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VERSIONES DE UN CONTRAPLANO:
ROSAURA A LAS DIEZ,
UN FILM DE MARIO SOFFICI

Rosaura a las diez (1958, Mario Soffici) es, a todas luces, un film
atipico. Es un film cldsico y moderno; un producto de la industria y,
al mismo tiempo, una obra de autor. Una bisagra entre el viejo cine
de los estudios y el nuevo cine independiente que se inicia en la
Argentina a partir de 1959. Por todo ello, es también uno de los films
que mds interesa a los estudiosos del cine argentino y, probablemente,
sobre el que mas se ha escrito.

Sin dudas, en orden de intereses, el principal atractivo de la
pelicula es su aspecto narrativo. El film quiebra la linealidad
narrativa, fracturando el relato en partes y estableciendo un complejo
- entrecruzamiento de los puntos de vista de los personajes. Un
laborioso entretejido textual que es la esencia misma de la novela de
Marco Denevi (en la cual se basa el film) y que la versién filmica
transpone atentamente. En segundo lugar, importa revisar la otra
adaptacién que se hace en Rosaura a las diez: la del reacomoda-
miento de los medios y recursos propiciados por la industria para
llevar adelante este proyecto que, en manos de Mario Soffici, se
convierte en un film personal. De algiin modo, ambos puntos estin
relacionados.

POR QUE FILMAR ROSAURA A LAS DIEZ

La novela habia ganado el Premio Kraft de 1955. Su autor, Marco
Denevi, era un escritor desconocido y debutante. Por su parte, la
poderosa empresa Sono (como se denominaba a Argentina Sono
Film) tradicionalmente habia privilegiado una politica de produccién
centrada en el gran despliegue escénico, la participacién de actores-
estrellas y la eleccién de guiones "redondos", esto es, historias
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simples y populares. ;Cudl seria entonces la razén por la que este
sello querria involucrarse con Rosaura a las diez?

Para Sono hubo dos motivos coyunturales que hicieron de éste un
proyecto viable. Por un lado, encajaba a la perfeccién con la nueva
politica de produccién que desde hacia unos meses impulsaba Atilio
Mentasti, el productor. El éxito de La casa del dngel (1957, Leopoldo
Torre Nilsson), habia devuelto prestigio al estudio y atraido a las
salas a la burguesia media, que hasta ese momento sélo consumia
cine europeo. Para aprovechar este fenémeno y sin descuidar la veta
popular, en 1957 Mentasti dio rienda suelta a una linea de films con
pretensiones intelectuales (El secuestrador, Torre Nilsson) y otra con
temdtica social (Detrds de un largo muro, Lucas Demare; Procesado
1040, Ruben W. Cavallotti). Desde esta perspec-tiva, la complejidad
narrativa y el retrato realista en el final de Rosaura a las diez se
adecuaban perfectamente. En el aspecto comercial, la novela también
respondia a la moda de peliculas en episodios con cruces de puntos
de vista, que siguieron al estreno de Rashomon (1950, Akira
Kurosawa) y que cubrid casi toda la década de 1950 con titulos como
The Bad and the Beautiful (1952, Vicente Minnelli); Le infedeli
(1953, Steno y Mario Monicelli); Les Girls (1957, George Cukor) y,
en la Argentina, Ayer fue primavera (1955, Fernando Ayala). Por
ultimo, lo que terminé de convencer a Mentasti fue que el proyecto
contaba con el aval y el entusiasmo de Soffici, un cineasta veterano
iniciado en el cine mudo con casi cuarenta peliculas en su haber,
muchas de ellas clasicos.

A Mario Soffici, en cambio, le interesé la concepcién piran-
delliana de la novela. La imposibilidad de acceder a la verdad, las
dobleces de la naturaleza humana y el sentido irénico de la vida, era
una visién que el director compartia y que habia plasmado, de un
modo u otro, en muchos de sus films anteriores (El pecado de Julia,
1946; La barca sin pescador, 1949; El extraiio caso del hombre y la
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bestia, 1950; El hombre que debia una muerte, 1954)'. Por otra
parte, en la novela subyace ademds un germen cinematogrdfico que
seguramente Soffici no tard6 en detectar. Atmésferas, tipos psico-
16gicos, usos verbales y modalidades escriturales filmicas que delatan
en Denevi a un aplicado espectador teatral y, especialmente, cine-
matografico. Respecto a la influencia que el cine ha tenido en su
estilo, Syria Poletti sefial:

No me evoca a ningiin otro escritor argentino. Su prosa, por el
grafismo, la inmediatez y la plasticidad, me recuerda mis bien el
lenguaje del buen cine italiano.

Pero, paraddjicamente fue esa "visidn cinematogrifica" del
novelista lo que provocé discrepancias a la hora de trabajar en la
adaptacién con Soffici. Denevi traté de acentuar la descripcién de los
climas y ambientes procurando una estética y un imaginario mas
proximos al del cine de la Wamner Bros que al de Argentina Sono
Film. Finalmente, seguro de lo que buscaba, el cineaste impuso su
criterio®. A propésito de estos desencuentros, Denevi recordé:

! En 1973, la seccién Cultura del diario La Opinién le dedic6 un dossier de cinco

paginas a Mario Soffici: "Un pionero del cine nacional". Alli, entrevistado por
Osvaldo Soriano, el cineasta da su visién acerca del cine y de su obra. A
propésito de Rosaura a las diez recordé: "En unas de mis dltimas peliculas,
Rosaura a las diez, en cierto modo esté lo de Lenormand trasladado a Pirandello.
Porque, {Cémo somos nosotros? Somos uno, mil o ninguno, como dice Piran-
dello. Depende de las circunstancias." (La Opinidn, 21 de enero de 1973).

La adaptacién cinematogréfica fue un trabajo compartido entre Denevi y Soffici.
Pero en iltima instancia, privé el criterio del director: "Modifiqué algunas cosas
sin alterar el espiritu del libro. Es més, a Denevi le llam6 la atencién y lo
recordaré, para bien o para mal. Yo le dije: No, Denevi, no me cambie usted el
final ni cambie nada porque yo voy a hacer Rosaura a las diez de Marco Denevi,
el libro que ha sido premiado; no puedo traicionar a Marco Denevi, de modo que
sea fiel al libro." (M. Calistro - O. Cetrangolo - C. Espafia - A. Insaurralde - C.
Landini, Reportaje al cine argentino, Buenos Aires, América Morildis Editores,
1978, p. 330).



146 DIANA PALADINO

Yo imaginaba una casa de pensién sérdida, mansiones sombrias,
hoteluchos tenebrosos, una Rosaura (la imaginada) como salida de un
cuadro de Dante Gabriel Rosetti y una musica de fondo onirica, en
sordina, segin el modelo de la banda sonora de una pelicula protago-
nizada por Frank Sinatra que me habia impresionado: La redencion de
un cobarde [...] Debo de haber sido yo el equivocado porque el film
tuvo éxito’.

Ahora, en la novela, la referencialidad filmica surge mas clara-
mente e través del ejercicio del punto de vista y de las alteraciones
temporales que propone. En este sentido, el armazén de la intriga y
la sucesion de versiones de un mismo hecho, que Denevi asegura
haber tomado de la novela La piedra lunar de Wilkie Collins (The
Moonshine, 1868), no son ajenas a Rashomon, estrenada en Buenos
Aires un par de afios atras.

Igual que la novela, el film tiene una estructura espiral que avanza
y se transforma ciclicamente con el testimonio de cada personaje. Es
un relato que permanentemente construye y deconstruye situaciones,
tiempos y espacios. Siempre los mismos, y siempre otros, los hechos
y las actitudes varian segin el cristal (punto de vista) con que se los
mira (narra). Hay amores contrariados, malentendidos, un casamiento
forzado y un asesinato. Acontecimientos que se andan y desandan
articulando itinerarios diversos y ofreciendo multiples significados. En
ultima instancia, podriamos resumir diciendo que Rosaura a las diez
revela los entretelones del proceso de construccion de una figura
imaginaria. Un ser que, en definitiva, no existe. Un personaje falso
— Rosaura — que se conforma y sostiene a partir de las necesidades,
deseos y obsesiones de quienes afirman haberla conocido. Lo que
ciertamente no podemos hacer es acotar la anécdota a la resolucién

> Marco Denevi, "Intimidades de Rosaura", La Nacién, 5 de febrero de 1995.
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del crimen. Pues si bien la intriga se organiza segun el recorrido de
esa pesquisa policial, centrar el interés en quién maté a la mujer seria
como limitar la clave al "Mac Guffin" hitchcockiano o resumir en
"Rosebud” el sentido de EI ciudadano. En todo caso, la investigacién
policial que se propone tiene interés y relevancia como estrategia
narrativa; como andamiaje articulador y compendiador de los relatos
menores que son los testimonios de los personajes que declaran ante
el inspector de la policia.

Concretamente, la estructura de Rosaura a las diez se compone de
cuatro testimonios*. Son cuatro flashbacks ensamblados alrededor de
un enigma: Rosaura. Los tres primeros remiten a las exposiciones que
Dofia Milagros (duefia de la pensién "La Madrilefia"), David Réguel
(uno de los pensionistas) y Camilo Canegato (sospechoso de haber
matado a la mujer) hacen ante la policia. En cuarto lugar, como en
Rashomon, se presenta como posible y dltima garantia de verdad el
testimonio del muerto’. Aparece entonces - justificada por una
carta — la versi6on de Maria Correa, la mujer asesinada en quien los
pensionistas de "La Madrilefia" creyeron / quisieron ver a Rosaura.
Como ya dijimos, cada uno de ellos asume una perspectiva y un
recorte diferente de los hechos. Sin embargo, como en el film
japonés, ninguno de ellos logra resolver por si solo el crimen motor
de la investigaciéon. Revisemos ahora uno por uno.

'"*QUE IDILIO TAN A LA ANTIGUA!" (RELATO 1)

El testimonio de Dofia Milagros, tal vez por ser el primero, es el
mas extenso y detallado de todos. Espontdnea, locuaz y vivaracha,
hace una narracién lineal de lo acontecido sin ahorrarse de dar su
opinién ni de hacer comentarios sentenciosos. En plano medio,

En la novela original se ofrece un quinto testimonio, el de la Sefiorita Eufrasia
Morales, pensionista de "La Madrilefia".

En Rashomon el relato del hombre asesinado es mediatizado por la invocacion
de una hechicera.
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sentada frente a un escritorio (luego sabremos que estd declarando),
comienza diciendo:

Todo esto comenzd, sefior mio, hard unos seis meses, aquella
mafiana en que el cartero trajo un sobre rosa con un detestable perfume
a violetas. O quiza no, quiza serd mejor que diga que empez$ hace
doce afios, cuando vino a vivir a mi honrada casa un huésped que
confesd ser pintor y estar solo en el mundo.

Corte directo a la puerta de "La Madrilefia” e inicio del flashback.
Tras un par de breves escenas que describen la llegada de Camilo
Canegato a la pensién y su trato afectuoso con las tres hijas de la
mujer, una elipsis de doce afios salta hasta la llegada de la primera
carta. Una a una las cartas con "perfume a violetas" contindan
llegando hasta que, envalentonada con una autoridad casi maternal,
Dofia Milagros exige a su "pequefiin y rubicundo” pensionista que le
hable de Rosaura. Se inserta aqui el relato de Camilo. Flashback
adentro del flashback. El tono costumbrista y llano de la narracién de
Doiia Milagros da paso a la ampulosidad melodramatica que de la
mano de Camilo irrumpe a borbotones. Cuenta que conocié a Rosaura
cuando lo contrataron para pintar su retrato. Joven, bella, rica y
aristocratica pero acosada por un celoso control paterno (que la obliga
a tener la compaiiia vigilante de una tia durante las sesiones de
pintura) y por un novio impuesto, ella s6lo encuentra alivio en su
relacién secreta con el pintor. Por fin, los chismes, los cuchicheos y
las conjeturas de los habitantes de la pensién cobran cuerpo en una
version, la de Camilo. Una versién que, por otra parte, responde
sobradamente a las exigencias del género (tridngulo amoroso,
diferencias de clase, oposicién familiar). Apenas concluye el
flashback, satisfecha porque la historia de amor de su pensionista
cumplié con sus expectativas, Dofia Milagros ataca: "jAy, Don
Canegato! jDon Canegato! jQué idilio tan a la antigua! No como los
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romances de ahora"®. Las cartas que siguen anuncian el fin de esa

relacién. El trabajo estd terminado y ya no hay excusas para volver
a aquella casa. A qué volver, "ella es tan rica.... yo soy tan pobre”,
se lamenta Camilo descorazonado. Finalmente, una noche (a las diez,
como reza el titulo), Rosaura aparece en "La Madrilefia". Euférica y
hospitalaria, Dofia Milagros la recibe y en pocos dias organiza todo
para el casamiento. En la madrugada de la noche de bodas, los gritos
de David Réguel enteran a toda la pensién de que "Camilo mat6 a
Rosaura".

"1CAMILO MATO A ROSAURA!" (RELATO 2)

David Réguel es un estudiante de abogacia, soberbio y jactancioso
que, como los otros pensionistas, ha seguido de cerca la relacién
entre Camilo y Rosaura. Excitado por el crimen, inicia su declaracién
asegurando no sélo que Camilo maté a Rosaura sino, ademads, que €l
tenia prevista esa muerte. Y, lo que en el final del relato anterior era
una tragedia, en éste resulta un enigma por resolver.

Su flashback, que se remonta a la llegada de Rosaura a la pensién,
ofrece la imagen de una muchacha asustadiza, amenazada, temerosa.
Camilo, en cambio, parece un ser malévolo y perverso: "Camilo
mostraba mas que un rostro sorprendido, furioso [...] [en sus ojos
habia] un fulgor de odio, de desesperacién". Soslayando algunos
hechos y deteniéndose en otros, Réguel resume el itinerario descrito
antes por Dofia Milagros hasta llegar al crimen. La voz en off por
momentos emerge y el estilo directo se alterna con el estilo indirecto.
Pesquisas, conjeturas, deducciones (siempre erréneas y tamizadas por
el amor que siente hacia la muchacha) lo llevan a pensar que Camilo
sedujo y abandoné a Rosaura:

El canalla se habia aprovechado de su soledad, de su inocencia. Y,
una vez seducida, sin valor para revelarle al padre la forma en que

¢ Luego, en el tercer testimonio, cuando Camilo Canegato declara ante el inspector

Baigorri, se descubre que este flashback es falso.
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habia aprovechado las lecciones de pintura, la dejé a solas con su
desgracia.[...] Yo te protegeré. Te protegeré de él, de los demis y de
VOS misma. '

Después de la boda, el pensionista devenido en detective sigue a
la pareja hasta el hotel (que resulta ser uno sérdido de la zona de
Retiro, y no el que tenian previsto en el Centro). Al poco tiempo,
Camilo sale corriendo hacia la calle. Réguel entra y descubre en la
habitacién a la mujer muerta.

Entre los dos primeros y los dos dltimos relatos hay un impasse
determinado por la visita del inspector Baigorri a la mansién del
viudo, el supuesto padre de Rosaura. Esta escena que no estd en la
novela aparece, no obstante, contenida en la declaracion de Cane-
gato. Alli, como en el film, queda a las claras que existe la gran
casona, existe el viudo rico, y existe un cuadro de mujer restaurado
por Camilo. Pero este hombre no tiene hijas ni tampoco conoce a
Rosaura’. La deduccién final de Baigorri ("Rosaura es una misti-
ficacion") hace el enlace con el testimonio siguiente.

""UNA MISTIFICACION, NO. UN SUENO, UNA FANTASIA'' (RELATO 3)

El escenario no es, como en los anteriores, el de una oficina
policial sino una celda. Tampoco se trata de una abierta declaracién
de los hechos sino mds bien de un interrogatorio®. En el comienzo,
se sortea una larga conversacién que en la novela Baigorri y
Canegato sostienen sobre el rol del arte y el valor de la pintura, para
entrar de lleno en el tema de Rosaura: "Es una invencién mia. Yo le
di forma, un rostro". Entrecortado por las preguntas y cuestiona-
mientos del policia, Camilo recuerda cuando vio al pensionista
Hemnandez besar a Matilde, la hija mayor de Dofia Milagros; el

Que sea Mario Soffici quien encamna al viudo millonario no es un dato menor
pues, con su intervencién se desenmascara la mentira de Canegato y se da una
vuelta de tuerca a la trama.

En la novela, este capitulo se titula "Conversacién con el asesino”.
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comentario de Coretti acerca de las mujeres’ y como fue que planeé
inventar a Rosaura. Para que Matilde se entere de que andaba en
amores se enviaria cartas y para que piense que Rosaura era hermosa
haria un retrato segtin la foto de una mujer que tenia entre sus cosas.
"Otros suefian que son millonarios, yo sofié que una mujer me
amaba", se justifica.

Esta primera parte del flashback — plagado de elipsis — es lineal
y tiene una funcién explicativa. A partir de que Rosaura se corporiza
(con la llegada de la joven a la pensién), el suefio se transforma en
pesadilla. "Lo que ocurrié después de aquel momento, ya no lo
recuerdo”, dice Camilo. Las escenas se agolpan en una sucesion de
imégenes que van desde la llegada de Rosaura a "La Madrilefia" hasta
la noche de bodas en la habitacion del hotel "La Media Luna", de
Retiro. Para intensificar la confusién del personaje, durante esta
segunda parte del flashback se sobreimprimen circulos blancos que
se forman y desvanecen en pantalla. Mientras que en la banda sonora,
se pasa a primer plano la musica y se acallan las voces. Cuando
Camilo reacciona de "la pesadilla” tiene sus manos en el cuello de la
mujer y estd a punto de estrangularla, pero no lo hace. Sale corriendo
de la habitacién y al llegar a la puerta del hotel se topa con Réguel.

Al término del flashback, Baigorri le pregunta por una carta
mencionada en su relato y que, al parecer, alguien le robd a la
muerta'®,

Coretti, pensionista de "La Madrilefia", dice al grupo reunido en torno a la mesa
del comedor: "Las mujeres se parecen a las gallinas. Vea, en un gallinero hay
tirado un pedazo de comida, nadie lo quiere. Basta que a una se le ocurra
picotearlo, ya también todas las demas lo quieren".

En la novela, el dato de la carta es aportado por el testimonio de la Sefiorita
Eufrasia (Capitulo IV: "Extracto de la declaracién esponténea (segin la propia
declarante) confidencial de la sefiorita Eufrasia Morales").

10
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"Y AQUI COMIENZA, TiA, LO QUE DESEABA CONTARLE"'!!
(RELATO 4)

En la cuarta y ultima parte, Elsa, la mucama de "La Madrilefia",
entrega a Baigorri la carta que Rosaura dejé a medio escribir y que
estaba dirigida a su tia. Un primer plano de las hojas arrugadas
descubre una escritura insegura y "desmafiada"'? mientras la voz en
off de la muchacha empalma con las imagenes del flashback. Igual
que en el testimonio de Dofia Milagros, aqui se dan las circunstancias
que anteceden a la llegada de la mujer a la pensién. Sin embargo, el
abanico de hechos que se narran en éste no guarda relacién con los
descritos en los testimonios anteriores. La supuesta Rosaura, que
tampoco es Marta Correga (como figura en su documento falso) sino
Maria Correa, acaba de salir de la carcel tras cumplir una condena de
cinco afios. Sola, hambrienta y cansada, vaga por los suburbios hasta
llegar adonde vive "la Iris", una prostituta que la entrega a su cafisho
(en quien reconocemos al duefio del hotel "La Media Luna") para
empupilarla. Personajes limpenes y ambientes marginales contras-tan
con la familiaridad cotidiana de "La Madrilefia" y sus variopintos
habitantes; asi como Maria contrasta con el imaginario que ellos se
construyeron de Rosaura. Por dltimo, la muchacha escapa y vuelve
a vagar hasta bien entrada la noche:

Y fue alli, tia, cuando me acordé de golpe. Casi grité su nombre:
Camilo Canegato. Se acuerda de aquel infeliz de la pensién "La
Madrilefia" que venia a visitarme todos los jueves y que yo le sacaba

' En la novela esta frase, al igual que el resto de la carta, aparece escrita con
errores ortogréaficos ("Y aqui comiensa, tia, lo que deseaba contarle").

La imagen de la carta encaja en todo con la descripcién que de ella se hace en
la novela: "Renglones en desorden, como una colérica invasién de hormigas,
ennegrecen totalmente el papel. La letra es pequefia y desmafiada y, segln el
testimonio de varias personas, no guarda ninguna analogia o semejanza con la
que, conforme esas mismas personas recuerdan, lucian las perfumadas epistolas
de Rosaura" (Marco Denevi, Rosaura a las diez, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1995, p. 179).

12
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la plata que queria. Ese, que usted para entusiasmarlo le regalé una
foto mia [...] El me ayudaria con algunos pesos para volverme a mi
provincia. (Voz off: Maria Correa)

El testimonio cierra con la llegada de Maria (Rosaura) a la pensién
"La Madrilefia". Dofia Milagros y los demds salen a su encuentro
gritando "jRosaura!".

Cada uno de estos relatos son, en definitiva, reescrituras de un
mismo texto. En cada caso se propone, segtin la mirada (idiosincrasia,
deseos y frustraciones) de quien relata los hechos, un estilo escritural
y un verosimil ficcional distinto. Este es un hallazgo del film, es
decir, de la adaptacién cinematografica. Pues si en la novela se
describe a los personajes a través del lenguaje que utilizan, en el
texto de Soffici, ademas, se los escudrifia psicolégicamente a través
de los universos que conciben. Esta espesa mediacién del personaje
que relata supone también una estrategia narrativa mayor: por un
lado, atempera el dnimo del espectador introduciéndolo sutilmente en
la cémoda transparencia del cine cldsico y en el terreno seguro y
reglado del género (relatos 1 y 2). Por otro, esos relatos, pseudo-
mundos auténomos que se suceden y confrontan unos a otros,
imponen un esfuerzo de composicién y de reordenamiento constante
en el proceso de lectura.

Asi, en el relato de Dofia Milagros se suceden la escritura neutra
de la comedia costumbrista (planos generales, transiciones por corte
directo, luz equilibrada) con el artificio y la grandilocuencia del
melodrama argentino de la primera mitad de los afios cincuenta (arpas
y violines en la musica de fondo, primeros planos, figura recortada
por el contraluz) en el (sub)flashback de Camilo. En lo iconogrifico,
la remisién al género se completa con la casona del barrio de
Belgrano, la gran escalera central, los imponentes ventanales, los
cortinados, las arcadas y la referencia gética al cuadro de una mujer
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bella y joven que ha muerto hace tiempo. Al respecto Abel Posadas
sefiala:

Si en el texto de Denevi la imagineria tenia su correlato en ciertos
viejos radioteatros de los afios 40 — no 50 —, Soffici se encargd muy
bien de burlarse no s6lo de si mismo en varios de los films en los que
dirigié a Zully Moreno sino también de sus colegas®.

El modo escritural que se adopta en el relato de David Réguel, en
cambio, es enfitico, heterogéneo. Con encuadres pronunciados y
fotografia contrastada se registra el seguimiento nocturno hasta "La
Media Luna". Un estilo plastico e iconogrifico que recuerda al
policial norteamericano de fines de los afios cuarenta; asi como
Réguel, solitario, justiciero, rememora a la figura del detective
privado. Pero la mirada sobre este personaje es irdnica, distante,
burlona. Sus razonamientos y deducciones (que en la novela abundan
en el uso de latinismos y figuras tomadas del Derecho Romano) dan
cuenta de un ser obsesivo y pedante. Por su incondicional apoyo y
proteccién a una mujer que ni siquiera conoce, tiene algo de la
caballerosidad romdntica del Philip Marlowe de Raymond Chandler.
Por su presuntuosidad y soberbia intelectual, tiene mucho del
Gervasio Montenegro que Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares
crearon en Seis problemas para Don Isidro Parodi'.

En el relato de Camilo Canegato, como ya sefialamos, hay dos
partes bien diferenciadas. La primera (guiada por las preguntas de
Baigorri) conserva un tono neutro, es fluida y tiene homogeneidad
narrativa. La segunda se plantea desde la subjetividad del personaje-
narrador, un ser alienado, trastornado por la llegada de la mujer. Para
Camilo, ella es una intrusa, una usurpadora, una profanadora de
suefios. Rosaura-Maria Correa es la obra que se vuelve contra el

* " Abel Posadas, "Rosaura a las Diez", Film, n° 15, agosto-septiembre, 1995.

18 Seis problemas para Don Isidro Parodi es un volumen de relatos policiales que
J. L. Borges y A. Bioy Casares firmaron con el seudénimo de Bustos Domecq y
que fue publicado por primera vez en 1942.
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creador; es la pesadilla, lo siniestro. Su presencia desgarra el
ordenado mundo de Camilo. Objetos distorsionados, encuadres
aberrantes, pronunciados contrapicados, desproporcién de los cuerpos
y planos yuxtapuestos — que débilmente hilvanan la cronologia
pautada en los relatos anteriores — manifiestan su punto de vista en
registro expre-sionista. A continuacién, la carta de Maria Correa
contrapone un estilo realista. El apunte social, la concepcidn deter-
minista del medio y el itinerario inexorable hacia la muerte, que
enlazan elipticamente este relato con el de Barrio gris (1954, también
de Soffici) proponen, a su vez, ejes de identificacién diferentes a los
de los otros.

Queda por revisar la escena que es punto de engarce de los cuatro
testimonios: la llegada de la joven a la pensién. Un momento que,
ademds, aparece en el prélogo (antes de los titulos de crédito) y oficia
de epilogo en el final del dltimo relato. Hay, no obstante, diferencias
sustanciales en estas cinco llegadas. Los relatos 1° a 3° presentan la
escena desde el interior de "La Madrilefia". En el primero, se
descompone el espacio en una serie de planos que dan cuenta del
lugar que ocupa y del campo de visién que tiene cada personaje
desde el momento en que suena el timbre hasta que Rosaura entra en
el comedor de la pensidn. Si bien la escena se focaliza en Dofia
Milagros (voz que testimonia), las presencias de la sefiorita Eufrasia
y de la mucama que abre la puerta también estidn subrayadas. En la
diacronia del film, é€sta funciona como una escena de referencia para
las llegadas en los relatos que siguen. En el relato 2°, por ejemplo,
se evita repetir la escena de la puerta. Asi, para Reguel, la llegada de
Rosaura importa desde el momento en que, acompafiada por Dofia
Milagros y los otros, atraviesa el patio y enfrenta a Canegato en el
comedor. En tanto quepara Camilo (relato 3), entre el sonar del
timbre y la imagen de la mujer — en plano medio tras las rejas del
patio —, s6lo media la ira y la impotencia en primer plano.

En el prélogo y el final, la cdmara en el exterior (en una sola
toma) acompafia a la joven que llega:
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[Campanadas — Una mujer entra en cuadro de espaldas a la cdmara
en P.A. - Travelling de acompafiamiento en avance hacia un portal, en
un cartel lateral se lee "Pension «La Madrilefia». Se alquilan cuartos
con pension" — P.M. la mujer toca el timbre /composicion interna/ la
mucama abre la puerta, desde el interior, Dofia Milagros y los otros
salen a su encuentro gritando: "jjjRosaura!!!"]"?

En el epilogo, esta escena termina con las palabras en off de Maria
Correa en la carta a su tia: "Y aqui comienza, tia, lo que deseaba
contarle". A continuacion, se cierra la puerta. Un final que remite al
punto de partida y, al mismo tiempo, lo resignifica. Pues, a estas
alturas, ya no es Rosaura la que llega. Es Maria Correa. Una mujer
que con infinito cuidado se mete / metié / meterd en la piel de un
fantasma para salvar su propio pellejo, y acata / acaté / acatard
décilmente lo que se espera de ella. Escena primaria de las otras, el
prologo estd enmascarado en cada una de las versiones que se narran.
Desde esta perspectiva, todo el film puede leerse como el contraplano
de la imagen inicial de la mujer (a la que no vemos el rostro)
llegando a "La Madrilefia". Luego, la reite-racion de este plano en el
final salva al film de caer en la trama policiaca que se cierra con el
esclarecimiento del crimen.

.UN FILM DE ESTUDIO?

A primera vista, Rosaura a las diez es un film de estudio. Mejor
dicho, de Argentina Sono Film. Tiene la opulencia visual del
AlexScope, la inconfundible misica de Tito Ribero, los actores de
siempre, los mismos técnicos; en suma, el sello — en el sentido de
"impronta" — del estudio. Una huella que se lee en la puesta en
escena claustrofébica y ordenada tipica del film de estudio; en la
amaquetada escenografia del valenciano Gori Mufioz y la contenida
fotografia de Anibal Gonzalez Paz (con un estilo que dista mucho

13 Este prélogo sélo existe en el film. La novela comienza con el testimonio de Dofia
Milagros.
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del anguloso y contrastado que desarrollard en los afios siguientes
junto a Torre Nilsson).

Sin embargo, en Rosaura a las diez hay también una modalizacién
de esos elementos. Un sutil trabajo de apropiacién y reacomoda-
miento en funcién de las necesidades del guién y los intereses
expresivos de Soffici. Por ejemplo, ;jera el formato AlexScope una
marca de espectacularidad de la industria o una opcién escénica? Si
observamos atentamente las escenas en el patio de "La Madrilefia",
con puertas laterales que se abren y cierran, personajes que espian
tras los visillos, otros que cruzan distraidamente o se acercan a
proposito de la llegada de una carta, notaremos una naturalizacién del
espacio y, al mismo tiempo, una amplia libertad para segmentarlo y
focalizar situaciones mediante la iluminacién y los contrastes
escenogrificos. Del mismo modo, podemos decir también que los
actores seleccio-nados eran integrantes del staff industrial con un
buen nivel de popularidad. Pero ninguno de ellos era una estrella en
el momento de hacer esta pelicula. Eran segundos actores o actores
de reparto, a los que Soffici les cambié el rol que venian inter-
pretando y con el que el publico los identificaba. Los sacé de texto
y les asigné una nueva imagen: Susana Campos (Rosaura - Maria
Correa) habia trabajado en comedias y films romanticos'®; Alberto
Dalbes (David Réguel) estaba fijado en la memoria popular como el
galdn de Lolita Torres, en una saga de comedias musicales'’. Mis
dificil fue dar con la actriz indicada para encarnar a la castiza Dofia
Milagros, asi que — en su caso — Soffici salt6 el cerco del estudio y
contraté a Maria Luisa Robledo, una actriz de teatro que habia hecho
unas pocas y pequefias participaciones en el cine'®. Pero, la osadia
mayor, sindudas, fue la de pensar en Juan Verdaguer para el perso-

' La nifia del gato (Roméan Vifioly Barreto, 1952), ;Ue... paisano! (Manuel
Romero, 1953), Amor a primera vista (Leo Fleider, 1955), entre otras.

" La mejor del colegio (1953), La edad del amor (1954), Mds pobre que una
laucha (1954), las tres dirigidas por Julio Saraceni.

8 Los hijos del otro (Catrano Catrani, 1946), Pelota de trapo (Leopoldo Torres
Rios, 1948), Mi noche triste (Lucas Demare, 1951).
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naje de Camilo Canegato. Un cémico que habia aparecido en un par
de comedias musicales” y al que le costé convencer para que
aceptara este personaje dramdtico®. Verdaguer recuerda su impresién
cuando le enviaron la novela:

Cuando empecé a leerla en la primera pigina le agregué cinco
chistes, de entrada, porque pensé que era un aburrimiento, en la
segunda puse més chistes y asi una mas. Yo crefa que era una cosa
coémica y cuando llegué a la mitad del libro entendi que era una novela
dramdtica, que no era para hacer una pelicula cémica sino un drama.
Lo llamé por teléfono a mi agente y le dije: "vos te equivocaste de

libro o de actor, porque esto no es para mi. Esto es un drama, una cosa

que yo no sé hacer o nunca hice"?'.

Une modalizacién similar se plantea con el disefio de la puesta en
escena. Pues, en vez de disimular la manufactura del estudio, Soffici
optdé por redimen-sionarla. Asi, en los relatos 1° y 2° (no en el
ultimo, que estd tomado la mayor parte en exteriores) se observa una
fuerte exacerbacién de las convenciones del cine de género de la
época. Hay alli un juego de cajas chinas: la puesta en escena de cada
relato se manifiesta como la materializacién del imaginario del
personaje-narrador; y éste, a su vez, se objetiva segin el imaginario,
no del espectador de Rosaura a las diez, sino del frecuentador del
género al que remite el relato. Asi, valiéndose de su experiencia,

¥ Locuras, tiros y mambo (Leo Fleider, 1951), Estrellas de Buenos Aires (Kurt
Land, 1956).

Cuando Soffici convoca a Verdaguer, el c6mico estaba trabajando en México:
"Me insisti6 [mi agente] con que Soffici crefa que yo lo podia hacer y le dije que
me tenian cansado y que c6mo sabian que lo podia hacer. Me llamé de nuevo mi
representante y me dijo que la produccién de Soffici me pagaba el pasaje de ida
y vuelta, me daba el sueldo por los seis meses que duraba la filmacién de la
pelicula funcionara o no para el papel y si al mes o dos meses de empezado el
rodaje yo crefa que no lo podia hacer me dejaba ir sin rebajarme nada de lo
estipulado. Ahif me convenci6" (Hugo Vega: Entrevista a Juan Verdaguer, en
VV.AA., Nuestros Actores, Buenos Aires, Del Jilguero, 2000, pag. 202).

2! Hugo Vega, op. cit., pag. 203.
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Soffici aproveché los recursos del aparato de produccién que le
ofrecia el estudio, del mismo modo que asumié las convenciones del
cine clasico, para manipularlos y trastocarlos. En este sentido, y
retomando lo que sefialamos en el inicio, Rosaura a las diez es un
producto de la industria, lo que no significa que sea un producto
industrial.

La pelicula tuvo un excelente reconocimiento de la critica y fue
finalista por el Premio al Mejor Guién en el Festival de Cannes de
1958%, La joven camada de cineastas — que en esos afios comenza-
ba a formarse en el cortometraje — reconocié y valoré sus hallazgos
considerdndola, ademas, como a uno de los pocos antecedentes de la
Generacion del 60. Pese a ello, las inquietudes narrativas esbozadas
en Rosaura a las diez no tuvieron epigonos®.

Diana PALADINO
Universidad de Buenos Aires

2 Segtin Marco Denevi: "A tltimo momento Italia, excluida de todas las distincio-
nes protestd y la Rosaura de Soffici tuvo que cederle el lugar a una pelicula de
Pietro Germi" (Marco Denevi, op. cit.).

El otro cine de Soffici, el de la linea social y testimonial de films como
Kilémetro 111 (1938) y Prisioneros de la tierra (1939), se continud, de algin
modo, en la obra de los cineastas Lautaro Muria, José Martinez Suirez, Fernando
Birri y Leonardo Favio.
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