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Resumen

Este trabajo de investigación aborda las transformaciones en la forma de representar 
a las mujeres protagonistas en el cine argentino de los últimos 50 años. Para esto nos 
guiamos por la metodología cuantitativa y utilizamos el método de análisis de conteni-
do con el propósito de comprender los cambios producidos, a través de unidades de 
registro como planos, minutos y diálogos. 

Se trata de un estudio diacrónico realizado desde la teoría de la historia de los medios, 
lo que permite distinguir con mayor claridad las diferentes etapas para el desarrollo de 
una periodización propia. 

El corpus de análisis está constituido por 15 películas producidas entre 1970 y 2020, 
seleccionando tres de ellas por cada década. Estas son: La Raulito, Furia infernal y 
Los días que me diste (1970); Desde el abismo, Señora de nadie y La historia oficial 
(1980); Silvia Prieto, ¿Dónde estás, amor de vida, que no te puedo encontrar? y Esa 
maldita costilla (1990); La niña santa, Un novio para mi mujer y Leonera (2000); Mi 
amiga del parque, La patota y La reina del miedo (2010). 

Como resultado del análisis se construyen figuras que sintetizan las características 
de los personajes en cada década, organizadas según la frecuencia de las variables. 
De los primeros años surgen figuras como la de mujer rebelde-ama de casa-espo-
sa-madre pasando a la de madre-amiga-empleada y amiga-amante-empleada. En las 
últimas décadas las figuras predominantes son conocida-hija-desocupada-indepen-
diente y amiga-vulnerable-artista-profesional, lo que permite identificar la manera en 
que se dieron las transformaciones de los personajes femeninos en el cine argentino.

Palabras clave: Cine argentino, Mujeres protagonistas, Análisis de contenido, Trans-
formaciones, Representación.
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Introducción 

“Las transformaciones en los modos de comunicar tienen una de sus manifestaciones 
más expresivas y estratégicas en los profundos cambios que atraviesan los relatos y 
las lecturas” (Martín Barbero: 2008). Una de estas manifestaciones puede hallarse en 
el cine, que tiene el tiene el potencial de transmitir ideas, reflejar cosmovisiones e inci-
dir sobre la realidad. No solo refleja los pensamientos de una época, sino que también 
contribuye a producir y reproducir sentidos y representaciones sociales.

Con el objetivo de comprender la manera en que este medio de comunicación audio-
visual representó y representa a los personajes femeninos, realizamos un recorte de 
los últimos 50 años de cine argentino para analizar cómo se muestra a las mujeres 
protagonistas y cómo interactúan con los otros personajes.

En esta tesis nos basamos en el método de análisis de contenido que consiste en for-
mular a partir de datos cuantificables categorías que permiten luego realizar inferen-
cias verificables en determinado tiempo y espacio. Para ello se utilizaron unidades de 
registro, es decir, segmentos de contenido para la construcción de categorías. En este 
caso se tomaron los diálogos, los minutos y los planos como base para la categoriza-
ción porque funcionan como un indicador para comprender qué se dice sobre la mujer, 
de qué manera se la muestra y qué se la muestra haciendo. A través de estos datos 
se puede establecer una comparación entre décadas, atendiendo a las frecuencias y 
el porcentaje de aparición de cada variable, además de su intensidad.

Este trabajo se compone de cinco capítulos y un anexo, a saber:

	● Capítulo 1 - Marco teórico: en la primera parte se realiza un recapitulación de los 
distintos momentos claves del cine nacional desde sus inicios hasta los tiempos 
que corren, tomando las periodizaciones de Octavio Getino, Jorge Miguel Couselo 
y Fernando Martín Peña. También se pone en contexto este trabajo con la actuali-
dad del campo de la comunicación en lo referido a los estudios de género.

	● Capítulo 2 - Corpus de análisis: presentamos la ficha técnica de las 15 películas 
analizadas, detallando la trama, nombre de la actriz, nombre del personaje que 
interpretó, director o directora y año de estreno.

	● Capítulo 3 - Metodología: se expone el método utilizado, que es el Análisis de 
Contenido, describiendo sus distintas instancias a partir de los conceptos vertidos 
por el investigador alemán Klaus Krippendorff y por la investigadora francesa Lau-
rence Bardin.
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	● Capítulo 4 - Análisis de contenido: aquí se aborda el análisis propiamente dicho, 
la descomposición y enumeración del contenido, desglosando cada categoría y 
variable a través de cuadros, tablas y gráficos. 

	● Capítulo 5 - Conclusiones: en esta última parte se encuentran las figuras construi-
das a partir de los datos analizados, la comparación por décadas y las reflexiones 
finales.

	● Anexo: se detallan los indicadores hallados en cada película ordenados por uni-
dad de registro (diálogos, planos, minutos), que fueron la base para el análisis 
posterior.

Esta investigación ha permitido ahondar en la perspectiva sobre el papel o rol de la 
mujer en cada década analizada y desentrañar si en estos últimos 50 años se han 
producido transformaciones o continuidades en la representación de la mujer a través 
del séptimo arte. 
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1. HIstoria del cine
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1.1 HISTORIA DEL CINE ARGENTINO

1.1.1  Desde los intertítulos hasta las primeras voces

Argentina fue pionera en el cine, “se incluye entre los primeros países del mundo que 
conocieron el invento de los hermanos Louis y Auguste Lumiere” (Couselo, 1984: 11). 
A lo largo de sus más de 100 años de historia, el cine argentino ha atravesado aWlti-
bajos, con momentos de auge y momentos de baja producción audiovisual; momentos 
de incentivo a través de la promoción de políticas públicas y su contracara, la censura 
y el desfinanciamiento. 

Las primeras proyecciones de imágenes en movimiento se realizaron a finales del 
siglo XIX y funcionaban como un registro documental de situaciones de la vida coti-
diana. De hecho, La bandera argentina (1897), realizada por el pionero Eugenio Py, 
se consideró por años la primera película nacional. Su trabajo exhibía a la bandera 
flameando durante 3 minutos. 

Sin embargo, el cine como tal comenzó oficialmente con la primera película de fic-
ción, La Revolución de Mayo, producida por Mario Gallo y estrenada el 23 de mayo 
de 1909. La producción tiene una duración de 5 minutos y muestra a los próceres en 
el cabildo deliberando sobre la revolución. Las imágenes tienen un estilo teatraliza-
do, filmadas desde el punto de vista de un espectador, y son complementadas con 
intertítulos (placas que describen lo que va sucediendo). Es en conmemoración de 
esta película que cada 23 de mayo se celebra el Día del Cine Nacional1. El cine mudo 
perduró hasta fines de la década de 1920, cuando el inventor argentino Alfredo Murúa 
comenzó a experimentar introduciendo música en sus producciones. De esta manera, 
las primeras películas sonoras no fueron exactamente una película hablada sino una 
“revista musical” filmada, según describe Fernando M. Peña (2012: 44).

Peña indica que Murúa creó el sonido de la mayoría de los films realizados entre 1931 
y 1933. “El más importante fue Muñequitas porteñas, de Ferreyra, por su empleo pio-
nero del diálogo, pero hubo varios otros que lo utilizaron parcialmente [...] o que se 
valieron del sonido para registrar solo música y efectos sonoros [...]. En este sentido, 
la transición fue compleja y muy similar a la que acababa de experimentar el cine de 
Estados Unidos y Europa” (2012:44-45). Además destaca que films anteriores que se 
habían estrenado mudos, como es el caso de Nobleza gaucha, fueron reestrenados 
con sonido más adelante.

1	 Fuente: “Día del Cine Nacional: La Revolución de Mayo, de Mario Gallo - Canal Encuentro”, 
disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=7VqE5PBlixY

https://www.youtube.com/watch?v=7VqE5PBlixY


8

Hasta el momento no había desarrollo del cine como industria, sino que se trataba 
de un conjunto de emprendimientos independientes. Fue recién a partir de 1933 que 
inició el proceso de industrialización y esto fue debido a que con incorporación del so-
nido se necesitaron estrellas locales, que hablaran en español, con la jerga y el acento 
argentino, para que los espectadores pudieran tener un sentido de pertenencia y se 
sintieran identificados con los personajes. Esto no era necesario con el cine mudo, 
ya que los espectadores podían imaginar la voz de los personajes y “argentinizarlos” 
más allá del origen de la película. Entonces, con la llegada del sonido, se produce una 
ruptura en la manera de hacer cine.

Fue en esta época que surge uno de los primeros cantores populares criollos de cine 
argentino, Carlos Gardel, quien protagonizó una serie de largometrajes, como Luces 
de Buenos Aires (1931), realizado en Francia para Paramount. 

En esos años se produjo una transición en el sistema de sonido, pasando de los dis-
cos a la grabación del sonido óptico2. “No se terminaba de aprender a trabajar con un 
sistema y el mundo se decidía por otro distinto”, cuenta Peña (2012: 49), por lo que el 
cine argentino se paralizó. La primera película que utilizó la tecnología de Movietone 
de sonido óptico fue Tango! de 1933, dirigida por Luis Moglia Barth. Este film contó 
con un gran despliegue musical en el que “los intérpretes más populares de la música 
ciudadana mostraron sus condiciones para la canción y algunos también para la ac-
tuación” (Couselo, 1984:53). En ella actúan Tita Merello y Libertad Lamarque, artistas 
que se convirtieron en figuras del cine nacional. Gran cantidad de sus películas gira-
ban en torno al tango, la cultura popular porteña y eran melodramas, a tono con el tipo 
de producciones de esa época.

Tita Merello fue reconocida como una actriz versátil ligada al tango. En varios de sus 
filmes encarnó personajes de madres solteras o mujeres desamparadas, entre las que 
se encuentran: Morir en su ley (1949), Pasó en mi barrio (1951), Los isleros (1951), 
Guacho (1954) y Para vestir santos (1955). Libertad Lamarque, en tanto, se destacó 
en roles de mujeres que se desenvuelven en ambientes poco favorables​ y era consi-
derada como la reina del melodrama. Un ejemplo de ello es Ayúdame a vivir (1936), 
donde interpreta a una joven esposa que enferma y debe dejar su hogar para recupe-
rarse. A su regreso descubre que su esposo le era infiel y, aunque sufre, lo perdona. 
También protagonizó Besos brujos (1938) y La ley que olvidaron (1938). Todas estas 
películas tenían números musicales que permitían que Lamarque se luciera como 
cantante. 

2	 El sonido óptico se refiere a un proceso de grabación de sonido cinematográfico en el que este 
se graba directamente sobre la película fotográfica, usualmente en el mismo carrete en el que está la 
imagen, en uno de sus márgenes o entre las perforaciones. Anteriormente, el sonido y la música eran 
recreados con discos o instrumentos en vivo durante la proyección de la cinta.
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Otra figura destacada de la época fue Nini Marshall, quien era reconocida en el ámbito 
de la comedia y protagonizó la trilogía Divorcio en Montevideo (1939), Casamiento en 
Buenos Aires (1940) y Luna de miel en Río (1940). Los personajes que encarnaba 
Marshall eran arquetipos de inmigrantes europeas de comienzos del siglo XX.

1.1.2 Los vaivenes de la industria y las primeras regulaciones

Ya en la década del 1940 el cine comienza a hacerse masivo y vive su época dorada. 
El 1942 fue el año en que más películas se produjeron (56), constituía el volumen 
más alto alcanzado por la industria y que nunca fue superado. Para Octavio Getino “la 
época del auge del cine nacional, alimentada con el respaldo de las grandes masas 
argentinas y en buena medida latinoamericanas, benefició sin duda al empresario 
argentino, pero no tanto al sector productor industrial, sino al comercial, es decir, a la 
distribución y la exhibición” (1998: 33). El autor cuestiona la falta de visión empresarial 
de los productores locales, que se regían por un modelo económico norteamericano 
en lugar de sentar bases de desarrollo estables y propias. 

En 1944 se aprobó la primera norma que reguló el cine argentino, el decreto 
21344/1944, que establecía la obligatoriedad de exhibición de películas argentinas en 
todas las salas cinematográficas del país. 

Couselo menciona que las mujeres eran quienes llenaban las salas de cine en esta 
década, por lo que las producciones se dirigían mayoritariamente a ese público. Las 
principales estrellas femeninas fueron Mirtha Legrand y María Duval; ambas fueron 
íconos de las comedias blancas en plena época de oro del cine argentino, encarnando 
a mujeres ingenuas o “jovencitas que nacían a la vida llenas de caprichos, enamora-
dizas o confundidas por la incomprensión de los mayores” (p.78). Legrand se destacó 
en películas como Los martes orquídeas (1941), Adolescencia (1942), La pequeña 
señora de Pérez (1944) y El retrato (1947). A partir de 1945 incursionó también en 
el género dramático, cuyo film con más éxito fue La vendedora de fantasías (1950). 
Duval, por su parte, actuó en Su primer baile (1942), La novia de primavera (1942), 
Dieciséis años (1943), Las tres ratas (1946) y Cita en las estrellas (1949). 

A finales de la década de 1940 comenzó una etapa de censura, desfinanciando a cier-
tos sectores que conformaron la lista negra de quienes estaban en el poder y benefi-
ciando a los “favoritos”. Así se fue generando una crisis de los estudios de cine y se 
atomizaron las producciones. Según Peña (2012: 99), las películas debían apegarse 
indirectamente al modelo de país que pretendía el peronismo.
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A mediados de 1950, tras el derrocamiento de Perón, se dejó de lado el proteccionis-
mo estatal y esto permitió el ingreso de producciones extranjeras que “el público tragó 
entusiasmado” (Getino, 1998: 43, 44). En términos tecnológicos, durante estos años 
hubo avances tales como la incorporación del color, pero no fue hasta la década de 
1960 que se adoptó por la mayor parte de la industria argentina.

Una de las figuras más populares de esa época fue Isabel Sarli, quien realizó su debut 
actoral con El trueno entre las hojas (1956) en la que protagonizó una escena de des-
nudo, lo que la convirtió en la primera película argentina en presentar una desnudez 
frontal total. Sarli se destacó en el cine erótico personificando a la mujer sensual, vo-
luptuosa y objeto de deseo de los varones a lo largo de tres décadas. Encarnó a mu-
jeres en decenas de películas dirigidas por su pareja Armando Bó, como por ejemplo, 
India (1960), Una mariposa en la noche (1977) e Insaciable (1979), aunque muchas 
de ellas fueron censuradas en nuestro país.

En 1957 se sancionó una nueva ley de protección al cine nacional, la 62/57, que no 
solo fomentó la producción de películas sino que también creó un organismo para 
administrar la industria, el Instituto Nacional de Cinematografía; promovió la libertad 
de expresión cinematográfica, fijó un régimen de obligatoriedad de exhibición y creó 
un sistema de subsidios y protección de acuerdo a la calidad de las películas. Esto 
supuso una “protección estatal al cine ya no solo en términos de industria sino de bien 
cultural” (Peña, 2012: 136).

Asimismo, fueron surgiendo directores que venían del cineclubismo, es decir, aficiona-
dos que se formaron y comenzaron a producir, sobre todo cortometrajes experimen-
tales. Por otro lado, el cine se intelectualiza y busca abordar problemáticas sociales y 
políticas. Surgió lo que se conoció como “nuevo cine”, en el que los realizadores pre-
tendían desarrollar un “cine de autor” más que obtener grandes ganancias. También 
se adaptan muchas obras literarias.

1.1.3 De la época de oro a los años más oscuros

En la década de 1960, con la aparición de los canales de televisión y la sanción del  
decreto-ley 8205/63 que reimplantó la censura en el cine, la industria sufrió una nue-
va crisis, que se evidenció también en la baja calidad de la producción. Para intentar 
paliar la situación, se acudió a figuras y personajes populares de la televisión, como 
Palito Ortega, Carlitos Balá, Violeta Rivas y Jorge Porcel y otras personalidades como 
Claudia Lapacó y Bárbara Mujica. Por el contrario, Mirtha Legrand se despegó de la 
industria cinematográfica para volcarse a la conducción televisiva con su icónico pro-
grama Almorzando con Mirtha Legrand, vigente hasta la actualidad.
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Hacia 1973 se intentó mejorar las condiciones de la industria designando a Hugo del 
Carril y Mario Soffici al frente del Instituto Nacional de Cinematografìa y a Octavio Ge-
tino como interventor del Ente de Calificación de Cinematografía, “con el objetivo de 
promover una nueva legislación que permitiera suprimir la censura y, mientras tanto, 
evitar cortes y prohibiciones” (Peña, 2012: 181). Sin embargo, las gestiones “promete-
doras” no perduraron ya que al año siguiente, con la asunción de un nuevo gobierno, 
se reimplantó la censura extendiéndose hasta finales de la última dictadura (1976-
1982). Estos vaivenes determinados por circunstancias políticas y modificaciones en 
el marco legislativo condicionaron al cine nacional, lo que terminó desencadenando 
“la crisis artística e industrial más negativa de toda su historia” (Couselo, 1998: 140).

Además de la censura y la prohibición de películas, la disminución de la cantidad y 
degradación de la calidad, el congelamiento del proyecto de ley de cine elaborado en 
1973 y la restricción de actividades gremiales, muchos directores y actores se vieron 
obligados durante la dictadura militar a incursionar en el cine publicitario o exiliarse 
cuando formaban parte de listas negras. Este último fue el caso de Lautaro Murúa, 
Marilina Ross, Norma Aleandro, entre otros.

Marilina Ross participó de películas importantes de la década previo al exilio, como 
Los herederos (1970), La tregua (1974) y La Raulito (1975). Esta última describe la di-
fícil relación entre una joven marginada y su entorno. “La protagonista vive en estado 
de fuga permanente, no pertenece a ningún lado y se niega incluso a una definición 
de género” (Peña, 2012: 191).

1.1.4 La reivindicación del rol femenino y la restitución de la memoria

Pese a la censura y en pleno gobierno dictatorial, directores como María Luisa Bem-
berg optaron por plasmar otros tópicos que anteriormente no se trataban, como por 
ejemplo, el adulterio femenino. Señora de nadie (1982) se inscribe en esta época y es 
protagonizada por Luisina Brando, quien personifica a una mujer que se entera que 
su marido le fue infiel y decide separarse. A partir de entonces busca rehacer su vida 
con independencia económica y emocional. 

Bemberg introdujo un cambio en la manera de narrar las historias de mujeres, con mu-
jeres que se rebelan contra el sistema y buscan emanciparse. Como menciona Paulo 
Pecora (2009), a partir de las producciones de 1980 se da un proceso de crecimiento 
del papel de la mujer en el desarrollo del cine argentino y esto posibilitó la aparición 
de “La Mujer y el Cine, una asociación de directoras, escritoras y actrices que se de-
cidieron a buscar -organizada y sistemáticamente- una participación más amplia en el 
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espacio artístico que les era propio, pero que hasta ese momento no habían podido o 
no habían querido ocupar”.

Con el regreso de la democracia se abolió la ley 18.019, conocida como “la ley de 
censura”, dando lugar a “la posibilidad de decirlo y mostrarlo todo” (Peña, 2012: 210), 
y se comenzó a hacer foco en temáticas antes reprimidas, como la violencia, el sexo, 
la marginalidad y todo lo relacionado a la última dictadura, entre ellas, la memoria y la 
guerra de Malvinas.

Con el objetivo de “cuidar que no se vulneren las libertades de expresión”, en enero de 
1984, se designó a Jorge Miguel Couselo -bajo el decreto 279- interventor en el Ente 
de Calificación Cinematográfica (Couselo, 1998: 168).

Como se mencionó, fue a partir de esta época que comenzaron a vislumbrarse temá-
ticas vinculadas a la última dictadura. Una de las primeras películas en hacerlo fue 
La historia oficial (1985) de Luis Puenzo, protagonizada por Norma Aleandro. Este 
film narra la historia de Alicia, una mujer que tiene dudas sobre la identidad de su hija 
adoptiva y, en el transcurso de la trama, descubre que la niña era hija de desapareci-
dos. La película se centra en la audacia que tuvo Alicia para lograr dar con la verdad 
para que su hija conozca sus raíces, pese a los riesgos que surgieron en el camino. 

La historia oficial fue la primera película argentina en ganar un Premio Óscar, mientras 
que Camila (1984), de María Luisa Bemberg, fue candidata a recibir este galardón. 
Esta película empezó a producirse durante la dictadura y se estrenó en democracia. 
La trama se remonta a la primera mitad del siglo XIX y gira en torno a una relación 
prohibida entre una joven y un sacerdote. Fue protagonizada por Susú Pecoraro, una 
actriz recurrente en la filmografía de Bemberg, y cuya película más reconocida, ade-
más de Camila, es Dónde estás amor de mi vida, que no te puedo encontrar (1992), 
en la que también interpreta a una mujer romántica y vive una historia de amor con 
obstáculos. 

1.1.5 La dualidad entre salas vacías y prestigio internacional

El cine nacional fue bien recibido durante los primeros años de la vuelta de la demo-
cracia, sin embargo, a partir de 1987 comenzó a flaquear la taquilla. Couselo describe 
esta etapa como “la de los ceños fruncidos”. Previo a ello, el cine comercial había ga-
nado lugar y, entre 1984 y 1987, ocupaba el 40% de la producción cinematográfica. Su 
propósito era lograr un éxito rápido, dedicado a lograr la mayor rentabilidad posible, 
con poco esfuerzo creativo y privilegiando al mercado interno.
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Se generó entonces, hacia fines de la década, una dualidad en el mundo audiovisual, 
ya que había una producción cinematográfica diversificada y respetada internacional-
mente y, al mismo tiempo, comenzó a hacerse evidente la crisis económica generada 
por el contexto hiperinflacionario y la irrupción de la televisión por cable. Esto provocó 
la paralización de la industria (solo se estrenaron 13 películas en 1989, una de las 
cifras más bajas de la historia) y el cierre de numerosas salas de cine en todo el país.

Como se mencionaba, la televisión ocupaba un rol central en la vida doméstica y uno 
de los programas más vistos era Hola Susana, te estamos llamando que empezó a 
emitirse en 1987. Era conducido por Susana Giménez, reconocida actriz de cine y re-
vistas de teatro. Gimenez participó en más de 30 películas entre las que se destacan 
La Mary (1974) y Esa maldita costilla (1999). Sus personajes eran mayormente cómi-
cos en películas picarescas de Alberto Olmedo y Jorge Porcel.

En cuanto a la situación de la industria, en los primeros años de la década de 1990 
todavía no había una reactivación. Fue a partir de 1992 que comenzó a haber señales 
de recuperación y el público volvió a ocupar las salas de cine. En 1994 se sancionó 
una nueva ley que creó el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y 
recompuso la solvencia del Fondo de Fomento al agregar aportes por la exhibición ci-
nematográfica en televisión y video. La política de paridad cambiaria entre el peso y el 
dólar benefició a la actividad cinematográfica -cuyos insumos principales se pagan en 
dólares- y “lo mismo sucedió con el negocio de la distribución, que multiplicó estrenos 
de producciones independientes o de cinematografías periféricas” (Peña, 2012: 226). 

1.1.6 El retorno a lo experimental: entre técnicas minimalistas y sentidos abstractos

A mediados de la década de 1990 comenzó a hablarse de una nueva ola denominada 
Nuevo Cine Argentino (NCA) que, según Gonzalo Aguilar (2010), marcó una ruptura 
con lo anterior en la manera de hacer cine y esto es lo que unió a las películas de ese 
periodo, antes que una cuestión estética o formal. El NCA se caracterizó por la utiliza-
ción de menor presupuesto para la realización de las producciones y la participación 
de actores sin tanta formación. También la aparición de una nueva generación de 
realizadores, como Martín Rejtman, Pablo Trapero, Adrián Caetano y Lucrecia Martel, 
entre otros. Al mismo tiempo, la introducción de nuevas tecnologías digitales, como 
la computadora, permitieron mejorar el sonido, el color, el montaje y el acabado final.

Se pusieron en relieve paisajes urbanos periféricos sin maquillaje y con pocos ele-
mentos. “Rejtman, Villegas o León han vuelto sugerentes los bares más vulgares de 
la ciudad”, dice Aguilar (2010: 21). En cambio, la directora Lucrecia Martel optó por 
salir de la ciudad de Buenos Aires y situar las historias en lugares del interior del país, 
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donde prima la naturaleza y los hechos suceden a un ritmo más pausado. Este es el 
caso de La Ciénaga (2001) y La niña santa (2004).

La generación del NCA se negó a realizar una lectura política o identitaria de lo que 
se estaba contando. Más que dar un mensaje o una moraleja, los finales son abiertos 
y ambiguos. Es decir, “antes que un mensaje a descifrar, estas películas nos entre-
gan un mundo: un lenguaje, un clima, unos personajes... un trazo. Un trazo que no 
responde a preguntas formuladas insistentemente de antemano sino que bosqueja 
sus propios interrogantes. El hecho de evitar las narraciones alegóricas es una de las 
características más definitorias del nuevo cine” (Aguilar, 2010: 23-24).

Otra de las cuestiones que caracterizan a este modo de hacer cine es que se incluyen 
tomas que en la generación anterior eran consideradas erróneas y eliminadas, como 
por ejemplo, un plano fuera de foco o un reflejo de luz indeseado. Esto es definido por 
Aguilar como una “reutilización estratégica de la desprolijidad”. 

Una de las películas más emblemáticas del NCA en la década de 1990 fue Silvia Prie-
to (1999), protagonizada por Rosario Bléfari y coprotagonizada por Valeria Bertuccelli. 
La historia sigue a una mujer, la Silvia del título, a través de su día a día, sus manías y 
su descubrimiento de que hay otra persona en la ciudad con su mismo nombre. 

Se puede considerar que este movimiento artístico comenzó a mostrar signos de ago-
tamiento a mediados de la década del 2000, cuando surgieron otros modos de hacer 
cine en el país.

1.1.7 De la gran pantalla a las múltiples pantallas: atomización, desorganización y diversidad 

En los últimos años, se destaca el surgimiento de múltiples realizadores y un cuan-
tioso número de producciones con diversidad de contenido. Vuelve a atomizarse la 
producción, ya que no hay grandes empresas productoras que realicen películas con 
frecuencia, sino directores que con mayor o menor presupuesto se lanzan a produ-
cir historias. Además de esta heterogeneidad, “los vaivenes de la política del Incaa 
atentan contra el fortalecimiento del campo del cine aunque la ley de 1994 sirva como 
resguardo.” (Aguilar, 2010: 238)

A pesar de la existencia de directores contemporáneos reconocidos como Juan José 
Campanella, Damián Szifrón, Ana Katz, Pablo Trapero, Lucía Puenzo y Santiago Mi-
tre, Peña añade que no hay continuidad en la creación cinematográfica, por ejemplo, 
un director produce una o dos películas y luego no vuelve a hacerlo. Se puede señalar 
que las cambiantes políticas públicas, junto a lo antes mencionado, provocaron que el 
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cine se convirtiera “en una expresión artística absolutamente desorganizada” (Peña, 
2012: 272).

Han cambiado los circuitos de exhibición así como también las posibilidades de hacer 
una película y, en esto, lo digital ofrece nuevas opciones en cuanto a producción y dis-
tribución. Siguiendo a Gonzalo Aguilar (2010), los dos momentos más significativos en 
el cine argentino de los últimos años fueron el recambio de las grandes productoras y 
la consolidación de lo que llama un “cine anómalo”. La división entre el cine industrial y 
el alternativo también se ha tornado frágil debido a la incorporación de directores pro-
venientes del NCA al sistema. Así surge una serie de películas “marginales, bastardas 
y obstinadas” que buscan instaurar otro circuito y una experiencia en los bordes de la 
industria, con la intención de no ser exhibidas en salas convencionales. Es decir que 
se hacen al margen y denotan una mirada desigual, “un cine fuera de sí, un cine que 
crea nuevos circuitos a medida que se exhibe” (p. 240). Ambos modos de producir 
cine, el hegemónico y el alternativo, conviven.

1.1.8 Reflexiones finales acerca del carácter circular del cine nacional

Como hemos visto, la característica principal del cine argentino que se mantiene a lo 
largo de toda su historia parece ser los vaivenes tanto regulatorios como productivos, 
a causa de, en parte, las políticas públicas implementadas por los gobiernos de turno. 
Como consecuencia, adquirió una naturaleza circular que ha impactado fuertemente 
en la calidad y el contenido de las películas. 

Al principio eran experimentales, después se comenzaron a explorar relatos atrave-
sados por la cultura popular argentina, como el tango, el radioteatro y la revista. Más 
adelante se importó el modelo cinematográfico hollywoodense, que luego fue despla-
zado por una nueva generación que reivindicaba lo argentino, con historias y figuras 
del folklore y narrativas históricas. En la década de 1970 vuelve a predominar el cine 
comercial y publicitario, donde tenían bastante trascendencia las inversiones extran-
jeras, al mismo tiempo que las figuras televisivas tomaron protagonismo en la pantalla 
grande. Con la vuelta de la democracia, “la actividad cinematográfica intentaba volver 
a afirmarse sobre bases de mayor libertad de expresión. La política de la censura 
seguía afectando como en años anteriores el desarrollo del cine sometiendo a éste a 
una mediocridad más o menos generalizada” (Getino: 1988: 82).

Para intentar paliar esta situación, algunos cineastas privilegiaron la historia que se 
contaba, minimizando las ganancias y “poniendo de nuevo en primer plano a un tipo 
de producción más próxima al llamado ‘cine de calidad’ que al de neto corte comer-
cial” (Getino, 1998: 83). Así, salieron a la luz temáticas que eran consideradas tabú o 
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controversiales y nuevas formas de narrar. Un ejemplo de esto es la cinematografía de 
María Luisa Bemberg, quien introdujo nuevos puntos de vista al contar historias sobre 
mujeres, sin condenarlas a ellas sino criticando el statu quo. 

Con el fin de siglo y el surgimiento del Nuevo Cine Argentino, la producción de pelícu-
las remite a las primeras décadas de su historia en tanto que es un cine experimental 
y con presupuesto limitado. Finalmente, en estos últimos años se da la expansión de 
lo digital, que condiciona la producción y distribución de las películas. Y si bien se ga-
rantiza la diversidad, no así la perdurabilidad, ya que no hay lugares físicos ni digitales 
que protejan el patrimonio audiovisual, como una cinemateca. 

De esta manera, se hace evidente el carácter cíclico y circular del cine argentino, que 
siempre se reitera y aunque haya cambios formales y avances técnicos, la esencia se 
mantiene inmutable. 
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1.2 Representaciones de género

Si bien analizamos nuestro objeto de estudio desde una dimensión histórica, resulta 
necesario incorporar también ciertos conceptos enmarcados en la teoría de género.

Como expone Joan Scott (1986) en su definición de género, este no es una categoría 
fija o natural, sino que es una construcción histórica y, por lo tanto, va cambiando con 
el tiempo. “El género es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas 
en las diferencias que distinguen a los sexos y es una forma primaria de relaciones 
significantes de poder” (p. 23). Pero además lo analiza desde cuatro aspectos interre-
lacionados pero que no operan simultáneamente. 

El primero de ellos apunta a los símbolos culturales en la representación del género, 
que se construye en las diferencias entre lo femenino y masculino. Esto nos permite 
reconocer que las representaciones de mujeres protagonistas en el cine argentino no 
son simples reflejos de la realidad, sino que forman parte de un proceso más amplio 
de producción de sentido, donde se disputan y naturalizan roles.

El segundo refiere a las normas sociales sobre qué es ser mujer u hombre y qué está 
bien o mal según el género. “Esos conceptos se expresan en doctrinas religiosas, 
educativas, científicas, legales y políticas, que afirman categórica y unívocamente el 
significado de varón y mujer, masculino y femenino”. (Scott, p. 23)

En la tercera proposición menciona que el género no puede entenderse solo como 
una construcción del sistema familiar o “parentesco” sino que también influyen otras 
instituciones como el trabajo, la escuela, la economía y la política, ya que éstas orga-
nizan las prácticas sociales contemporáneas y reproducen desigualdades de género.

El cuarto aspecto alude al género como identidad subjetiva, es decir, no solo importa 
lo que la sociedad impone, sino también cómo cada persona se identifica y se posi-
ciona frente a ello.

En este sentido, nuestro trabajo no pretende estudiar a ‘la mujer’ en sí misma, sino 
a las distintas construcciones narrativas de lo femenino en tanto género, a partir de 
dimensiones como las relaciones personales, la sexualidad, lo laboral, entre otras; así 
como los cambios que se fueron dando en la representación de género a lo largo de 
las décadas. 

Siguiendo a Stuart Hall (1997), la representación no viene dada por la naturaleza ni es 
fija sino que el sentido es construido por la sociedad mediante convenciones cultura-
les, es decir, “el sentido no está inherente en las cosas, en el mundo. Es construido, 
producido. Es el resultado de una práctica significante, una práctica que produce sen-
tido, que hace que las cosas signifiquen” (p. 9). 
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Asimismo, “la representación es la producción de sentido de los conceptos en nues-
tras mentes mediante el lenguaje”. En nuestro caso, buscamos analizar la imagen de 
la mujer que se construye mediante el lenguaje cinematográfico, y qué características 
se repiten, se transforman o desaparecen, reflejando tensiones entre lo normativo y 
lo disruptivo. 

Desde esta perspectiva, reconocemos que las películas intervienen activamente en la 
construcción social del género, naturalizando o desafiando determinadas formas de 
ser mujer.
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La investigación abarca un periodo de 50 años de cine nacional (1970-2020), con el 
propósito de identificar cómo ha mutado la representación de las mujeres a través de 
las décadas y hasta el presente. La razón de tomar ese período es que pretendemos 
analizar un tiempo relativamente cercano y a la vez lo suficientemente amplio, de 
modo que permita observar cambios en las formas de construir los personajes feme-
ninos, pero no tan extenso como para volverse inabarcable. En base a estas pautas, 
se seleccionaron tres películas representativas por cada década. 

Los criterios de selección consistieron en: que la mujer ocupe un rol central en la tra-
ma; que las películas sean reconocidas, al menos en círculos cinéfilos, esto es, que 
haya despertado el interés de un número significativo de personas; y que cada historia 
se desarrolle dentro de la década analizada, es decir, que no se remita al pasado u 
otro tiempo porque esto desvirtuaría el foco de análisis contextual. Por ejemplo, una 
de las películas más vistas de la historia del cine nacional es Camila (1984)3, y cumple 
con los dos primeros criterios. Sin embargo, la historia transcurre en la primera mitad 
del siglo XIX, por lo que no es posible asegurar si la representación de la protagonista 
obedece a las maneras de ver a la mujer que se tenían en esa época o las que se 
tenían en el año de producción de la cinta, o una mezcla de ambas.

3	 Camila sería la tercera película más taquillera del cine argentino, con 2.660.000 espectadores, 
según datos registrados por la Subgerencia de Fiscalización de la Industria Audiovisual a cargo del Ins-
tituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA). Fuente consultada: https://premiososcarlatinos.
wordpress.com/las-peliculas-argentinas-mas-taquilleras-de-la-historia/

https://premiososcarlatinos.wordpress.com/las-peliculas-argentinas-mas-taquilleras-de-la-historia/
https://premiososcarlatinos.wordpress.com/las-peliculas-argentinas-mas-taquilleras-de-la-historia/
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2.1 Ficha técnica de las películas

1970

Título La Raulito

Año 1975

Director Lautaro Murúa

Protagonista Raulito/ María Ester Duffau

Actriz principal Marilina Ross

La historia está basada en una persona real, una mujer marginada 
que no encuentra lugar en la sociedad, y la historia transcurre durante 
su juventud. Luce un aspecto masculino en un intento de protegerse 
de los peligros a los que podría enfrentarse una mujer que camina 
sola por la vida. Es hincha del Club Atlético Boca Juniors y lleva pues-
ta casi todo el tiempo la camiseta. Deambula entre el reformatorio, 
el hospital de salud mental y la calle. En determinado momento se 
escapa de los lugares donde se siente encerrada y busca ser libre. 
En esas circunstancias conoce a Medio Pollo, un niño en situación de 
calle, y entablan una amistad. Al mismo tiempo se desenvuelve en 
distintos trabajos informales, entre ellos, como vendedora de diarios 
o “canillita”. Luego de muchas idas y vueltas, huye junto a Medio Pollo 
de la gran ciudad y busca rehacer su vida en otro lugar.

Título Los días que me diste

Año 1975

Director Fernando Siro

Protagonista Amalia

Actriz principal Inda Ledesma

Amalia es ama de casa, tiene dos hijos y está desencantada con su 
matrimonio y con la vida rutinaria que lleva. Conoce al carnicero del 
barrio, Mario, con quien inicia una relación extramatrimonial. Pese a 
que la relación termina, Amalia confirma que su familia no la valora lo 
suficiente y decide enfrentarse a su marido.
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Título Furia infernal

Año 1973

Director Armando Bo

Protagonista Bárbara

Actriz principal Isabel Sarli

Título Desde el abismo

Año 1980

Director Fernando Ayala

Protagonista Marta

Actriz principal Thelma Biral

Bárbara es una mujer cautivadora y sensual que trabaja como stri-
per en un bar. Una noche, dos hombres asisten a su show y quedan 
impactados con su belleza, por lo que le proponen llevarla a trabajar 
al sur del país. Tanto ella como su esposo, que también es su mana-
ger, se niegan. Esta decisión provoca la ira de los hombres, quienes 
matan al esposo, secuestran a Bárbara y la trasladan a las tierras de 
su patrón, Martín Sotomayor, en la Patagonia. Sotomayor la obliga a 
casarse con él y ejerce violencia contra ella y sus empleados. Ante 
esto, Bárbara comienza a planear una venganza para acabar con su 
cautiverio. Utiliza sus habilidades de seducción para crear un conflic-
to entre los empleados y su marido. Una vez que logra su cometido, 
concluye su venganza asesinándolo.

Marta es dueña de una boutique y desea ser madre. Tiene una rela-
ción amorosa con un hombre casado y queda embarazada pero él no 
quiere ser padre, por lo que termina el vínculo. Tras ser rechazada y 
siendo madre soltera, busca refugio en el alcohol, desencadenando 
una adicción. Con el paso del tiempo empeora su salud, pierde el tra-
bajo y descuida a Diego, su hijo, por lo que este queda al cuidado de 
sus tíos. Cuando se da cuenta de su alcoholismo, Marta busca ayuda 
pero sufre varias recaídas que la alejan aún más del niño. En deter-
minado momento, creyendo que ya estaba curada, busca recuperar a 
su hijo. Sin embargo, nota que él está mejor sin ella e intenta quitarse 
la vida. Finalmente logra recomponer su salud como así también la 
relación con Diego.

1980



23

Título Señora de nadie

Año 1982

Directora María Luisa Bemberg

Protagonista Leonor

Actriz principal Luisina Brando

Título La historia oficial

Año 1985

Director Luis Puenzo

Protagonista Alicia

Actriz principal Norma Aleandro

Leonor es ama de casa y lleva una vida tranquila junto a su marido y 
dos hijos, hasta que un día descubre que este le es infiel. Ante esta 
situación, decide separarse y deja a sus hijos al cuidado del padre. 
En la búsqueda de rehacer su vida, consigue un trabajo en una in-
mobiliaria y conoce a Pablo, quien se convierte en su mejor amigo y 
la estimula a tener citas con otros hombres. Poco a poco, Leonor se 
encuentra a sí misma y reconstruye su relación con sus hijos.

Alicia es una docente estricta que da clases en una escuela secunda-
ria. Está casada y tiene una hija adoptiva, Gabriela. Alicia comienza 
a sospechar que Gabriela es hija de desaparecidos por la última dic-
tadura cívico-militar. Pese a que su marido le dice que la adopción es 
legal, Alicia investiga y conoce (sin saberlo) a la abuela biológica de la 
niña. A raíz de enterarse de la verdadera identidad de Gabi, empieza 
a cuestionar a su marido, quien termina admitiendo que le mintió.
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Título Silvia Prieto

Año 1999

Director Martín Rejtman

Protagonista Silvia Prieto

Actriz principal Rosario Bléfari

Título Esa maldita costilla

Año 1999

Director Juan José Jusid

Protagonistas Azucena, Margarita, Rosa y Lila

Actrices principales
Susana Giménez, Betiana Blum, Rossy De 
Palma y Loles León

Silvia es una mujer obsesiva, detallista y despistada. Tiene la manía 
de trozar pollo, llevar la cuenta de cosas insignificantes y olvidar las 
cuestiones más importantes. Descubre que existe otra persona con 
su mismo nombre y se contacta telefónicamente con ella. Mantiene 
una relación de amistad con su ex marido y comienza a salir con el ex 
marido de su amiga, que a su vez sale con su ex marido.

Cuatro amigas y vecinas, con carácteres muy diferentes, se enamo-
ran sin saberlo de un mismo hombre, llamado Juan, que adapta su 
personalidad a cada una de ellas. Cuando descubren el engaño, deci-
den secuestrarlo y elaboran un plan para turnarse la convivencia con 
Juan. Al final, una de las amigas logra conquistarlo, queda embara-
zada y se casan.

Título ¿Dónde estás, amor de mi vida, 
que no te puedo encontrar?

Año 1992

Director Juan José Jusid

Protagonista Sarah

Actriz principal Susú Pecoraro

Sarah anhela encontrar el amor. Con ese objetivo, llama todos los 
días a un programa de radio que conecta a personas solteras con 
intereses en común. A través de este programa conoce a Fernández 
y desarrollan un vínculo sentimental intermitente, por lo que Sarah 
también sale con otras personas. Sin embargo, sufre varias desilusio-
nes y se siente sola, e intenta quitarse la vida, pero Fernandez llega 
a tiempo para evitarlo.

1990
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Título La niña santa

Año 2004

Directora Lucrecia Martel

Protagonista Amalia

Actriz principal María Alché

Amalia es una adolescente y vive junto a su madre en un hotel. Es 
católica, acude a clases de catequesis y está en la búsqueda de su 
vocación. Comparte aventuras con su amiga y confidente Josefina. 
Un día, Amalia se queda escuchando a un músico callejero cuando 
un hombre se para detrás de ella y se aproxima lo suficiente hasta 
rozarla de forma inapropiada. Más tarde, Amalia descubre que ese 
hombre es un médico que se aloja en el hotel debido a un congreso. 
Ella se convence de que lo que le ocurrió es una señal de Dios y de 
que encontró su vocación.

2000

Título Leonera

Año 2008

Director Pablo Trapero

Protagonista Julia

Actriz principal Martina Guzmán

Julia despierta y ve que en el piso de su departamento yace Nahuel, 
su novio y, a su lado, Ramiro, un amigo de ambos. Pese a la dramá-
tica escena, Julia sale de su casa para realizar su rutina de forma ha-
bitual. A su regreso, nota los cuerpos tendidos en el suelo, llama a la 
policía y se constata que Nahuel había muerto. Julia queda detenida 
y, ya en la cárcel, descubre que está embarazada. Su hijo nace en 
prisión y convive con él hasta que su madre obtiene la tenencia. Julia 
lucha para recuperarlo y junto a otras reclusas se amotinan hasta 
conseguir salidas transitorias. Un día, en una visita a su hijo, aprove-
cha para huir con él y se trasladan a Paraguay, donde comienza una 
nueva vida.
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Título Un novio para mi mujer

Año 2008

Director Juan Taratuto

Protagonista Tana

Actriz principal Valeria Bertuccelli

Título Mi amiga del parque

Año 2015

Directora Ana Katz

Protagonista Liz

Actriz principal Julieta Zylberberg

Tana tiene un carácter complicado, todos los días está de mal humor y 
cualquier pequeño inconveniente de la cotidianeidad se convierte en 
un detonante. Está casada con Diego, apodado El Tenso. Él se quiere 
separar pero no se atreve a decírselo. Como alternativa recurre a un 
seductor nato para que enamore a La Tana y, como consecuencia, 
que ella termine la relación. Entretanto, La Tana conoce al dueño de 
una radio que la contrata para trabajar como locutora y ella se siente 
atraída por él. Luego descubre el plan de El Tenso y se separan.

Liz es madre primeriza y tiene muchas preocupaciones sobre la crian-
za. A esto se suma que su marido está de viaje por trabajo y su único 
contacto es a través de videollamadas, por lo que pasa la mayor parte 
del tiempo sola. A menudo pasea con su hijo por un parque, donde 
conoce a otros padres y madres. Entre ellos está Rosa, la supuesta 
madre de otro de los niños, con quien forma una extraña relación de 
amistad. Liz no sabe si confiar en Rosa porque no siempre le dice la 
verdad; sin embargo, termina accediendo a todos sus planes.

2010
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Título La patota

Año 2015

Director Santiago Mitre

Protagonista Paulina

Actriz principal Dolores Fonzi

Título La reina del miedo

Año 2018

Directoras Fabiana Tiscornia, Valeria Bertuccelli

Protagonista Robertina

Actriz principal Valeria Bertuccelli

Paulina es una abogada brillante que decide volver a su Misiones 
natal para dar clases de ciudadanía en una escuela rural con chicos 
en contextos vulnerables. Al poco tiempo de empezar a trabajar allí, 
Paulina es interceptada en un camino y violada por algunos de sus 
estudiantes. Sin embargo, a pesar de la situación que vivió, decide 
no denunciar a los implicados y volver a trabajar. Cuando sus allega-
dos descubren que además está embarazada y piensa tener al bebé, 
cuestionan las decisiones de Paulina.

Tina es una actriz que vive con ansiedad y paranoia. Está casada 
pero su esposo se fue de la casa, por lo que la situación la tiene per-
pleja. Mientras prepara una obra de teatro, contrata a una empresa 
de seguridad privada porque tiene miedo constantemente. Días antes 
del estreno, recibe el llamado de Lisandro, un amigo que vive en Di-
namarca y que le cuenta que está muy enfermo. Ante esto, Tina deja 
en pausa los ensayos de su obra para pasar tiempo con él y pone en 
jaque su carrera. Lisandro le sugiere que tome las riendas de su vida 
y deje de procrastinar. Es así que vuelve a Argentina y estrena su 
obra de teatro.
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Para esta investigación se utilizaron herramientas estadísticas y técnicas de análisis 
de contenido. Este método permitió identificar tendencias significativas en la repre-
sentación de las mujeres protagonistas en el cine argentino, a partir de un enfoque 
diacrónico.

Siguiendo a Laurence Bardin (1977), el análisis de contenido es “un conjunto de técni-
cas de análisis de comunicaciones tendientes a obtener indicadores por procedimien-
tos sistemáticos y objetivos de descripción del contenido del mensaje, permitiendo la 
inferencia de conocimientos relativos a las condiciones de producción/recepción” (p. 
32).

También Klaus Krippendorf (1980) señala que el análisis de contenido “es una técnica 
de investigación destinada a formular, a partir de ciertos datos, inferencias reproduci-
bles y válidas que puedan aplicarse a su contexto” (p. 28).

Cabe remarcar que ambos autores toman como base la definición de Berelson (1952), 
que a pesar de haberla formulado hace 70 años, sigue vigente. Este lo describe como 
“una técnica de investigación para la descripción, objetiva, sistemática y cuantitativa, 
del contenido manifiesto de las comunicaciones”.

Hay diferentes tipos de análisis de contenido según el área de conocimiento y los 
objetivos que se pretendan alcanzar. En nuestro caso utilizaremos herramientas de lo 
que Bardin caracteriza como análisis categorial, que funciona por operaciones de des-
composición del texto (en este caso, las películas) en unidades (diálogos, escenas, 
planos), seguidas de la clasificación de estas unidades en categorías, que reflejan la 
frecuencia de aparición de ciertos índices relevantes según el objetivo de la investi-
gación. 

Con esto en mente, los pasos que seguimos para la elaboración de este estudio son 
los siguientes:

	 1)   Preanálisis: selección de películas (unidades de muestreo), lectura de bi-
bliografía, formulación de hipótesis y objetivos y elaboración de indicadores.

Como expone Bardin, una de las misiones de la etapa de preanálisis consta de la elec-
ción de los documentos que se someterán a análisis para la construcción del corpus. 
Dentro del universo de películas de estos 50 años de cine argentino es necesario se-
leccionar unidades de muestreo que, en nuestro caso, son las tres películas por cada 
década. Por otro lado, se llevó a cabo la elaboración de unidades de registro que es 
“la unidad de significación que se ha de codificar. Corresponde al segmento de con-
tenido que será necesario considerar como unidad de base con miras a la categoriza-
ción” (Bardin, 1991: 79). En nuestro estudio las unidades de registro son los minutos, 
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los planos y los diálogos, que sirven para destacar diversos aspectos del personaje y 
dividir a la película en unidades más pequeñas para facilitar el abordaje. 

	 2) Análisis: estudio del corpus (operaciones de codificación, descomposición y 
enumeración de indicadores), producción de cuadros, diagramas y figuras de análisis 
de presencia, frecuencia e intensidad de las variables. 

En esta segunda etapa utilizamos reglas de enumeración (Bardin, 1991: 82), que se 
distingue de la unidad de registro en que las primeras son las maneras de contar, 
mientras que la segunda es lo que se cuenta. En nuestro caso, el modo de contar 
estuvo guiado por la frecuencia, la presencia o ausencia y la intensidad de las va-
riables. La frecuencia tiene que ver con la repetición, es decir, cuanto más aparece 
un indicador, más relevante es la variable. La presencia o ausencia, como el término 
refiere, determina si una variable es representada o no en cada película. Por último, la 
intensidad se relaciona con el porcentaje de aparición de una variable.

Por otro lado, se crearon categorías de análisis (relaciones personales, trabajo, con-
ducta y características físicas) que, a su vez, se subdividieron en variables. “La cate-
gorización es una operación de clasificación de elementos constitutivos de un conjun-
to por diferenciación, a partir de criterios previamente definidos” (Bardin, 1991: 90). 

Bardin explica que existen dos procesos inversos que se pueden emplear para la 
categorización. Uno de ellos consiste en elaborar las categorías previo al análisis 
propiamente dicho y los indicadores se distribuyen dentro de esas categorías de la 
mejor manera posible. El otro ocurre “cuando no está dado el sistema de categorías, 
sino que es la resultante de la clasificación analógica y progresiva de los elementos” 
(Bardin, 1991: 92). Es decir, las variables se construyen después de analizar las uni-
dades de registro.

En esta investigación se utilizó una combinación de ambos procesos, ya que las ca-
tegorías se produjeron antes del visionado del corpus y guiaron el análisis, mientras 
que las variables se crearon a partir de la clasificación de los indicadores hallados en 
cada categoría.

Teniendo en cuenta lo antes mencionado, se elaboraron una serie de cuadros y dia-
gramas que representan gráficamente la aparición de las variables y cómo se trans-
formaron a través de las décadas estudiadas.

	 3) Tratamiento e interpretación de los resultados: realización de inferencias 
y conclusiones.

Si bien la descripción de los indicadores es una parte importante del análisis de conte-
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nido, el interés está puesto en la inferencia, es decir, el proceso intelectual por el cual 
se realizan deducciones lógicas. “Si la descripción (la enumeración, resumida des-
pués del tratamiento, de las características del texto) es la primera etapa necesaria, y 
si la interpretación (la significación acordada a estas características) es la última fase, 
la inferencia es el procedimiento intermedio que permite el paso, explícito y controla-
do, de una a otra”. (Bardin, 1991: 30)
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Atendiendo al objeto de esta investigación y a partir de la observación de las unida-
des de registro, construimos cuatro categorías de análisis, a saber: Características 
físicas, Conducta, Relaciones personales y Trabajo; que guiaron nuestra investi-
gación a la hora de visionar las películas.

A continuación presentamos el análisis cuantitativo de los datos según cada catego-
ría, con gráficos que representan visualmente las variaciones, y las observaciones 
que realizamos.

En este capítulo, no solo tenemos como propósito describir las características sobre-
salientes de las protagonistas de las películas, sino que también se buscará realizar 
inferencias que permitan, más adelante, elaborar conclusiones. De esta manera, so-
bre cada punto investigado realizamos inferencias basadas en la teoría que se ade-
lantan a las reflexiones finales de esta tesis.
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4.1 Características físicas: Cómo se la muestra

En cuanto a la categoría Características físicas, se observa que en las primeras déca-
das (1970-1980) se hace mayor referencia (es decir que es más frecuente la aparición 
de indicadores) a la corporalidad y la apariencia de la mujer que en años posteriores. 
De todas maneras, no es una categoría que esté tan presente, en comparación con 
las otras.

Las variables que aparecen con más frecuencia en esta primera etapa son: Volup-
tuosa (64), Masculina (3), Conservadora (3), Elegante (3) y Avejentada (2). Se ve con 
mayor intensidad la variable voluptuosa, en Furia infernal (1973), con un porcentaje 
de 9,92% del tiempo de película. Es la variable predominante del film, algo esperable, 
ya que se corresponde con el género erótico en el que se enmarca y del cual la figura 
y la corporalidad de Isabel Sarli es representativa. En este sentido, María Inés Conde 
(2005) en Cine argentino y género femenino: un asunto que no es de polleras refiere 
a la capacidad de los medios audiovisuales de re-presentar los cuerpos femeninos y 
de moldearlos en función del contexto, a saber, en Occidente se refleja a la mujer pa-
sional y el costo de tales proyecciones traen consigo estigmatizaciones “porque si, (...) 
el cuerpo es el término negativo, y la mujer es el cuerpo, entonces las mujeres eran la 
negatividad, cualquier cosa que ésta sea”, advierte la autora a través de una cita de 
Susan Bordo (2001:15). 

Dentro de la selección de películas analizadas la única que hace énfasis en la corpo-
ralidad de manera directa es Furia infernal, el resto (como se demostrará en los gráfi-
cos siguientes) no le da mayor relevancia.

También se puede establecer una similitud en la manera en que se exhiben los cuer-
pos en Desde el abismo y Leonera dado que en ambas las protagonistas van cam-
biando su aspecto según lo que les sucede en la historia. En la primera se recurre a 
planos cerrados al rostro de Marta para mostrar el deterioro que le produjo la adicción. 
En la segunda, los planos hacen un seguimiento del cuerpo de Julia a medida que 
avanza su embarazo, acompañado por rotundos cambios de color y corte de pelo.

Ahora bien, la investigadora Julia Kratje (2013) indaga la condiciones de emergencia 
de la mujer como “sujeto deseante” en el cine argentino, lo que sirve de puntapié para 
analizar el modo en que ha variado el modo de representación del deseo femenino 
en las películas de las primeras dos décadas que exhibía a las mujeres como objeto 

4	 Frecuencia de aparición de la variable
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de deseo masculino, mientras que a partir de la década de 1990 comienza a haber 
indicios de una mujer más libre y activa con su sexualidad. 

Kratje habla de “la mirada masculina, activa y voyeurista”, y “la femenina, pasiva y ex-
hibicionista” (p. 267). Esto puede observarse en Furia infernal donde se representa el 
cuerpo femenino con la intención de erotizar al público a través de planos secuencia 
de la desnudez de la protagonista y la mirada lasciva de los varones. En cambio, en 
Los días que me diste, la sexualidad de la protagonista está más reprimida y, cuando 
se libera, los planos no son tan explícitos. 

Ya en los ‘80, en Señora de nadie se representa a la mujer como sujeto activo de su 
sexualidad, no solo respecto a las decisiones que toma sino también a través de los 
planos en que se la muestra. 

En décadas siguientes, si se muestra el cuerpo desnudo de la protagonista, es con 
el objetivo de dar a entender que su sexualidad es un aspecto natural de su vida, y 
no con un fin erótico, como es el caso de Dónde estás… . En Leonera, la forma de 
mostrar su cuerpo tiene que ver con cómo transita su embarazo en un contexto de 
encierro en el penal.
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Si medimos según la cantidad de películas en las que aparece cada variable, el orden 
es el siguiente: elegante (3); conservadora, avejentada, demacrada/desaliñada, alta y 
embarazada (2); masculina, voluptuosa, bella y extravagante (1), como queda demos-
trado en el siguiente gráfico.

Por otro lado, en las películas producidas en las décadas de 1990, 2000 y 2010 desta-
can las variables embarazada (4) en Leonera y La patota, demacrada/desaliñada (3) 
en Leonera, extravagante (2) en Esa maldita costilla, alta (2) en ¿Dónde estás amor 
de mi vida, que no te puedo encontrar? (en adelante Dónde estás…) y Leonera, y 
bella (1) en Dónde estás…
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En tanto que, de las 9 películas de las últimas tres décadas, en 5 de ellas no se hace 
referencia alguna a las características físicas. Ellas son Silvia Prieto, La niña santa, 
Un novio para mi mujer, Mi amiga del parque y La reina del miedo. Se puede obser-
var un descenso de la aparición de esta categoría en ese lapso. Estos resultados 
indican que ya no se le da tanta relevancia a la figura o la apariencia de la mujer para 
representarla, sino que el enfoque está puesto en sus modos de ser o de actuar, sus 
vínculos y su ocupación. 

Esta variación por década de cada variable puede verse en el Gráfico N° 2.

Gráfico N° 1
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Gráfico N° 2
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A raíz de la información obtenida hasta aquí, se puede inferir que no se aprecian no-
tables juicios de valor sobre el cuerpo, aunque sí sobre la apariencia. Por ejemplo, en 
Dónde estás… cuando uno de los personajes habla sobre la belleza de la protagonis-
ta. Por otro lado, aparecen comentarios acerca de la apariencia como avejentada y 
desaliñada/demacrada.

A continuación, en el Gráfico N° 3, se puede observar con mayor claridad el porcen-
taje que cada una de estas variables tiene en cada película analizada.
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Gráfico N° 3
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4.2 Conducta: Cómo se comporta

En un primer momento se consideró incluir la categoría Personalidad, que remite a 
la forma de ser de la protagonista; sin embargo, como nuestro interés estaba pues-
to en comprender sus acciones, concluímos que el concepto de Conducta era más 
abarcativo y, por ende, más apropiado para observar cómo la mujer reacciona ante 
las situaciones que le suceden en la historia. Además, resulta más sencillo encontrar 
indicadores claros y objetivos de la conducta en las unidades de muestreo, que de 
formas de pensar o de ser en general. Al momento del análisis nos encontramos con 
71 variables, lo que nos obligó a acotarlas y englobarlas en conceptos más amplios 
para poder continuar con la investigación eficazmente sin perder el enfoque. De esta 
manera, las redujimos a 17.

La variable que lidera es vulnerable, que aparece en 10 de las 15 películas. Es predo-
minante en todas las décadas, sin que haya una variación notable, con una frecuencia 
total de 41. Las variables que le siguen en frecuencia son: fuerte (19), rebelde (17),  
irritable (16), extrovertida, creyente y obsesiva (13), introvertida (12), triste (11), ro-
mántica (10), valiente (8), débil (7), alegre (6), violenta (5), seria y conservadora (4) y 
sensual (3).

Gráfico N° 4
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Si medimos según la cantidad de películas en las que aparece cada variable, el orden 
es el siguiente: introvertida y fuerte (7), rebelde (6), triste (5), seria (4), conservadora, 
alegre y valiente (3),violenta, irritable, creyente, obsesiva, débil y extrovertida (2), ro-
mántica y sensual (1), como se observa en el gráfico anterior.
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Al observar el gráfico N° 5 de variación por década de la categoría Conducta detecta-
mos que la variable rebelde se presenta con mayor frecuencia en las primeras déca-
das analizadas, disminuyendo gradualmente en las últimas. La película en la que más 
aparece es La Raulito (3,14%).

Otra de las variables con mayor incidencia es fuerte, destacándose en La historia 
oficial (4,05%). Además, la variable creyente se advierte en solo dos películas, pero 
en porcentajes significativos. Estas son La niña santa (6,13%) y La historia oficial 
(3,67%). 

Por otro lado, se hallan ciertas variables que son frecuentes en una sola película, 
como obsesiva (5,70%), romántica (9,64%), sensual (3,61%) e irritable (3,80%). Estas 
variables fueron elegidas porque son representativas de la personalidad de la prota-
gonista y determinan muchas de sus acciones en la historia, de allí surge la decisión 
de no excluirlas del análisis a pesar de no repetirse en otras películas. 

Los largometrajes en los cuales encontramos estas variables (Silvia Prieto, Dónde es-
tás…, Furia infernal y Un novio para mi mujer) presentan mujeres con personalidades 
muy marcadas y particulares, por lo que no se puede hacer una generalización, a di-
ferencia de otras variables que aparecen en más de una película. Es decir, se genera 
un contraste con las protagonistas de otras películas, que tienen personalidades más 
convencionales.
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Sin embargo, si atendemos al porcentaje de tiempo, calculado en relación al total 
de segundos de las películas en las que aparece la variable, el orden difiere de lo 
anterior. Este es: romántica (9,74%), creyente (4,82%), obsesiva (3,85%), extroverti-
da (3,72%), sensual (3,61%), vulnerable (2,97%), irritable (1,82%), valiente (1,30%), 
triste (1,26%), fuerte (1,16%), rebelde (0,99%), violenta (0,80%), introvertida (0,50%), 
débil (0,40%), seria (0,31%) y conservadora (0,18%).

La variable romántica, al medir de esta manera, lidera la lista a pesar de aparecer en 
una sola película. De la misma manera, la variable vulnerable, que se presenta en 23 
de las películas, solo representa un 2,97% del total de tiempo. 

Entonces, la variable predominante se encuentra en la película ¿Dónde estás amor 
de mi vida que no te puedo encontrar?, que pertenece al género comedia romántica, y 
la historia transcurre alrededor de Sarah, una mujer que se siente sola y desea hallar 
un compañero y el romanticismo es una parte importante en su vida. Da cuenta del 
sentimiento de soledad cuando llama a un programa de radio y expresa: “¿Por qué los 
que estamos solos somos tantos y no nos podemos encontrar?”

Vulnerable aparece en mayor porcentaje en las películas Desde el abismo (10,86%) y 
La Raulito (8,32%), ambas con protagonistas que afrontan situaciones muy distintas 
pero de naturaleza compleja. La primera padece una adicción, que condiciona todas 
sus decisiones y sus deseos, poniendo en jaque la relación con su hijo, y la acompaña 
durante toda la película. Marta, la protagonista, reflexiona sobre esto diciendo: “Todo 
lo que toco es sucio [...] Es sucio, es sucio, todo lo que toco es sucio. Y también lo 
ensucié a Diego, mi hijo. Diego es mi hijo”. Y la segunda, Raulito, es una mujer que se 
encuentra en los márgenes de la sociedad, ya que es desempleada, pobre, excluida 
y vive en un estado de alerta constante, como lo demuestra su siguiente afirmación: 
“Siempre me escapo. Desde que nací estoy escapándome. No sé, no me hallo en 
ningún lugar”. 

Lo mismo sucede con la variable creyente, que aparece en La niña santa y La historia 
oficial, dos películas en las que lo religioso moldea la conducta de la protagonista. Tie-
ne un peso mayor en la primera, ya que Amalia se pregunta sobre su vocación y toda 
la historia gira en torno a esa búsqueda espiritual. Una frase que resume esta idea es 
cuando ella dice: “Veo distinto. Lo blanco, mucho más blanco. ¿Vos creés que una vo-
cación puede ser para salvar a una sola persona?” En la segunda, esta característica 
puede verse en los valores tradicionales católicos aunque no es lo central.

Similar a lo que ocurre con la variable romántica, la variable obsesiva tiene un rol 
central en Silvia Prieto, cuyo personaje tiene hábitos y costumbres guiadas por la 
repetición compulsiva de ciertas actividades y presta atención a detalles absurdos. 
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Por ejemplo, cuando Silvia lleva el registro de cuántos cafés había servido durante su 
trabajo como moza. Dice la protagonista: “A esta altura ya no aguantaba más el bar, 
desde el día que empecé a trabajar había servido más de 3.800 cafés con leche y casi 
12.000 cafés. Me resultaba demasiado difícil seguir la cuenta y renuncié”.

La variable sensual es relevante también en una sola película, Furia infernal, en la 
cual Bárbara se vale de su erotismo para llevar a cabo su venganza.

De igual manera, la variable irritable es central en Un novio para mi mujer, ya que la 
protagonista, la Tana, vive quejándose de su cotidianeidad y es lo que contribuye al 
desarrollo de la historia. Esto se refleja en frases como: “Ya está, ya arranqué el día 
para el orto” o “¿Otra cosa que deteste? Muchas. Los buscadores de coincidencias 
me caen bastante para el orto, por ejemplo, la fecha de cumpleaños, los signos de 
cuál sos”. 

A continuación se presentan, en el gráfico N° 6, los porcentajes de aparición de las 
variables en cada película.
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4.3 Relaciones personales: Cómo se vincula con los demás

En cuanto a la categoría Relaciones personales, observamos que no hay mucha fluc-
tuación entre las décadas en la mayoría de las variables, a excepción de madre, 
amante, conocida y colega/compañera. 

La variable predominante en el periodo estudiado es amiga, que aparece en 12 pelí-
culas de 15 (con una frecuencia de 86). Le siguen en frecuencia madre (42), esposa 
(22), amante (20), conocida (18), prisionera (15), hija (12), colega/compañera (9), ex 
pareja (8), novia/pareja (7), otro parentesco (5), paciente (4) y hermana (2). Podemos 
ver que, “la importancia de una unidad de registro crece con su frecuencia de apari-
ción”. (Bardin, 1991: 82)

Como se evidencia en el gráfico anterior, si nos guiamos por la cantidad de películas 
en las que aparece cada variable, el orden es el siguiente: amiga (12), esposa (6), ma-
dre y conocida (5), novia/pareja y amante (4), hija, otro parentesco, colega/compañera 
y ex pareja (3), hermana y prisionera (2) y paciente (1).

Gráfico N° 7
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Por otro lado, los datos del Gráfico N° 8 muestran que la variable amiga se mantiene 
estable en todas las décadas y es dominante en 1970,1990, 2000 y 2010. “La apari-
ción de un ítem de sentido o de expresión es tanto más significativa cuando con mayor 
frecuencia se repita esta aparición” (Bardin, 1991: 83). En este caso, la variable está 
presente en casi la totalidad de las películas pero en cinco de ellas aparece con un 
porcentaje mayor al 20%, a saber: Esa maldita costilla (31,41%), Señora de nadie 
(28,19%), La Raulito (22,98%), La reina del miedo (20,54%) y Mi amiga del parque 
(20,25%). La primera tiene como protagonistas a cuatro amigas y la historia gira en 
torno al vínculo que hay entre ellas, que a pesar de tener personalidades muy distintas 
tienen puntos en común. La segunda sigue a Leonor, que luego de divorciarse de su 
esposo entabla una fuerte amistad con Pablo, quien será su guía en la vida de soltera. 
La tercera muestra el nacimiento de la amistad entre Raulito y un niño en situación de 
calle, que se forja en base a la empatía. La cuarta narra el reencuentro de dos amigos, 
Tina y Lisandro, que tienen un vínculo de muchos años pero se ven esporádicamente. 
Este último encuentro es especial para Tina porque Lisandro tiene una enfermedad 
terminal y trata de pasar el mayor tiempo posible con él, dejando de lado sus respon-
sabilidades. Y en la quinta película, Liz conoce a Rosa en el parque donde lleva a su 
hijo a pasear y comienzan una amistad repentina y peculiar.
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Sin embargo, en 1980, la variable que sobresale es madre, y comienza a decaer en 
la década de 1990. Se puede ver que la frecuencia de esta variable está relacionada 
con las prioridades de las protagonistas de cada película, según los datos que arrojan 
los gráficos. En Desde el abismo, la protagonista tiene un fuerte deseo de ser madre 
y, a pesar de las adversidades que se le presentan, el foco de sus acciones está en 
el bienestar de su hijo. Algo similar sucede en La historia oficial, donde Alicia busca 
la verdad sobre la identidad de su hija, aun cuando va en contra de los deseos de su 
esposo, asumiendo riesgos. En Señora de nadie, Leonor también tiene hijos pero el 
tratamiento de la maternidad se da de manera superficial.

En cambio, en las películas de la década de 1990 ninguna de las protagonistas es 
madre ni tiene deseos de serlo. Específicamente en Dónde estás... y Esa maldita 
costilla las protagonistas se enfocan en sus relaciones románticas. En esta última una 
de las protagonistas, Margarita, hacia el final de la película se casa con Juan y espera 
un hijo de él. Sin embargo, previo a ello, se enfrentó a sus amigas, que también bus-
caban conquistarlo. La película no se enfoca en el rol maternal, sino en la amistad y 
en dramas de pareja. Ahora bien, en Dónde estás… se alude a Sarah una mujer que 
busca el amor o, al menos, no sentirse tan sola en la vida. En determinada circuns-
tancia conoce a Fernandez y se vuelven amantes, aunque ella no hace referencia al 
deseo de ser madre ni de formar una familia. En Silvia Prieto tampoco se habla de la 
maternidad, si no que la trama gira en torno a una mujer obsesiva que busca a otra 
mujer con su mismo nombre. 

A partir de los 2000, solo en dos de seis películas se vuelve a tratar la temática como 
un aspecto central, ellas son Leonera y Mi amiga del parque, y sutilmente en La pa-
tota. En Leonera, Julia se convierte en madre mientras está privada de su libertad 
y convive con su hijo en ese ámbito durante los primeros años. Cuando este le es 
arrebatado, Julia lucha por recuperarlo y huye con él. En Mi amiga del parque, Liz 
es madre primeriza y atraviesa muchas inseguridades con respecto a este rol. Está 
acomplejada porque no puede amamantar a su hijo. En La patota, Paulina sufre una 
violación y queda embarazada, y aunque la mayoría le aconseja que no lo tenga, ella 
decide seguir adelante. Más allá de esto, lo central en la historia no es el embarazo, 
sino el perdón y las decisiones que toma Paulina a partir de lo que le sucede.
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Por otro lado, la variable amante tiene mayor incidencia en las décadas de 1970, 1980 
y 1990, y va desapareciendo en las siguientes. Aparece en mayor porcentaje en Los 
días que me diste (21,16%), en la que Amalia, harta del maltrato de su esposo, cono-
ce a Mario, el carnicero del barrio, y comienza una relación extramatrimonial con él. 
También en Dónde estás…(20,20%), cuya trama gira en torno a Sarah, quien busca 
enamorarse y por eso tiene citas con varios hombres, hasta que conoce a Fernández.

Por el contrario, la variable conocida ha ido incrementándose con el tiempo, y tiene 
mayor frecuencia en las décadas del 2000 y 2010. Las películas con mayor porcentaje 
de esta variable son Mi amiga del parque (7,07%), que tiene escenas en las que Liz 
comparte tiempo con un grupo de padres donde se ponen en común experiencias de 
la maternidad y paternidad, y un Novio para mi mujer (3,68%), en la que la Tana gene-
ra un vínculo con un personaje llamado “Cuervo” Flores, sin llegar a ser muy cercanos.
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Como reza el artículo de Conde (2005), la representación de lo femenino en las dé-
cadas de 1930-1950 reside entre la la-mujer-madre-y-ama-de-casa y la-mujer-traba-
jadora. “Hay una continuación y una continuidad de los valores que la figura de la 
domesticidad porta. La persistencia de una mujer centrada en lo doméstico y repre-
sentada privilegiadamente en su rol materno parecería ser el estereotipo a través del 
que se piensa”. En base a esto, el sentido común dictaba que en los resultados iban 
a predominar los vínculos de pareja, a saber, novia, esposa o amante. Sin embargo, 
si tenemos en cuenta los porcentajes de aparición de cada variable por película, se 
puede dilucidar que el vínculo que sobresale es el de amistad, como se ilustra en el 
Gráfico Nº 9, en la página siguiente.

Le siguen variables vinculadas a la esfera privada: amante, hija y madre. En tanto, 
los datos arrojan un bajo porcentaje de variables que se relacionan con lo público, 
como ser colega/compañera y conocida. Esto permite concluir que buena parte de 
las películas se enfocan más en las relaciones íntimas o familiares, que laborales. Si 
bien de cierta forma se mantiene lo propuesto por Conde, es decir, que se representa 
a la mujer en roles domésticos, también es verdad que ese rol no constituye toda su 
identidad sino que ocupa solo una parte de su vida, entrelazándose con relaciones 
surgidas en el ámbito laboral.
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4.4 Trabajo: A qué se dedica

Con relación a la categoría trabajo, la variable predominante es empleada (22), segui-
do por profesional (12), ama de casa y artista (11), empresaria/jefa (6), desocupada 
(3), trabajadora informal y estudiante (2). 

Si analizamos la cantidad de películas en las que aparece nuevamente vuelve a ser 
más frecuente la variable empleada (7), le siguen artista (3), ama de casa, empresa-
ria/jefa, profesional, trabajadora informal, desocupada y estudiante (2). Esto se puede 
observar en el gráfico N° 10, así como la cantidad total de segundos en la que se 
exhibe a las protagonistas realizando cada actividad.

Se puede observar la variación por década de esta categoría en el gráfico N° 11, que 
muestra picos en las de 1980 y 2010, mientras que la menor magnitud se encuentra 
en las de 1990 y 2000.

Gráfico N° 10
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En términos de porcentaje de tiempo de las películas en las que aparece cada varia-
ble, se destaca artista con 8,20%, le sigue profesional con 7,86%, luego aparece em-
presaria/jefa 5,78%, ama de casa con 2,84%, empleada 2,01%, trabajadora informal 
0,63%, desocupada 0,40%, estudiante 0,15%.

La variable ama de casa aparece únicamente en las décadas de 1970 y 1980, lo que 
demuestra que el hogar, que fue el centro de la vida de las mujeres representadas 
en las películas, dejó de serlo en los años posteriores. A partir de 1990 comienzan 
a desenvolverse con más frecuencia en otros ámbitos laborales, tales como el arte, 
ejerciendo una profesión o como trabajadora en relación de dependencia. Es por ello 
que desde esa década en adelante se destacan las variables artista, profesional, em-
pleada y empresaria. 

Ahora bien, los datos arrojan que la variable empleada se mantiene constante a lo 
largo de todo el período estudiado. De todas maneras, durante la década de 1970, su 
aparición es menos frecuente, ya que como se mencionó previamente se privilegiaba 
el rol de la mujer en la esfera privada. Luego, en 1980, 1990 y 2000, se produce un 
auge de esta variable, lo que demuestra que los personajes se introducen al mundo 
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laboral desde una posición en relación de dependencia. Progresivamente, esta varia-
ble comienza a disminuir en la década del 2000 para dar paso a otros tipos de traba-
jos, como profesionales, empresarias o artistas, es decir en trabajos independientes.

En el informe Representaciones de género en el cine argentino: un análisis de los 
personajes femeninos en las películas argentinas más vistas (2016), de las investiga-
doras Duhau y Wenceslau, se hace referencia a que la mujer está subrepresentada 
como fuerza laboral. El informe analiza tanto a personajes principales como a secun-
darios de las películas más vistas en Argentina entre 2010 y 2013 y una de sus conclu-
siones es que muchas veces prevalecen los estereotipos de género en la distribución 
de roles de trabajo. 

“Las mujeres no representan ningún papel como políticas o como empleadas 
de seguridad. Hay una mujer en alguna rama del arte por cada 3 hombres y 
una mujer empresaria por cada 12 hombres. En áreas como la salud (como 
médico/a o enfermera/o), donde las mujeres representan en la vida real el 70% 
del total de los empleos, en la pantalla forman parte sólo del 30%. Tampoco 
representan papeles como profesoras, deportistas o remiseras, pero sí como 
cocineras, prostitutas, empleadas domésticas o peluqueras” (p. 7).

En nuestro análisis no distinguimos por el rubro en el que trabajan las protagonistas 
que son empleadas o profesionales, pero se puede observar que aparecen represen-
tadas en mayor medida en roles que históricamente se relacionan a mujeres, como 
trabajadora en una hotline, moza, promotora de una marca y docente. 

Si bien las variables artista, profesional y empresaria tienen altos porcentajes, sólo es-
tán presentes en dos de quince películas, particularmente en 1980 y en 2010. Pese a 
la distancia entre las décadas, resulta curiosa la similitud entre ellas en relación a esta 
categoría. Sin embargo, como referencia Fernando M. Peña (2012), la circularidad 
es una de las características particulares del cine argentino, que tiene que ver con la 
repetición de patrones a lo largo de su historia.

Por otra parte, la variable estudiante se manifiesta solo en los 2000 y en dos pelícu-
las. Aparece de manera muy superficial y si bien se da entender que la protagonista 
es estudiante, no se la muestra con frecuencia realizando esa actividad o como algo 
central en la trama.

Finalmente tanto la variable trabajadora informal como desocupada se registran en 
bajo porcentaje y frecuencia, en las décadas de 1970, 1980, 1990 y 2000. Es impor-
tante destacar que los bajos índices obedecen a que estos roles no perduran durante 
el desarrollo de toda la película, sino que son circunstanciales.
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Como se observa en los cuadros y el gráfico N° 12, la variable artista aparece con 
mayor porcentaje en La reina del miedo (17,61%), cuya trama sigue la vida de Tina, 
una actriz reconocida que está a punto de estrenar una obra de teatro pero sus inse-
guridades le impiden avanzar y se dedica a procrastinar. En Furia infernal, Bárbara es 
striper pero su trabajo es algo secundario en el film.

La variable profesional es importante en las dos películas en las que aparece. La 
historia oficial muestra la faceta docente de Alicia y cómo ésta se relaciona con sus 
estudiantes y colegas en la época de la post dictadura militar (1976-1982). También 
se presenta en La patota, donde Paulina es abogada y se dedica a la docencia porque 
pretende generar un cambio en jóvenes que viven en contextos vulnerables. 

La variable empresaria/jefa aparece en Desde el abismo cuando se presenta a Marta 
como dueña de un negocio de ropa junto a su cuñada, y en La reina del miedo cuando 
Tina se relaciona con la empleada doméstica y otros trabajadores que realizan labores 
en su casa. Retomando el informe de Duhau y Wenceslau (2016), ambas empresa-
rias/jefas se mantienen en roles típicamente relacionados a lo femenino y no son parte 
de empresas de la rama de la ingeniería, software, construcción u otros rubros que se 
asocian generalmente a lo masculino.
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Puede verse la variable ama de casa en Los días que me diste, que muestra la vida 
rutinaria de Amalia, que cumple tareas domésticas y está al servicio de su familia. En 
Señora de nadie, en cambio, solo en los primeros minutos se la exhibe a Leonor rea-
lizando tareas de cuidado y luego consigue un trabajo fuera de su hogar.

Como ya quedó explicitado anteriormente, la variable empleada aparece en siete pe-
lículas pero tiene mayor incidencia en tres, estas son: Señora de nadie, Silvia Prieto y 
Un novio para mi mujer. En la primera, Leonor es agente inmobiliaria. En la segunda, 
Silvia trabaja como moza en un bar y luego como promotora de una marca de jabón. 
En la tercera, Tana consigue trabajo en una radio como locutora.

La variable trabajadora informal se manifiesta en La Raulito, cuando la protagonista 
intenta durante un tiempo ganar dinero abriendo las puertas de los taxis para que su-
ban los pasajeros, y en Esa maldita costilla, ya que Lila se define como parapsicóloga 
y se dedica a hacer clarividencia. 

La variable desocupada aparece en Desde el abismo cuando Marta pierde su trabajo 
debido a su adicción. También se halla en Un novio para mi mujer, que al principio 
de la película muestran a la protagonista en su casa y sin motivación para buscar un 
trabajo. 

La variable estudiante predomina en La niña santa, Amalia es una adolescente y una 
de las actividades que realiza con frecuencia es acudir a sus clases de catequesis. En 
Leonera, Julia es universitaria y se la ve por un corto lapso en la biblioteca. Luego la 
trama da un giro y esa faceta queda de lado.
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4.5 Intensidad

Además de la frecuencia, medimos la intensidad de cada variable, para la cual crea-
mos una escala del 1 al 3 (baja, media, alta), elaborada en base a la frecuencia media 
de cada categoría. En la categoría Características físicas no utilizamos el mismo índi-
ce que en las demás, ya que las frecuencias son más acotadas, por lo que el resultado 
habría sido impreciso de haber medido con los mismos parámetros. De este análisis 
se desprenden los siguientes datos: 

Intensidad de cada variable 
según frecuencia total

INTENSIDAD
1 (BAJA) 2 (MEDIA) 3 (ALTA)

CATEGORÍA

Características 
físicas 1-2 3-4 5-6

Conducta 1-10 10-20 más de 20

Relaciones 
personales 1-10 10-20 más de 20

Trabajo 1-10 10-20 más de 20

Características físicas

Masculina 2
Conservadora 2

Avejentada 1
Elegante 2

Voluptuosa 3
Demacrada/desaliñada 3

Alta 1
Bella 1

Extravagante 1
Embarazada 2

Conducta

Introvertida 2
Extrovertida 2

Triste 2
Alegre 1
Fuerte 2
Débil 1

Rebelde 2
Vulnerable 3

Seria 1
Creyente 2
Violenta 1
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Conducta

Irritable 2
Conservadora 1

Valiente 1
Romántica 1

Sensual 1
Obsesiva 1

Relaciones personales

Hija 2
Madre 3

Hermana 1
Otro parentesco 1

Esposa 2
Novia/Pareja 1
Ex esposa 1

Amante 2
Amiga 3

Colega/compañera 1
Conocida 2
Prisionera 1
Paciente 1

Trabajo

Ama de casa 2
Empleada 3

Empresaria/jefa 1
Profesional 2

Artista 2
Trabajadora informal 1

Desocupada 1
Estudiante 1

Como indican las tablas, las variables con mayor intensidad en la categoría Caracte-
rística físicas son voluptuosa y demacrada/desaliñada; en Conducta, vulnerable; en 
Relaciones personales, amiga y madre; y en Trabajo, empleada.

En un segundo nivel se encuentran: en Características físicas, masculina, conserva-
dora, elegante y embarazada; en Conducta, introvertida, extrovertida, triste, fuerte, 
rebelde, creyente e irritable; en Relaciones personales, hija, esposa, amante y cono-
cida; y en Trabajo, ama de casa, profesional y artista.

Por último, con baja intensidad encontramos: en Características físicas, avejentada, 
alta, bella y extravagante; en Conducta, alegre, debil, seria, violenta, conservadora, 
valiente, romántica, sensual y obsesiva; en Relaciones personales, hermana, otro pa-
rentesco, novia/pareja, ex pareja, colega/compañera, prisionera y paciente; y en Tra-
bajo, empresaria/jefa, trabajadora informal, desocupada y estudiante.
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Estos datos nos permiten concluir cuáles son las variables más importantes en cada 
periodo estudiado ya que, como postula Bardin, una mayor intensidad indica que la 
variable aparece representada con mayor porcentaje en las películas.
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Teniendo en cuenta los resultados obtenidos del análisis de contenido, desglosare-
mos algunos conceptos en carácter de conclusiones de nuestra investigación. Para 
ello cotejaremos con nuestras hipótesis de trabajo a fin de saber si estas son válidas o 
pueden ser refutadas. Además construiremos distintos modelos de la mujer de acuer-
do a las características sobresalientes de cada década. 

Primera hipótesis

	 • Los personajes femeninos son representados en las décadas de 1970 
y 1980 en roles ligados a lo íntimo/privado/familiar/hogareño mayoritariamente; y 
desde la década de 1990 en adelante en roles ligados a lo público/laboral.

Esta conjetura puede ser convalidada parcialmente ya que, como se explicará más 
adelante, en la década de 1970 se observa a las mujeres estrechamente relacionadas 
con las tareas del hogar y la familia, debiendo adaptarse a estereotipos de lo feme-
nino, sobre cómo debe ser y actuar una mujer según los estándares de la época. Así 
queda demostrado en la película Los días que me diste, donde Amalia pasa sus días 
lavando y cocinando para su marido e hijos. En cambio, a partir de 1980, como se 
pudo comprobar, los personajes femeninos son representados en la esfera de lo públi-
co, aunque sigue siendo importante la figura maternal y doméstica, según se observa, 
por ejemplo, en Desde el abismo, donde Marta trabaja fuera de su hogar y es inde-
pendiente pero anhela ser madre más que nada. Ya en la década de 1990 se puede 
ver que ese rol ha perdido fuerza, dado que no está representado en ninguna de las 
tres películas analizadas. Se privilegian, en cambio, otros deseos y búsquedas, como 
la amistad, las relaciones románticas y el trabajo. Esto sucede en Esa maldita costilla 
que refleja la amistad de cuatro mujeres que forjan un fuerte vínculo que supera los 
problemas que se les presentan. Del 2000 en adelante esta tendencia se mantiene, 
aunque también comienzan a hacerse difusas las fronteras entre lo público y lo priva-
do, por lo que no se pueden separar tan fácilmente las facetas. Esta cuestión puede 
distinguirse en Mi amiga del parque, donde Liz es madre y se ocupa de su casa, pero 
a la vez se desenvuelve públicamente en el ámbito laboral y se relaciona con perso-
nas que no pertenecen a su círculo familiar. 

Segunda hipótesis

	 • En cada etapa predominan figuras contrapuestas, tales como, mujer con-
servadora/mujer rebelde o ama de casa abnegada/mujer independiente.
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A diferencia de la anterior, esta hipótesis debe ser refutada, ya que los datos muestran 
que no hay una diferenciación tajante entre las figuras en las décadas analizadas, sino 
que hay matices que nos permitieron construir categorías más abarcativas en lugar 
de plantearlas como una dicotomía. A modo de ejemplo, se puede mencionar la figura 
representativa de la década de 1970 que es rebelde-ama de casa-esposa-madre. Con 
esto buscamos no caer en una dualidad, sino expresar un entrecruzamiento de las 
características de las mujeres protagonistas de esta década.

Por otro lado, en el desarrollo de esta investigación realizamos conclusiones sobre los 
datos que arrojan los cuadros en contraposición o en consonancia con nuestros pre-
conceptos. Según las categorías de análisis, retomamos aquí las más significativas, 
que son: 

• Las Características físicas tienen mayor magnitud en las primeras décadas, pero 
no son relevantes en las siguientes.

• Dentro de la categoría Conducta destaca la variable vulnerable, que aparece en 10 
de 15 películas. 

• Algunas variables (obsesiva, romántica, sensual e irritable) son propias de una sola 
película pero no pudieron omitirse del análisis porque indican que en distintas épocas 
del cine argentino también se ha representado a personajes peculiares que se salen 
de la norma, por lo que no pueden ser forzados a encasillarse dentro de otra variable 
y no es pertinente generalizarlos.

• En la categoría Relaciones personales, la variable amiga es la más frecuente, apa-
rece en 12 de 15 películas y se mantiene estable durante todas la décadas.

• En la categoría Trabajo, se destaca la variable empleada y los personajes se desen-
vuelven en rubros que históricamente se asocian a lo femenino.

A continuación, analizaremos las figuras femeninas construidas a partir de las inferen-
cias a las cuales llegamos a través del método de análisis de contenido.

• 1970
En esta década el cine representa, en su mayoría, a las mujeres en un rol conser-
vador, ligadas al ámbito hogareño pero con vestigios de rebeldía. Puede definirse la 
figura rebelde-ama de casa-esposa-madre ya que deben adecuarse a los estereotipos 
de lo femenino, pero se deja entrever el deseo de escaparse en busca de otro destino 
más libre. 
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Esto puede observarse en Los días que me diste, donde Amalia pretende huir de la 
burbuja hogareña, con un esposo e hijos que no la valoran. En el caso de Furia infer-
nal, Bárbara se distingue de los demás personajes de esta década por su valentía y 
por el énfasis en su cuerpo, pero igual se pueden observar las imposiciones sobre su 
rol. Se tiene que quedar en la casa y satisfacer a su marido cuando este quiera. La 
Raulito, por su parte, es una excepción, ya que no constituye una figura conservadora 
pero es vulnerable en el sentido de que se siente presa de las instituciones y de lo que 
la sociedad espera de ella.

En las tres películas se deja explícito cuál debe ser el lugar de la mujer en la sociedad. 
En Los días que me diste, Amalia es tratada como si su lugar natural fuera el servir a 
su familia; de hecho en una de las escenas, su marido le dice: “Antes eras una mujer 
porque hacías las cosas de la casa”; luego, en otra escena uno de sus hijos le recla-
ma: “Vieja, ¿me planchaste el pantalón azul? Te dije que tenía que salir enseguida”. 
Incluso el amante, con quien se sentía libre, le exigía lucir más alegre, “¿nunca sonríe 
usted?”. Si bien ella en un momento se rebela, diciendo “Me cansé de ser un trapo, 
me canse de que me griten”, su personalidad hace que acepte con resignación la si-
tuación en la que vive. La aventura con su amante es un pasatiempo y sabe que tarde 
o temprano deberá terminar.

En el caso de Furia infernal, Bárbara toma un posición más audaz cuando es raptada 
por un hombre poderoso y la lleva lejos de su hogar. Con frases como “Te quiero a 
ti para mí solo”, “Tú serás mi señora” y “No saldrás nunca de aquí, a menos que yo 
quiera”, demuestra que la trata como si fuera un objeto que le pertenece y del cual 
puede adueñarse. Sin embargo, Bárbara lo confronta todo el tiempo y le responde co-
sas como “Lo que me gustaría es que me dejaras en libertad y que yo pudiera decidir 
si me quedo o me voy”. Asume un rol más activo en cuanto a lo que desea y siempre 
está pensando en escapar de esa situación. En un momento reflexiona: “Soportaré 
todo, todo, pero me vengaré”. 

También la tratan como un objeto de deseo y se erotizan al espiarla. Esta situación 
puede observarse en un diálogo entre Martín (su secuestrador y esposo) y Juan (el 
hijo de Martín): 

	 Juan: Esa hembra nos tiene locos a todos. 
	 Martín: ¿Quién te ha dicho que es una hembra? Es mi señora. 
	 Juan: Los peones la acechan de noche y de día.

En La Raulito también se observa a una protagonista rebelde que no obedece a los 
mandatos sociales y que pretende construir la realidad a su manera. Cabe destacar 
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que el personaje no representa un rol convencional, como el de ama de casa o madre; 
por el contrario, no tiene casa ni familia y es pobre. Sin embargo, se le exige mantener 
un aspecto y comportamiento de lo que se interpreta como femenino. En una escena 
en la que Raulito estaba internada en un hospital de Salud Mental una cuidadora dice: 
“No quiere cambiarse, ¿cómo va a andar vestida de hombre?”. 

A pesar de sus intentos de ser libre, siempre es obligada a volver a los lugares de 
encierro donde intentan moldear su comportamiento, de los cuales escapa una y otra 
vez.

Las características físicas tienen relevancia en esta década en términos de la opi-
nión de los demás sobre el cuerpo de la mujer. Raulito tiene aspecto masculino y la 
cuestionan por eso; Bárbara tiene una figura exuberante y la cosifican; Amalia, por su 
parte, tiene un aspecto conservador y le sugieren un cambio de apariencia.

• 1980
A partir de aquí se puede identificar a la mujer como madre-amiga-empleada. Se la 
comienza a representar fuera del ámbito hogareño, tanto en lo laboral como en lo so-
cial. La maternidad sigue prevaleciendo, aunque también toman fuerza las amistades 
y otras relaciones fuera de lo privado. Es notable un cambio en la manera de afrontar 
los obstáculos ya que se proponen superar las normas impuestas y lo logran. 

En Desde el abismo, Marta decide ser madre soltera a pesar de las objeciones de los 
demás. Es dueña de una boutique junto a su cuñada. Con el tiempo desarrolla una 
adicción al alcohol que la aleja de su hijo y la hace perder su trabajo, aunque lucha por 
tratarse: “Es que yo quiero dejar de tomar, quiero. Pero no puedo. ¿Qué hago?”, dice 
Marta. Finalmente, con mucho esfuerzo, aprende a sobrellevar su enfermedad. En 
este sentido, su mayor inconveniente es la lucha contra sus propios impulsos y el mo-
tor para salir adelante es su hijo. Además está sola y no recibe demasiado apoyo de 
su familia. En esta película se muestran las características físicas de la protagonista, 
pero a diferencia de las de la década anterior, no se realiza un juicio sobre su cuerpo, 
sino que tiene el propósito de demostrar el deterioro físico causado por la adicción.

En Señora de nadie, Leonor da un giro a su vida cuando se entera que su esposo le 
fue infiel. Tiene dos hijos a quienes ama y cuida, pero la historia no gira en torno a ese 
rol. La película no termina con ella retomando la relación con su esposo, ni desahu-
ciada o perdida. Por el contrario, toma las riendas de su vida, se rodea de otra gente, 
forma otros vínculos, comienza un nuevo trabajo y construye nuevas metas. En otras 
palabras, se independiza y se libera de lo que los demás esperan de ella. Esto se deja 
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claro al decir la frase que da nombre a la película: “Disculpe, ¿usted señora de quién 
es?” “Yo soy señora de nadie”.

En La historia oficial, Alicia es docente de escuela secundaria y se vincula con sus co-
legas en términos profesionales. Además está casada y tiene una hija adoptiva, pero 
en determinado momento comienza a sospechar que podría ser una niña apropiada 
durante la última dictadura cívico militar. “Siempre creí lo que me dijeron, pero ahora 
no puedo. Si no sé quién es Gabi, es como si nada fuera cierto” .Esa duda la llevará 
a indagar sobre los orígenes de su hija, confrontando a su marido (quien fue cómplice 
de la apropiación), demostrando valentía y fortaleza ante las imposiciones. Por vo-
luntad propia investiga, al principio sola pero luego junto a una de las referentes de 
las Abuelas de Plaza de Mayo, y se cuestiona lo establecido llegando así a la verdad, 
para garantizar a la niña el derecho a la identidad. 

• 1990
En esta década la figura predominante de la mujer es amiga-amante-empleada, es 
decir, el hogar deja de ser el centro en su vida y establece nuevos vínculos tanto so-
ciales como laborales. Tampoco se representan relaciones románticas estables, sino 
que son casuales o no duraderas. La amistad, por el contrario, adquiere un papel 
fundamental, ocupa el lugar que antes tenía la familia, de hecho, un gran porcentaje 
del tiempo de duración de los filmes se reserva para presentar las relaciones entre 
amigas, más que en las otras décadas. Otra de las características que une a estos 
personajes es la aparente falta de razones que guíen las decisiones que toman, es 
decir que no tienen un objetivo o un propósito claro, sino que hay una búsqueda cons-
tante para encontrarlos. También a partir de esta década se hace más recurrente el 
trabajo en relación de dependencia. 

En Dónde estás, amor de mi vida, que no te puedo encontrar, se presenta a Sarah, 
una mujer romántica que desea encontrar el amor y para ello se comunica telefóni-
camente con un programa radial que se ocupa de formar parejas. Así conoce a Fer-
nandez y, si bien logran tener una conexión especial, la relación no prospera y ambos 
terminan saliendo con otras personas, aunque sin perder contacto entre ellos. Tiene 
un grupo de amigas con las que comparte gran parte de su tiempo y hablan de sus 
desatinos en el amor. Además, la mayor parte del tiempo se siente triste y deprimida 
por no encontrar al “hombre de sus sueños”, como cuando le dice al locutor de la 
radio: “¿Por qué los hombres que me gustan no se quedan conmigo?”, a lo que este 
le responde: “Sos muy romántica, Sarah, tenés que encontrar un corazón que palpite 
como el tuyo”.
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En Esa maldita costilla se representa a cuatro mujeres con personalidades distintas 
entre sí, pero que comparten rasgos comunes, como ser dramáticas y exageradas. 
En un momento, Azucena asegura: “Estuve toda la noche tratando de suicidarme y no 
me animé. No sé vivir sola, no aguanto tanta soledad”, solo un día después de haber 
terminado la relación con su novio. Rosa, por su parte, entra en el departamento de 
Margarita llorando porque se le rompieron las medias “en el peor momento”, cuando 
tenía que reunirse con su cita. El argumento se sostiene en base a la amistad del gru-
po, que tambalea cuando aparece un hombre en sus vidas y comienzan a competir 
entre sí. Pese a esto, el vínculo se mantiene inquebrantable y la relación de pareja 
queda en segundo plano y esto se demuestra, por ejemplo, cuando se reúnen a pla-
nificar en conjunto cómo mantener cautivo al hombre que las engañó, obligándolo a 
convivir una semana con cada una de ellas. 

Por otro lado, Silvia Prieto tiene una personalidad peculiar, con actitudes poco prede-
cibles, y va sin rumbo por la vida, como si se dejara llevar por las circunstancias más 
que tomar decisiones ella misma. Esto se evidencia cuando lleva su ropa a la lavande-
ría, le entregan un bolso equivocado y en lugar de pedir la devolución elige quedárselo 
con la siguiente explicación: 

Silvia: Ayer llevé toda mi ropa al Laverap y me dieron un bolso equivocado, voy a 
tener que adelgazar un par de kilos. 
Marcelo: ¿Dos bolsos iguales? 
Silvia: No, son bastante distintos, pero no me di cuenta.

Esta película se enmarca en el Nuevo Cine Argentino, según Fernando Martín Peña 
(2012), lo que podría justificar la conducta de la protagonista y que la historia parezca 
un sinsentido constante, sin respuestas claras ni conflictos lógicos. Por ejemplo, cuan-
do Silvia descubre que hay otra mujer con su mismo nombre, le surge la necesidad de 
conocerla pese a que no comparten nada más, pero luego la historia toma otro rumbo. 
Las amistades, que son esenciales en esta película, también se construyen desde un 
lugar extraño, y las relaciones de pareja son volátiles y se sostienen más por razones 
prácticas que por afinidad, como evitar pagar más de un alquiler. 

Algo a destacar de las tres películas mencionadas es que ninguno de los personajes 
es madre ni expresa deseos de serlo, al contrario que en la década anterior donde ser 
madre es lo normal.
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• 2000
En los primeros años del siglo XXI, la figura predominante de la mujer puede ser des-
crita como conocida-hija-desocupada-independiente. Si bien en los ‘90 prevalecían los 
trabajos en relación de dependencia, a partir de esta época deja de estar en el centro 
de la escena y las mujeres no tienen roles definidos en una área laboral específica, ya 
sea porque son estudiantes o por falta de motivación o necesidad. Asimismo aparece 
con mayor frecuencia la variable conocida, que hace referencia a aquellos vínculos 
casuales, es decir, que no son ni familiares ni amigos de la protagonista. Además, se 
hace énfasis en la personalidad de cada mujer, ya que cada una tiene un carácter muy 
particular y marcado, como por ejemplo, el memorable personaje de la Tana Ferro y 
su pesimismo e irritabilidad.

“Ya está, ya arranqué el día para el orto…” protesta la Tana ante la primera dificultad 
del día: no poder encender un cigarrillo. Así comienza Un novio para mi mujer, repre-
sentando a una protagonista temperamental e intensa, que busca cualquier excusa 
para quejarse. “Me di cuenta que yo odio profunda y enérgicamente el optimismo, me 
parece un error. Me parece una manera estúpida de encarar la vida”, declara, mos-
trando así su filosofía.

Además no tiene trabajo, pasatiempos ni amigos, por lo que está todo el tiempo en su 
casa. Esta situación satura a Diego, su marido, pero no tiene el valor de pedirle el di-
vorcio, por lo que trama un plan para que ella termine alejándose de él. A medida que 
transcurre la película, la protagonista se relaciona con nuevas personas y modera un 
poco su forma de ser, se vuelve más sociable, amigable e independiente. 

En La niña santa también se puede distinguir a una mujer con una naturaleza parti-
cular, Amalia, en relación a su vínculo con la religión y la búsqueda de su vocación. 
De esta película se destaca la introducción de una historia que gira alrededor de una 
adolescente, algo poco común en el cine argentino. Además, la trama pone en relieve 
un tema sensible, que es el abuso de la chica por parte de un adulto, aunque la joven 
no lo interpreta como tal, sino como una llamada vocacional.  “Veo distinto. Lo blanco 
mucho más blanco. ¿Vos creés que una vocación puede ser para salvar a una sola 
persona?”, pregunta Amalia. 

Asimismo se muestra el complicado vínculo con su madre, que no le presta mucha 
atención, y la estrecha relación que tiene con su amiga Josefina, quien finalmente le 
permite comprender que sufrió un abuso.

Por otro lado, en Leonera se nos presenta a Julia, una mujer que fue condenada por 
el homicidio de su pareja y debe cumplir una condena prolongada en prisión mientras 
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cursa un embarazo, aunque la película nunca deja claro si es culpable o no. Aquí tiene 
relevancia el aspecto físico, ya que se la muestra a través de los años con cambios 
de color y corte de pelo, además de mostrar el desarrollo de su embarazo. En cuanto 
a vínculos, se representa una conflictiva relación con su madre, el apego con su hijo 
y la creciente conexión con sus compañeras. Frente a las adversidades es una mujer 
independiente y resiliente.

• 2010
En la última década analizada se determinó que la figura predominante de mujer es 
amiga-vulnerable-artista-profesional. Se ve un aumento de los trabajos independien-
tes al tiempo que disminuye el empleo en relación de dependencia: en el caso de las 
películas analizadas, las protagonistas se desempeñan como actriz, escritora, abo-
gada y docente. La amistad sigue siendo la relación que más se destaca, y se hace 
énfasis en las situaciones de vulnerabilidad que atraviesan y la forma que tienen de 
sobrellevarlas. La maternidad aparece como un factor pero ya no es la norma sino 
sólo un aspecto más en la vida de las mujeres.

Mi amiga del parque narra la historia de Liz, una madre primeriza que está atrave-
sando los primeros meses de su hijo en soledad ya que su marido se encuentra en el 
exterior por trabajo. Es escritora pero no tiene tiempo disponible para dedicarse a esa 
actividad. Mientras aprende a ser madre, lidia con sus inseguridades como no poder 
amamantar a su hijo y tener que cargar con toda la responsabilidad. Además, su es-
poso pone en duda sus capacidades, por ejemplo, cuando trata de disuadirla para que 
no use el auto. En medio de esa situación aparece Rosa, una misteriosa mujer que 
conoce en el parque y con quien forma un extraño vínculo de amistad. Ella pretende 
colaborar en la crianza del niño pero al mismo tiempo le remarca sus falencias como 
madre: “Para mí ni vos sabes que clase de madre querés ser. No tenés instinto mater-
nal o por lo menos no te llegó, tenés todo por aprender”. Pese a que se da cuenta de 
la toxicidad de la relación, sigue adelante con ella. 

La patota, en cambio, se centra en un tema mucho más sensible, como es la violación 
que sufre Paulina y las decisiones que toma con respecto a esa situación. Además la 
historia atiende el vínculo tenso que tiene con su padre, quien quiere que se enfoque 
en su profesión de abogada, mientras que ella tiene otras metas a futuro: “La verdad, 
no me importa ser brillante si lo que hago no le modifica la vida a alguien”, dice en 
referencia a su interés por dedicarse a la docencia en una escuela rural de Misiones. 
Forma una amistad con una colega que la acompaña y apoya después de haber sufri-
do el abuso sexual, ya que su padre y ex novio cuestionan sus decisiones. 
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En La reina del miedo la vulnerabilidad se relaciona con los miedos de la protagonista 
y es el motor de la historia, es decir, cada situación se torna compleja por su falta de 
decisión y sus fobias. Es actriz y está al mando de la producción de su obra de teatro 
pero últimamente se ha dedicado a procrastinar. La relación más importante que se 
desarrolla es con su amigo Lisandro, con quien comparte sus debilidades y su inten-
ción de cambiar: “Hay muchas cosas que quiero. Quisiera poder ordenarme, tener una 
rutina es algo que me podría ayudar. No es demasiado, un poco más de orden, como 
todo un poco más normal”. Él la guía y anima a tomar las riendas de su vida. 

Cabe señalar que las tres películas analizadas tienen cierres indefinidos, no preten-
den darle una resolución a los conflictos o no necesitan hacerlo. 

Retomando estos últimos 50 años de cine argentino, observamos que la represen-
tación de la mujer ha pasado por distintos momentos, desde la mujer centrada en el 
ámbito familiar en las primeras décadas hasta a la ocupación de espacios públicos 
en las últimas. En cuanto a los vínculos interpersonales se distingue que el enfoque 
dejó de estar puesto en la maternidad para pasar a estarlo en la amistad. La forma de 
representar el cuerpo también se ha transformado ya que en las primeras décadas se 
prestaba mayor atención a la apariencia lo que muchas veces significaba un señala-
miento, para bien o para mal. A medida que fue transcurriendo el tiempo, disminuyó su 
relevancia o, al menos, las protagonistas ya no son juzgadas en términos físicos. En 
cuanto a las características vinculadas a la personalidad, no se logró establecer una 
distinción tajante a lo largo del período debido a que nos encontramos con distintos 
modos de ser representadas, dinámicos y cambiantes a lo largo del tiempo, por lo que 
resulta inapropiado encasillarlos en pocas variables.

Por otra parte, podemos identificar una falencia representativa de ciertos personajes 
protagónicos en películas populares o conocidas del cine argentino, como pueden 
ser el de la empresaria o jefa, mujer taxista, ingeniera o trabajadora en el sector de la 
construcción. La mujer sigue siendo representada en los lugares comunes, es decir, 
trabajos típicamente relacionados con lo femenino. Tampoco hay protagonistas que 
sean empleadas domésticas, a pesar de ser uno de los trabajos más frecuentes entre 
las mujeres5. La cuestión etaria también es bastante limitada en el rango de los 20 
a 40 años aproximadamente, con pocas protagonistas adultas mayores, jubiladas o 
adolescentes.

5	 Equipo de Mercado de Trabajo. Mujeres en el trabajo del mercado argentino (2018). Consul-
tado: 13 de diciembre de 2024).  [Recuperado de https://www.argentina.gob.ar/sites/default/files/muje-
res_mercado_de_trabajo_argentino-3trim2017.pdf]
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La excepción la hallamos en la película La Raulito, siendo que data de la década ‘70, 
porque es el único personaje que se sale de la norma realizando trabajos que están 
más asociados a lo masculino y además hace caso omiso a las imposiciones de gé-
nero y “sólo posee su propio cuerpo” (Peña, 2012: 191). 

A modo de cierre, consideramos que se han alcanzado los objetivos propuestos de 
identificar las transformaciones en la representación de los personajes femeninos pro-
tagonistas en el cine argentino entre 1970 y 2020. Si bien nuestro abordaje fue a 
través del método de análisis de contenido y con el enfoque puesto en unas pocas 
categorías, se ha construido un terreno fértil para otras investigaciones que amplíen 
este trabajo, por ejemplo desde la metodología cualitativa, de modo que permita com-
prender otras aristas vinculadas a las condiciones de producción y recepción de las 
películas, entre otras cosas.
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1 Unidad de registro: Diálogos
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13) Mi amiga del parque
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2 Unidad de registro: Minutos
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6) La historia oficial



106



107

7) ¿Dónde estás, amor de mi vida, que no te puedo encontrar?
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8) Silvia Prieto
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11) Un novio para mi mujer
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12) Leonera
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14) La patota
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2) Furia infernal

3 Unidad de registro: Planos
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