficci, uno de los directores más importantes del período. Para la crítica el film se constituye como un melodrama con pocos méritos en la construcción de su guión llevado a cabo por la dupla Carlos Olivari- Sixto Pondal Ríos, que no hubiera sido memorable sin la dirección de Sofficci.

El protagónico encarnado por Tita Merello (Dominga) representa a una madre sacrificada y abnegada, que tras la encarcelación de su marido Genaro, el gringo (Mario Fortuna) debe hacerse cargo sola del cuidado de su familia. Dominga trabaja con esfuerzo para educar a sus cuatro hijos, tres varones y una mujer, con el objetivo de  encauzarlos en el estudio y lograr, para ellos, un futuro próspero asociado como buenos ciudadanos, respetuosos de las leyes. 
Desde las primeras escenas del film, las relaciones de causalidad se van perfilando en la construcción narrativa de los personajes. La orientación temporo-espacial se consolida a través de las huellas del enunciador cinematográfico, instancia que utiliza una sucesión de planos generales introductorios para situar el relato: panorámica barriales y una cantidad de fervorosos “hinchas” que se dirigen a un partido de futbol. Juega River, el mundo parece detenerse y el boliche de Dominga y Genaro, si ha ocurrido el triunfo, se llena de parroquianos. Desde el comienzo, el enunciador construye la oposición binaria entre los diferentes tipos de “madre” que el relato construye: La demasiado débil que no impone su autoridad sobre la conducta de sus hijos y la que interviene para lograr una educación honrosa que marque el camino recto para los niños descarriados. Estos indicios anticipan las continuas intervenciones que, a lo largo del relato, esta madre deberá realizar para alcanzar sus fines.

La segunda intervención queda ejemplificada en la Fig. 4 (ver Anexo). El plano muestra a la madre de pie rodeada de sus hijos varones que desayunan mientras ella les explica que su padre se ha ido de viaje, cuando en realidad está preso injustamente por haber sido estafado. Este tipo de escenas son frecuentes en el relato y ponen de manifiesto la configuración escénica que adjudica a esta madre el papel de constructora del núcleo del hogar, su sostén y su papel político en la constitución de hijos buenos y nobles hombres de provecho para la comunidad, La iluminación funciona como una marca de la enunciación que enfatiza la escena familiar y la preponderancia del personaje femenino en tanto guía y conductora de la familia.

Las abruptas elipsis le manifiestan el espectador los cambios tajantes en el paso del tiempo, sin perder la consecución narrativa propia del cine de género, como señala David Bordwell. De esta manera, Dominga aparecerá con canas para demostrar su madurez, pero las continuas intervenciones en las acciones, preanunciadas desde las primeras escenas a manera de indicio se seguirán manifestando. Así, al enterarse de que su hija está noviando, se presenta, en una escena de tono de comedia, en una confitería para conocer las intenciones del pretendiente.

La Fig. 5 (ver Anexo) repite la escena familiar, por supuesto con padre ausente, en la que Dominga comunica a sus hijos que el  padre regresará y ella necesita de su apoyo para recibirlo. Escena en plano medio. Ahora, ella sentada. Los dos hijos protagonistas de sus intervenciones, de pie. La inminente boda de su hija y el desagrado del Mingo (Alberto de Mendoza) ante la noticia del retorno de su padre configuran una escena con diferentes matices dramáticos. La iluminación enunciativa sobre su figura pone de manifiesto la alegría de Dominga ante el retorno de su marido amado.

La Fig. 6 (ver Anexo) enfatiza la gestualidad de la protagonista. El hijo educado de manera débil y blanda por su vecina ha caído muerto en un tiroteo por el asalto a una fábrica. Anteriormente, y como resultado de su intervención, Dominga ha logrado que su hijo Mingo no participe del robo y ha evitado su muerte. Repetición de planos medios, el enunciador construye efectos de emoción del espectador a través del impacto dramático de la escena. Gestos cariñosos, hacia el hijo bueno, dolor ante la noticia de la muerte del amigo y una frase que revela el carácter de la protagonista: “A veces para educar a un hijo hay que olvidarse del corazón”. El indicio inaugural se vuelve factible, carnal y configura el sentido ideológico del relato.

En la Fig. 7 (ver Anexo) Mingo pide perdón a su madre que le ha salvado la vida gracias a su intervención (lo ha obligado a desistir de la escena de un robo). El hijo, que pide perdón y le agradece es colocado de rodillas en el abrazo. La figura de la protagonista se realza enfatizada por la postura, la iluminación clara y su gestualidad enternecedora. Angulados en un extremo de la escena, la cámara permite vislumbrar la dimensión del ambiente. Se advierte, además, que son tiempos prósperos. El ascenso social y económico de los personajes se ha logrado mediante el esfuerzo y el sacrificio de Dominga.

En la Fig.8 (ver Anexo) se pone de manifiesto el clímax del relato. Los hijos  se oponen a la vuelta del padre por considerar deshonroso que haya estado en la cárcel. Nueva intervención triunfal de la protagonista. Logra la aceptación de sus hijos con respecto al padre, quienes terminan acompañándolo a la cancha. No son comunes para este enunciador estos encuadres en los que se anula la gestualidad extraordinaria de la protagonista. La iluminación enfatiza los rostros desconcertados de los hijos. El enunciador se ubica detrás de Dominga para mostrarle al espectador que es ella quien dirige el sentido del relato. Ha abusado de sus facciones. Pero ya no es necesario. La madre ha triunfado y logra su cometido. Los hijos ceden, aceptan al padre y la construcción ideológica lineal del intervencionismo “político” en las acciones de los integrantes de la familia ha rendido sus frutos para la totalidad de los miembros del grupo familiar. El orden, la templanza, la organización de la comunidad se han beneficiado. Y el melodrama ha salido airoso, sin provocar rupturas abruptas en el horizonte de expectativas de los espectadores.

Para Vestir Santos es una película de 1954 dirigida por Leopoldo Torres Nilson, quien luego será reconocido internacionalmente por sus filmes de estilo europeo, que rechazan el melodrama original latinoamericano y construyen un enunciador que elabora relatos “de autor” sembrados de huellas y marcas enunciativas. Había trabajado con su padre, Leopoldo Torres Ríos, que le enseñó los primeros pasos en la dirección.

En esta película, una de sus primeras, elige un guión de la conocida dupla Carlos Olivari y Sixto Pondal Ríos para dirigir a Tita Merello en un personaje estelar, en el que la madre originaria se ha transformado en hermana de un núcleo familiar sin madre y con un padre enfermo (Tomás Simari) que debe hacerse cargo de la familia convirtiéndose en su ángel conductor y guía. Como en las películas anteriores, la  “hermana – madre” intenta conseguir el bienestar general de su comunidad a través de sus intervenciones políticas intramuros, pero, a diferencia de los personajes anteriores, Martina (Tita Merello) no logra el fin propuesto y termina sola y abandonada. El melodrama rompe sus leyes y le otorga al espectador una trampa para su horizonte de expectativas. La construcción de género en la película se resquebraja. Este enunciador no coincide con las ideas triunfalistas de la intervención de la “madre como agente política” en el seno de su hogar, por lo que  la abandona hacia el final del relato. El contexto de producción también acelera los tiempos y los imaginarios, que se desplazan desde el apogeo del sistema hacia el triunfo de sus enemigos. El final del film así lo revela.

Martina (Tita Merello) es una trabajadora fabril. La relación entre los miembros de la comunidad barrial y laboral aparece enfatizada por un enunciador que busca construir relaciones de carácter costumbrista en las que se ponen de manifiesto los valores de la lealtad, la buena vecindad, el trabajo y el esfuerzo para el ascenso social. 

Martina está enamorada de José Luis (Jorge Salcedo), cantor de tangos, buen mozo, de buen corazón pero extremadamente jugador.

La hermana-madre debe hacerse cargo de la casa, con un padre enfermo, un hermano adolescente, enamorado de una de las mujeres más hermosas de la fábrica, pero mayor que él y de una hermana casadera, a quien los padres del novio, profesionales, desprecian por no poseer su mismo status social. Cuando Martina le pide a su novio la plata que habían estado ahorrando para el casamiento, pues la necesita para la enfermedad de su padre, José Luis se la había jugado a los burros. Enojada, lo abandona. Y a pesar de los cuidados, el padre muere.

La Fig.9 (ver Anexo) muestra un plano general de Martina con sus hermanos saliendo de cementerio después de la muerte de su padre. La cámara la descubre con su mirada hacia atrás. El índice connota la terrible soledad que se aventura, sin su novio,  y con la responsabilidad de hacerse  cargo de los problemas de su familia. En la Fig.10 (ver Anexo) el narrador se priva de los gestos expresivos de su personaje para mostrarla en sombras y con su cara inclinada hacia el paquete que funciona metonímicamente. Es la  huella del desprecio que sienten los padres profesionales del novio de su hermana hacia “la fabriquera”. No van a la fiesta a pesar de ser invitados. Se acerca la intervención de la “hermana- madre” que no tolerará el atropello. En la Fig.11 (ver Anexo), y con los personajes a misma escala, que simboliza igualdad entre pares, Martina se enfrenta al padre del novio de su hermana e intenta reivindicar su dignidad de honesta trabajadora. La gesticulación dramática acompaña su enunciación exacerbada por su indignación de clase. Quiere ser respetada.  Para Kriger (2009), estos personajes buscan, como forma de ascenso social, una incorporación a los grupos de pertenencia de los sectores medios-altos. Podría pensarse, sin embargo, que intentan no ser despreciados por una clase hipócrita que los desprestigia en su calidad de trabajadores: “mi hermana vale mil veces más que Uds. Sacamuelas de porquería… viejo chismoso” que concentra su enojo y su furia. Posteriormente, sale airosa. El padre y su familia entran en razones y concurren al casamiento de su hermana.

Otras intervenciones siguen poniendo de relieve la misión de la protagonista: su hermano enamorado de Zulema, le roba a su vecino para conquistarla. En la noche del casamiento lo viene a buscar la policía. Ella le pide que tenga la decencia de no arruinar la fiesta de su hermana y que se entregue disimuladamente.  

Los acontecimientos posteriores rompen con la lógica del melodrama. La protagonista queda sola y abandonada para vivir con otra solterona. Pero cuando José Luis regresa  a buscarla, casado, y le promete la fuga, los prejuicios morales salen a la superficie. Sin embargo, ella prefiere irse con él a pesar de la condena moral. Pero tampoco funciona. La mujer de José Luis está esperando un hijo y todos aceptan esa verdad como irrefutable.

Para Vestir Santos, como resultado de su desenlace, es la culminación del prototipo de la madre todopoderosa que lucha por la construcción de sus hijos para la contribución a una comunidad organizada. Martina fracasa en su intento de felicidad personal. Estamos ya en 1955 y nuevos acontecimientos se avecinan.
Conclusiones

El análisis enunciativo de los textos cinematográficos permite al investigador una línea metodológica que aporta nuevos sentidos  a los discursos que parecen francamente unívocos y unidireccionales. Las huellas o marcas del enunciador en los discursos constituyen su propia imagen y la de su enunciatario, lo que permite, una vez investigadas dichas huellas, desocultar ideología subyacente en los textos analizados,  que ponen, así, de manifiesto una multiplicidad de significaciones y revelan la cantidad de contradicciones y complejidades que los mismos poseen.

La mayoría de la crítica cinematográfica canónica ha desconsiderado los filmes realizados durante el primer peronismo  como “pasatistas y anodinos”. No obstante, es oportuno señalar que el cine del peronismo clásico puede, en el marco de una lectura/visión atenta y profunda, posicionarse como una “respuesta” al cine del período precedente. Esta resignificación es resultado de una búsqueda analítica más profunda, produce una potenciación de sentidos que transforman las categorizaciones simplistas.
La construcción de las figuras de estas madres todopoderosas, defensoras del orden moral, decididas y temperamentales, solas, desprotegidas pero a cargo  de toda una familia, es una configuración única del período analizado y han sido figuras encarnadas únicamente por Tita Merello. No se registran configuraciones de este tipo anteriormente o después del momento citado. Tampoco han sido protagonizadas por otra actriz. Esta característica contempla una significación que no ha sido estudiada cinematográficamente en otras oportunidades.

Si Filomena Marturano constituye la consolidación de la actriz desde su perspectiva dramática, también implica el auge de un modelo que tenderá a desaparecer con el fin del primer peronismo.

Las dos primeras madres analizadas, provenientes de lugares sociales diferentes, defensoras a ultranza de sus hijos, continúan con la línea de desenlace final que aporta el melodrama. Su acción política intramuros logra su destino. Triunfa de diferentes maneras. Filomena le otorga un apellido legítimo a sus hijos; Dominga, frente a la adversidad de su situación, consigue sacar adelante a su familia. Casa a su hija, encarrila al hijo rebelde y recompone la unión familiar después de un largo tiempo de tormenta y soledad. También logra su felicidad personal.

Con Para vestir santos el melodrama se desvanece en esta temática y en esta configuración de madre interventora. Martina, a pesar de haber dejado su sueño de amor por su familia, queda sola y abandonada. No logra su éxito personal. El modelo de madre configurado por un momento histórico llega a su fin. En  1955  se avecinan cruentos hechos históricos y nuevas configuraciones de género.
A manera de conclusión, se sostiene que las figuras maternales construidas en estos filmes no solamente se basan en la concepción de mujer dispuesta a cargar con la defensa de la familia y a ocupar el lugar del hombre en la casa, como sostiene la mayoría de la crítica, sino que también cumplen un papel eminentemente político en el entramado del universo doméstico. Esta idea se fundamenta en el papel que manifiestan sus acciones  pues sus intervenciones en la vida de cada uno de los miembros de la  familia que lideran, no sólo apuntan a lograr  su bienestar individual  sino a su constitución como ciudadanos virtuosos, respetuosos de la ley, impulsados al logro del bien común.
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Anexo

Fig 1 y 2
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Fig. 3 y 4
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Fig. 5 y 6
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Fig. 7 y 8
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Fig.  9 y 10
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Fig. 11
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