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1. Para una
lectura am-
pliada de estos
conceptos, cfr.
Rud (201).

N

Productor,
director y guio-
nista. Dentro
de su filmogra-
fia, se ocupo
de llevar al cine
textos teatrales
de dramatur-
gos argentinos,
como La Pata-
gonia rebelde,
de Osvaldo
Bayer (1974),

El muerto, de
J.L. Borges
(1975), La Nona,
de Roberto
Cossa (1979),
Los viernes de

la eternidad, de
Marfa Granata
(1981), No habra
mas penas ni
olvido (1983)

y Una sombra
ya pronto seras
(1994), ambas
de Osvaldo
Soriano. Fue
cofundador de
la productora
Aries, junto a
Fernando Aya-
la, en 1956.

Entre 1976 y 1983, el periodo de la ultima dictadura militar en Argentina, el cine nacional pro-
pone dos lineas de produccion en peliculas de ficcidon. Un centenar de ellas, acompafiado por
el Instituto Nacional de Cine, aborda comedias y cine de aventuras, mientras que otros titulos
se encuentran financiados por el Estado o capitales privados en el marco de un modelo indus-
trial y de estreno comercial que, no obstante, permite plantear criticas y reflexiones acerca del
contexto socio-politico.

Dentro de este ultimo grupo, se pueden contar una veintena de peliculas denominadas fic-
ciones hermético-metafdricas, como las denomina Ana Laura Lusnich, en las que se recurre a
figuras retdricas para evadir la reprobacion y censura del Estado.

Se trata de una opcidn narrativa y espectacular que se instala en estos afios como un
modelo alternativo y critico, exhibiendo en los diferentes niveles del relato las tensiones
que se establecen entre dos aspectos centrales y palpables: las marcas de la ideologia
imperante y las conductas esgrimidas por los directores, guionistas y productores que
promovian la resistencia o la denuncia mediante la presentacién oblicua y opaca del con-
texto politico-social. (Lusnich, 2011: 467)

Metaforas, metonimias y alegorias® son figuras utilizadas en estos relatos a partir de enmas-
caramientos parciales o totales practicados sobre abordajes mas o menos realistas para lograr
lecturas critico-reflexivas por parte del publico y, a su vez, asegurar una permanencia en el
mercado cinematografico local. Seglin apreciaciones de Héctor Olivera?, la productora Aries
logré sostenerse en el tiempo por tener una doble linea de produccién: peliculas comerciales
—principalmente comedias, como las de Olmedo y Porcel— y busquedas reflexivas de autor.

La Nona (Olivera, 1979) se ubica dentro de este grupo de peliculas y construye su discurso a
través de la alegoria, recurso que permite una critica a la figura fundante de la institucion fami-
lia —en este caso, la abuela, quien es el ejemplo a seguir y proteger— a partir de su caracteriza-
cién como un personaje desbordado por la necesidad irracional y basica de engullir todo lo que
esté a su alcance sin medir consecuencias sobre el devenir de la historia familiar.

El texto aborda la historia de una familia argentina, descendiente de inmigrantes italianos, con-
formada por una abuela de avanzada edad y cinco integrantes de distintas generaciones. El con-
flicto se despierta cuando la alimentacidn de la nona pone en jaque la economia familiar. Ante
este problema, sus integrantes buscan diversos caminos para sostenerse mediante enganos,
mendicidad y prostitucién. Estas busquedas seran insuficientes, por lo que intentaran quitarla
del camino. No obstante, la longeva abuela resistira; como resultado, el resto de los miembros
de la familia terminard muerto o “exiliado”.

Pequefia historia del texto y vinculos contemporaneos

A comienzos de la década de los setenta, Roberto Cossa, importante dramaturgo del teatro
argentino que integraba un grupo creativo junto a otros autores (Carlos Somigliana, Ricardo
Talesnik, German Rozenmacher y Ricardo Halac), es contactado por Alejandro Romay desde
Canal 9 con la propuesta de escribir una serie de programas de ficcion que tendrian como
protagonista a Pepe Soriano. El proyecto se concreta en 1974 en un ciclo llamado Historias del
mediopelo, de Canal 13; en esta produccion, ya asoma parte de lo que fuera mas tarde el texto
teatral La Nona.

Tras el golpe militar de 1976, Roberto Cossa resuelve quedarse en Argentina para retomar la
escritura de La Nona, que se estrena en octubre de 1977 en la ciudad de Buenos Aires. En esta
ocasion, el Ministerio del Interior intentd censurar la obra sin éxito, ya que las criticas teatrales
y la respuesta del publico lo impidieron. Héctor Olivera acude como publico a una de las fun-
ciones y solicita a Cossa el abordaje conjunto de un guién para cine a partir del texto teatral.
Ambos escriben, entonces, el guidn con pequefias modificaciones del texto original y disefian
escenas con nuevos espacios referenciales; asimismo, se transforma el final a partir de un agre-
gado. El film se estrena el 10 de mayo de 1979, en plena dictadura; en este contexto, constituye
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una de las pocas producciones criticas que logra ser estrenada sin censura. Esta pelicula, car-
gada de alegorias e ironia, llega a las salas mostrando vinculos familiares negativos y diversas
relaciones de poder, mientras otros tantos titulos empalagan la pantalla grande con comedias
livianas y pasatistas. Entre estos Ultimos, se encuentran Vivir con alegria (Ortega, 1979) y jQué
linda es mi familia! (Ortega, 1980), relatos que, en el extremo opuesto, buscan salvaguardar los
valores familiares cristianos. En 1983, La Nona es premiada en el Festival Internacional de Cine
de Humor de Chamrousse (Francia) con una mencion especial de la critica.

Si bien La Nona es conocida fundamentalmente por su transposicién de texto teatral a guion ci-
nematografico, su origen se remonta, como mencionamos, a un proyecto televisivo. Algo simi-
lar sucedié con Esperando la carroza, obra teatral de Jacobo Langsner® escrita a comienzos de
1960 y estrenada en Uruguay en 1962 por la Comedia Nacional Uruguaya. Diez afios después,
debido a la originalidad del texto y a la repercusion que logré en teatro, Esperando la Carroza
llegd a la television bajo la direccion de Alejandro Doria a través del ciclo “Alta comedia”, unita-
rio de Canal 9 que fuera inaugurado en 1971. En 1985, llega finalmente al cine con la direccion
de Alejandro Doria; segun algunos criticos, este titulo hace un guifio a La Nona, ya que ambas
peliculas abordan con humor e ironia las desgracias de un estereotipo de familia argentina y
presentan personajes principales interpretados por hombres: Pepe Soriano en La Nona y An-
tonio Gasalla en Esperando la Carroza.* Los dos textos refieren igualmente al grotesco y tienen
como protagonista a una nona de origen italiano y a su familia en un barrio de la ciudad de
Buenos Aires.

IMAGEN:
China Zorrilla y Antonio Gasalla en Esperando la carroza (Doria, 1985). Con licencia CC de Dominio Publico.
http://es.wikipedia.org/wiki/Esperando_la_carroza_%28pel%C3%ADcula%29

El autor de Esperando la carroza se refiere a ésta en los siguientes términos: “el punto esencial
de lo que escribo se apoya en la hipocresia de la clase media a la que pertenezco”. Esta expre-
sién podria aplicarse con aun mas seguridad al film La Nona, cuyo contexto de produccion, en el
marco de la dictadura, potencia los sentidos asociados con la represion e ilegalidad, y subraya
los vinculos egoistas, asi como las relaciones de poder, dentro de una familia. En clave alegé-
rica, podemos ver en esta historia la representacién de un Estado que avanza violentamente
sobre todas las instituciones constitutivas de la sociedad.

3.Jacobo Langs-
ner, dramatur-
go de fuerte
presencia en
el teatro uru-
guayo a partir
de 1950, nacio
en Rumania en
1927y fue cria-
do en Uruguay
a partir de
1930. El autor
ha escrito: "El
punto esencial
de lo que es-
cribo se apoya
en la hipocresia
de la clase
media a la que
pertenezco”.

4.Los directores
de ambos films
habian plantea-
do en el inicio
de su proyecto
la participa-
cion de Nini
Marshal como
personaje de la
Nona. Por di-
versas razones,
tanto econo-
micas como
de produccion,
esto no fue
posible; en una
segunda etapa,
se definio la
construccion
del personaje
a través de
un hombre. Si
pensamos en la
caracteristica
del género que
abordan ambos
proyectos,
pareciera mas
pertinente la
presencia mas-
culina en estos
roles, mas aun
pensando en la
edad avanzada
de Nini Mars-
hall y el estilo
trabajado en
los personajes.
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Signos y alegorias del contexto

El grotesco criollo nace a comienzos de siglo XX en Buenos Aires y aborda el universo del con-
ventillo conformado por inmigrantes, en su gran mayoria de origen italiano. El contexto de
desarraigo y desolacion, dado por el cambio de siglo, la ola inmigratoria tanto externa como
interna, la clase obrera que comienza a surgir y las expresiones populares como el tango com-
ponen un dambito propicio para el surgimiento de este estilo teatral que transita entre lo cémico
y lo tragico, la risa y el dolor. Dentro del cine argentino, algunas producciones recurren a este
estilo luego de atravesar la puesta teatral, como Mateo (Tinayre, 1937) con texto de Armando
Discépolo —a quien podria considerarse el padre del grotesco en Argentina—, La Nona y Es-
perando la carroza (Doria, 1985). Estas peliculas comparten ciertas caracteristicas: presentan
personajes en crisis tanto interna como externa, la accidn transcurre en un contexto cercanoy
los conflictos amenazan con la descomposicion de la institucién familiar mientras muestran a
los personajes en la busqueda de un nuevo orden frente al caos en el que viven.

El estilo de origen del texto permite un abordaje realista de la historia en el film, con la excep-
cion del personaje de la Nona, que escapa a esta construccion. Esto vuelve atractivo el uso
de estrategias alegoricas a lo largo de la obra mediante la construccion de una doble linea de
didlogos: explicitos, en vinculo con el momento histérico, y metaféricos al volverse sugeridos y
transversales. Aparecen, asi, referencias directas a la economia nacional que empieza a endeu-
darse, asi como a generar inflacidn y especulacién en los poseedores de algun tipo de capital.
Chicho, uno de los nietos de la Nona, dialoga con dos amigos acerca de este tema; los tres
conforman un grupo de personajes sin capital que desean vincularse con el modus operandi del
momento: que otros trabajen por ellos para generar dinero. Buscan, entonces, a tres ancianos
con problemas de salud y los ponen a mendigar con el fin de disimular su propia mendicidad.

La economia fracciona cada vez mas a los sectores sociales, lo que se evidencia en la separacién
de los barrios mas humildes respecto de aquellos que se encuentran en pleno crecimiento.
Este contraste puede verse en el film cuando uno de los personajes femeninos sale de su barrio
a vender puldveres vy, al acercarse a la puerta de un edificio, se refleja en un gran vidrio otro
edificio de gran tamafo ubicado en la vereda de enfrente. Referencias epocales del vestuario
utilizado se observan fundamentalmente en los amigos de Chicho y en Marta, la bisnieta de la
Nona. Los otros personajes de la familia presentan signos anacroénicos, fundamentalmente las
mujeres, muy reforzados en la Nona.

Las estrategias alegoricas se disponen a partir de signos ambiguos que generan incertidum-
bre en el espectador, ya que éstos son menos evidentes y no estdn marcados por una rela-
cion directa con la realidad. Una de las referencias funciona por desplazamiento apropiando
sentidos, escenarios y construcciones culturales que son resignificados. Entre éstas, podemos
mencionar el viaje de la bisnieta, quien se aleja del hogar en ruinas para crecer y desarrollarse
personalmente en el extranjero; emerge aqui un vinculo posible con los ciudadanos argentinos
gue viajan para poder estar a gusto con sus ideas, sus deseos y sus proyectos en un momento
de control, represion y crisis econdmica: los exiliados. Otro signo de la represion institucional
aparece en el asilo de ancianos; en esta escena, los personajes se ven obligados a desayunar
y almorzar sin un pedazo de pan por culpa de la Nona. Como consecuencia, uno de ellos grita
“Nos quieren matar” y, pronto, todos pelean por un bollo que alguien ha escondido.

También se establecen vinculos con otros momentos histéricos de nuestro pais, como la domi-
nacion de los pueblos originarios, su reclusion y absorcion, practica que dio lugar a la genera-
cién de museos vivientes o zooldgicos humanos que exhibian a los nativos incorporados como
especies exodticas durante el siglo XIX. Esto puede leerse en el deseo de uno de los nietos de
vender a la centenaria nona al Instituto de Antropologia para exhibirla con vida.
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Sobre los personajes

Del texto teatral devienen los personajes principales de la pelicula respetados en su totalidad
por los guionistas, Cossa y Olivera. El director trabaja el tono de la actuacion con una fuerte
teatralizacion en el personaje de la Nona, interpretado por un hombre y construido por fuera
de la naturalidad del resto de los personajes, tanto en el devenir como en los objetivos que
busca cada uno de ellos. La decisidn de utilizar a un actor masculino plantea un corrimiento de
la norma, subraya la alegoria y trabaja el concepto de mascara, algo igualmente utilizado en el
grotesco criollo.

La institucidn familiar se presenta como un matriarcado “a la italiana” en el que la Nona movili-
za a todos los miembros a partir de su apetito. El Unico objetivo de la Nona es saciarse; muchas
de sus acciones, directa o indirectamente, inducen a la desaparicidn de su familia (Carmelo, el
nieto mayor, muere de un paro luego de ver devoradas las flores que compré para revender).
Esto provoca una desestabilizacion que expone los vinculos familiares y los aportes que cada
uno realiza para sanar la estructura familiar o resolver sus inquietudes personales.

A la vez, cada integrante cumple un rol especifico que representa distintos arquetipos de la
sociedad argentina en ese contexto histérico: Carmelo es el miembro que sostiene econdmica-
mente a la familia y se siente en la obligacion de soportar todas las necesidades de la abuela 'y
responder a sus pedidos. Chicho, hermano de Carmelo, seguin las miradas de los integrantes de
la familia, es vago o bohemio; este personaje acciona sélo a partir de sus intereses personales,
evita todo tipo de esfuerzos y esta en contra de la cultura del trabajo. Don Francisco, un anciano
propietario de un kiosco sobre las vias, es la promesa que podria saldar los problemas econé-
micos con la unidén matrimonial, pero la Nona vuelve a complicar el panorama al devorarse
todo el stock de mercaderias.

Entre las mujeres, tenemos igualmente roles diferenciados: por un lado estan las amas de casa,
rol asumido por la hija de la Nona y la nieta politica, mujeres que llevan adelante el hogar vy,
si trabajan afuera, aportan el ingreso a la economia familiar. Por otro lado, esta la mujer mas
joven, que no ejerce ningun tipo de actividad en la casa y colabora muy poco con la econo-
mia. Todos los signos indican que se prostituye: trabaja afuera con turnos nocturnos y suelen
buscarla hombres. Es la mds independiente de la familia y sera la primera en abandonarla
para realizarse personalmente. Mientras dos de las mujeres mueren por descuido a partir de
distintas situaciones en el hogar, los tres hombres sufren ataques cardiacos al avanzar sobre la
abuela; dos de estos episodios causan la muerte de los personajes Carmelo y Chicho, y uno deja
convaleciente a Don Francisco.

La centenaria Nona y la bisnieta de veinte afios son los Unicos personajes que cumplen sus ob-
jetivos dentro del relato; el resto muere literalmente en el intento. La muerte es un elemento
importante a resolver en la percepcion del espectador, por lo cual posee un acompafiamiento
especial a través de la musica y el montaje; estos elementos desdramatizan la situacion a partir
del desfile de coches funebres frente a la casa de la familia tras el perecimiento de los perso-
najes y la reafirmacion de la inmortalidad de la Nona a través de las palabras de los amigos de
Chicho. Ella ha hecho desaparecer a su familia y la casa que los albergd, y avanza al final de
relato buscando asilo en otro hogar.

Algunos recursos cinematograficos

El relato brinda un lugar protagdnico a la casa familiar, vivienda de comienzos de siglo XX, dise-
fada para albergar familias numerosas conformadas por varias generaciones; este detalle da
cuenta de las estructuras sostenidas por los inmigrantes que vivian compartiendo sus espacios
y salvaguardando su identidad. La casa parece tener poco mantenimiento, con predominio de
ambientes oscuros y baja iluminacidn. Las paredes son mas bien de tonos medios, pintadas o
empapeladas, con rincones iluminados por fuentes puntuales de luz que se iran perdiendo a
partir del vaciamiento de la casa; en las ultimas escenas del film, los ambientes se encontraradn
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en penumbras. Este escenario acompania el desarrollo de la historia y parece vivenciar las mis-
mas sensaciones que sus habitantes, puesto que comienza a sufrir un mayor deterioro cuando
ellos manifiestan la crisis econdmica-familiar. La Nona escapa a esta degradacion, lo que expo-
ne su perennidad.

El resto de los escenarios son mayoritariamente exteriores, lugares que construyen un realismo
barrial —mercado, estacion de tren, bar, entre otros— con gran apariencia sobre los ritmos y
practicas urbanas. Esto permite conectar la vida de los personajes en la década de los seten-
ta con la de cualquier espectador, gracias a lo cual se provoca un efecto de empatia hacia la
historia y sus protagonistas. Los ambientes cotidianos del film poseen un dejo de nostalgia,
un didlogo con otras generaciones, lo que es manifestado por algunos personajes. Por otra
parte, también existen escenarios con instituciones y acciones que proponen orden, control
e higiene. Respecto a este punto, se pueden mencionar la presencia policial y detencion de la
Nona al devorarse muchos platos en un bar, el asilo de ancianos, el instituto de antropologia y
los consultorios médicos; todos estos son escenarios pergefiados por sus nietos para intentar
desplazar a la Nona de sus vidas.

Siguiendo las categorias propuestas por Marcel Martin (2002), puede decirse que el tratamien-
to temporal propuesto en el film consiste en un tiempo condensado, lineal y cronoldgico, acom-
pafiado por algunas imdgenes mentales y detenciones de movimiento. Las imdgenes mentales
rompen el transcurrir lineal al ser parte de un pensamiento que evoca otro tiempo, posible o
no. Un ejemplo de ello es la imagen que aparece en Chicho mientras este personaje imagina a
la Nona producida para salir a trabajar de prostituta. Esta estrategia temporal plantea un deseo
mas alla de las personas que en él intervienen y actia como un guifio de humor al espectador
debido a la extrafieza de la situacion.

La detencion del movimiento es un recurso utilizado para generar otra lectura por parte del
espectador. Los personajes pausados durante un breve instante son aquellos que han fallecido
en el continuum de dicha accidn. Aqui, vemos como el recurso evoca a la muerte al cortar el
devenir de la vida en la pantalla, algo muy utilizado en diferentes producciones de la historia
del cine. Por ultimo, aparece una detencion de imagen técnica utilizada para cerrar un relato. En
este caso, la pausa, que dura varios segundos, marca la culminacion de la historia.

El tiempo de la accion transcurre a lo largo de un par de meses. Hay pocas referencias al res-
pecto: sélo algunos cambios de ropa o expresiones como “pensaba en mama... hoy hace un
mes, pobrecita”, frase que le dice una mujer a otra, en relacion con el casamiento de su madre
y la partida del hogar. El tiempo planteado es el que manifiesta las consecuencias de la crisis
econdmica que produce el apetito de la abuela, ya que aparentemente siempre ha actuado en
consecuencia.

El montaje del film es narrativo, es decir que las escenas se unen para producir una concatena-
cion légica y lineal de las acciones y del tiempo, ya que se basa en la cronologia como el motor
fundamental del transcurrir. Dentro de esta estructura, existen otros recursos para reforzar
lo grotesco del film a través de la ironia de algunas situaciones. Esto puede observarse en la
secuencia del deceso de varios integrantes de la familia, en la cual lo circular y repetitivo de la
accion se percibe como un loop a través de elipsis con cierta periodicidad, coches funebres que
desfilan y condolientes que se repiten bajo una melodia que acompaiia lo paraddjico del hecho.

La musica es extradiegética y aporta ritmo a diferentes situaciones; acompaia ciertas accio-
nes casi coreograficas de los actores y, por momentos, genera suspenso a partir de montajes
paralelos entre acordes y silencios. Las melodias carecen de voz y sus sonidos provocan climas
particulares en diferentes momentos dramaticos del film con diversos tipos de musica: de raiz
italiana, circense y de suspenso. Esta combinacion en el relato es parte del didlogo con la rea-
lidad que propone el grotesco criollo, género en el que los signos de la identidad familiar se
cruzan con lo dramatico de algunas vivencias.
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En el relato existen otros procedimientos narrativos secundarios que colaboran sumando dra-
matismo y sarcasmo a ciertas escenas, y que permiten el avance de la narracion otorgdndole
sentido a acciones fisicas o mentales de los personajes. Un ejemplo de esto son los titulares
de diarios: aqui nos encontramos observando textos expuestos para un tercero; sin embargo,
aparecen en ellos palabras que se vinculan con situaciones conflictivas desencadenantes de

momentos dificiles, tales como “Grave advertencia de los israelies a Siria”, “Negligencia”, “Celos
y furiosa locura”, entre otros.

Respecto al tratamiento visual, hay una intervencion en posproduccion muy notoria que trans-
forma el final de una toma reforzando el estado del objeto en cuestion: cuando la Nona convive
con Don Francisco, hay un momento en que sobra comida en la casa y se recurre al tacho de
residuos; al mostrarlo la camara, este objeto destella unos brillos particulares, recurso publici-
tario utilizado para remarcar elementos nuevos y pulcros.

Dentro de estos recursos, el zoom in y el zoom out son utilizados sobre los personajes para
generar un cambio brusco de percepcion o para trabajar la sorpresa. Estos son consecuentes
con el tono del film porque producen guifios de humor en el didlogo con el fuera de campo.
Un ejemplo de zoom in se observa en el plano realizado sobre Anyula, cuando llega cansada y
decide tomar un trago del vaso que esta sobre la mesa. La cdmara va de plano medio a primer
plano y detiene el movimiento. Como ejemplo de zoom out, podemos considerar la toma del
asilo que parte de tres personajes en cuadro para luego descubrir a la Nona con el plano y ob-
servarla devorandose todo lo que hay sobre una mesa.

Conclusion

La Nona en sus tres versiones, pieza teatral, unitario televisivo y film, nace en la década de los
setenta, época marcada por gobiernos de facto, exceptuando el periodo comprendido entre
1973 y 1976. Tales gobiernos fueron regimenes altamente represivos, abusadores de los de-
rechos humanos, y responsables por la desaparicion y muerte de personas durante toda una
generacion. En este contexto, el film de Olivera logra acceder a publicos masivos utilizando
recursos audiovisuales que colaboran con la identificacion del espectador a través del humor, y
con relecturas del texto y del contexto socio-politico de exhibicion.

El estilo, emparentado con el grotesco criollo, busca criticar y reflexionar sobre la realidad de
una manera tangencial al habilitar varios niveles de lectura a partir de la ironia y lo tragicomico,
recursos que generan pensamientos encontrados en el espectador. El uso de figuras retéricas
como la metafora y la alegoria, en didlogo con el estilo citado anteriormente, genera enmas-
caramientos de contenidos politicos e induce a cierto anacronismo en el film que permite re-
flexionar sobre su contenido sin abandonar el recurso a ciertas convenciones. Algunos andlisis
ubican al personaje de la Nona como representacion de la dictadura a partir del reconocimien-
to del contexto socio-politico de su estreno; sin embargo, Roberto Cossa sefiala que su interés
residia mas en hablar de la muerte. En ambos casos, el film actuaria como una alegoria que
permite reflexionar sobre el momento de su produccion.
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