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En 1914, el cine mudo italiano, un verdadero Holl!n-oocl nr-nnt In lettre. había ya consoli- 
dado sus dos principales géneros, el peplum !;el cine de las tlivas, en los que proponía, res- 
pectivamente. modelos de virilidad y feminidad que respondían al repertorio que la ciencia 

las artes habían propuesto hasta el cansancio en décadas precedentes. El peplum lanza al 
mercado a hlaciste, un superhombre invencible y musculoso. protagonista (le Cnbiria 
(1914). dirigida por Giovanni Pastrone. El personaje, interpretado por Bartolomeo Pagano, 
tendri tanto éxito de taquilla que protagonizarrí. en los años siguientes. producciones entre 
las que se encuentran .llnciste alpillo (Luipi \Iaggi. 1916). .llnciste emmnlorntlo (.llacicfe 
innnmornto. Luigi Romano Boqnetto. 1919). .Ilaci.qe en la jnirln de los leo11e.c Lllaci.ste 
nella gnSbia rlei leoni. Guido Brignone. 197t'i, .llaciste emnperndor illnciste inlpemtore. 
Brignone. 1924) y-llaciste 0 7  el N7fienzo dllnciste all'i17fer~zo, Bripone. 1976). Por sil parte. 
el cine de las divas. del que nos ocuparemos en este trabajo. monumentaliza no a la mujer. 
sino su aspecto m& llamativo: su histerismo. Con la interpretación de Lyda Borelli en 
.Ilirero. pero mi amor no muere ... (.lln I'nmor n7io ~ 7 0 ? 7  v~~lore.  1913). (iirigida po 
Caserini, la protagonista del cine de las divas asumirá. casi sin excepción, la gestuali 
la histérica finisecular. 

La verdadera vuelta de tuerca de esta mujer cinemitica italiana es que la histeria de las 
protagonistas no se traduce, como para su referente real, en subordinación o aislamiento. 
sino que nace en un contexto diferente y produce un significado ig~almente diverso. El his- 
terismo de las protagonistas no se instala en el campo de lo irracional, de lo arbitrario. como 
hacía muchas veces el discurso médico con su paciente histérica. sino que surge en el seno 
(le tramas que lo justifican o al menos que le dan un conteno preciso de abusos. celo<. 
rabia.. . El género divista interesa particularmente. ademis. por haber siclo un fentimenn 
exclusivamente femenino en el que las actrices (hiera de la panta!lat controlaron en poco 
tiempo la mayor parte de la producción de las películas en las qiie participaban: eli,' oiernn 
los libretos. e?iigieron grandes sumas de dinero por sus participaciones y en ocasione5 tliri- 
gieron : , pasando por encima de loi directores'. Ello en un nioniento en que la 
mujer e 1. social y legalmente. a la tutela masculina. Por todo ello. el píiblico feme- 
nino re( las divas a las portavoces de una trasy-esiiin de la monl burgiiesa. e imitti 

lo (le vestir y sus peinados. 
,os cttnt/er~los de Ser~filro G~rhhio. operador, Luigi Pirantlello fr 
ikel italiano (y  quizás tambien europeo). un retrato liternrio (le 1; 
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ción histérica a la que me refiero. El primer manuscrito, La tigra, data de 1913* , año del ini- 
cio del género divista, mientras que la novela fue publicada en 1915 con el título Se rueda, 
momento en que el star gstem italiano estaba en auge; el título definitivo será el de 1925. 
En Los czmdernos, la actuación de Varia Nestoroff, la primera actriz de la Kosmograph, una 
ficticia compañía de cine romana3, es así descrita: 

"Hay algo en esta mujer que los demás no logran comprender, porque tampo- 
co ella lo comprende. Sin embargo se adivina en las expresiones violentas que 
asume, sin quererlo, sin saberlo, en los papeles que se le asignan. Sólo ella los 
toma en serio, cuanto más ilógicos y extravagantes, más grotescamente eróticos v 
contradictorios son, más en serio los toma. Y no hay modo de frenarla, de hacer- 
le atenuar la violencia de esas expresiones. Arruina ella sola más películas que 
todos los demás actores de las cuatro compañías juntos." ' 

La cita importa por varios motivos. En primer lugar, porque en la prosa pirandelliana la 
representación de la actriz es la clave de lectura de su naturaleza femenina: ese "algo que 
los demás no locgran comprender" se vuelve legible sólo en el momento mismo de la actua- 
ción, sólo a través de tramas ilógicas y extravagantes. Pirandello repite (consciente o 
inconscientemente, poco importa) la ideología de matriz daminiana en la que la mujer ofi- 
cia como agente de "disrupción social y degeneración". En esta lógica toda mujer es un 
"vampiro 1atente"j dispuesto a arruinar familias, sociedades y naciones. Pirandello plantea 
en la cita un nexo directo entre violencia, irracionalidad, extravagancia, erotismo y contra- 
dicción, que alcanza el máximo clímax en su última frase: la referencia al despilfarro de las 
películas es el equivalente, disfrazado. de la denuncia (17 acivertencia) del dispendio sexual 
que la mujer, o la.fevzme fatale, puede significar para el hombre burgués, tanto el de la 
trama como el posible lector. 

En segundo lugar, interesa porque describe lo que hoy llamaríamos el "detrás de las 
cám,ras de la actuación de la diva Yestoroffen este periodo, acentuando, precisamente, la 
gestualidad exasperada, que era el rasgo de las primeras actrices que más impactaba al públi- 
co del momento. Pero lo más significativo es que en ella se promueve una inversión del 
valor los efectos de la nueva estética actoral que las divas exponían: lejos de a m i n a r  ellas 
solas mcispelíczrlas qzre todos los demcis actores, su estilo era una de las principales razo- 
nes del éxito de taquille de películas como ,2lalomDm (Carmine Gallone, 1917) o El fuego 
(Giovanni Pastrone, 1916). El narrador de Los cuadernos produce un orden ficticio de "nor- 
malidad" o contención considerable allí donde la norma es justamente lo excesivo. Los refe- 
rentes reales de la mujer "extrañamente alterada" cuyas películas la Kosmograph desecha, 
superó el centenar en menos de cuatro años. Las más importantes fueron, además de Lvda 
Borelli, Pina \lenichelli, Francesca Bertini. Italia Aimirante Manzini, Soava Gallone v Diana 
Karenne. Todas ellas. con variantes más o menos sutiles, imitaron la gestualidad histérica 
propuesta por Borelli, creando un modelo de comportamiento para la mujer italiana del 
momento, discutible, pero efectivo, y como veremos, ex~remadamente conectado a la cul- 
tura del momento. 

Según las íiltimas investigaciones bibliográficas la idea original del libro es del 1903 o 1904. V h e  
Francesco Callan. Pirnndello e il cinernn (Venezia. Slarsilio, 1991 ). 

' Roma !.Tunn enn los centros más importantes de producción ~inemato~dfica del momento. 
+ Liiigi Pinndello. Qltnderni di Sernfino GzrSbio operntore {hlilano. 3loncladon. 1992'). p. 40. 
' Bnm Diikqtn. B9i1 Siten-. The Thrent ofFernnle ScnCriniih nnd the Cult of.21nnhood (Nueva Y~rk,  Alfred 

.l. Knopt 1996). p. 3. 



El presente trabajo quiere, en primer lugar, seguir las huellas que la ciencia médica de D'ta'a"a'e de La lección 
drl Dr: Charcot (A. fin de siglo y, en particular. su iconografia del histerismo nos han dejado, como modo de erouillet, 1887). 

entender la mecánica p las fuentes de la representación histérica. En segundo lugar, preten- 
de señalar en qué medida los gestos de las actrices, tan alterados como imperiosos, devol- 
vieron a las mujeres del moniento la propia enfermedad (símbolo de debilitlatl, desequili- 
brio. inadecuación) en una nueva clave: como fuente de pocler. de protesta. de nueva 
visibilidad. 

La tendencia de la crítica ha sido. desde la desaparición del cine niudo a fines de lo5 
años veinte hasta el presente. la de entender el género divista como una forma máz de la 
mujer fatal de la literatura del siglo XD(, sazonada con priciles movimientos (le brazos y 
sinuosos movimientos corporales" que recuerdan. como afirma .lngela Dalle hcche. -el 
estilo serpenteante del nrt nor-enzc !- los arabescos realizados por los aeroplanos en 
el cielo"! Pero leer los movimientos de las actrices como una manifestación mis de! 
not,eazr,- estilo que impregnaba cada aspecto cle la vida cotidiana (le principios (le siglo. 

" Angela Dalle \'acche. "Femininitv in Fliaht" en Jennifer !l. Bcin y Di:tne Y9n ietls.). .4 Ft~n~itrist Retlder 
in Enrli Cirrenin (Durham: I.ondres. Duke Cnivenim Preqs. InO?). p. -itS. Xiclas 13s traduccionru tlel it:~liano y 
del innlés que figlinn en el texto son niías. a nienos qiie se especifique lo contrario. 

- 1.2 lectura (le la actuncihn tli\.i.;ta como protlucto (le una ciilriin (lecadente fue iri:iligiinda por .4ntonio 
Chi:irtone. "La rlive niuetre" (Ln Rcilrre (Ir1 citrén~cz. n" 13, I 9 i X ) .  Sigiiieron estn lec ti ir:^: C;i:in I'iero Rninerra. 
Storin delcinenin itnlintio 1~95-1993 (Roma. Edirori Riuniti. 199Ql. p. 81: \I:irio \ér«ne. "1.a recit:iriiine 'liherry"' 
en José Pantieri. Li'dn Borelli (Roma, \l.I.C.S.. 1993). pp. 15-25. Pnci un ecrutlio ccinipleto (le1 o>? rrorrr.rt7ir en 
el cine niutlo ver: Eric De Kii!.per. ':Ua ricerca delle tnrce dell:\rt trorti,n?rr e del Siiiilv)lisiiio nel cinema tlri 
primi (lecenni" en Gian Piero Bninerta (ed ). Storin del chletrrn t?ionrlin/c. LTrrmpn Ih! 1 iTurín. Fin:iiidi. 
lQ991. pp. 1-;-19-. 
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desde la propaganda de la pasta del dentista Friederich hasta la gráfica del Diccionalio 
I1~r.strarlo .lIar?ini. neutraliza la c a p  re~ulsiva que éstos tuvieron en su recepción original. 
Irónicaniente. aún cuando por una parte se reconoce la histeria como el principal conflic- 
to femenino del período y. por otra. se admite el carácter excesivo de las actiiaciones en 
el cine. al que se llega a describir como histérico" la critica en su conjunto parece no con- 
siderar pertinente la conexión entre ambos fenómenos. o por lo menos. no le da la rele- 
\.ancia suficiente. 
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Reproducción industrial de la histeria 
.\I i,qial que la litecttura. la ópera, el teatro y las artes plásticas, también la ciencia repre- 
sentó la histeria en toda su espectacularidad. Polimorfo e indefinible, el mal del siglo 

ra en el hospital psiqiiiitrico parisino de la Salpetriei privilegiado. En 
iando el profesor Jean-llartin Charcot se hace cargo c :ión, se inaugura 

e s o  que tlarrí a la histeria el aspecto espectacular que 11uy ir cuiiucemos. A las lec- 
ciones semanales públicas, en las que los pacientes histéricos eran examinados por la 
mano sabia del doctor, asistía iin público de estudiantes de medicina sazonado en general 
por escritores y artistas parisinos en busca de material. Su trabajo en la Salpetriere codifi- 
có los síntomas de la enfermedad del siglo, descomponiéndola en etapas y gestos preci- 
sos. un repertorio que se popularizaría y se volvería ficilniente identificable gracias a los 
esquenias de Paul Richer y sobre todo a la fotoyafía de ;Ubert Londe? En una especie de 
circulo vicioso. la sistematización que el doctor había hecho de la histeria gracias a sus 
pacientes (sobre todo jóvenes mujeres). se vuelve para niuchas de ellas modelo de actua- 
cicín: en los años finales de la Salpetriere, había tal codificación de los gestos que las lec- 
cioiles de los nlal-res parecían representaciones de un mismo guión. De Sueva Ybrk a 
Turín. los escritos de Charcot y Richer. los Etzrdes CIi?ziqlres (1891) o Les den~oniaqztes 
(iom lirr? (1883, y las reproducciones (le sus pacientes histéricas que en ellos figuraban, 
invatlieron Europa. Entre el público de sus lecciones era asidua espectadora durante la 
década de los 80 irah Bernhardt, que buscaba modelos para sus personajes 
histéricos". 

En el imbito italiano. ei uso niétlico que hizo Charcot (le los nuevos medios visuales 
cnfllques (1 881 ), fle (1, repr, iara su ta~onoinía fue retomado sobre todo por el criminólogo Cesare 
Paul Rict 

Lombroso. En sus estudios de casos delictivos e histéricos, 
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Lombroso usa la fotografía pues considera que es "mejor que el 
forrnol" pan "'consemr' la locura", y sobre todo porque "las 
imáeenes de los locos y los criminales así consenadas podían 
entrar en un circuito de masas. ser reproducidas en las publica- 
ciones populares de 13 naciente industria editorial para generar 
el horror y el consenro colecti\.o"". 

1.3 difusión masiva de la histeria, iniciada por Charcot y 
seg~iitla por Lombroso. fue continuada en 1908 por el doctor 

. L Camillo Yegro en Turín con La rie~rropatología. una serie de 

'' P:ir:i iin e5tiidio conipleto sol,re Iii icorioynfía hictéricii ver: Ceorges Didi-Huberrnan, T / J ~  It7itet~ti«n of 
fh:~/rtYcr. Chnrcot ntld //>e P/lotoqrophic I¿»rrqvnp&r qflhe .klpt;t t7~,~ Tnns. Alisa Hartz (Cnnihridge. ?lass.. 
?ln' Prt.ii. ?fin?:. 

' ' Ruth Bnntlon. Beitr:,Bir~itie. d Biovnpl~i~ofSarnh Rertlhrirrit ('Lontlres.Secker &\Yárhurg, 1991). p. 19-. 
'' Fnnco Capnerra. .\b.c¿itrr c/elln!nto~rc~fin psichirrtncn. Canlo~ct (lelh ?loctn a Ci Corner della Regina 

i Yrnccil. 1.3 Biennde di i'eneiin. 1991 1. p. ií 



veinticuatro cortos que ilustraban diferentes casos de enfermedades mentales. Dirigidas 
por Roberto Omegna. las películas estaban pensadas como material didríctico para estii- 
diantes de medicina. Si Charcot había creado con sus lecciones del martes u n  eipectricu- 
lo en vivo. el doctor Tegro. también protagonista de la película. aspiraba a un público mis 
amplio. no sólo italiano o europeo. sino mundial. En u n  artículo de la época se afirma que 
aunque en Torteamérica y París se habían filmado algunos materiales. "su aplicación 
nunca había sido clínica'.. La intención de la película e n  posibilitar la reprotlucción cine- 
matográfica de los "principales tipos y de 1% verdaderas características de las enfermeda- 
des nerviosas." algo que según el periodista iba a causar "sensación en el campo científico 
mundial"". El único episodio que se conserva" pone en escena el ataque histérico com- 
pleto de una paciente, que es atendida por el doctor Kegro y su asistente Rovasenda. 
Filmada con cámara fija y en plano americano, la escena se desarrolla en un espacio redu- 
cido: ya no el anfiteatro del profesor Charcot, pero tampoco (todavía) el consultorio del 
médico como usará Freud, sino más bien el interior de una habitación burgiiesa. Se ve sólo 
la cama y una ventana pintada sobre el telón cle fondo. Como precisa Alberto Fanssino en 
un artículo que analiza la película: "son los dos médicos, que, junto con la enferma, fue- 
ron al estudio cinematográfico para poner en escena. frente a la cámara, su perfor??zn?lce 
terapéutica. el pequeño teatro didáctico de la lociira"". Si la histeria había sido tratada 
como una puesta en escena por médicos y pacientes. si Charcot había codificacto a tal 
punto los gestos histéricos que. más que describir la enfermedad. éstos servían de guión 
a las pacientes para sus actuaciones. la película. con su ventana pintada. resalta la dimen- 
sión artificial de la histeria [Figura 11. 

A pesar de las grandes pre~isiones. la película no fue un éxito: h e  mostrada al público 
pocas veceslj p no tuvo. al menos en Italia. distribución comercial. En realidad. la visión de 
la histeria en el campo de la medicina estaba cambiando y la película de Kegro asregaba 
poco de nuevo a la gestualidad histérica tal como la había definido Charcot. El uso de una 
tecnología punta como el cine no bastaba para revolucionar el estuclio de una enfermedad 
que la película abordaba con criterios clínicos de casi tres décadas de antigüeclatl. Los estii- l: 

La neuropatologia dios y el tratamiento de la histeria impuestos por Charcot estaban sientlo superados por (R. 1908, 
las teorías de Sigmund Freud. En efecto, las O17sen1acio??es 

??=-'-- - generales sobre el ataque histélico de Freud, que superaban 
los análisis hechos por su maestro en Estzcdiossohre la histeria a 
(1895), son publicadas el mismo año en que aparece la pelicula 
de Negro. Tras décadas de tratamiento "espectacular". de hip- 
nosis y electroshock, la histeria comienza a ser identificada con 
el sueño y, lo que es niás importante, a formar parte del espa- 
cio cerrado del consultorio. Freud había transformado en ritual 
privado el circo médico de Charcot. Si el intento científico del 

'? Citado en .Vd0 Bernardini. Citienin inirto itnlinilo 1,filtn "dril r,c.m" lA95-191-! (Genion3. 1.3 Cinvteca <!el 
Friuli. 7nO?), p. 105. 

l 4  De hecho no sc snhe si lo.; ca.;i cuatro minutos que han srihrcvi\.idn constitii\en I:i roralitlatl dc.1 epicotlio 
o son sólo un fqniento del mismn. Se puede acc<le(ler n tlicho material en 1:i \&h tlcl .4rcliivio Liice: 
[http://m~.archivioI11ce.com11i1ce~~~toria~'in~Iex.a~p?t10~iimentID= 17X~&pase-n~ini =+] 

" El conometraie que se consenS:i ha sido anali7~tlo por Alheno Fassino, "11 gahinetto tlel tlotror Negro (aiia- 
lisi tli un film psichiatrico del 19ORT' (..\11t airt. nn 19'-195. septieiiihre-tliciemhre tlc 19SS). p. I6Z. 

I í  Se~ún  Bernardini [Cinarci nirrto it(i/inilo. p. Ilfl). la peliciiln kie prcsentadn en enero tlel 19nS en la casa 
prodiicri,n;\mhmio Rioprnpli de Tiirin (con la pnnicipacirin [le Cecnre Lonihro.;or. el 15 (le m3no tlel mismo 
año en !lilin y m:is tarde en Pan< en el Iiospi!al SalpCrriere. Seqún !fnrici .I(lrinnn Prolo. r:tnihic.n .;c exllihiir en 
kipnles en 1911. \ér: toiic? del chiei~fn tnrrro itnli(?iro. vol. 1 i \ l i l i i i .  poli~c~no. lL1íl). p. lnl.  



Figuras 2 y 3: profesor Neqo de capturar (metafórica literalmente), en el celuloide los gestos histéri- 
Tabla sinóptica del 

histérico, en cos fracasó. éstos se volverían. sólo unos aiios más tarde. un código de actuación en el cine 
Etudes Cliniques de de 1% dilas. 
Paul Richer (1881). 

La histeria como estilo 
Suevo en el contexto del cine italiano, el estilo de Lyda Borelli deriva sólo parcialmente 
de su experiencia teatral, pero tiene un referente claro en el discurso científico de fines 

~ i g u r a  4: del siglo X E  y en particular en la obra de Charcot. Probablemente la codificación más 
Lida Borelli, en operativa de las tesis del médico francés haya sido la tabla sinóptica del ataque histérico 
Malombra (C. 
Gallone, 1917) diseñada por Paul Richer e incluida en Etudes cliniques (1881) 

[Figuras 2-31. Es evidente la correspondencia entre el estilo de 
actuación de Borelli y los gestos histéricos de la tabla de 
Richer, que ya antes habían sido tomados como modelo por 
Sarah Bernhardtl". De las cinco etapas descritas por Charcot- 
Richer, es la cuarta, el "grupo de posiciones pasionales", que 
incluye los gestos más sensuales de toda la tabla sinóptica, la 
que coincide con la gestualidad desarrollada por la actriz ita- 
liana [Figuras 4-61, 

Rorelli crea. en su meteórica carrera cinematocgáfica,l- un 
nuevo espacio pan el mal ciel sialo: en sus películas éste no es con- 
cebido como el producto de un  trauma o de una predisposición 

"' 1.3 similitud entre la< doc actrices no ha sido señalada. salvo por una breve mención cie Vario Praz en La 
cnrne. In rnorfee ildinfalo (Tlorencia. Sanroni. 19tS). p. 262. 

'- La act f i  protayoni7a .;do c ~ h o  pelicul~< decde 1913. año de su dehut en la pantalla. hata su rnatrimc- 
nio en 191s. en que ahandrins definiritmente el mundo cinemaroL+fico. 



genética, sino como una forma de expresión efectiva, no verbal 
y típicamente femenina. Su utilización en el contexto del cine 
divístico italiano permite, como para la Varia Nestoroff pirande- 
Iliana, la posibilidad de "salirse de campo" conquistando un cier- 
to espacio de libertad. Desde la primera película de Borelli, el 
estilo histérico puebla todas las tramas, representando a una 
mujer que responde excesivamente, que no calla. Pero más 
importante aún, da un contexto (o varios contextos) a las reac- 
ciones histéricas, que se instalan en historias de amor o des- 
amor, abandono, abuso o perfidia. La histérica del cine italiano, 
(lo la mujer en su conjunto?) parece encontrar finalmente las 
razones de su comportamiento. 

La mujer &una (La donna nuda, 1914), tercera pelícu- 
la del repertorio borelliano, basada en la novela de Henri 
Bataille y dirigida por Carmine Gallone, regala su nota más alta 
en la escena de celos de la protagonista. En medio de una fies- 
ta, la anfitriona observa, a través de un vidrio biselado, al mari- 
do, conocido escultor, y a su amante, que ha sido su modelo, 
mientras se cortejan. En el momento preciso en que se besan, 
la esposa, interpretada por Borelli, irrumpe en la habitación vio- 
lentamente, encarnando en medio del salón una de las más 
extensas y complejas escenas histéricas del cine: sus dos minu- 

Figura 4b: 
Posición histérica diseñada por Paul Richer, en G. 
Didi-Huberman, The invention of hysteria: Charcot 
and the photogmphic iconogmphy of the Salpbtnére, 
(Cambridge, Mass., MIT Press, 2003). p. 118-1 19. 

tos superan, no sólo en tiempo sino en variedad de gestos y Figura5: 
contracciones, a la "verdaderan del Dr. Negro, Como Francesca Betini, en (E. Bencivenga* 1918) 

en la tabla de ~harcbt mencionada anteriormente, la actriz pro- 
lifera en bruscos zarandeos, contorsiones de brazos y manos, 
miradas desorbitadas, preparando al público para la caída final, 
con momentánea salida de campo, como en su contraparte 
pirandelliana. La actuación, sin embargo, aún en su indiscutible 
exceso, justifica el histerismo del personaje: los celos constitu- 
yen un contexto "aceptable," que nada tiene de irracional 
[Figuras 7-81. 

En Egre real (Tigre reale, 1916), dirigida por Giovanni 
Pastrone, otra importante actriz de la época, Pina Menichelli. 
utiliza la histeria como gestuaiidad de muerte: su agonía se Figura 6: 
resuelve en un espasmo histérico. que retoma como un calco F~~~~~~~~ ~ ~ ~ ~ i ,  en una pelicula no identificada 
la curva histérica de ciertas pacientes de Charcot [Figuras 9- 
101. Francesca Bertini, junto a Borelli la diva más cotizada del 
momento, representa en ,llarizrte (1918). de Eduardo Ben- 
civenga, la historia de una campesina friulana violada por tres 
soldados enemigos durante la Primera Guerra Mundial, instau- 
rando la histeria en un contesto bien diferente. Luego de la 
violación, la campesina vuelve a su casa y. reviviendo en su 
relato el ultraje, los movimientos conlvlsos de la histeria se 
suman al lenguaje verbal. Si en los dos casos mencionados 
antes las actrices no pronuncian palabra. en éste el relato inter- 
cala la histeria, que lieRa al mií~imo esplendor cuando la narra- , . .  
ción verbal termina Más hermanada con la patología aparece Figura 7: 
este tipo de representación en Xfalombra (1913, dirigida por LYda Borelli, en La mujer desnuda (C. Gallone, 1914). 



riyuri c 
Imagen de L Borelli, en La mujer desnuda (C. 
Gallone, 1914). 

Figura 9: 
Foto de la curva histérica, en A. Lioii, n rearm dei 
nervi. Fantasmi del Moderno da Mesmer a Charcot 
(Paravia, Mondadon, 2004), p. 167. 

tigura Yb: 
Foto de la curva hisiérica reproducida en Violi, op. 
cit, p. 98 

Carmine Gallone e interpretada por Borelli. Marina, la prota- 
gonista. es una joven huérfana a quien el tío acoge en su casa 
señorial y que al poco tiempo comienza a sufrir problemas de 
personalidad. Paradójicamente. gracias a esta inestabilidad psi- 
cológica, encuentra un espacio de libertad vetlado a las jóve- 
nes "sanas" de su época. Marina cree incorporar la voluntad de 
una antepasada para vengar los maltratos impuestos a ésta por 
su marido (el padre de su tío). En este proceso de consubs- 
tanciación. enloquece. Durante el primer contacto con la carta 
de su predecesora. en la que le explica todo. la heroína tiene 
un ataque histérico (torso, manos p brazos tensos. ojos hacia 
atrás). cayendo finalmente exánime. La escena está filmada en 
un plano americano, de modo que, al caer, la actriz sale de 
campo. 

En Rapsodia satdnica (1917, dirigida por Nino Oxilia, 
también interpretada por Borelli, los gestos excesivos pierden 
toda vinculación temática con la patología histérica y se wel- 
ven un medio de seducción. El discurso médico atribuía a la 
histérica una intencionalidad seductora; Borelli reescribe esta 
ecuación sustituyendo el antivalor en fmedad  por el valor 
poder. Si en la película de Negro el tono sexual estaba sólo 
esbozado, aquí el histerismo es puramente seducción emplea- 
da para liberar al personaje femenino de lo socialmente reque- 
rido. De la histeria depredadora, Italia Almirante Manzini nos 
da un eiemplo sugestivo en Hedda Gabler (1920). dirigida por 
Giovanni Pastrone. La escena que nos interesa forma parte de 
un recuerdo (es unflash back): Hedda amenaza de muerte a 
su amigolamante si no la deja en paz: "Si te acercas, te mato," 
anuncia la didascalia, v mientras él escapa, ella, fatigada, deja 
caer la pistola y "entra" fácilmente en un trance histérico. 
Como Borelli, Almirante Manzini sigue devotamente el reper- 
torio de posiciones que la ciencia brindaba. En esto no hay casi 
novedad: todas las actrices eligieron este tipo de patrón repre- 
sentativo. Lo que sí llama la atención. en cambio. es el detallis- 
mo con que se hace el retrato del ataque. El detenimiento par- 
ticular sobre la patología que Hedda Gabler propone se tradu- 
ce en el aspecto técnico: la escena está construida por medio 
de tres tomas que. progresivamente. se acercan a la actriz, una 
suerte de zoom obtenido por el montaje, que va del plano 
general a casi un primer plano [Figiiras 11. 12. 131. Los seis 
años que separan Hedda Gahler (le La mi!jer desíiuda, en la 
que el trance histérico es filmado en un único plano general, 
ponen de manifiesto la búsqueda de nuevoi procedimientos 
para representar el histerismo. 

Con la excepción de.'l!alornhm, las protagonistas de las pelí- 
culas mencionadas. como la histérica de Charcot. necesitan de 
iin público intradiepético. además del extradieeético, que con- 
valide el acto. que 5e3 testipo del exceso. Pero ostentan, al 
mismo tiempo. una diferencia esencial con la forma científica 



que imitan: al contrario de lo que ocurre en las ficciones, en el 
film documental La neziropatología del doctor Negro, la enfer- 
ma al final de su crisis se desploma sobre una cama que marca 
en primer plano el límite del campo. La neuropatología se des- 
arrolla en un escenario construido, y con un encuadre muy pre- 
ciso que impide a la enferma toda escapatoria (la presencia de 
dos doctores es significativa). En la película de Negro la histeria 
es material y visualmente contenida por la institucion médica. El 
histerismo de la ficción tiene una relación más fleuible, más 
autónoma con la realidad que lo contiene, autonomía que 
comienza justamente por la relación que establece con la cáma- Figura 10: Pina Menichelli, en Tígre Real 

ra, que está siempre al borde de perderlas (como en La mzljer (G. Pastrone* 1916) 

desnuda o oVíalombm) o que las sigue (como en Hedda 
Gabler), pero no limita su campo de acción. 

Si la crítica actual, como dijimos antes, no ha visto en la his- 
teria una de las bases de la construcción de la mujer en el cine 
mudo, el público contemporáneo no tenía dudas al respecto. 
En un artículo sobre la segunda película de Lvda Borelli, 
12femorih del otro (Memoria ~ell'altt'o, 1911), ~ u g i e r o  Baldus 
afirma que la actriz construye un "tipo de mujer que los más 
grandes comediógrafos trataron de completar, de perfeccionar, 
y al que todas las grandes actrices trataron de dar cuerpo". La 
mujer a la que se refiere Baldus es la "enferma de la infaltable 
enfermedad del siglo, posee algo más que el histerismo de la 
criatura wildeana [...], es más voluptuosamente nerviosa que las 
mujeres de D',hnunzio; ineluctablemente y tenazmente mujer; 
fatalmente sometida a un dominio absoluto, cruel, terrible'"? El 
cronista atribuye a Borelli la creación de un nuevo "tipo de 
mujer," una mujer cinemática. Según Baldus, la actriz intensifi- 
ca los gestos de la histeria hasta crear un estilo actoral radical- 
mente nuevo, para el cuál los referentes previos, incluidos los 
del decadentismo literario, resultan insuficientes. La descrip- 
ciíin del cronista, que puede aplicarse a todas las actuaciones 
de Borelli, es una de las más completas del momento, pero no 
la única. En realidad. la actuación de la actriz era unánimemen- 
te entendida. aun por ella misma: como histérica. desequilibra- 
da y patológi~a'~. Es difícil saber cuinto había de propuesta sis- 
temática por parte de la actriz en el desarrollo de este estilo. y 
de conciencia del espacio femenino (o feminista) que éste 
supone en el contexto de la época, pero es seguro al menos 

'"ugiero Baldti.; (Lo cinet~iatoqrafin ilcrliat7n eclestcro . 11'' 1. 19141. p. 3. 
El histerismo del estilo de Borelli ha sitln reconocitfo. ampli.imenre. por 

la crítica del momento. Ver: ':Alla cleri\.a" iFiliti. Corrfrre ciei Citir~iintqqnfi 11. 

2. 191í). p. t: 11 critico. "Rap.;otli3 iatinicn" ~Cotrtropeh. n .  28. 191-1. p. .! 1.1 
más famosn obseniición al respecto es 13 de Salncior Dnli. no ohctsnte heclia 
en 1937. cuantlo el cine (le la< tiivni; ya habia (leiapnrecitlo. k r :  Snlvxlor D:ili. Figuras 11, 12 y 13: 
.4hrL;L;g~; rlirne Hictoire crfiiqrre c(r1 cinL;nia (Paris. Édition.; des Cahie~ Libre.;. IRlágefles de italia Almirante Manzini, en Hedda 
19321. Gabler (G. Pastrone, 1920) 



que lo vincul:thn 3 lo piicopntoltiyico. TnI vez el único dncumento qiie tengamos al res- 
pecto sea tina cnrta nl ;7rod~cror de la compañia Cines. r\lberro Fassini. La actriz escribe: 
..Quiere qiie continúe el 'tipo p';icolópico' como lo llama usted iiió diría patológico!) All 
riyl~t! Lo cnntiriulrrt." "'. 

El publico femenino 
1. :~  C T ~  l!!ii:i.; c!c !:! c':ci~i iniisten en 13 acirnirncitin e irnit;tción por pnrte del púhlico ferneni- 
[ l i )  (¡C. Ioi Cexrii.; ~:icle!n,i< (le !:I intliirnenrnrin r lo.; peinndoi~. de Ins dirns !- siiz penonaies. 
Fn I . I ~  :~ITIC.I~O i(j!~rc l~vc!:i Rorelli 5e :~firm:~: 

..I..I\ n!!!;t"t'.; ron 1:1i u!ie ni:í.: 1:i nclrni~in !. le rrihiitnn iin cii!rn qiie parece tnG- 
i.~ : : , j , . ,~  C: (;'!? !lllc(!~ rec;'>ir rin:i criariin t!c tentro: In< rnuierei venenn en e!!:] a 
:::-? \.~ce:(!i~ii\.~ ( l c  ,II ~ C Y O .  1.3 h!i!yt~ezn irnirn e! corte de sii rc5tido y la fnrmn de 
,:! ,i tn?!,rcr(,: \ ~ !  r&n:!c!n. 11 nriitc'~nt3. ez:~ me7~!:1 (it: tricte7:I. de voliiptiici5ithd 
(11 Jiv-<i\:i. (II' nit'l:~n~.cili;~ :i!n<ii?nnt!.i. qiit. c.nnctiru~-e zi i  in:iicarn qiie el's pone en 
:: 11 !.[< ~2~.ly:i ,  "!lr (,-y, ,- ri t j ' i72": ' .  



Que el público de la época imitaba aún a los personajes más "ilógicos y es~ravagantes", 
como los de la Nestoroff pirandelliana, y que esto no se lirnitahi a Italia lo sugiere la siguiente 
nota de la época, de tono mis triígico que la anterior. El articulo, de Hipcilito Seijas. kie piibli- 
cado en Ciudad de Méiico el 14 de octubre de 1911 y se refiere, no al h o w l l i ~ ~ ~ ~ o  (coiiio se 
llamó la imitación en Italia de la actriz). sino a los peligros clel mcv~icbeli.r~no (por Piiia 
lfenichelli): 

"El nuevo régimen, en el apogeo de las carreras (le :iiitos. siiiciclicis. :i.;:iltos. 
carestía (te artículos de primera necesitlatl. clesespecicicíri <le los clc!c.tric.os \.otras 
zarandajas por el estilo. fructifica. entre la clase mcdi:i, iiiin pnsiritr t¡~i,or~i(inrtr 
por el cine que mis bienparec~ e ~ ~ ~ n ~ i ~ ( ¡ ( ~ i  qiic Iia Iiechci pr-ofiiritl:~ hiiclla critrc 
nuestras niñas cursis. y que podemos Ilnr~ar. sin hi[~érhole. rlrr caso clílli(-o tleno- 
minado el menichelismo." 

Y en segiiida explica el Fenómeno: 

"iEn qué consiste? 
Sluy sencillo: el menichelismo. cuya lieroína es Pina Ilenichelli. eqtrella hilgii- 

rante cle la pantalla. co?~ sirs contorsione.~17 cirwrtrrras amorosas ha ciediecbo el 

La diva Pina 
Menichelli. en 
Real (G. Pastn 
1916) 

Tigre 
me. 



rnenzrdo nzaqín de nuestras cloróticas mzrjercita~"~'. 
Sin referirse directamente a la histeria. la crónica de Seijas 

está satiinda de espresiones provenientes del lenguaje médico. 
En efecto. su descripción del menichelismo se podría entender 
en el marco del bovarismo, segíin lo describió Jules de Gaultier 
en su famoso libro Le Boiqa~?.snze (1997)'!. El presente artículo 
no pretende negar la semejanza entre estos fenómenos de emu- 
lación por parte del público, pero sí señalar cómo la presencia de 
la mujer, ya no conio entelequia literaria masculina. sino como 
referente real y con real agencia. propone modos de imitación 
más específicos y mis orginicos a la problemática femenina2+. 

El interés por la mujer alterada o histérica que el cine de la 
época propone no se explica si no se considera que para la cul- 
tiira del momento la ,Yeliq Konzan, la feminista americana o 
europea de fin de siglo. sexualmente liberada e independiente, 
era relacionada por los teóricos del momento con la paciente 
histérica. El proceso de identificación entre histeria y feminis- 
mo, descrito por Showalter. se producía en los siguientes térmi- 
nos: "los consenadores reían en el feminismo una forma de 
degeneración femenina, los doctores veían la mujer histérica 
como una feminista en el armario que debía ser reprogramada 
para aiustarse a los roles tradicionales y los políticos atacaban a 
las activistas feministas como histéricas en el armario que nece- 
sitaban tratamiento en luaar de  derecho^"?^. Diane Hunter agre- 

Lyda Borelli, en ga a la lectura de Showalter un elemento nuevo: "el feminismo 
Muem, pero mi amor es histeria transformada. o mas precisamente. histeria es femi- 
no muere... (M. nismo sin una red social en el mundo exterior"'". 
Caserini, 1913). 

El uso de este tipo (le gestualitlatl como medio (le liberación de la mujer fue uno de los 
temas más controvertidoc de la critica feminista. h principios (le los años -0. surge una 
corriente que reivindica por primera rez el histerismo de principios de siglo como una 
forma de proto-feminismo en la que las histéricas se burlan de la ciiltura hegemóriica. A 
fines de los años 80 y principios de los 90, feministas como Siisan Bordo y Elaine Showalter. 
así como las francesas Luce Iriparay y Helene Cisous. presentan iin panorama más articula- 
do de este tipo de concepción. Si el publico tlel momento entendió la histeria como un 
moclelo (le comportamiento escesivo que le permitía salir del campo de dominio masculi- 
no. la misma pertualidad la condenaba al encierro y la moderación. Susan Bordo. en los años 
90. analizó la emergencia en determinados momentos históricos de tres patologías femeni- 
nas: la hiqteria. la anoresia y la agorafobia. Las tres enfermeclades, en las diferentes épocas 
en que operan. kincio~ian pan la estudiosa como textos de protesta, pricticas que mis o 
menos conscientemente. asumen el valor de declaraciones contra la imapen y las reglas de 

"!rllec (!c. (;nuIiicr. Le Eoc,crywie iPari.;. !ferciire (!e France. 1921 !. 
- '  H.ii!1 Fnec cit. I:i w31ntl;i c!Gc:itln. alpiinxc p~il>!icacii~ntr si:zieren qiie e! público niasciilino se comenzii 

;i irirerr~nr en nctricc-\ n1.b .-n~rrnia!t.\" 11 m:, venitile.;, como Fnncrcca Renini. Sobre las diferencias de recep- 
cir ln de I:I\ ;ictrice\ entre el [~ii!~lico femenino v mncculino. con.;lilrir Tiro i\lacci, Le noirre nllrici cinenicito,yrn- 
,/;<-/?> \~ lorr~c i : l .  R?mpllr:l,!. IOIQ 1, p. y v 1,p l + l - l + j .  

': E!:iine S!irln-al~t.r. tli.dorii~. Hi~~IeticnlEpideniicsn1~rl.ilorlm7 G~rlrtrm ~Siieva Ynrk. Columbia L-n iveni~ 
Prw.  1F-1. p. 49. 

Di:iniie 1-liinter, "Hvsteria. Pqvchoanalv.;is antl Feminism: The Cae nf Anna O.' (Fenrirlis! Slirrlies. no 9, 
Ic)S!!. pp 179-1!1. 



género que dicta la cultura del momento. La histeria, como la anorexia, son amplificaciones 
del ideal de belleza o comportamiento femenino: si la delicadeza, el ensueño, la emotividad 
caprichosa v cambiante eran características que gustosos admitían los higienistas y médicos 
de la época, la histérica exagera esas conductas, como las extrema la anoréxica en la socie- 
dad de hoy. La patología como forma de protesta es? sin embargo, una aliada equívoca: 
reproduce más que transforma aquello que critica. La concepción de Susan Bordo es com- 
partida por Elaine Showalter, que advierte: "las feministas de hoy necesitan modelos en 
lugar mártires"'-. 

La actuación de las divas en un país como Italia, en el que faltaba, precisamente, una red 
social de feminismo, planteaba a las espectadoras en la platea un mensaje liberador que 
favorecía no la "utópica" revolución femenina, sino una apropiación indhidual del cuerpo y 
del lenguaje por parte de la mujer. Asimismo, es necesario reiterar que el poder que tenía la 
diva en la economía simbólica de la película no era menos importante que la autonomía 
material de las actrices fuera de la pantalla. En los años previos a la Primera Guerra Miindial, 
el cine fue, en efecto, uno de los pocos espacios laborales donde la mujer alcanzó un impor- 
tante poder de decisión. Las actrices llegaron rápidamente a tener la primera palabra no sólo 
en la actuación, sino también en diversos aspectos de la producción, desde los libretos al 
elenco. Lyda Borelli, Francesca Bertini, Pina ~enichelli o Diana Karenne dictaban reglas y 
exigían grandes sumas de dinero, en abierto contraste con lo que vivían a diario sus segui- 
doras. El público femenino parece que entendió el sentido de su actuación, emulando los 
gestos de estas mujeres liberadas v dominantes, gestos que les daban (aunque Fuera fugaz- 
mente) una alternativa a la gestualidad sumisa la vestimenta moderada que imponía el 
código burgués de comportamiento. "Borellisrno" y "borelleggiare", neologismos mediáti- 
cos, entraron en el Dizionarío ;Moderno de Alfredo Panzini, como habían entrado en el 
comportamiento de las mujeres. 

La incorporación del histerismo como estrategia de liberación, que parece innegable, fue 
una de las claves de la aceptación masiva del lenguaje de las divas por el público femenino 
de comienzos de siglo: la pantalla grande devolvía, por primera vez, una imagen de mujer cie 
estatura monumental y capaz de todo. Las protagonistas del cine mudo planteaban modelos 
de subversión acaso peligrosos, pero que colmaban, sin duda, la falta de discursos alternati- 
vos a la moral burguesa que dominaba la sociedad sus instituciones. En este sentido, el cine 
de las divas nos enfrenta ásperamente a realidades más contemporáneas: acerca la mujer de 
ayer que disfrazaba de histerismo la desazón, a la mujer de hoy que la disfraza de anorexia. Y 
en ambos casos resulta difícil poner un precio a la destrucción del stcltlls quo (o al menos la 
protesta contra el mismo), cuando de ella depende la propia destrucción. 

ABSTRACT. The article deals with the construction of wornen operated by diva-filrns in 
ltalian silent cinema. The actresses, especially Lyda Borelli, appropriated sorne of the 
rnost irnportant scientific discourses and theories of the late Nineteenth and early 
Twentieth century, creating rnultivarious versions of wicked wornen. The gestures and 
syrnptorns of the French Professor Jean-Martin Charcot's hysteric patients were trans- 
forrned by ltalian divas into a particular drarnatic style that ernpowered their characters. 
Such a hysteric style was largely irnitated by ltalien wornen of the time, who saw in the 
divas one of the first rnodels of ernancipated wornen in popular culture. 3 

'- Elaine Slio~alter ,  f@gones: wstrn.c~l Epidemicsnnd.llodern Czrltfrre (Nuevn EOrk, Coliimhia LIni\.enit\. 
Press. 199-). p. 61. Ver tanihién Emilce Dio Bleichmar. (;\íadritl. .4tlotnf. 1911í). 


