contemporanealcomunicagdo e cultura

W wwW. CONTEMPOWRANTEA.POSCOM.UTFODBA.BR

EL TERROR EN EL CINE ARGENTINO Y BRASILENO EN LOS ANOS
CINCUENTA. RELECTURAS DE MONSTRUOS IMPORTADOS Y
VIOLENCIA SEXUAL: ENTRE LA LEY, EL PSICOANALISIS Y LA
MANDINGA

HORROR IN ARGENTINIAN AND BRAZILIAN CINEMA IN THE FIFTIES.
READINGS OF IMPORTED MONSTERS AND SEXUAL VIOLENCE:
BETWEEN LAW, PSYCHOANALYSIS AND MANDINGA

Dra. Cecilia Nuria Gil Marino (CONICET-UdeSA/UBA-IAE)*

RESUMEN

Durante el periodo denominado clasico, en Argentina y Brasil, el terror se expreso a tra-
vés y en hibridez con otros géneros mas populares en la época, configurandose versiones
vernaculas de suma particularidad del policial, del noir, del melodrama fantastico, del
gotico, entre otros, y asi, articularon un repertorio de miedos, ansiedades, represiones
y fascinaciones que dialogaban con los discursos sociales civilizatorios. El asesino serial,
el pedofilo y el monstruo, por un lado, constituirian la figura de la alteridad frente al
ciudadano civilizado. Por el otro, su naturaleza “andémala” manifestaba las represiones
y frustraciones masculinas en un orden patriarcal rigurosamente establecido.

A partir del analisis de tres peliculas de la época, este trabajo busca indagar sobre las
imagenes de la violencia sexual y los femicidas en los primeros ainos de la década de
1950 en clave comparativa entre el cine argentino y brasilefio para pensar las imagenes
de los monstruos sociales y los modos de lidiar con ella a través de la ley y de las in-
terpretaciones psicoanaliticas y mistico-religiosas en las explicaciones de las anomalias
del orden. Estos filmes son Caicara (Adolfo Celi, 1950), Vampiro negro (Vignoly, 1953) y
Si muero antes de despertar (Carlos Hugo Christensen, 1952).

PALABRAS CLAVES:
cine de terror argentino y brasilefo, violencia sexual, monstruo.

ABSTRACT
During the so-called classic period, in Argentina and Brazil, horror was expressed throu-
gh and in hybridity with other more popular genres at the time, vernacular versions of
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the police, noir, fantastic melodrama, gothic, among others , and so, they articulated
a repertoire of fears, anxieties, repressions and fascinations that dialogued with civili-
zing social discourses. On the one hand, the serial killer, the pedophile and the monster
would constitute the figure of otherness against the civilized citizen. On the other, his
“anomalous” nature manifested male repressions and frustrations in a rigorously esta-
blished patriarchal order.

From the analysis of three films of the time, this work seeks to investigate the ima-
ges of sexual violence and femicides in the early fifties in a comparative key between
Argentine and Brazilian cinema to think about the images of social monsters and the
ways of dealing with them through the law and psychoanalytic and mystical-religious in-
terpretations in the explanations of anomalies of order. These films are Caicara (Adolfo
Celi, 1950), Vampiro negro (Vignoly, 1953) and Si muero antes de despertar (Carlos
Hugo Christensen, 1952).

KEYWORDS:

Argentine and Brazilian horror cinema, sexual violence, monster.

INTRODUCCION

A diferencia de otros géneros cinematograficos, el terror aln es un campo poco ex-
plorado por las historiografias del cine argentino y brasilefio. Nombres como los de
Narciso Ibanez Menta -actor espanol nacionalizado argentino- y José Mojica Marins -ac-
tor, director y guionista brasilefio, también conocido por su personaje Zé do Caixao- se
constituyeron en estrellas indiscutibles del terror en sus respectivos paises a partir de
la década de 1960, eclipsando otras expresiones del género que dan cuenta de una
extensa y variada produccion en estos paises desde tiempos muy tempranos. Rosana
Diaz Zambrana (2012) sefala que en América Latina este poco interés historiografico
por el género estuvo dado por la baja calidad de estas peliculas, asi como por el temor
a la reproduccion de estereotipos colonialistas que presentaban a la region a través de
lo salvaje y lo extrano. Por su parte, para el caso de la historiografia brasilefa, José
Mario Ortiz Ramos (1993) sefala que “La extrema atencion dedicada al filme de autor
-con trabajos sin duda significativos- sumado a un intenso énfasis ideoldgico, conduje-
ron a un desprecio por la narrativa del entretenimiento.” (1993: 111). El autor senala
que la dificultad para pensar los géneros esta ligada a un punto de estrangulamiento

de la reflexion brasilefia como lo es la cuestion de la cultura popular en una sociedad
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modernizada. Sobre el terror, Laura Loguercio Canepa (2008) también remarca que la

ausencia del género es mas historiografica que historica.

No obstante, el terror y sus monstruos constituyen un espacio discursivo privilegiado a
la hora de pensar los miedos, las ansiedades y las formas de violencia de una sociedad.
El asesino serial, el pederasta, el monstruo, forjan figuras de la alteridad frente al
ciudadano civilizado, al mismo tiempo que su naturaleza anomala pone en cuestion las
caracteristicas de un orden patriarcal civilizatorio de los proyectos politico-culturales
latinoamericanos, expresan pulsiones reprimidas y repreguntan sobre la tolerancia a la
diferencia.

Durante el periodo denominado clasico, en Argentina y Brasil, el terror se expreso a
través y en hibridez con otros géneros mas populares en la época, configurandose ver-
siones domésticas de suma particularidad del policial, del noir, del melodrama fantas-
tico, del gotico, entre otros. Estos géneros vernaculos tuvieron el potencial de forjar un
espacio que habilitaba las transgresiones sociales y sexuales, al mismo tiempo que las
contenian. Los trabajos de Rick Altman (2000) y Jason Mittel (2004) plantean pensar las
“formas mutantes” bajo las cuales la categoria genérica opera culturalmente, de qué
manera estos textos son apropiados por sus usuarios de maneras distintas; el género
como un conjunto de expectativas compartidas. En este sentido, este trabajo se propo-
ne pensar de qué manera estas peliculas forjaron experiencias sociales comunes sobre
la violencia sexual de los anos ‘50 en Argentina y Brasil, y qué tipo de figuras masculinas

encarnaron la violencia y la ley, en un sentido amplio.

Por su parte, Linda Williams (1991) senala que existe un vinculo muy estrecho entre el
horror y las cuestiones de género, al pensar las relaciones entre el horror, la pornografia
y el melodrama. La autora seiala que los tres géneros implican un “sensacionalismo” en
el cuerpo a través del sexo, la violencia y la emocion. Los tres, segun Williams, pueden
ser considerados bajo la extendida rubrica de melodrama, entendido como un modo
filmico del exceso estilistico y/o emocional que se manifiesta en contraste con modos
mas “dominantes” del realismo.

A partir de la critica feminista de los afos ‘70, Laura Mulvey (1975) explico como el
cine clasico de Hollywood tuvo un papel activo en la interpretacion socialmente esta-
blecida de la diferencia sexual que domina las imagenes y las formas eroticas del mirar.

Frecuentemente, la mujer aparece en una posicion subordinada no solo en términos de
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la historia, sino también en relacion al mirar de la camara. Asi, la mujer expuesta como
objeto sexual es el leitmotiv del espectaculo erético y, por el contrario, la figura mas-
culina no carga con ningun tipo de cosificacion sexual. De esta manera, el hombre es el
portador del punto de vista del espectador. En esta misma direccién, Teresa de Lauretis
(1984) senalo6 que en el cine se niega a la mujer su posicion de sujeto y creadora de cul-
tura, relegandola al rol de objeto y fundamento de la representacion. La subjetividad
de las mujeres esta definida, entonces, a partir de los sujetos masculinos, dejandolas

en un vacio de significado.

No obstante, estos estudios en los anos 90 dieron paso a aquellos que comenzaron a
complejizar la idea de roles sexuales y de género, a partir de los estudios de Judith
Butler (1990) sobre la teoria de la performatividad del género y el desarrollo del movi-
miento queer. Asi, la masculinidad como modelo homogéneo comenzo a ser cuestiona-
da y comenzaron a considerarse variables como la clase social, la edad, la politica y la
geografia. Judith Halberstam (2008) plantea la marginacion de masculinidades alterna-
tivas y la diferencia de la politica de la virilidad. En este sentido, este articulo propone
analizar las imagenes de las violencias sexuales y los femicidas, no solo a partir de las
representaciones de las figuras femeninas sino, y especialmente, de las masculinas; de

qué manera se construyeron estos monstruos “anomalos”.

Asimismo, Linda Williams (1984) sefala que en las peliculas de terror la mujer no solo
es castigada por mirar al monstruo sino también por la existencia de una sorprendente
afinidad entre la mujer y el monstruo, por la cual en su mirada al monstruo reconoce su
estatus similar en las estructuras patriarcales de ver, su diferencia. De esta manera, no
habria tanta diferencia entre un objeto de deseo y un objeto de horror desde la mirada
masculina. Si bien este ensayo fue revisitado por la propia autora, este trabajo retoma
la idea de una suerte de afinidad entre los lugares disruptivos de la mujer y el monstruo
para pensar las desestabilizaciones al orden patriarcal.

Tal como plantea Gabriel Giorgi (2009), el hombre como modelo normativo se recorta
contra la singularidad radical de lo monstruoso. El autor apunta también que la cultura
latinoamericana fue trazando limites con el monstruo al mismo tiempo que indicé6 su
convivencia con los hombres, incluso su vecindad o intimidad. Asi, se entiende a “(...)
la monstruosidad no como exterior y pura alteridad respecto del hombre, sino como
un ‘interior externalizado’ de lo humano” (2009: 325). En su trabajo Giorgi piensa esta

tipologia de lo monstruoso para pensar las relaciones de dominacién y la inversion de
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las mismas, su narracion oblicua y su produccion de lenguaje politico. En el presente
trabajo, esta idea es pensada a través de los planteos de Rita Segato (2003) que entien-
den a la violacion no como una patologia, sino como un elemento fundamental de un

mandato para la reproduccion de la economia simbolica patriarcal.

Asi, estos nuevos enfoques con perspectiva de género que se orientan a analizar los
procesos de construccion de una masculinidad hegemonica y que echan luz sobre otros
tipos de masculinidades, posibilitan relecturas sobre las versiones domésticas de los
monstruos en el cine de género en Argentina y en Brasil a inicios de los anos cincuenta,
intentando dar cuenta de la dimensidon pragmatica de Altman, analizando parte de las
imagenes que circularon en el cine de la época sobre la violencia sexual y los femicidas.
En el delineamiento de las imagenes de estos agresores y asesinos, y en su performativi-
dad de la violencia de género frente a sus victimas, se articulan elementos que van del
discurso biologicista de la sociedad, al psicoanalisis y elementos religioso-espirituales
en sus versiones tanto cristianas como afrobrasilenas. En esta direccion, se analizara
primero la construccion de la figura de los agresores-femicidas, y en un segundo lugar
y a modo de conclusion, los diferentes modelos de masculinidad que se presentan en
los filmes.

LOS MONSTRUOS

Si muero antes de despertar (Carlos Hugo Christensen, 1952), al comenzar, entre los
créditos coloca una leyenda que aclara que los personajes y hechos de esta pelicula son
imaginarios. Los créditos se suceden sobre el plano de una calesita que gira sin cesar. Al
terminar de pasar, sobre el mismo plano de la calesita, una voz en off dira:

En lo mas hondo del corazon humano esta escrita esta gran verdad. Solamente la pureza
puede vencer a las fuerzas del mal. Solamente un nifio puede matar al monstruo. En la ca-
lesita de los viejos cuentos los héroes infantiles siguen desfilando eternamente. Son nifos
pobres, hijos del pueblo. Se llaman Caperucita y Cenicienta, Piel de Asno y Pulgarcito, Ca-
rabas y la Bella Durmiente. Son el mundo de la pureza en lucha contra las fuerzas del mal.
El lobo y la bruja, el ogro y Barbazul.

Luego del plano de la calesita, se sucede la imagen de un bosque que remite a los cuen-
tos de brujas y fantasmas, y a los decorados de las peliculas expresionistas alemanas
para después romper la atmosfera fantasmagorica con planos del barrio y de nifos y

ninas entrando a la escuela, mientras la voz en off continta:
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Asi, se llamaban en los viejos tiempos. Hoy vamos a contarles de otra manera la misma
historia (...) el bosque legendario donde crecen los arboles del miedo puede ser cualquier
baldio de nuestra propia ciudad, al fondo la casa misteriosa donde acecha la bestia del mal
con la que ustedes se habran cruzado cien veces sin darse cuenta porque no hay trajes espe-
ciales para la bestia. La princesa encantada puede ser cualquier nina de nuestro barrio. Y el
héroe de hoy llevara el guardapolvo blanco y la alegria sana de la calle (...) quizas su propio
nieto sefor, su propio hijo sefora (...) porque en el fondo no ha cambiado nada, la lucha sin
fin, la eterna batalla entre el nifo y el monstruo va a comenzar una vez mas, la calesita de
los viejos cuentos sigue girando.

El filme, basado en un cuento del célebre autor de la novela negra norteamericana
William Irish', propone desde el inicio la idea de que el mal acecha en todas partes en
la ciudad moderna. La pelicula trata sobre un asesino de ninas que termina siendo des-
cubierto gracias a un nifo. La calma del barrio “cordial”, en términos de Adrian Gorelik
(1998), se rompe por un personaje foraneo, que pertenece a la espacialidad del baldio,
espacio de la alteridad, foco del atraso urbano y terreno de la inseguridad. Llama la
atencion la apelacion directa al espectador/a, buscando trazar un puente con su con-
texto de exhibicion y planteando que el problema del mal en la sociedad trasciende

el tiempo.

Al terminar la secuencia de los nifos y ninas entrando a la escuela, se sucede un plano
de las campanas de una iglesia, y se sobreimprime el siguiente texto: “Con fe cerrados
los ojos. Con fe las manos cruzadas. Al llegar la noche oscura. A Dios entrego mi alma.
Si muero antes de despertar. Que el Sefor venga a buscarla”. Esta frase se volvera a
repetir en la pizarra de la escuela encuadrada detras de la figura de la maestra cuan-
do Lucho -personaje principal del film- cree que su companera Julia ha desaparecido
en manos del asesino de ninas. Tras la lectura de la misma por parte de los alumnos
y alumnas, se desarrolla la secuencia del secuestro de Julia. En plano y contraplano
aparecen la figura del pederasta de cuerpo entero vestido de negro y el rostro de Lucho
angustiado en un plano medio. La frase hace su tercera aparicion cuando Julia y Lucho,
asustados frente a la amenaza del asesino, la recitan a modo de rezo mientras esperan
a que llegue la policia. El asesino los increpa sobre como podria ayudarlos Dios en esa

situacion. El esta fuera de toda ley, tanto la terrenal como la divina.

El blanco de las paredes de la escuela y el de los guardapolvos de los ninos y ninas mar-
ca un fuerte contraste con el traje negro del asesino de nifas. La pelicula comienza con

la desaparicion de Alicia cuyo Unico testigo es su amigo Lucho. El ha dado su palabra de
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no revelar la amistad de la nifa con el hombre y debe cumplirla. Como buena parte de
la filmografia de Christensen, la cuestion del deber ser y la ética estan en primer pla-
no. La nifa es encontrada en un baldio por un grupo de policias que investiga el caso,
en el cual se encuentra el padre de Lucho. La pelicula insinta la agresion sexual en los
crimenes por los comentarios que Alicia describe que el asesino hace sobre su belleza,
el plano en que éste acaricia su cara y toma su mano mientras vemos el rostro fascinado
de Alicia, dando cuenta de la complejidad vincular del abuso infantil y su manipulacion.
Asimismo, cuando la nifia es finalmente encontrada en un baldio, el padre de Lucho no

quiere dar detalles de la crueldad del crimen.

La cuestion de la ley -en su sentido institucional- vuelve a aparecer en esta conversa-
cion entre los padres de Lucho. El padre se queja de la apelacion a las enfermedades
psiquiatricas en estos casos. “Total, ;para qué? Si un dia conseguimos echarle mano, no
faltara quien diga, “un pobre lunatico, un irresponsable”, y a lo mejor lo mandan a un
hospicio a cuidarlo bien”. El psicoanalisis y los discursos sobre psiquiatria, para estos
anos, se hayan ampliamente difundidos en la cultura de masas. Mariano Plotkin (2018),
en su analisis sobre la circulacidn del psicoanalisis en Argentina y Brasil en la primera
mitad del siglo XX, plantea que,

(...) los saberes se constituyen en el proceso mismo de su diseminacion. Es decir, que eso que
llamamos psicoanalisis (...) no es, ni ha sido jamas, un objeto puro, producto de una o mas
mentes preclaras, que luego fue interpretado a lo largo de la historia de manera mas o me-
nos adecuada (...) a lo largo de un viaje transnacional y transcultural. (...) En otras palabras,
y en términos mas generales, considero que la historia de los saberes y sistemas de creencias
no pueden separarse de las multiples apropiaciones y reformulaciones que los mismos sufren
en el proceso de su transnacionalizacion y evolucion historica, (...) (habiendo diferentes)
formas de psicoanalisis realmente existentes. (PLOTKIN, 2018: 207).

Para el caso argentino, Plotkin analiza la popularidad de la revista de fotonovelas Idilio,
lanzada en 1948, y su seccion “El psicoanalisis le ayudara” saturada de términos del
lenguaje psicoanalitico?. A partir de este proceso de produccion de conocimiento en la
dimension de la circulacion, el lenguaje psicoanalitico colaboro con la popularizacion
del discurso médico sobre la sociedad. En el campo de la cultura de masas, el cine tam-
bién se erigid como un espacio privilegiado para la divulgacién de estas ideas, al mismo
tiempo que colaboraba con la construccion de un discurso sobre lo tolerable y lo into-
lerable, jel psicopata es tolerable? ;y el perverso -utilizando la terminologia lacaniana
posterior a este momento? ;Debe o no recibir la maxima pena? En esta direccion, Roman
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Settdn agrega que el cine se vuelve: “(...) un ingrediente esencial para el desarrollo del

complejo imaginario de la criminalidad y la marginalidad urbanas”. (2014: 49).

Sobre la pena, el discurso de la justicia por mano propia viene por parte de una de las
figuras femeninas, la madre. Todas las figuras de autoridad femeninas estan en una
segunda instancia, la madre bajo el padre, la maestra bajo el director de la escuela.
Mientras que la primera representa la autoridad estricta de la institucion, la segunda
es la del afecto y la ética. Al enterarse del crimen de Alicia, la madre de Lucho dira: “a
esos tipos deberian dejarnoslos a nosotras”, reclamando una suerte de justicia popular
femenina frente a la ineficiencia del Estado, que es también su esposo, es decir frente
a la ineficiencia de la ley del orden patriarcal. No obstante, ese “nosotras” no se cor-
responde estrictamente con formas de resistencia feministas, sino que se refiere mas
bien a la venganza de un colectivo de madres, que no vuelve a aparecer en el filme.
Mas bien, como sefalaba, las figuras femeninas deben acatar el orden, caso contrario,
les espera un destino tragico. Las nifas son las rebeldes en la historia, pero esa rebeldia
tiene el precio de su vida.

Entonces, el asesino, el monstruo, es el lunatico. Lucho despierta de su pesadilla pre-
guntando qué es un lunatico, su madre le contestara que es un animal. Maria José Moore
y Paula Wolkowicz (2005) agregan que la animalidad se ve reforzada por la diferencia de
escala que tiene con los ninos y ninas, y por el hecho de que solo tenga voz hacia el final
del filme. Retomando el planteo de Giorgi, se trata de la diferencia de la norma que
tensiona los limites de lo humano, pero que emerge de lo humano. El lunatico expresa
en su forma mas radical, la del femicidio, la violencia contenida del barrio cordial. Lo
que contiene el orden es la construccion de su caracter de excepcionalidad. El asesino
de Si muero antes de despertar no reconoce ninguna moral, ni la de la ley ni la reli-
giosa, y se enfrenta a ambas personificadas en el personaje del nino. El rezo funciona
como el crucifijo en las peliculas de vampiros. Fernando Pagnoni Berns (2012) sefhala
que en el cine clasico argentino el horror sobrenatural se ve reemplazado por los salva-
jes homicidas. El autor plantea que en los primeros filmes del género los monstruos, los
otros, son construidos a partir de alguna anomalia fisica -como en la primera pelicula
que se registra, El hombre bestia o las aventuras del Capitdn Richard (Camilo Zaccaria
Soprani, 1934) o la considerada pionera e introductoria de la estrella indiscutible del
género, Narciso Ibanez Menta, Una luz en la ventana (Manuel Romero, 1942)-. El filme
El extrafo caso del hombre y la bestia (Mario Soffici, 1951) -transposicion de El extrafio
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caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde (Robert Louis Stevenson, 1886)-, llamativamente por el
caracter social y politico de gran parte de la obra de Soffici, parte directamente de un
supuesto racista al construir al otro en términos étnicos. En el proceso de conversion

de Jekyll a Hyde, su piel se oscurece, reforzando discursos racistas sobre la poblacion.

Por su parte, Carina Rodriguez plantea que esta ausencia de monstruos sobrenaturales
en el horror argentino nos hace cuestionar la naturaleza de nuestra identidad.

(...) Si “el terror basado en lo sobrenatural tiene la funcién de proveer un escape ante los
terrores demasiados reales y cercanos -guerras, pestes, crisis, hambrunas-, ;qué pasa con la
psiquis de una literatura que se niega a ese escape?” (Gandolfo y Hojman, 2007: 14). Esta
situacion genera la imposibilidad de exorcizar a nuestros propios demonios (...) Argentina es
asi una cultura contracturada que exhibe un inusual nimero de psicélogos per capita. Sin
escapismo, hay mas horas de divan. (RODRIGUEZ, 2014: 52).

Esta construccion psiquiatrica es ain mucho mas compleja en el caso del asesino serial
de El vampiro negro (Roman Vinoly Barreto, 1953), remake de la pelicula alemana M
(Fritz Lang, 1931) y su relacién con el psicoanalisis es mucho mas directa. El inicio del
filme también alerta sobre los peligros de la gran ciudad indicando que la pelicula se
basa en un célebre caso policial. El texto sobreimpreso dice: “(...) Su noble proposito es
prevenir a padres, madres e hijos sobre los graves peligros que se ciernen sobre cual-
quier ciudad en la que deambulan toda clase de seres humanos. No se vincula ni directa
ni indirectamente a personas, funcionarios o instituciones reales”. De esta manera,
estas peliculas se presentan en dialogo con las sociedades de su tiempo, colaborando
con un discurso de miedo al otro social, normativo de una sociedad, pero con cierta dis-

tancia para no forjar imagenes de inseguridad y brutalidad de los tiempos que corren.

Es una “detective story” sobre un asesino serial de ninas, el profesor Ulber interpreta-
do por Nathan Pinzon, que termina siendo descubierto gracias a una nifa que se salva
de la muerte y su madre que la encuentra, Rita una madre soltera que trabaja en un
club nocturno, interpretada por Olga Zubarry. La primera escena se trata del test de
Rorschach?® realizado al vampiro. Las laminas se van sucediendo mientras el psiquiatra
le pide que diga lo que ve mientras él responde que no sabe. Los planos se superponen
entre lo difuso de las imagenes de las ldminas, un humo que cubre los ojos del vampiro
y el recuerdo de las ninas asesinadas y las risas, en over, de las mujeres que lo humilla-
ron. Setton senala: “(...) Desde 1870, aproximadamente, el femicidio ha sido un motivo
central del género en estrecha relacion con una configuracion del cuerpo de la mujer
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como peligro, que atenta contra la institucion familiar y mina la solidez de los vinculos
afectivos” (2014: 57).

En la escena siguiente del juicio, el investigador fiscal explica que el acusado no sabe
responder sobre las causas impulsoras de sus crimenes, argumentando que “(...) basan-
dose en el psicodiagnostico, (...) su agresividad ha sido una forma de suicidio. Freud
senala repetidamente que son instintos erdticos los que neutralizan los deseos agresivos
procedentes del instinto de muerte”. Esta escena sigue los parametros del cine de jui-
cios de los Estados Unidos, poco comun en el cine argentino por tener un sistema judi-
cial con una teatralidad completamente diferente. En la misma aparecen las posiciones
que tratan al femicida/infanticida como un enfermo mental y piden su internacion, tal
como se reclamaba en la pelicula anteriormente analizada. El investigador fiscal insisti-
ra en su lucidez e inteligencia tras el crimen para demostrar la estructura perversa, en
términos lacanianos, del acusado. Conoce la ley, pero la reniega. La figura del perverso
psicoanalitico también adopta la metafora medieval del vampiro, ya presente en el
titulo. “A ese anormal satanicamente inteligente tenemos que encerrarlo o eliminarlo
(...) es la mas terrible amenaza para la sociedad“, dice el detective. El plano final, tras
el fallo de la condena a la horca, es un plano abierto de la fachada de la Facultad de
Derecho de la Universidad de Buenos Aires y en él se sobreimprime un texto que dice:
“Levantate Sefor, entiende en mi causa y juzgame segun tu justicia porque solo TU
conoces el mal que provoca mi culpa”, tensionando la moral y ley laica de la divina.

El femicida en su vida cotidiana es un profesor, presentado como una persona “correcta
y fina”, cordial y muy torpe socialmente, especialmente con las mujeres. La causa de
sus crimenes es explicada por su frustracion con las mujeres. Tras una escena en la que
se ve humillado por la colega de trabajo del cabaret de Rita, el plano de la mujer que
se rie a carcajadas de él se fusiona con el del rostro apesadumbrado del profesor Ulber
de la escena siguiente en la que esta en un bar y acto seguido elegira a su proxima vic-
tima. El momento del impulso criminal se construye a partir del sonido y del montaje
de los primeros planos del asesino. Hay un trabajo con la musica extradiegética tipico
del género y una melodia silbada que se vuelve leivmotiv del crimen y gracias a la cual
un ciego lo reconoce. Con respecto al montaje, pasa del primer plano de su mirada al
recorte de su figura de espaldas siguiendo a la victima. Asimismo, la colega de Rita
se rie de él porque solo quiere tomar el té con ella, porque no responde al ideal de
virilidad hegemonico. En términos de Segato, el mandato de la violacidn y asesinato

contemporanea | comunicagdo e cultura - v.17 — n.03 — set-dez 2019 — p. 430-446 | ISSN: 18099386 439




EL TERROR EN EL CINE ARGENTINO Y BRASILENO... CECILIA NURIA GIL MARINO

de la sociedad patriarcal es el resultado de la falta de poder. A diferencia del asesino
del filme anterior, cuyo registro de actuacion propone una mirada perdida y sordida,
movimientos nerviosos y se lo ve irritado, el asesino que construye Nathan Pinzon, en
una gran actuacion, es perturbador por su simpleza, su amabilidad y una fragilidad que
logra configurar un lugar de victima. La Unica sangre que aparece en el filme es la de
él. La sangre como alimento para calmar la pulsion de muerte. En la escena en la que
se corta su propia mano para evitar matar a la hija de Rita, el momento de la sangre
es precedido por uno de tensidn en el que alternan los primeros planos iluminados del
rostro de la nina y los claroscuros del rostro del asesino y su mirada sordida. La Unica
escena de violencia es cuando Rita quiere recuperar a su hija y el profesor Ulber no
quiere entregarla porque es la “Unica que ha sido buena” con él. En el momento de su
arresto, el vampiro declama un soliloquio en el que pide angustiado que no lo maten,
que siempre se burlaban de él. Moore y Wolkowicz citan una entrevista realizada a

Pinzo6n por Sergio Wolf:

(...) Mi personaje era tan timido que viola nenas de cuatro o cinco afos porque son las Unicas
que puede dominar y seducir. Y al final, yo conseguia, en el momento en que lo condenaban
a la horca, que, en todas las salas donde la vi, se levantara un murmullo en la platea, como
si dijeran “pobre tipo”. (La Caja, Buenos Aires, abril-mayo de 1993, citado en MOORE vy
WOLKOWICZ, 2005: 74).

La reaccion descrita da cuenta de la potencia de las imagenes cinematograficas para
establecer lugares de identificacion con lo intolerable en términos éticos y sociales.

En el caso de Caicara (Adolfo Celi, 1950), la trama se traslada a una isla -gran parte fue
filmada en Ilha Bela-, por lo que no hay asesinos seriales propios de la urbe, sino que la
violencia sexual y el femicidio son domésticos. Esta pelicula fue el primer largometraje
de la empresa Vera Cruz. En sucesivos filmes la compaiia abordo historias de misterio
y suspenso con una marcada influencia del cine de Alfred Hitchcock. Desde los inicios
del rodaje, la critica estaba expectante como lo demuestran las notas de un periodico
como Correio da Manhd, donde escribia Antonio Moniz Vianna. Contaba la historia de
Mariana (Eliana Lage), hija de leprosos que se casa con José Amaro, un viudo construc-
tor de barcos que vive en la Ilha Verde del litoral paulista, al que vio solo dos veces en
su vida. Mariana es victima de la violencia doméstica de su esposo y del asedio de su
socio Manuel. Sus Unicos aliados en la isla son la familia de la difunta de su esposo, el

sobrino -Chico- y la madre -Sinha Felicidade-, hasta que llega su verdadero amor.
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Laura Loguercio Canepa (2008) sefala que la pelicula hace una relacion bastante discre-
ta entre el melodrama y el horror, al mismo tiempo que “brasileniza” ambas tradicio-
nes. Parte de esta brasilefiizacion corre por cuenta del personaje de Sinha Felicidade.
Ella acusa a Amaro de haber asesinado, o por lo menos dejado morir, a su hija. Mujer
negra que practica la magia, sera la que proteja la vida de Marina. Los rituales incluyen
danzas, rezos y muiecos vudus. La escena en la que Sinha Felicidade ahoga en un char-
co de agua un mufeco vudl con el cabello de Amaro -que habia robado anteriormente
de su peine-, se sucede a la partida en barco de Amaro y Manuel, donde el primero mo-
rira por culpa del segundo. Sera también el mar el que traera el nuevo amor de Marina,

Alberto, un marinero que se enamora de ella al ver su retrato.

La discusion sobre la construccion de lo nacional en la pelicula fue un acalorado de-
bate. En 1952, Salviano Cavalcanti de Paiva publica en A Scena Muda una nota que se
titula “Nada de novo além de sexo, macumba e malandragem”. En la misma, se resalta
que la macumba se volvié un lugar comin de lo brasilefio. “ Alex Viany y Nelson Pereira
dos Santos también fueron muy duros con el filme en este aspecto, planteando que
colaboraba con un “cosmopolitismo desmoralizante”>. Antonio Moniz Vianna también
alerta sobre el peligro de la copia mal hecha de los filmes de zombies norteamericanos
en relacion al candomblé. Sobre el estreno de A sombra da outra (Watson Macedo,
1950) dice que “(...) leva-o aos maiores desatinos, como o de tentar reproduzir, com a
finalidade de ‘ambientar’ o drama, uma espécie de candomblé inspirado nos inimeros
filmes americanos sobre zombies” (VIANNA, 1950: 7). La critica al filme, por su parte,
fue bastante discreta.

Sobre estas discusiones, Loguercio Canepa (2008: 203) para pensar los elementos del
género, resalta el planteo de Maria Eliezer Galvao, que sefala que la pelicula propo-
ne una exaltacion neorromantica del caracter irracional del pueblo brasilefo. Sinha
Felicidade elimina el mal de la sociedad por medio de la magia y posibilita el camino

del progreso.

Tal como lo demuestra el trabajo de Plotkin (2018) anteriormente citado, el psicoanali-
sis también se habia vuelto muy popular en las grandes ciudades de Brasil, de la mano de
figuras como Gastao Pereira da Silva, médico carioca que se autodefinia como el primer
“difusor” del psicoanalisis en Brasil, o Maximilien Langser, un hipnotizador que aparecio
en Sao Paulo en los anos ’30 y se presentaba como “psicoanalista y amigo personal de
Freud”. El autor, asimismo, resalta que hacia la década del treinta, el psicoanalisis no
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solo era discutido en los circulos médicos sino también entre antropologos y educadores
de Bahia, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Pernambuco y Minas Gerais. Y si bien, se realizaron
filmes que retomaron elementos del terror psicologico, los filmes que dialogaron con
las tradiciones orales y las religiones afrobrasilenas se erigieron como las versiones ver-
naculas del género. Esto no solo respondi6 a una sociedad altamente familiarizada con
estas imagenes y practicas, sino también porque este dialogo articulaba la circulacion
transnacional del género con las tradiciones locales. El éxito transnacional de Mojica
Marins y la produccion de filmes norteamericanos como Macumba love (Douglas Fowley,
1960) confirman la productividad comercial de esta articulacion. Sin embargo, estas
imagenes sobre la nacion entraban en conflicto con los proyectos cinematograficos de
gran parte de la critica que lo cuestionaba tanto en términos ideolégicos como técni-
cos. Desde los tiempos del cine mudo, la critica, y posteriormente el Estado, se preocu-
parian en ofrecer al mundo una imagen moderna de Brasil y alejarla de los estereotipos
selvaticos y salvajes. El punto central era poner en circulacion un Brasil a partir de un
Rio de Janeiro de cartdo postal que combinara una maravillosa belleza natural con la

arquitectura de una ciudad moderna.

Asi, la violencia patriarcal en Caicara es derrotada por la magia personificada en la
figura de la mujer. Sinha Felicidade y Marina, la santa que hace tocar las piedras cam-
panas, son las que traeran la paz a la isla. Amaro y Manuel representan el mismo modelo
de violencia machista. El desprecio hacia Sinha Felicidade no solo es de género, sino
también de clase y étnico. Amaro la llama bruja, negra sucia, y todo tipo de adjeti-
vos racistas. En este sentido, es importante destacar la deslocalizacion de la urbe. El
escenario islefo en contraste con los viajes a la ciudad articula la dicotomia progreso
urbano-atraso rural. Estos dos hombres no tienen caracteristicas monstruosas, son alco-
hélicos, golpeadores y abusadores. Marina busca defenderse, pero no se presenta como
excepcional esa violencia, sino como doméstica y corriente. Ella se va de la casa, pero
siempre vuelve alegando que es su esposo y debe acatar la autoridad patriarcal. Es mas,
Marina sera juzgada por los ojos de los otros hombres del pueblo cuando comience su
romance con Alberto. Marina es la extrana, la extranjera en ese mundo, que ademas
acarrea con el estigma de la sangre impura por ser hija de leprosos. La union con el
otro extranjero, el marinero que viene de otras tierras, junto a la accion de la magia,
posibilitan el comienzo de un nuevo orden patriarcal, pero menos violento. En si, la
lucha es contra la “barbarie” en favor de la civilizacion.
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A MODO DE CONCLUSION. FORMAS DE SER HOMBRE

Estos agresores se enfrentan y conviven con otros modelos de masculinidades que, si
bien no rompen con la matriz patriarcal, se postulan como el deber ser. El punto mas
interesante es que, en los tres casos, la autoridad, y la figura masculina en general, se
ve socavada y cuestionada, y son los nifos varones los que se presentan como la forma

mas pura y menos corrompida de ser hombre.

En Si muero antes de despertar, la autoridad del padre policia, si bien es reconocida
en el ambito doméstico, en la esfera de lo publico esta desvalorizada porque no tiene
éxito profesional. Sera su hijo quien lo ayudara a conseguir ese espacio de poder y él
lo reconocera diciendo que ahora es inspector de primera a medias porque lo com-

parte con él.

La figura de Lucho también se recorta de la de los otros varones. Cuando no quiere
ir a jugar al futbol porque esta preocupado hablando con su amiga Julia, uno de sus
companeros le grita al grupo de nifos: “Miralo, siempre anda con mujeres, pollerudo,
mariquita”, y comienzan a pelearse fisicamente. Lucho no solo tiene que enfrentarse
a la burla de sus compaieros sino también a la institucion escolar que no lo entiende y
desestima su palabra. Lucho representa la pureza y la moral cristiana de altruismo que
puede vencer al perverso, anomalia y fuente del mal social.

En el caso del nifio de Caicara, Chico también representa el coraje que paga con su
vida. Aunque el coraje de Chico también se ve motivado por su enamoramiento por
Marina. Siente celos de Alberto, al igual que Manuel, y también deseos de matar o hacer
desaparecer, por eso quiere que su abuela le ensefe a hacer brujeria. Pero no agrede a
Marina y se jugara la vida en cuanto crea que corre peligro. La caracterizacion de Chico
esta vinculada al medio natural, aparece y desaparece entre la vegetacion, conoce
bien el terreno, aunque muere por haber llegado a una suerte de callejon sin salida y
cae al vacio tras la pelea con Manuel. Esta siempre descalzo y sus ropas rotas. Manuel
y Amaro también visten de manera desprolija en contraposicion con Alberto, quien
encarna el galan de la pelicula. Los paseos de Alberto y Marina convierten al escenario
laboral y rustico de la isla en una suerte de paseo por una isla paradisiaca en calidad
de turistas. A diferencia de los otros dos, Alberto aborda romanticamente a Marina sin
violencia fisica.
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En el caso de El vampiro negro, la contrafigura del profesor Ulber es el detective
Bernard. Este personaje que encarna la ley es en realidad un hipocrita y sadico con
doble moral, que intentara abusar de Rita por la cual se siente atraido. Por un lado, la
critica por ser madre soltera y trabajar en un club nocturno, y por el otro busca chanta-
jearla con sacarle la tenencia de su hija por haberlo rechazado. Rita no es presentada
como una prostituta, sino como una trabajadora. El ambito doméstico de Bernard se
trata de una casa pulcra e inmaculada con una esposa en silla de ruedas que no tiene
posibilidad de moverse y valerse por si misma. La castidad de la casa, como una cajita
de cristal de la cual su esposa no sale y no participa de la vida de su esposo. Es una
mujer inmovil que no puede ni rebelarse contra su condicion ni tampoco ejercerla, ya
que no puede procrear, destino femenino obligado. De este modo, esta pelicula, asi
como plantea un asesino mas complejo y contradictorio, cuestiona las relaciones entre

los géneros y de clase.

De esta manera, en las tres peliculas conviven diferentes modelos de masculinidad que
hacen frente a la figura del monstruo femicida/infanticida. El planteo del trabajo fue
mirar en clave comparativa los tres casos para poder pensar los modos en los que el
discurso cinematografico a través de elementos del género del terror forjo imagenes de
la violencia sexual y sus maneras de lidiar con ella en los primeros anos de la década del
cincuenta. Las reglas del género permitieron cuestionar lo tolerable socialmente y las
distintas formas de la hipocresia social sin resquebrajar los cimientos del patriarcado.

En el caso de los filmes argentinos, de la mano de planteos psicoanaliticos que se cru-
zaban con la moral cristiana y la justicia institucional, se deline6 un tipo de femicida
como mal social que acecha en una sociedad “contracturada”, neurética y paranoica,
al mismo tiempo que excepcional y controlado por el resto de los hombres. En el caso
brasileno, la introduccion de elementos sobrenaturales que dialogaban con las tradicio-
nes locales, asocio la violencia patriarcal a territorios de la barbarie lejos del proyecto
civilizatorio del ideario estatal y de buena parte de la critica cinematografica. Esta
distancia llevo a la romantizacion irracional de las representaciones de la nacion.
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NOTAS

1 William Irish fue uno de los pseudonimo del escritor estadounidense Cornell George Hopley-Woolrich. Sus obras
fueron llevadas con recurrencia al cine, siendo uno de los ejemplos mas importantes, La ventana indiscreta de
Alfred Hitchckok en 1954.

2  Plotkin senala que: “(..) Un estudio algo posterior, de 1958, mostraba que, con una tirada de 200.000
ejemplares, era de hecho la segunda publicacion periddica mas leida de Buenos Aires (...) la revista se ubicaba
en un espacio de transicion entre las revistas femeninas tradicionales que, publicadas desde la década de 1920
como era el caso de Para ti, sostenian, por lo general, un discurso sobre la familia y la mujer que combinaba de
manera hibrida el promovido por la Iglesia Catolica, por un lado, y aquel sostenido por las revistas ‘modernas’
de inspiracion norteamericana que surgirian en los anos 1960, y cuyo lenguaje estaria saturado de términos y
conceptos inspirados en el psicoanalisis, por el otro”.

3 El testo se publico por primera vez en 1921 y alcanzé una amplia difusion entre la comunidad psicoanalitica y
psicologos en general. La técnica se utiliza principalmente para evaluar la personalidad a través de 10 laminas
que presentan manchas de tinta, las cuales se caracterizan por su ambigiiedad. El psicoanalista le pregunta al
paciente qué es lo que ve en cada una de ellas para obtener su diagnostico.

4 Ver Salviano Cavalcanti de Paiva, A Scena Muda, 1 de enero de 1952, pp. 10-13.

5  Ver Nelson Pereira dos Santos, “Caicara - Negacao do cinema brasileiro”, Fundamentos, ano Ill, N° 17, pp. 45-
46, enero de 1951 y Alex Viany, “A funcao do critico de cinema”, Fundamentos, aio IV, N° 25, pp. 27-29, febrero
de 1952.
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