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Introduccion

En el aflo 2012, Hilda Isabel Gorrindo Sarli, popularmente conocida como la “Coca” Sarli,
fue reconocida como “Embajadora de la Cultura Popular Argentina” por las autoridades del
entonces Gobierno Nacional. Su condecoracion fue argiiida, por un lado, como parte de un
reconocimiento publico y de la ciudadania hacia una figura que, en actividad, coadyuvo en la
codificacién de representaciones, iméagenes, contenidos y sentidos respecto a la sexualidad en
durante méas de cuarenta afios. Por otro lado, este capital simbolico adquirido fue asimilado
como parte del orden de la cultura popular, si es que tal concepto puede enunciarse, en
funcién de una articulacion con un imaginario y un simbolismo ligado a lo sexual, al cuerpo y
al erotismo. Sin embargo, este hecho no desconoce la influencia del mito y del simbolo sexual
cristalizado en la Isabel Sarli pero ;qué sentidos y qué trayectoria habilitaron una
condecoracion enhebrada a la idea de cultura popular? ;Como irrigé el cine erdtico sobre las
tramas de relaciones, imaginarios, representaciones y sentidos en relacion a la sexualidad
durante los sesenta y los setenta?

Estas preguntas introducen algunas de las problematicas que vertebran y orientan nuestra
pesquisa: ¢qué fue el cine erdtico?, ¢como surgio?, ;(qué propuso? y (Qué procesos y
entramados codifico en relacion al género, a la sexualidad, al placer y al erotismo?
Amalgamando una estética propia, las narrativas eroticas coagularon sentidos y
representaciones, modos de comprender y articular significados y vivencias especificas en
funcion a una idea de sexualidad y la puesta en marcha de cierto tipo de erotismo. A su vez, el
cariz erotico que cinceld y anido en las producciones audiovisuales dejé entrever una serie de
procesos Yy arreglos respecto a entramados mas amplio de lo social y de lo cultural de la
época, promocionando Y reescribiendo los discursos sobre el placer, el género y la sexualidad
en el marco de una coyuntura signada por el autoritarismo y el ascenso de cruzadas morales
respecto del cuerpo, de las normas de género y la sociabilidad sexual de los sesenta
(O"Donnell, 1996; Cosse, 2008c; Barrancos, 2010; Galvan y Osuna, 2014)

Diferentes estudios provenientes de las ciencias sociales han atendido a la etapa de posguerra
como un escenario de clausura, redefinicion y puesta en marcha de dindmicas, procesos y
sentidos. Esto es, como las sociedades afectadas por procesos de enorme envergadura, como
lo fue la Segunda Guerra Mundial, devinieron horizontes para la configuracién de nuevas
subjetividades y arreglos histéricos, y el lugar que ocupé la sexualidad en esas coyunturas.

Una de las principales lecturas historiograficas respecto a los sesenta estuvo atada a una
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mirada de largo aliento sobre el siglo XX. Eric Hobsbawm (1998) acufi6 el concepto “corto
siglo XX” no soélo para pensar la porosidad de las temporalidades sino cémo los hechos
historicos y la accidn social son los que demarcan los ritmos y las marcas de los tiempos.
Dentro de esta categorizacion, su éptica global puso el acento en una serie de investiduras y
nudos que estaban siendo reformulados al calor de las posguerras y los estados de bienestar
europeos y americanos. Asi, en la trastienda de los procesos de reconfiguracion de las
sociedades, las economias y la politica, los cambios demogréficos, la legislacion en materia
de derechos civiles y sociales en favor de las mujeres y los modelos de domesticidad y familia
-como la circulacién de la pastilla anticonceptiva o la legalizacion del aborto-, la emergencia
de movimientos de liberacion, de mujeres e identidades sexuales disidentes, junto con una
expansion del mercado y de acceso a bienes de consumo, estimulé el sentido de una
“revolucion cultural” en la que los jovenes fueron asimilados como los principales voceros y
pilares de tal proceso. Asi, la irrupcion de la Coca Cola, el jean o el rock, fueron procesados
como signos de cambios en el marco de una coyuntura que desbordo la temporalidad de los
sesenta en términos cronoldgicos y que se anudd con texturas de tension politica.

Los analisis de Hobsbawn condesan las principales ideas sobre los entramados del siglo XX a
nivel mundial: “El siglo XX, para ser exactos, su segunda mitad- fue el del hombre occidental
normal y corriente; en menor medida, también el de la mujer” (2013: 12). El autor britanico
apunta a comprender las aristas del siglo a partir de las sinergias y las reformulaciones que la
cultura y el arte atravesaron en las postrimerias decimononicas, principalmente la
tecnificacion de los procesos de produccion artistica y la magnificacion de tal proceso.

Cabe destacar la influyente obra de Michel Foucault en torno a los dispositivos de la
sexualidad de la modernidad. En su trilogia sobre la Historia de la Sexualidad, Foucault
(1977, 1984, 1987) se propuso un estudio de los instrumentos, saberes y discursos que
moldearon la emergencia de una voluntad del saber sobre la sexualidad para tornarla una
practica discursiva de caracter coercitivo que, de manera colateral, estimulaba el desarrollo de
un espectro de técnicas, actividades e instituciones con fin de poder interpretarla y regularla.
La perspectiva historica del pensador francés supuso rastrear la genealogia de sentidos que
circularon y ensayaron formas de comprender e intervenir la sexualidad a lo largo de la
historia hasta decantar en su forma moderna. La lente foucaultiana ha sido recuperada en los
llamados “giros” reflexivos de las ciencias sociales y humanas en la década de los setenta,
irrigando a las generaciones de investigadores coetdneas a los debates e instalando
aproximaciones e interrogantes hacia las teorias clasicas, como el marxismo y el

estructuralismo, la crisis y relevo generacional en la escuela de Annales, el cuestionamiento a
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la preponderancia de la historia econdmica y politica, el surgimiento de la teoria feminista y el
posestructuralismo, la microhistoria, la historia de las mujeres y la “historia desde abajo”
(Bock, 1991;Scott, 1992; Burke, 1996, 1999; Revel, 2005; Iggers, 2012).

Tanto las investigaciones del intelectual francés como del britanico, supusieron una revision
en clave histérica de las formaciones sociales, econémicas y politicas modernas que
coadyuvaron a su desarrollo. Las reflexiones y aproximaciones que ambos pensadores
propusieron desde vertientes tedricas y conceptuales diferentes, nutrieron a una produccion
historiografica posterior respecto de los procesos historicos vinculados a la sexualidad, el rol
del sexo y las relaciones entre sujetos sociales.

Esta tesis aborda la experiencia cultural y social del cine erético local encabezado por
Armando Bo e Isabel Sarli durante la década del sesenta. Para ello, la investigacién coloca
como foco de andlisis, por un lado, las condiciones de emergencia, enunciacion y despliegue
de este cine, destacando diferentes pliegues y procesos que imprimieron a los sesenta un
espesor asimilado a la transformacion de la sexualidad, la vida cotidiana y las relaciones y
pautas de sociabilidad. Por el otro, se adentra en la construccion de representaciones,
imagenes, marcos, nociones y sentidos posibles para percibir, interpretar y desplegar
dimensiones, significados y discursos sobre sexualidad y el erotismo.

La escala temporal de esta tesis se circunscribe a la década de los sesenta, sin por ello
desatender la continuidad de sus interpretaciones y visualidades en el decenio posterior. ES
por ello que nos resulta util la categorizacion formulada por Arthur Marwick (1988, 2005)
como “los largos afios sesenta”- the long sixties- que abarca de forma transnacional ciertos
aspectos y condiciones de la década de los sesenta como reverberaciones de una época
objetiva y trasversal que se inicidé con las reconfiguraciones de la segunda posguerra, los
Estados de bienestar, los procesos de descolonizacién y las l6gicas de consumo, y cuyo ocaso
se cristalizé en la década de los setenta en la clausura de experiencias y manifestaciones
contraculturales articuladas con un cierto reflujo de politicas y movimientos conservadores.
Continuando esta linea conceptual, Peter Stearns (2009) planted una mirada de larga duracion,
en una lupa diacrénica, del acontecer de la sexualidad y el género como un problema seminal
en el ordenamiento y la organizacion de las culturas modernas en clave global. Este esfuerzo
por comprender las multiples capas de significacion y arreglos histdricos de la sexualidad vy el
sexo en el advenimiento y constitucidn de las sociedades actuales, advierte que en la segunda
mitad del siglo XX otras modulaciones y marcos de articulacién en la reconfiguracién de la
relacion sexualidad, cultural y sociedad en funcion de las dindmicas y procesos especificos en

el orden geopolitico global.



En el marco de perspectivas historiograficas, de amplios periodos y exhaustivas
conceptualizaciones (Ariés y Duby 1991; Perrot y Duby, 2000), en las ultimas dos décadas, el
campo de estudios historicos anglosajon propuso un viraje en las escalas y las temporalidades
en la reflexion sobre el espesor que la década de los sesenta ocup0, convirtiendo a los sesenta
en un foco de andlisis que ameritaba una indagacion propia (Bailey, 2002; Cook, 2004;
Fisher, 2006; Brown & Lison, 2014; Hekma & Giami, 2014; Jones, 2016; Fishman, 2017).
En ese itinerario académico, la cuestion de la sexualidad, las relaciones sociales, la vida
cotidiana, la familia, el género y los movimientos politicos, se destacaron como vectores para
explorar las experiencias vinculadas a la cultura, la emergencia de un actor principal
entendido como radical y contracultural -la juventud- y la expansion y diversificacion de
bienes de consumo que transformaron las texturas cotidianas de hombres, mujeres y nifios.
Estos diferentes abordajes, entonces, pusieron de relieve una inteleccion de caracter radical y
transformador en torno a la década de los sesenta en funcion de la emergencia de una disputa
por la hegemonia cultural, las formas de sociabilidad y de interaccion social, y la cuestion del
poder como factor central en el sostenimiento de instituciones y del orden social. Asimismo,
se propuso una matriz de calibre disruptivo, y revolucionario, como explicacion para el
clivaje y las permutaciones de los sujetos, las identidades y la praxis politica.

En ese sentido, el titulo de esta tesis condensa un interés y un problema de investigacion mas
amplio por reflexionar sobre los escenarios, las negociaciones, las disputas, los procesos y la
construccion de la sexualidad en Argentina durante el siglo XX. Argentina Voyeur busca
colocar la discusion sobre la configuracion de la sexualidad a partir de los diferentes usos,
interpretaciones, encarnaciones, cristalizaciones y resingificaciones del orden de la sexualidad
y el género en la segunda mitad del siglo XX tomando como punto de partida la experiencia
cultural y social del proyecto erético pergefiado por Armando Bo e Isabel Sarli.

¢Qué itinerarios sostenia una década como los sesenta para y en Argentina? Por un lado, los
préstamos conceptuales y la experiencia que los procesos sociales e historicos configuraron en
torno a la sexualidad hacia la segunda mitad del siglo pasado, han coadyuvado, de cierta
forma, a la conformacién de una textura y de sentidos horizontales respecto de la misma en
clave local. Asimilada como un “destape”, de liberalizacion, flexibilizacion y apertura, la
complejidad de su entramado residi6 en la abigarrada textura de mdltiples capas,
temporalidades y escalas bajo las cuales se asimil6. La catalisis de transformaciones ha
quedado como la marca registrada de la década de los sesenta, en tanto que los modelos de
domesticidad, familia y parentalidad atravesaban un momento de fractura en sus nociones de

normalidad y expectativa social.



La historia politica e intelectual local repensoé a los sesenta como una época en virtud de los
clivajes y dindmicas que acontecieron en América Latina y en Argentina respecto de de las
producciones literarias, culturales y académicas (Gilman, 2003), lo que acrecento los caudales
de bibliografia académica respecto al periodo 1956-1976 (Cattaruzza, 2008). Por el otro, la
historia social y cultural propuso limites cronoldgicos y temporales mas labiles para pensar la
serie de experiencias que comenzaron a gestarse después de 1955 respecto a las agendas
culturales y sociales (Pujol, 2002). Estas distintas perspectivas sugieren un tronco comun
respecto a su lectura de la década que, sin embargo, no siempre han definido un solapamiento
0 convergencia en la interpretacion sobre las intrincadas modulaciones del periodo.

Desde otra lupa conceptual, los estudios sobre la historia del arte le imprimieron a los sesenta
sentidos y escenarios atados a la “vanguardia” y a la “modernidad”, para pensar los proyectos
artisticos que emergieron (Giunta, 2015) y el estallido de movimientos contraculturales
(Longoni & Mesteman, 2018 [2008]), sopesando no ya el grado de ruptura o continuidad que
tales experiencias supusieron, tanto enddgena como exogenamente al campo artistico y
cultural, sino la operatividad de esas categorias para reflexionar sobre las instancias locales de
disputa de sentido y cdémo anudaron el debate sobre la vida social, cultural y politico que las
envolvio y revistio.

En esa linea, esta investigacion reconoce las contribuciones de las diferentes vertientes
historiogréaficas descritas con el objetivo de repensar los intersticios, las configuraciones y los
entramados ensayados durante esos afios. A su vez, nuestra mirada se concentra en explorar,
analizar y problematizar algunos andariveles desde los cuales tomo forma el debate sobre la
sexualidad y el género, y la participacion de la juventud como agente de cambio y ruptura, en
detrimento de otros arreglos y nudos explicativos (Cattaruzza, 1997). Asi, en derredor de un
viso politico u econémico sobre los sesenta, proponemos revisar, mediante fuentes
documentales periodistica, el derrotero y la pregunta por la sexualidad en los sesenta en
Argentina, sus posibles articulaciones e intersticios. En forma complementaria, entablamos un
didlogo critico con trabajos recientes que recuperan y reinsertan a los sesenta dentro del
itinerario académico actual respecto de aquellos ejes y categorias que la mirada global, que
hemos mencionado y analizado en las paginas previas, constituyé como vehiculos para su
dilucidacion.

En este sentido, la tesis se inscribe en un esfuerzo reciente por pesquisar ejes vinculados al
deseo, al erotismo y al placer, pliegues desplazados y periféricos dentro de las ciencias
sociales y la historiografia en general. Como sugiere Dora Barrancos (2015) los nudos y

arreglos respecto del orden de la sexualidad y el placer devinieron de construcciones y
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procesos de largo alcance en el que la doble moral sexual y el asimétrico rasero de los
hombres para consignar un deseo masculino sobre el femenino se impusieron y aletargaron
una problematizacion para los feminismos decimondnicos como de una division en los
movimientos de mujeres de la segunda ola. En consecuencia, en la agenda de la historiografia
y las agencias del feminismo, la cuestién del placer, el disfrute, la sexualidad y el
autodescubrimiento del cuerpo resulta todavia un eje escasamente pesquisado y recientemente
reconocido por los itinerarios académicos.

En sintonia con la reflexion de Barrancos, Carol Vance (1984) inauguraba su compilacion con
la pregunta por el devenir de la sexualidad femenina, su cardcter histérico, contingente y
dindmico signado por la represion, la violencia, el control, la regulacion y la normalizacion; el
problema del placer, indica la antrop6loga, se ligd al vector de la violencia para revelar las
diferentes encrucijadas bajo las cuales fue concebido: pudor, inhibicion, interdiccion a la vez
disfrute, descubrimiento, sensualidad. Entrecruzando las miradas de ambas investigadoras, la
cuestion del placer ha sido confinada a un lugar menor, de rubrica abyecta y de asimetrias
sociales y culturales; pensar, revisar y proponer nuevos angulos, problemas y vectores en
torno a la construccion y lugar del placer, del erotismo y de la sexualidad resultan
imprescindibles para comprender ciertos aspectos del pasado y sus reverberaciones en el
presente.

De esta manera, la investigacion tuvo como punto de partida un interés por los denominados
procesos de “revolucion sexual” acaecidos en la segunda mitad del siglo XX, con especial
énfasis en la década de los sesenta, postulando la liberacion sexual, la flexibilizacion de las
pautas y los nuevos marcos de interpretacion para la sexualidad y el erotismo, el placer y el
goce sexual. En un nivel vernaculo, el escenario de los afios sesenta estuvo atravesado por una
multiplicidad de acontecimientos y dindmicas de distinta naturaleza. En torno a la sexualidad
y el género, ha sido asimilada como un momento bisagra, de transformacion respecto de la
sensibilidad, los sentidos y las préacticas alrededor de las pautas y consideraciones de la moral
sexual, el placer y lo femenino.

La emergencia de bienes ligados a simbolos y manifestaciones eréticas se inserto en el seno
de estas transiciones con posteridad a 1955, un momento culmine para la historia local y para
el propio campo cinematografico. Si los sesenta codificaron y pusieron en tension los
presupuestos que regian y moldeaban los sentidos y las materialidades en torno a la
sexualidad, esta tesis abona menos por un estudio del conjunto de transformaciones que por
analizar los alcances y limitaciones en cuanto al calibre de estas mutaciones a fin de

preguntarse qué papel jugd el cine er6tico como experiencia y practica ligada al erotismo, el
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placer y la sexualidad durante los afios sesenta, en la codificacion de un capital erético y una
urdimbre hedonista y erdgena. En otras palabras, ;como el cine er6tico sopesd o asimild al
sexo y a la sexualidad como ejes rectores, vertebrales y trascendentales de sus narrativas en
un marco de rentabilidad econémica que banalizaba y transformaba en ornamental ciertas
tematicas sociales de una época? Y, desde otro angulo analitico, ¢Cuénto reprodujo, reforz6 y
subvirtio visibilizar la violencia sexual, el placer y el erotismo en la raigambre de género de la
década de los sesenta en Argentina?

La indagacion se centré en explorar y analizar la arquitectura erotica elaborada en sus
peliculas acerca de las representaciones, ideas, marcos y figuraciones vinculadas al género y
la sexualidad, a la construccién del erotismo y el papel del placer en ellos. A su vez, el
escrutinio de los criticos de cines hacia sus peliculas como la reinterpretacion, significacion y
consumo cultural desde los espectadores, dan cuenta del abigarrado entramado de sentidos a
través de los cuales la sexualidad y el erotismo eran procesados, asimilados y encarnados. En
estos pliegues, las fuentes escritas y los relatos orales abonaron por la problematizacion en la
configuracion de la sexualidad pero también de como era percibida y perpetrada por un
conjunto variado y diverso de actores. En los vericuetos del erotismo, la disputa por sus
sentidos, por su visibilidad, su promocién o su interdiccion, revelaron diversas tensiones y
ansiedades que afloraban en el campo social y cultural de los afios respecto a los discursos
sobre moralidad y control social, sobre la juventud y la flexibilidad en los modos de
relacionarse los hombres y las mujeres.

Por consiguiente, su trayectoria es fruto de una constelacion de dindmicas, negociaciones y
(des)encuentros en tanto tramé relaciones, dialogos e interlocuciones con un ecléctico
repertorio de audiencias y actores: el Estado, los periodistas, los criticos de cine, el mundo del
espectaculo, jueces, fiscales, censores y espectadores. Asi, en el cine erotico de los sesenta se
vertieron y coagularon una sinergia de problematicas, tensiones y trasfondos ideoldgicos que
rebasaban la propia emergencia y reproduccion de esta experiencia a la vez que tensiond y
propuso construir nuevos significados para la sexualidad, el placer y el cuerpo. Nuestra tesis,
entonces, se propone desandar ese abigarrado escenario de relaciones, disputas, negociaciones
y tensiones que mediaron y espesaron las condiciones de enunciacion y eclosion de la
sexualidad como un problema a la vez que analizar esas dinamicas en el proceso de
significacion, decodificacién y consumo del cine erotico.

En otro orden de cosas, la literatura sobre el cine de Armando B0 e Isabel Sarli ha sido
estudiada desde dos Opticas diferentes: una produccion mediatica, compuesta por narrativas

adosadas al periodismo de espectaculos y lindantes a los espacios de cine, y una literatura
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académica, circunscrita a una variada serie de vectores de indagacion. En los altimos afios, la
figura de Isabel Sarli como simbolo central en las tramas de la historia reciente ha acaparado
un notable interés desde los sectores del periodismo local.?

Un primer grupo de investigaciones de raigambre periodistica y proxima a los circulos
cinéfilos, se centraron en explorar la trayectoria personal y cinematografica de Armando Bd
en la industria argentina y el mercado internacional a los efectos de comprender, por un lado,
la especificidad de su produccién y, en simultaneo, las disputas y mecanismos de censura de
distintos regimenes politicos, mayormente de facto, que afectaron el contenido de sus
peliculas a lo largo de tres décadas. Este impetu periodistico coagulé un entrecruzamiento
entre la biografia, el contenido narrativo, estético y estilistico que atraviesa los filmes, y los
avatares politicos y sociales que afectaron la realizacion, produccién y distribucién tanto de
las cintas como de las figuras personales de B0 y Sarli.

Jorge Abel Martin editd una compilacion de entrevistas intimas realizadas al director meses
antes de fallecer un afo antes. El critico y periodista de espectaculos se centré en profundizar
las experiencias, conflictos y refriegas que signaron la produccion, lanzamiento y
comercializacion de los filmes en Argentina, especialmente durante las campafias de censura
de periodos dictatoriales, y en el resto del mundo (Martin, 1981). Por su parte, el director de
cine Rodolfo Khun exploré distintas dimensiones del cine de BG, su moralismo, ingenuidad y
alcance internacional, para interrogarse por la especificidad de su produccion, la distincion del
género pornografico y los embates publicos contra los censores de la época. La contribucion
relevante de este ensayo es su interés por indagar la trayectoria forjada por Armando B e
Isabel Sarli como dupla profesional, personal y laboral, los contratiempos de la censura y la
circulacion de su produccion en el mercado cinematografico internacional (Khun, 1984).
Estas recientes producciones se abocan a reconstruir, por un lado, las refriegas y las
vicisitudes de Armando Bo y sus peliculas como figura publica, y, por otra parte, a
desentrafiar los intersticios semanticos, estéticos y visuales que hacen a su obra
cinematogréfica junto con a Isabel Sarli. En consecuencia, la figura de la actriz es desplazada
a un segundo plano y dispuesta en una situacion de pasividad, de manipulacion e
instrumentalidad, tanto por los autores como en su interpretacion de la narrativa audiovisual

construida por el realizador. En este sentido, estas tempranas aproximaciones revalorizan cada

2 “Sin tetas no hay paraiso”, Pagina 12, 24 de enero de 2010; “Los juegos que juegan los hombres”, Pagina 12,
24 de enero de 2010; “Intimidades”, P4gina 12, 24 de enero de 2010; “El sexo mutilado”, Pagina 12, 24 de
enero de 2010; “Isabel Sarli y Armando Bo: una pasion marcada a fuego”, La Nacion, 28 de junio de 2017; “La
Coca Sarli, a 60 afios del primer desnudo del cine nacional”, La Nacion, 29 de octubre de 2018; “Una diva en el
agua, sensualidad y un engafio: la historia detras del primer desnudo en el cine argentino con el debut de Isabel
Sarli”, Infobae, 25 de noviembre de 2018.
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uno de los largometrajes en alusion a su inclusion y definicibn como contendientes de un
contexto histérico social, cultural y politico que los margind de la escena cinematogréafica
local. En simultdneo se destacan las derivas singulares que esta pareja experimenté en
términos de un di&logo con ciertas probleméticas enraizadas en la moralidad y lo provocativo.
Una segunda camada de periodistas, criticos y figuras del mundo del arte se inscribié en un
creciente interés por desentrafiar el matrimonio filmografico entre Armando B0 e Isabel Sarli.
Sergio Wolf (1994) examind el método cinematogréafico del realizador argentino a fin de
establecer periodizaciones posibles que den cuenta de los recursos narrativos empleados, las
presiones contextuales y su permeabilidad hacia la realidad social y cultural que lo rodeaba.
Romano (1995) narré la biografia y el estrellato de Isabel Sarli a través de un corpus
documental fotogréfico, periodistico y oral con la actriz; su estudio propone adentrarse en las
afectaciones que su vida privada a lo largo de su carrera como estrella mediatica. Gustavo
Castagna (1996) se propuso esclarecer las ofuscaciones que rodearon a la pareja en términos
de establecer la especificidad que emanaba y signaba cada uno de los largometrajes y las
apariciones publicas internacionales y nacionales del dio. Fernandez y Nagi (1999), por
altimo, reconstruyeron la biografia de Armando Bo a través de distintos momentos y recortes
historicos, hilvanandolos para luego analizar su influencia en su creacion artistica junto con
Isabel Sarli.

Estas primeras contribuciones resefiadas se posicionaron como referencia bibliografica para
las investigaciones eruditas posteriores. En este sentido, el vinculo de Armando Bo e Isabel
Sarli fue explorado, en parte, a partir de los derroteros tematicos trazados por algunas de las
lecturas analizadas: reveses de la censura, trayectoria biografica como fuentes de inspiracion
para sus producciones y narrativas, periodizacion y recopilacion de sus largometrajes. De esta
manera, bosquejaron planteos y premisas que fueron retomados en su llegada a los cenaculos
académicos.

No obstante, en esta tesis proponemos complejizar el abordaje de su filmografia a partir de
marcos conceptuales y perspectivas metodoldgicas de las ciencias sociales, desalineandonos
tanto de las vertientes concentradas en las trayectorias individuales de ambas figuras como de
pensar su actividad profesional, fuera y dentro del cine, como meros artilugios semiéticos,
estéticos y de la imagen, circunscritos a los estudios filmicos o visuales. En consecuencia,
estudiamos el cine erotico bajo la dptica de sus significados, representaciones, imagenes y
vivencias en clave historica y en perspectiva de género, aunando un esfuerzo por desentrafiar
cémo tales narrativas dotaron de un significado y un sentido en el ejercicio, despliegue e

inteleccion de la sexualidad y del cuerpo.
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La literatura académica abordo la filmografia de Armando Bo e Isabel Sarli a partir de una
serie de dimensiones u ejes especificos. Desde del &mbito local, la historiografia sobre cine
argentino produjo una serie de volimenes cuyo esfuerzo se centr6 en compendiar de el
devenir de la industria filmica local a lo largo del siglo XX. En ellos, la dupla fue abordada
desde lugares dispares. Elena Goity (2004b) se ha interesado en el aspecto filmico por sobre el
cinematogréfico del cine de Armando B0 e Isabel Sarli. La autora problematizd sus recursos
estilisticos y narrativos, como el erotismo y el sexo, en base a los marcos de accion que la
coyuntura argentina imponia sobre sus producciones y contenidos. Rotando el angulo de
analisis, Maria Valdez y Armando Capalbo (2004) se concentraron en rastrear los resabios del
cine industrial argentino previo para definir el espesor propio del material audiovisual de
Armando Bé. Su analisis prioriza la articulacion estética y semidtica de la imagen en funcién
de la dilucidacion de tematicas y contenidos que son manifiestos y trasversales a la obra de
forma holistica.

Nuestro analisis pretende historizar esta experiencia cinematografica en didlogo con la
contemporaneidad que la rodea, como la permea para entablar un didlogo con ella, y asi para
pensar potenciales modos de articulacion de una con la otra. También sostenemos que el cine
presenta subterfugios que pueden alumbrar la capacidad de las imagenes no s6lo como un
mero reflejo o un epifendmeno de las coyunturas en las que se despliegan, sino, también,
como un problema historico, social y cultural en si mismo anudado a multiples procesos y
dimensiones que hacen a la significacion, inteleccion y operatividad de las practicas, sentidos
y materialidades de ciertos agentes y tesituras en determinados momentos.

Una segunda instancia de analisis repone el atractivo que este cine posee en términos de su
centralidad para pensar la agencia femenina, su articulaciéon con la sexualidad y la
corporalidad y que se extendi6 por fuera de las fronteras latinoamericanas. David Foster
Wallace (2008) propuso indagar en qué medida los atributos y la figura de Isabel Sarli
contribuyeron a disputar sentidos e imaginarios en torno al sexo, la moral y la condicion
femenina en un contexto de férrea censura de raigambre catdlica y binaria. En esta linea, el
investigador manifiesta que sus films portan una disyuntiva que oscila entre la reflexién por
la agencia y el ostracismo que signan los roles femeninos en la industria del cine. Bajo otra
lupa analitica, Victoria Ruétalo (2004) denoto la ausencia de investigaciones sobre Armando
Bé e Isabel Sarli desde perspectivas eruditas, en especial los embates coactivos del Estado
durante las décadas de los sesenta y los setenta a raiz de las tematicas e imagenes que
habitaban su cinematografia. Tal sefialamiento se enlaza con la exploraciéon de las

contradicciones histdricas, ideoldgicas y estéticas que rodearon el estrellato de Isabel Sarli
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dentro y fuera de la pantalla grande, concluyendo que su figura absorbi6 y canaliz6
inquietudes, deseos y ansiedades propias de una sociedad que pujaba por traspasar sus propias
fronteras. De igual manera, Ruétalo (2013) indagd la trasnacionalidad de las narrativas
filmicas de Bo y Sarli a través de las co-producciones desarrolladas a nivel internacional,
enfatizando la cercana relacién que Armando Bo habia entablado con Paraguay y América
Latina en materia de financiacién, produccion, distribucién y comercializacion de sus
realizaciones. Gracias a recientes hallazgos documentales, Adrian Smith (2016) indagé los
fallidos esfuerzos por financiar y distribuir las peliculas de Armando B6 en el Reino Unido.
El investigador britanico sostiene que el rechazo del Consejo Britanico de Censura Filmica de
designar los films con el rétulo clasificacion X, obliter6 las potenciales relaciones comerciales
entre el director argentino y las productoras britanicas, lo que produjo un cercenamiento en la
potencialidad de Isabel Sarli como icono sexual en Inglaterra

Apoyandose en estas perspectivas, Marcos Zangrandi (2016) decontruyo la filmacion y
produccién del primer largometraje, El trueno entre las hojas, develando los intersticios de
relacion entre Armando B6 e Isabel Sarli en tierra guarani, para interrogar, por un lado, sobre
el interés del director argentino por una compilacion de cuentos escritos por Augusto Roa
Bastos y, por el otro, su impacto y su significacion para las producciones filmicas venideras
de sexploitation en las decadas de los sesenta y sesenta. Similarmente, un conjunto de trabajos
se centraron en profundizar los cddigos y prescripciones morales condensados en dos filmes
producidos por esta dupla. Por una parte, Eliana Braslavsky, Tamara Drajner Barredo y
Barbara Pereyra (2013) abordaron las tensiones entre las prerrogativas morales del género
melodramatico en torno al despliegue de la sexualidad y los marcos de censura en los que se
inscribe la produccién de la cinta Insaciable (1973). Por otro parte, Tamara Drajner Barredo
(2016) ampli6 el tratamiento y la representacion de las masculinidades y feminidades en el
cine de los afios sesenta a partir de las alecciones corporales y sexuales que se anidan en el
film Carne (1968).

Otro grupo de investigaciones auscultd la unidad erotica en la filmografia de Armando BO e
Isabel Sarli. Jorge Gofre (2009) examind la produccion y representacion del erotismo en la
pintura y el cine desde sentidos prostibularios asociados a la marginalidad y a la pobreza.
Dentro del séptimo arte, Gofre enumera los lugares comunes desde los que se conjuga el
erotismo en los personajes de Isabel Sarli: la seduccion, el deseo, la voluptuosidad, la
insinuacion, la tentacion y la fantasia. Por su parte, Eloy Jauregui (2010) propone rastrear a
aquellas figuras femeninas del cine que han sido configuradas como usinas para las fantasias

y utopias eréticas en el espectador, subrayando la inclusion de Isabel Sarli dentro del canon de
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femme fatale del Siglo XX, fruto de sus distintivos fisicos y su cristalizacion en las narrativas
audiovisuales. Finalmente, Facundo Nazareno Saxe (2014) expone una articulacion en la
emergencia de la teoria queer anglosajona a partir del andlisis de una famosa drag queen
cinematogréfica, Divine, influenciada por el cine erético de Bo y Sarli.

Tanto las producciones académicas como las periodisticas contempladas, han analizado la
filmografia de Isabel Sarli y Armando B6 desde dimensiones puntuales, vinculadas a los
estudios de cine y artes visuales, la semiética y la historiografia del cine. Nuestra tesis aborda
la experiencia del cine erético desde la historia cultural y la historia social y desde la
perspectiva analitica de género. Asimismo, el enfoque tedrico involucra un conjunto de
categorias y conceptos provenientes de diferentes areas de estudio, como los culturales, de
consumo cultural, la pornografia, las audiencias, la historia de las ideas, la comunicacion y la
antropologia. Este ecléctico entramado de enfoques busca pensar interdisciplinariamente el
significado, las tramas, las tensiones, las vivencias y las interpretaciones historicas en torno a
los andariveles por los cuales el cine erético circuld, articuld y desplegd una serie de
dinamicas vinculadas a la inteleccion y a la inteligibilidad del sexo y la sexualidad en
registros sociales impregnados por la adversidad politica y cultural que, lejos de obturar y
eclipsar su desarrollo, coadyuvo en su intensificacion y perduracion a traves del tiempo y los
publicos.

Desde la década de los sesenta, la historiografia ha estado atravesada por escenarios de
reformulaciones, nuevos objetos, tematicas y perspectivas a la hora de construir relatos
historicos. Los denominados “giros” supusieron un punto de inflexion en los paradigmas de
las ciencias sociales, en especial para la antropologia y la historiografia, y la apertura de un
canal de didlogo mas fluido entre ellas. En el fragor de estas reestructuraciones y
cuestionamientos al quehacer del historiador, su utillaje y métodos de trabajo, la historia
cultural propuso repensar y revisar ciertas categorias y opticas respecto de la observacion y la
indagacion de los fendbmenos historicos, como también de quiénes participaban en ellos.
Categorias como mentalidades, civilizacién, costumbres, cultura material, discurso y
representaciones adquirieron otros significados a la luz de los cuestionamientos a los grandes
paradigmas disciplinarios, a las narraciones cronoldgicas, a los andlisis de las fuentes escritas
y, principalmente, a los objetos de estudios y perspectivas analiticas centradas en procesos e
instituciones sociales, politicos y econdmicos monoliticos e invariables.

En ese marco, la denominada Nueva Historia Cultural (NHC) acufiada por Lynn Hunt (1989)
cobr6 impulso fruto de esta serie de discusiones, revisiones y reposiciones en el seno de las

casas de estudio anglosajonas. Lejos de percibirse como una disciplina unitaria, los “giros”

17



propusieron el fortalecimiento y la porosidad entre diversas areas de conocimiento,
permitiendo una mayor permeabilidad, fluidez y dialogo a la hora de construir nuevos objetos,
sujetos y enfoques conceptuales y metodolégicos en la cantera de las ciencias sociales.
Entonces, siguiendo a Peter Burke (2004) y Roger Chartier (2007), la historia cultural ofrece
pensar el lugar de las practicas, redes de sentido, los procesos de significacién y construccion
de simbolos, las formas de sentir y experimentar culturalmente ciertos objetos y sujetos a
través de una mediacién y un didlogo constante con las estructuras sociales, entre las formas
simbolicas y el mundo social en un momento historico determinado.

En adicion, a la manera de pretexto, el cine erético nos permitird pensar una reconstruccion
social y cultural méas amplia respecto del contexto en cual se insert6 y con el cual dialogé para
dar sentido, presencia y materialidad a las operaciones eréticas. Como indica Giovanni Levi
(1990) los contextos no operan como telones de fondo para el despliegue y desenvolvimiento
de précticas, significados y simbolos, sino que el mismo contexto es un agente activo en la
conformacion de relaciones y estructuras sociales.

A partir de una perspectiva analitica de los estudios de género, recuperamos las advertencias y
lineamientos de una posicidn critica respecto de la categoria género elaborada por Joan Scott
(2008) como un constructo y “un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas en
las diferencias que distinguen los sexos", asi como también “una forma primaria de relaciones
significantes de poder”. De acuerdo a la autora, los sistemas de género que estructuran las
relaciones sociales, responden a construcciones culturales que establecen las funciones que
mujeres y hombres deben realizar socialmente. Dichas construcciones culturales establecen
sistemas binarios donde se opone lo masculino a lo femenino en un plano jerarquico, y por lo
tanto, de poder. Al considerar al género como un vector insoslayable y constitutivo que
organiza y jerarquiza diferencialmente el orden y las relaciones sociales a través de
expresiones simbdlicas del poder, la historizacién del género supone pensar en los diferentes
arreglos y entramados pergefiados respecto a la distribucion, ordenamiento y significacion de
las diferencias asimétricas elaboradas por los entramados del poder.

De forma complementaria, la propuesta del género urdida por Scott plantea la interrelacion de
cuatro elementos o niveles de operatividad de esta categoria a saber: los simbolos disponibles
que coagulan y apelan a distintas representaciones y sentidos en un determinado momento
histrico; conceptos normativos que irrigan en las representaciones y la simbolizacion en
normativas, discursos y doctrinas sociales; instituciones y organizaciones sociales, y las
identidades subjetivadas compuestas y mediadas en articulacion, y constituyendo, los

anteriores aspectos del género.
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Nuestra indagacion se centra en los dos primeros elementos relevados por Scott sin por ello
pensar de forma articulada y transversal con la que el género opera. En este sentido,
entendemos por representacion como una forma de articular y/o relacionar la construccion de
sentido por medio de la confeccién de correspondencias entre objetos y ciertos conceptos en
simultaneo con sus equivalencias en diferentes signos organizados de acuerdo al lenguaje
(Hall, 1997). Sin embargo, en esas cadenas de correspondencia que la representacion anuda,
la variacion histérica de lo representable opera dentro de una division social y cultural de los
significados acordes a las disposiciones que estructuran los campos sociales donde circulan a
la vez que la representacion puede prensar diferentes formas de interpretacion articuladas
acuerdo al tiempo histérico-objetivo- y a la posicion y formacién de quien la dilucida
(Chartier, 1991)

En largo camino de aquel concepto de genero formulado por Joan Scott, la misma autora
advierte que las posibilidades y las preguntas para comprender e indagar la historicidad del
concepto nunca es definitivo o fijo, sino siempre abierto a reformulaciones y reescrituras. Sin
embargo, el dinamismo del género como categoria operativa para la construccion de formas
simbdlicas diferenciadas de poder requiere de una mirada articulada, no binaria y, por sobre
todo, no esencialista (2009). El sustrato critico del género solo puede anudarse en tanto sus
usos puedan cuestionar la construccion del significado, de la fijeza y las dicotomias que se
elaboran, a la vez, endogenamente a la disciplina historiografica. En otras palabras, el
elemento critico del género acontece en tanto la propia indagacion consigna un
cuestionamiento hacia si misma respecto del uso de la categoria de género (Scott, 2011)

De manera complementaria, la nocion de sexualidad elaborada por Weeks (1998) como una
construccion social conformada y organizada por fuerzas sociales. Al igual que con el género,
la sexualidad no resulta un término intercambiable para referirse al sexo sino, por el contrario,
este se configura en dialogo con las perspectivas, los modos y los marcos de interpretacion y
accion imbricados e irrigados en los diferentes elementos, dispositivos y aparatos que
contribuyen a una determinada concepcion y despliegue de la sexualidad. Esas fuerzas que
operan en el moldeamiento de una interpretacion sobre la sexualidad, se encuentran siempre
tensionadas, en disputa y en continua reconfiguracién dentro de una determinada urdimbre de
relaciones de poder. En consonancia con lo planteado para la categoria de género, la
sexualidad opera como concepto analitico en tanto andamiaje para reponer y desnaturalizar
los organigramas sociales y culturales en torno a los saberes, arreglos y sentidos elaborados
respecto en torno a los cuerpos. Siguiendo a Preciado, en el esfuerzo constructivista por

desandar la construccion histérica, social y cultural de la sexualidad es menester articular el
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ejercicio critico por erradicar cualquier creencia o supuesto de que existe una constitucion
organica de los cuerpos, es decir, que no existe “un grado cero o una verdad ultima, una
materia biologica (el codigo género, los 6rganos sexuales, las funciones reproductivas) dadas”
(2002: 126).

En la elaboracion de una historia de la sexualidad, el caracter cuestionador a cualquier intento
0 ensayo por tramar aspectos naturales o dados en torno a ciertos procesos, arreglos y
conceptos de cufio normativo adviene de pensar a la sexualidad como una forma relacional,
imbuida y constitutiva de las formaciones y relaciones sociales, culturales y politicas en un
periodo historico determinado, donde los sustratos y premisas biol6gicas y/o fisioldgicas
constituyen operaciones de poder y formas de intervencion encastradas dentro de ciertos
marcos sociales, normativos y culturales determinados.

De esta manera, abonamos por una oOptica desesencializadora en la constitucion de la
sexualidad pero también del género asumiendo un esfuerzo por superar fijezas binarias y
elaboraciones historicas fijas o inertes; la dimension biologica que opera en los argumentos
sobre el orden de la sexualidad y el del género debe de ser cuestionada y desnaturalizada para
asi revelar los diferentes mecanismos y engranajes desde los cuales adquiere forma y sentido.
Esto es, los arreglos en cuanto a lo considerado femenino, masculino, hombre y mujer son
fruto de una serie de condiciones, circunstancias y disputas en las relaciones de poder y en los
procesos de simbolizacion de la diferencia.

A su vez, la investigacion se nutre del campo de estudios sobre comunicacion y cultura, en
particular de la relacion entre cultura, sociedad y tecnologia. En este sentido, siguiendo a
Raymond Williams, planteamos al cine como una préactica significante, una practica cultural,
en tanto constituyen el orden social y no de manera inversa; la cultura como sistema
significante implica una mediacion, operacién y significacion en todas las formas de actividad
social. Asi, el orden social “se comunica, se reproduce, se experimenta y se investiga”
(Williams, 2015:12). Esta visiobn no ortodoxa de la cultura extrafia andlisis holisticos,
integrales y relacionales respecto de las formaciones e instituciones culturales en simultaneo
con las condiciones materiales de produccion cultural.

Recuperar la produccion audiovisual erética de Armando Bo e Isabel Sarli desde los marcos
de la formacién cultural. Es decir, atender a como la circulacién de imagenes, personas y
momentos de este cine nos permite iluminar dimensiones de la historia hasta ahora
escasamente estudiadas. La experiencia cultural que rodea, penetra e interviene al material
audiovisual, al mismo tiempo que este repercute y dialoga activamente con una coyuntura en

transicidn, haciéndose eco de la misma por medio de formaciones eréticas
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Asi, nuestro problema de investigacién se interroga por las condiciones de irrupcion y
produccion de un proyecto artistico erdtico en el periodo pos peronista, a la vez que
problematiza los diferentes discursos, sentidos y representaciones que éste asimilé sobre
problematicas sociales, culturales y de género durante el periodo en cuestién. En este sentido,
la hipédtesis de trabajo plantea que en el marco de una coyuntura de transicion, el cine erético
producido por Armando Bo e Isabel Sarli en los afios sesenta bascul6 reflexiones,
representaciones, configuraciones y sentidos sobre la sexualidad y el género, al mismo tiempo
que estas fueron encuadradas dentro de entramado social y cultural de matriz heterosexual
binaria. A través de su actividad y narraciones eroticas, estas producciones culturales
ocuparon espacios disponibles para repensar la materialidad, la significacion y la
experimentacion de figuraciones y modulaciones sobre las sexualidades y el placer,
interviniendo en la codificacion social y cultural de la sexualidad.

De esta primera hipotesis, se desprenden un conjunto de preocupaciones historiograficas por
las condiciones de enunciacidn de esta experiencia cultural y sus extensiones extra
cinematogréficas. Por ello, formulamos que la critica cinematografica, al posicionarse como
un agente mediador entre el producto cultural y el consumidor, auscultd las producciones
erdticas con el fin de tramar una intervencion en el campo social y cultural de la época a la
vez que ensayar un gusto cultural, produciendo asunciones y prescripciones de género en
torno al consumo de ese cine. Por otro lado, conjeturamos que este cine aproximé la
sexualidad a los consumidores en las salas de cine y que su supervivencia en parte descansé
en la integracion simbolica de los espectadores a través de una perspectiva voyeur. En este
sentido, el consumo cultural supuso una gama de formas posibles de asimilar y encarnar la
sexualidad en los sesenta bajo los propios términos de los espectadores, configurando, asi, una
subjetividad asociada a un despertar sexual, una ritualidad hacia la adultez asi como también
al despliegue de actos de placer.

Este trabajo propone utilizar una metodologia cualitativa que nos permita conocer, dialogar,
comprender y estudiar las miradas, percepciones y procesos historicos que el cine de
Armando Bo e Isabel Sarli, en tanto conglomerado de imagenes, argumentos y personajes que
interactlian y se inscriben en un contexto historico social y cultural especifico, asimilan y
proponen problematicas del orden de género y la sexualidad que resultan de gran pertinencia
para comprender el despliegue del erotismo, del placer y el deseo en la segunda mitad del
siglo XX en Argentina.

Esta tesis se nutre de una formacion interdisciplinaria propuesta en el marco de la

Licenciatura en Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Quilmes, y que aspira a la
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construccién del conocimiento cientifico de forma critica. Entonces, uno de los propdsitos que
configuran a la misma es su posicionamiento como una investigacion en ciencias sociales
(Sautu, 2001) capaz de establecer interrogantes a una serie de problematicas y objetivos
considerados pertinentes para el orden social y cultural que se explora, a la vez que se formula
a la luz de escenarios contemporaneos que estimulan el pensamiento critico. Asimismo, su
caracter transdisciplinar abona por una apertura a nuevos repertorios documentales y a la
interlocucién entre diversas areas tematicas, cuyo fin es la construccion de un conocimiento
fluido que propicie canales, espacios y enfoques para abordar los afios sesenta (Caimari,
2007) al mismo tiempo que supone una reescritura y una mutabilidad en las experiencias de la
practica y escritura historica (Gayol, 2018).

En este sentido, el cine erético que analizamos es posicionado como un interlocutor valido de
la matriz histérica en la que emerge y se desarrolla, canalizando problemas estrechamente
articulados con el orden sexual y de género coetaneo a él. Ademas, entendemos que lo
interviene a la vez que lo reformula, proponiendo formas de comprender, experimentar y
construir sentidos, préacticas y discursos sobre la sexualidad, el placer sexual, la condicion
femenina y el género.

Bajo este prisma, la propuesta metodoldgica despliega una perspectiva y técnicas cualitativas
acordes a los distintos objetivos postulados con el fin de profundizar, por un lado, las
condiciones de emergencia y de reproduccion -del orden de la sexualidad, del escenario de la
industria cinematografica local y de la mediacion de la censura como discurso- del cine de B0
y Sarli en términos de las condiciones historicas que signaron su posibilidad para el
despliegue de simbolos, sentidos y representaciones en torno al género, la sexualidad y la
condicion femenina. Por el otro, atravesar los limites del cine y atender a las resefias de esos
filmes en la prensa grafica y a quienes atendian a las salas oscuras como consumidores a la
postre de reconstruir y validar una nocién de sexualidad de acuerdo a las expectativas y a la
organizacion del género en la década de los sesenta y setenta. Por Gltimo, complejizar con las
experiencias de las audiencias y los espectadores que asistieron a las salas de cine en pos de
reflexionar y preguntar como visualizar cine er6tico permite, de forma aproximativa,
acercarnos a modos de sentir, ejercer, percibir e imaginar las configuraciones culturales y
sociales en torno a la sexualidad y el placer sexual.

Para cumplir con estos objetivos, en primer lugar, realizamos una revision y una interlocucion
critica con la bibliografica producida en torno a la década de los sesenta, trabajos abocados al
orden sexual y de género desde la escala de la historia social y cultural. Por otro lado,

exploramos la industria cinematografica argentina durante este lustro en términos de su
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despliegue y configuracion, y cdmo se articulé con una politica publica oficial de persecucion
y censura a las narrativas del cine er6tico tanto en regimenes politicos de caracter democréatico
como autoritario. En relacion a la censura, su constitucion multidimensional propone
repensarla desde una mirada amplia, dindamica y en continla reescritura. En consecuencia, la
censura no remite estrictamente al orden de lo punitivo y de lo coercitivo, sino como una
formacion y un discurso mediado por practicas y sentidos de negociacion de acuerdo a las
distintas posiciones y autonomias relativas que estructuran los campos de accion. La censura
implicita y explicita acufiada por Fernando Ramirez Llorens (2016) busca superar el
intercambio seméntico entre la censura y la prohibicion para pensar los margenes y las
condiciones mas amplias de enunciacion “permitidas” dentro de un determinado contexto
historico. Lo explicito remita a la manifestacion activa y fehaciente que se hace de lo
prohibido, lo censurable acorde a lo discursivamente permitido, es decir, hacer explicito el
deseo o la inclinacion por la interdiccion. Al mismo tiempo, lo implicito indica otras maneras
de activar una regulacion de los contenidos, bienes y formas culturales por medio de distintas
operaciones de sentido vinculadas a la relacion entre la mercantilizacion, la cultura y el campo
en el que esta opera. Por ejemplo, desfinanciar, difamar o obliterar canales de participacion
y/o circulacion.

En segundo lugar, los largometrajes que conforman el corpus filmico de la investigacion
fueron seleccionados a partir de una serie de pautas que responden a caracteristicas propias
del objeto estudiado. En este sentido, el analisis de estos filmes se corresponde con el lugar
preponderante que la sexualidad, y el placer, adquieren como un constructo rectores y
constitutivos en la construccion de significado.

En tercer lugar, el analisis critico de las fuentes escritas se organiza en torno al propdésito de
pensar la elaboracion de la resefia cinematografica como arena de disputas sobre el gusto y
como usina de sentidos, miradas y practicas androcéntricas. Entonces, al proponer a los
criticos de cine como agentes culturales y analizar sus intervenciones como intérpretes del
cine, y en particular, del cine erético, nos abocamos a repensar el orden moral de los criticos,
el lugar social consignado a la critica y las lecturas sociales despertadas por la incidencia y
circulacion del significante erotico.

En cuarto lugar, para analizar el orden del consumo cultural de este cine en particular, se llevo
a cabo una serie de entrevistas en profundidad desde el marco de la historia oral que nos
permiten plantear una serie de reflexiones a los fines de conocer la construccion y
reactualizacion de las experiencias vinculadas a la asistencia a las salas de cine, la proyeccion

y las sensaciones que el cine er6tico de Armando Bo e Isabel Sarli podia suscitar en cada uno
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de ellos por medio del carécter oral. El rastreo y contacto con los y las entrevistadas/os se
realizd por medio de una encuesta digital online difundida en las redes sociales. Asi, por
medio de la circulacion de una encuesta en formato digital, comenz6 un segundo proceso de
divulgacion de la busqueda de espectadores llevado adelante por el llamado “boca a boca”, es
decir,

El anélisis de los testimonios orales se base en las consideraciones abiertas por la historia oral
en el dltimo cuarto del siglo XX. De acuerdo a Alesandro Portelli (1991) la oralidad en los
relatos como fuente para la historia no resulta de un antagonismo respecto al aspecto escrito
de otras fuentes, como tampoco una vena auxiliar para la construccion de los relatos
historicos. La rubrica subjetiva que rodea y reviste a los testimonios orales nos permite
comprender las propias interpretaciones de quienes transitaron, en una menor o mayor
proximidad, ciertos acontecimientos y periodos historicos. De acuerdo a este autor, el estatus
de lo oral siempre parece deslegitimado frente a la pregnancia de documentado, lo registrado
en papel. Sin embargo, como Daniel James frente a los usos de la historia oral como ventana a
las entrafias del conocimiento subjetivo, entonces “debe decirse que la vision que nos
proporciona no es una transparencia que simplemente refleja pensamientos y sentimientos
como ellos realmente fueron o son” (James, 1997: 9-10). En consecuencia, utilizamos la
historia oral de una manera articulada con otras disciplinas y categorias para pensar como la
narracion subjetiva de quienes visionaron el cine erotico se transforma en una experiencia y
practica de consumo cultural, atendiendo a las multiples mediaciones que conviven en lo oral
y cOmo éste es una reactualizacion y reescritura de la memoria.

En la articulacion de las narraciones orales y los sentidos y operaciones fraguadas en las
practicas de visionado, el consumo cultural en perspectiva de género supone repensar y
reponer el lugar activo del consumo como lugar de produccion y de significacion en el uso,
apropiacion, interpretacion e intervencién de un bien cultural en simultaneo con sus
articulaciones, prescripciones y asunciones de género, es decir, en las eclécticas operaciones
que involucran las practicas y sentidos del consumo cultural, ellas mismas parten de
consideraciones, disposiciones y esquemas de género que establecen una diferenciacion en la
forma y la perspectiva de consumo. Siguiendo a Néstor Garcia Canclini, el consumo cultural
se define “como el conjunto de procesos de apropiacion y usos de productos en los que el
valor simbolico prevalece sobre los valores de uso y de cambio, o donde al menos estos

ultimos se configuran subordinados a la dimension simbdlica” (1999: 42).
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La historicidad e historizacion del consumo pretende comprender de qué formas, qué sucede y
cémo se despliega el consumo en un determinado momento historico considerando el lugar
activo de los sujetos y su imbricacion con determinadas estructuraciones de género.

En suma, el andlisis y técnicas cualitativas nos permiten indagar en profundidad sobre los
sentidos que los discursos eroticos, la prensa gréafica y los consumidores establecieron,
pensaron, percibieron y sintieron en torno a la sexualidad, la condicion femenina y el placer.
Cada uno de estos agentes ofrece una mirada aproximativa a los lineamientos que signaban y
permeaban a los contextos temporales y espaciales de la segunda mitad del Siglo XX. Los
distintos largometrajes potencian el uso de una panoplia de herramientas que permiten
examinar los contextos de produccién, reponen el pasado historico a través de una lectura
interpretativa de su contemporaneidad (Ferro, 1995) y ayudan a repensar las relaciones entre
hombres y mujeres con su coyuntura (Guinzburg, 2004) y las formas en las que el registro
cinematogréafico entiende los procesos historicos (Rodriguez, 2015).

En base a los objetivos y al abordaje tedrico metodoldgico propuesto, la estrategia argumental
de la tesis se despliega en cuatro capitulos. El primero de ellos supone una aproximacion al
contexto de la década de los sesenta en materia de la pauta sexual, el placer, el erotismo y la
condicion femenina en los planos sociales y culturales. En simultaneo, se analiza el estado del
campo cinematografico argentino desde la dimensidn de la censura estatal a las producciones
audiovisuales, para ubicar al cine de Armando Bo e Isabel Sarli dentro de ese clima de férreo
control filmico y de alteraciones en el orden de la sexualidad, el sexo y la condicion femenina
en Argentina.

El capitulo 2 aborda la arquitectura erotica forjada en algunas peliculas de los afios sesenta
dirigidas por Armando Bo y protagonizadas por Isabel Sarli, a la postre de analizar y
presentar como el cine erdtico forjado por ambas figuras dialogd con sus contextos de
produccién al resignificar y reelaborar problematicas sociales bajo una clave erégena. Bajo
esta consigna se pernota como emergen, se configuran y se interpretan distintos ejes
vinculados a la sexualidad, desde una mirada de género que nos permita arrojar luz sobre la
relaciones entre erotismo, sexualidad y placer en el marco de un contexto de transicién de las
pautas de género y sexualidad.

El capitulo 3 estudia la recepcién mediatica de los films que componen al corpus filmico de la
investigacion. En este sentido, las criticas cinematograficas en medios y revistas graficas,
inscritas en el periodismo de espectaculos, de interés general o especializado en cine, nos
permiten entender la resignificacion de este film en base a las miradas de especialistas,

periodistas y criticos de sus peliculas. Partimos del supuesto de que los criticos de cine
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oficiaron como agentes culturales, sus discursos y lecturas sobre el cine se ensayaban como
parte de un proceso de profesionalizacion instituido en un saber preciso, a la vez que ese
capital simbdlico los habilitaba a una intervencion mas amplia del espectro social con fines
mas amplios que involucraban pensar al cine erético como puntapié para la diagnosis de la
realidad social.

El capitulo 4 ausculta el consumo cultural de estas narrativas audiovisuales desde la
perspectiva de los espectadores a partir de la historia oral, por un lado, y la relacion tramada
para con ellos en base a diferentes recortes de diarios y publicidades graficas en la promocién
de sus peliculas, por el otro. Asimismo, se bosqueja como los relatos de los consumidores
pueden operar como vias de acceso para analizar modos, percepciones, imaginarios y
nociones sobre la sexualidad, el sexo y el placer sexual

En consecuencia, esta investigacion se ocupa de plantear, explorar y analizar una serie de
interrogantes, formaciones, sentidos y representaciones construidas por y en torno al cine
erdtico de la década de los sesenta. Bajo el enfoque de la historia cultural y la historia social
en clave de género, procuramos adentrarnos en los marcos de interpretacion, el simbolismo y
la significacion de diferentes practicas, imagenes e interpretaciones fraguadas desde el cine

erdtico y en sus distintas intersecciones y aristas de accion.
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Capitulo 1. Sexualidad, saberes y censura en el surgimiento de figuraciones erdéticas

El presente capitulo ausculta los contextos de produccion y las condiciones de enunciacion
histérica que atravesaron y posibilitaron la irrupcion del proyecto er6tico audiovisual en la
segunda mitad del siglo XX, con especial énfasis en la década del sesenta, posando la mirada
en tres grandes vectores: la circulacion y discusion de la sexualidad desde los medios de
comunicacion, el estado de la industria cinematografica y la censura hacia el cine. En esta
direccidn, nuestro objetivo es reflexionar acerca de como ese escenario intervino no sélo en la
promocion y basculacion de sentidos y nociones sobre la sexualidad y el género, sino también
para la articulacion y el desplazamiento hacia la intervencion y regulacion de los mismos en
tanto arena de batalla para la construccién de los sentidos de moralidad, de las identidades, de
lo permitido, de lo prohibido y de lo enunciable.

Dentro de la historiografia global, los sesenta han sido presentados como escenarios de
eclosion y transformacion de a las relaciones sociales, el consumo, las subjetividades y las
identidades, asi como también de una marcada intensidad politica respecto de las
reconfiguraciones geopoliticas y culturales atadas a nuevas pautas y parametros para los
entramados sociales de los paises y de sus sociedades. Un cariz disruptivo y de diferenciacion
signo los analisis sobre el decenio en funcion de entender como se desaté una “revolucion”
que subvirtié ordenes e impuso nuevas reglas en el consumo, la sociabilidad, los intercambios
y la construccion en las identidades de diferentes colectivos y sujetos politicos y sociales
(Hobsbawn, 1998; Marwick, 1998; Zolov, 2014)

En Argentina, estos procesos han sido historiograficamente asimilados como resultado de los
cambios que el peronismo propuso en términos de relaciones sociales, el rol del Estado, el
trabajo y las pautas que regian tanto a hombres y mujeres como a las expectativas puestas en
ellos en consonancia con cambios mas estructurales relacionados a las reconfiguraciones
geopoliticas transnacionales de la segunda posguerra, la expansion y diversificacion de los
mercados, la flexibilizacion de normas sociales y culturales, y los procesos de
descolonizacién (Pujol, 2007; Cosse, 2006b; Milanesio, 2014).

La hipotesis que sostiene este capitulo es que lejos de pensar a los sesenta como una
demarcacion unitemporal, lineal y homogénea, ésta ofici6 tanto como excusa y como
escenario para la puesta en escena, la problematizacién y la disputa de diferentes fenémenos y
sentidos politicos, sociales, culturales y de género que no necesariamente contrariaron el
orden establecido. En este sentido, proponemos algunas consideraciones y lecturas respecto

de las producciones historiograficas vernadculas circunscritas a las dimensiones sobre
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sexualidad y género en la década de los sesenta. A su vez, nos abocamos a analizar y describir
coémo Yy cuéles condiciones permitieron la aparicion, el sostenimiento y la reproduccion de
narrativas audiovisuales eréticas cuya presencia enigmatica fue emplazada y dominada por
Isabel Sarli a lo largo de una veintena de largometrajes. Sostengo, entonces, que las
velocidades y temporalidades podian, o no, sincronizar con la coyuntura, mas no aislarse de
ella. La promocion de la sexualidad, el placer sexual y el erotismo en su caracter audiovisual
son, en parte, fruto de las tensiones que atravesaban a la década y a la sociedad en términos de
los debates que anidaban en distintos espacios de la sociedad argentina: el Estado, los
hombres y mujeres y los medios de comunicacion, entre ellos el cine.

Nuestro objetivo es analizar los distintos entramados que operaban y se disputaban en la
inteleccion de la pauta de genero, asi como su interdiccion: la censura estatal hacia contenidos
catalogados como obscenos. Lejos de entender a la censura como un mero mecanismo de
prohibicién, el caracter polisémico y multiforme de la censura habilitdé una estimulacion mas
que a la retraccion y el repliegue de aquellos a los que interviene (Ramirez Llorens, 2016). En
este sentido, planteamos un ademan flexible en la censura que nos permitira comprender los
ajustes y redefiniciones que operaron en torno a ella a la postre de repensar los entramados de
intervencidn en su caracter historico y especifico.

Por consiguiente, en el primer apartado desarrollaremos una serie de introspecciones criticas
en torno al lugar que le fue consignado por la historiografia local a la sexualidad durante la
década de los sesenta, A su vez, articulamos estas lecturas con el rol de los saberes
psicoanaliticos y sexologicos en la configuracion y la circulacion de nociones, prescripciones
y modulaciones en la relacion medicina- sexualidad a la postre de alumbrar la mediacion que
ponderd en la significacion cultural que el cine erdtico endilgd a la estructuracion del
erotismo. En el segundo apartado abordamos el estado del campo cinematografico a nivel
local a la deposicién del peronismo como momento para la emergencia de narrativas e
impulsos renovadores en las préacticas, concepciones y desenvolvimientos del cine.
Finalmente, en el tercer apartado reflexionamos sobre la censura como variable activa y
transversal a diversos campos -social, cultural, cinematogréafico, politico- con especial
atencién a la relacion entre la construccion de la sexualidad y las enunciaciones posibles

coaguladas en la voz del cine erdtico local.

1. La sexualidad como nudo historiografico: género, sexologia y psiconanalisis
Hacia fines de la década del cincuenta y principios de los sesenta, la sexualidad fue

posicionada como un constructo que ameritaba una exploracién y un analisis propio por
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cuanto se tornaba una dimension nodal en la comprension de la interaccion social y la
construccion de la subjetividad y la identidad. Analizada por una multiplicidad de discursos y
dispositivos cientificos, periodisticos y médicos, la cuestion de la sexualidad devino un campo
de disputa para el ordenamiento y las significaciones de las instituciones sociales asi como un
para la construccion y la legitimacion de los distintos saberes y disciplinas que se expedian
sobre ella.

En los Gltimos veinte afos, investigaciones académicas centraron su atencién en los afios
sesenta, centrando el anélisis en la vida cotidiana, la emergencia de la juventud como actor
moderno, la tecnificacion de la domesticidad, la expansién y diversificacion del mercado, las
tensiones en la dicotomia modernidad/tradicién, la autonomia de las mujeres frente a la
reproduccion, la irrupcion de movimientos feministas y de disidencia sexual, la irrupcion del
psicoanalisis y la sexologia en la difusion del goce sexual y el cambio en pautas y criterios de
organizacion familiar, parental y sexual de las parejas a fin de interrogarse sobre los alcances
y limitaciones que la historiografia global habia planteado en clave de liberacion sexual, entre
otras cosas (Feijoo y Nari, 1996). La sexualidad y el tratamiento mediatico que le habian dado
sus contemporaneos, fue uno de los temas centrales en esta renovacion historiografica. Asi
por ejemplo, Karina Felitti (2000) propuso pensar el problema de la sexualidad, la
anticoncepcién femenina y los cambios que advenian de diferentes escenarios internacionales
y locales para pensar el problema de la natalidad en Argentina. De acuerdo a la autora, el
tratamiento publico, mediatico y politico que se circunscribié en torno a la desnatalidad se
asimilo no so6lo con la llegada de la pildora anticonceptiva sino con los cambios en las pautas
y las estructuras sociales ligadas a la sociabilidad e interaccion entre hombres y mujeres, al
consumo Yy la creciente promocion de la sexualidad, el placer y la juventud en la prensa
gréfica. En esta direccién, la historiadora se orientaria a profundizar sus andlisis sobre las
politicas y el problema de la planificacion familiar con la llegada de la pildora anticonceptiva
en la década de los sesenta (Felitti, 2007, 2008).

Inscrita en la misma temporalidad, Valeria Manzano (2005) exploré las campafias de
moralidad llevadas adelante por las fuerzas estatales a fin de trazar una linea historiografica
local respecto de los discursos que moldearon la juventud como protagonista contracultural.
De esta manera, la primera campafia de moralidad (1960-1961) tuvo lugar durante la
presidencia de Arturo Frondizi (1958-1962), mientras que la segunda acaecié en gobierno de
facto del General Ongania (1966-1970). A través de estas diferentes intervenciones publicas
sobre un problema de “inmoralidad”, el Estado buscaba poner de relieve el creciente interés

de la juventud como constructo de la pretendida y anhelada modernidad del gobierno, aislado
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a la juventud de clase media de focos inmorales. Su correlato continud en la segunda campafa
pero bajo sentidos diferentes: ahora era la propia juventud el blanco de criticas.

En trabajos subsiguientes, Manzano (2010a, 2010b) plante6 la delineacion de la juventud
como un agente social, politico y cultural clave para la década de los sesenta y setenta,
articulado con diferentes expresiones, practicas, sentidos y consumo, a la vez que una
categoria sociocultural que responde a diferentes lineamientos histéricos para su enunciacion.
A partir de fuentes periodisticas, audiovisuales y visuales, la autora plantea que este sentido
activo de la juventud respondié a una serie de transformaciones ambivalentes, principalmente
ligadas a la escolaridad y a una creciente cultura de consumo que lo signific6 como
protagonista y como objeto de consumo.

Estas investigaciones propusieron revisar a la década de los sesenta como una trama
heterogenea y ambigua en la que se produjo un punto de inflexion respecto al tratamiento y la
consideracion de la sexualidad como un problema moderno cuya expresion se cristalizaba en
las lozanas generaciones que habian transitado las encrucijadas politicas nacionales e
internacionales y que las percibian como escenarios para la transformacion de las costumbres,
la vida cotidiana y la forma de vivenciar su propio cuerpo. De acuerdo a Sergio Pujol (2007)
después de 1955, Argentina no encontré una entrada inmediata a la “modernidad” anhelada
por ciertos sectores, ni a una completa erradicacion del peronismo como fenémeno social,
politico y cultural. Por otro lado, la percepcion de la vida cotidiana continto un flujo habitual
y sélo cambiaria en las desalentadoras expectativas que una juventud volco en la propuesta
del frondizismo.

En ese panorama de interrogantes y demarcado interés por explorar los sesenta, Isabella Cosse
(2010a) acund la nocion de “revolucion discreta”, un oximoron, para referirse al complejo
entramado de cambios y resignificaciones en el seno de esa década, como una via para
indagar el espesor de un proceso a partir de una mirada ecléctica y amplia respecto de un
proceso signado como transnacional, es decir, la revolucion sexual y la transformacion
cultural arengada en la historiografia eurocéntrica. Estas transformaciones identificadas por la
autora como signo y representacion de cambios sociales y culturales fueron la flexibilidad en
las pautas sexuales, de noviazgo y cortejo, el resquebrajamiento de roles y expectativas de los
modelos de maternidad, domesticidad, conyugalidad y paternidad, el sexo pre marital, el
incremento del trabajo asalariado, la renovacion y el tratamiento periodistico sobre la
sexualidad y la juventud, entre otros, que convergieron, segun la autora, para imprimirle un
caracter moderado al proceso. Esa moderacion y discrecion, segun Cosse, lejos de haber

subvertido por completo los cimientos de los diferentes modelos de parentesco y
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domesticidad, del binarismo y la doble pauta de género, los habria resignificado a fin de
fortalecerlos. En este sentido, estas particularidades tuvieron como escenario principal los
centros urbanos y metropolitanos, y a los estratos medios como interlocutores. En una
investigacion posterior Cosse (2013) propuso una revision parcial respecto de algunos
supuestos formulados en sus investigaciones previas, en particular aquellas vinculadas a los
estratos medios y urbanos que participaron activamente de las dindmicas y las contingencias
de la década del sesenta en su nivel social, politico, econémico y cultural.

Las pesquisas de ambas historiadoras culminaron en la publicacion de sus tesis de doctorado
(Cosse, 2010b; Felitti, 2012; Manzano, 2017), allanando el camino para reposicionar a los
afios sesenta como un problema historiografico y como un escenario babélico, convulsionado
y en reconfiguracién en el que ciertos discursos sobre sexualidad, género y juventud fueron
elaborados para dar cuenta de una serie de cambios y continuidades respecto a sus
materialidades. Priorizando una escala coyuntural, la década de los sesenta aparece delineada
como mas extensa respecto a sus limites cronolégicos formales, lo que indica una
complejidad en cuanto a suspender otras logicas y articulas respecto a los dinamicas propias
de la década.

De forma complementaria, las autoras buscaron extender la pregunta por los sesenta hacia
otros espacios y tematicas, en especial aquella enraizada en la representacion, la produccién y
la experimentacién de préacticas, sentidos y discursos de juventud, sexualidad y género
(Cosse, Felitti & Manzano, 2010). En el conjunto de trabajos reunidos, se destaca la rabrica
de formas, espacios y arreglos historicos que tomaron lugar en la transformacion en la
percepcion de la vida diaria en Argentina. En ese sentido, dialogaron con las producciones
académicas en desarrollo que buscaban complejizar y arrojar luz sobre los diferentes
dispositivos, discursos y préacticas sedimentados en torno a la sexualidad desde diferentes
campos Y objetos de estudios: la medicina (Cepeda, 2008; Rustoyburu, 2010), los modelos de
domesticidad (Pérez, 2011; Pite, 2013), la corporalidad sexualizada y el consumo
(Mazzaferro, 2011) y el despliegue de una contracultura rockera en Buenos Aires (Troillet,
2014, 2018)

Estas principales coordenadas historiograficas diagramaron un mapa respecto a distintos
procesos Yy experiencias de la historia social y cultural local de la década de los sesenta al
transformarla en un campo historiografico de analisis propio, sin por ello dejar de percibir una
globalidad y transnacionalidad respecto de ciertos procesos y categorias (Manzano, 2018). A
su vez, esta cohorte de indagaciones estuvo encabezada por investigadoras y por la propuesta

de explorar los sesenta desde otros visos, sujetos y problematicas (Anddjar et al., 2005;
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D Antonio, Gil Lozano, Grammatico y Rosa, 2009; Grammatico, 2011; Oberti, 2015;
Trebisacce 2013; Cosse, 2014; Sepulveda, 2015; Trebisacce & Mangiatini, 2015; D" Antonio,
2015, 2017; Tarzibacchi, 2016, 2017).

Sin embargo, este balance historiografico respecto de la década de los sesenta presenta
algunas reconsideraciones a la luz de la distancia temporal de produccién de esas
indagaciones y al mismo tiempo en los avances propuestos por otras areas y ejes de estudio.
Por un lado, siguiendo el analisis de Caneva (2015), las investigaciones de Felitti y Cosse
convergen en una nocion de revolucién matizada, desde lentes diferentes y que desbordan la
temporalidad de los sesenta, pero que, metodolégicamente, son insuficientes para construir
una narrativa historica que explique las ambigliedades, cambios, continuidades y
materializacion de las rupturas. Asimismo, la idea de una mirada multi dimensional y de
diferentes indicadores historicos convergentes se circunscribe a ciertos sectores sociales y
epicentros urbanos, sobrevolando posibles divergencias, voces, imaginarios y agentes de otras
que den cuenta de otros recorridos®.

Por el otro, ante el pujante crecimiento de estudios sobre sexualidad y juventud, Bruschetti
(2018) bosqueja una serie de sesgos dentro de la literatura hasta aqui revisada. En
consonancia con Caneva, el autor ve un limite conceptual y metodoldgico respecto de la
categoria acufiada por Cosse, en su dimension no excluyente como oximoron, y un énfasis en
la mirada institucional y adulta sobre esos cambios. Asimismo, encuentra la pregnancia tanto
de la historiografia mas tradicional, politica y econémica, como un factor subrepticio en la
explicacion de los cambios y las permanencias de la década de los sesenta como de las
asunciones eurocéntricas abiertas por Hobsbawn (1998).

De forma complementaria, algunos presupuestos que las autoras toman como significativos y
claves respecto de los discursos sobre sexualidad y la autonomia sexual de las mujeres habian
sido enunciados y propuestos por los médicos anarquistas en las décadas anteriores (Ledesma
Prietto, 2016). Esta mirada de mas largo alcance pretende reponer otras intermediaciones y
nudos en funcion de problematizar el sentido disruptivo y novedoso presente en la
historiografia local*.

Este abanico de investigaciones y trabajos, entonces, pusieron de relieve tanto las

caracteristicas y las texturas propias, con sus alcances, limites y continuidades, de la década

% Por ejemplo, para una mirada sobre las transformaciones de la vida cotidiana en el interior de la Provincia de
Buenos Aires, véase Gallo y Miguez (2014).

* La historicidad y los alcances y limites de ciertas perspectivas analiticas respecto a la categoria “juventud” han
sido problematizadas con el objetivo de complejizar ciertas acepciones, temporalidades y coyunturas histéricas
bajo las cuales puede ser evocada. Para un andlisis metodolégico respecto del concepto juventud, véase
Bartolucci y Favero (2018).
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de los sesenta a la vez que han sido asimiladas en ligazon con el decenio posterior. El cariz
femenino en la autoria también revela las disputas por el sentido y el ejercicio en el devenir de
la historiografia vernacula y por la expansion de la perspectiva y los estudios de género en
estas latitudes, proponiendo una mirada diacronica respecto de la participacién de las mujeres
en los procesos historicos (Barrancos, 2008, 2010) y de experiencias, disputas y arreglos de
largo aliento respecto de la sexualidad y la moral sexual en Argentina (Barrancos, Guy &
Valobra, 2014).

En la inquietud por dilucidar la conformacion de discursos y figuraciones respecto del orden
de la sexualidad en Argentina, el saber médico ha ocupado un rol preponderante dentro de la
historiografia local al preguntarse por el vinculo entre medicina y cuerpo desde una mirada
regulatoria y prescriptiva, con un acentuado sesgo de género (Guy, 1994; Grammatico, 2000;
Biernat, 2007, 2014; Barrancos, 2009) y cémo el vinculo entre el aparato juridico y el
andamiaje médico tramo una red de mecanismos e insumos para la regulacion de sexualidades
“normales” en contraposicion con enclaves y actores sociales asimilados como “peligrosos” e
“inmorales” (Daich y Sirimarco, 2012; Miranda, 2012; Almirén y Biernat, 2015; Mugica,
2016; Simonetto, 2018b). En la circulacion e institucionalizacion del discurso médico en las
postrimerias del siglo XIX y primeras décadas del XX, la cuestion de la sexualidad, la
condicion y la corporalidad femenina fueron dispuestas como inquietudes y fueros sobre los
que distintos discursos, actores e instituciones debian intervenir para dar respuesta a virtuales
“desvios” en relacion al cuerpo social. De esta manera, la emergencia del psicoanalisis en
Europa, en conjunto con la psiquiatria, la biotipologia y la endocrinologia, procuro explorar y
convertirse en un saber cientifico capaz de intervenir y explicar afecciones corporales y
emocionales, principalmente circunscriptas a las mujeres, desde marcos fisiologicos,
biologicistas e individualistas.

Al avanzar el siglo XX, la circulacion de las ideas cientificas arriban a las orillas rioplantenses
para prosperar a través de distintas arterias, la prensa grafica, la industria editorial, la
universidad y espacios de divulgacibn como congresos o0 simposios. En una columna
periodistica publicada en 1964 en la Revista LeoPlan, el médico y sexdlogo Florencio
Escardd (1904-1992) le hablaba a sus colegas y lectores sobre que era la sexologia, sus fines
sociales y su articulacion con diferentes disciplinas, desde la endocrinologia hasta la
antropologia y la psicologia, para dar respuesta a lo que sucedia con el sexo en su
contemporaneidad. A la par de otras revistas concomitantes dentro del mercado editorial,
aquellas que pertenecian a grupos editoriales como Atlantida y Abril, LeoPlan buscaba arribar

a sus lectores semanalmente mediante una propuesta actualizada, variada y econémica sobre
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la agenda social, politica, econdmica y cultural internacional y local. Bajo el lema, “Un nuevo
enfoque critico de la realidad”, ponia a disposicién un compendio variado de tematicas Yy
abordajes: desde recomendaciones y criticas literarias, de teatro y cine, hasta analisis sobre
peronismo, sociedad y universidad.

El galeno reconocia la importancia fundamental de hacer legible los fundamentos de la
sexologia por fuera de la propia disciplina, es decir, que su produccion alcanzase publicos
mas amplios al mismo tiempo que institucionalizar al sexdlogo, como un investigador de la
sexualidad que para ser: “eficaz tiene que haber “sentido” de modo muy real la sexualidad de
su tiempo, vale decir, la realidad emocional y moral de sus contemporaneos” (Escardd, 1964).
Como pediatra de formacién, las primeras incursiones de Escardd en la prensa grafica
estuvieron abocadas a la divulgacion de concejos para padres en materia de crianza a través de
la revista EI Hogar durante la primera mitad del siglo veinte (Rustoyburu, 2012). En
matrimonio con la psicologa Eva Giberti, quién en la década del cincuenta fundo la “Escuela
para padres”, ambas figuras azuzaron la circulacion y la reflexion de topicos que iban desde
la maternidad, la familia y la nifiez hasta el problema de la sexualidad en la pareja y la
pregunta por el lugar de las mujeres en la primera. La pareja combino tanto la difusion y la
promocion, mediante charlas y editoriales de prensa, como la ensefianza universitaria en
Universidad de Buenos Aires.

Las intervenciones de Escardd en las revistas de interés general fueron reverberaciones de la
amplia difusion gque tanto el psicoanalisis y la sexologia tuvieron a partir de la segunda mitad
de la década de los cincuenta en Argentina. Esta circulacion de saberes en la prensa grafica
era una manera diferente de poner a disposicion y debatir informacion sobre el sexo como un
problema moderno frente a la pregnancia del discurso médico hegemonico. Tanto las
columnas de Escardé como Giberti aparecian en diferentes semanarios y plataformas gréaficas:
Primera Plana, Confirmado y La Razédn. La concomitancia de saberes no supuso una disputa
de poder en relacidn al cuerpo y la medicina, pero si la particularidad que revestia al sexo y el
problema del placer y del orgasmo en las relaciones sociales e intimas. Por otro lado, como
abordaremos en las proximas lineas, tanto la sexologia como el psicoandlisis no se
desvincularon de una matriz heterosexual que ordend, haciendo inteligible y natural, un orden
binario en el cual la pareja monogamica era asimilada como complementaria tanto para la
reproduccion como para la produccién del placer sexual.

Como hemos advertido en los parrafos anteriores, las reconfiguraciones de sentidos y pautas
gue moldeaban las expectativas del matrimonio, la pareja, la moral y el sexo, fueron centrales

durante la década de los sesenta, articularon como escenarios y arena de disputa por la
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resignificacion de la sexualidad desde los discursos sexoldgicos y psciconanaliticos para la
vida cotidiana. A su vez, irrigaron el contexto de enunciacion y produccion de las peliculas
erdticas, operando como asideros y dispositivos para normalizar, categorizar y regular los
cuerpos y las sexualidades.

Si los medios de comunicacién presentaban a la sexualidad, y con ella a la juventud, como
signos de los tiempos, como receptaculos de lo “novedoso” o “moderno”, los saberes del
psicoanalisis y la sexologia jugaron un papel relevante en la discusion publica sobre la
sexualidad femenina, el orgasmo y la complementariedad consustancial de los géneros a la
hora del coito y del placer sexual en la pareja. En este sentido, tanto las revistas como las
editoriales funcionaron como arterias de divulgacion de estos discursos que, siguiendo el
analisis de Trebisacce (2015), se convirtieron en aquello que Foucault denomind scientia
sexuality, es decir, un mecanismo de circulacion discursivo respecto al sexo y la pareja que
devenia méas en una perennidad sobre constructos y Opticas del discurso médico dominante
que en una préactica para la reelaboracion critica de los sujetos modernos respecto a la
construccion de los cuerpos. Asimismo, la mayoria de sus voceros recuperaban y
reelaboraban las teorias y los experimentos llevados a cabo en otras latitudes del mundo para
resignificarlas en una clave local capaz de aggionar la situacion de los hombres y las mujeres
argentinas frente a los topicos que eran dispuestos como problemas modernos: el sexo, la
pareja o las diferentes técnicas contraceptivas (Felitti, 2010).

Los estudios desarrollados en Estados Unidos en la década del cincuenta por el médico Alfred
Kinsey supusieron un punto de inflexion en cuanto a las investigaciones sobre sexo,
sexualidad y género. Surgidos en el marco de la posguerra, sus trabajos plantearon una bateria
de interrogantes y premisas sobre el orgasmo, el placer sexual, la satisfaccion y la estabilidad
de las parejas y el sexo. De acuerdo a Munchemblend (2008) la elaboracion de las estadisticas
y la puesta en marcha de un estudio sobre el rol del sexo en los Estados Unidos en la segunda
mitad del siglo XX decia menos sobre el objeto de investigacion en si mismo que sobre la
relevancia que la sexualidad y el sexo ocupaban en el entramado social y cultural como
también de la articulacion entre ciencia y técnicas cuantitativas. Este maridaje oper6 como
una via para la sistematizacion y la reflexion que el sexo ocupaba en la sociedad
norteamericana a la vez que presentaba una preocupacién por como las mujeres eran
perfiladas dentro de esos esquemas. Las investigaciones de Kinsey alcanzaron escalas
transnacionales y trajeron consigo la pregunta por la relevancia del sexo y del placer en otras
latitudes y sociedades. Asi, la transnacionalizacién de la sexologia se instalaba como una

dinamica moderna propia de aquellas sociedades con pretendidos miramientos a serlo.
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Segun la investigadora Diana Maffia (2014) en Argentina se abrid el primer consultorio
sexoldgico en el afio 1955 en la Facultad de Medicina de la Universidad Nacional de Buenos
Aires. Alli se registraron las pioneras actividades y esfuerzos por poner a la sexologia como
una profesion capaz de dar cuenta y dar respuesta a los problemas sobre sexo, coito y placer
sexual pero que asumia un rol de tutelaje y de moralizacion sobre los hombres y las mujeres.
Siguiendo a Maffia, el departamento tenia por objetivo aglomerar y producir una serie de
publicaciones en las que se diera cuenta la importancia de la educacion sexual entre jovenes y
adolescentes, a cargo del Estado. De acuerdo a Simonetto (2016), este primer ensayo respecto
al afincamiento institucional de la sexologia estuvo irrigado por la circulacién de la obra del
sex6logo italiano Rinaldo Pellegrini (1883-1977) denominada Sexuologia, la cual operé como
una fuente semantica y discursiva para la segregacién y la decodificacion de la sexualidad
bajo un prisma dicotomico, normal y anormal, moral e inmoral.

El origen de la sexologia se anudé como parte de un proceso de medicalizacion en la que
ciertas practicas sexuales fueron consideradas como “problema” y, por lo tanto, debian de ser
abarcadas bajo las modernas técnicas y tratamientos de la medicina positivista (Gogna, Jones
& lbarlucia, 2011). La constitucion de la sexologia como campo de estudio y
profesionalizacion en Argentina participd, al igual que el psicoanalisis, de una cartografia mas
amplia de expansion de la medicina nutrida de corrientes como la biotipologia y la eugenesia
(Vallejo y Miranda, 2004).

La aparicion de un departamento de sexologia en Argentina estuvo articulada a la expansion
de la misma en otras instituciones educativas, en la creacion de diferentes organismos de
salud y de una amplia participacion de profesionales de la salud, ginecélogos y obstetras. En
un marco de transformaciones sociales y culturales respecto a la sexualidad y a los modelos
de maternidad y domesticidad, el psicoanalisis no disputd ni subvirtié los esquemas y las
disposiciones de género-el caracter complementario de la pareja-, en especial aquellas en las
que el problema del placer, el organismo Yy el disfruto sexual se advirti6 como los topicos
dominantes de estos saberes (Plotkin, 2003).

En ese marco, el psicoanalisis habia comenzado a escalar y a expandirse en las capas urbanas
de la ciudad de Buenos Aires y alrededores. Estos saberes no resultaban novedosos, es decir,
que el psicoanalisis se habia instalado de manera temprana en América Latina (Plotkin, 2009)
como parte de un proceso de transnacionalidad de las ideas, pero que comenzaba a adquirir un
calibre diferente hacia mediados de la década de los cincuenta y sesenta.

Si el psicoanalisis y la sexologia contaban con una produccién y un interés de largo aliento

por conceptualizar, tipificar y definir la sexualidad- cuerpos y modelos “normales”- en la
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Argentina se solaparon para la elaboracion de diagnésticos e investigaciones exhaustivas que
permitieran dar cuenta de una respuesta médica a “problemas”, como el placer, el orgasmo, la
eyaculacion precoz o la disfuncion eréctil. De acuerdo a Jones & Gogna (2012; 2014),
entendemos que estos saberes se inscribieron dentro del fendmeno de “medicalizacion” de los
cuerpos que buscé controlar, normalizar y definir una sexualidad “normal” opuesta a modelos
de “desviacion”, patologicos y anormales. En el trascurso de dos décadas, diferentes
organismos, por ejemplo, la Asociacion Psiconalitista Internacional, la Sociedad Argentina de
Sexologia y Educacion Sexual, la Escuela Argentina de Sexologia, fueron creados con el
objetivo de institucionalizar y sedimentar una serie de saberes que pretendian instalarse como
profesionales pero por sobre todo, sujetos al discurso médico (Jones y Gogna, 2012).

En un clima de inestabilidad politica, estos materiales fueron traducidos al castellano y
arribaron a Argentina entre fines de la década del cincuenta y principios de los sesenta. En su
version local, Escarddo y Eva Giberti, se instalaron como epitomes de la divulgacion e
institucionalizacion universitaria de estas disciplinas y utilizaron sus espacios en las revistas
contemporaneas como canales de consulta y escucha a las inquietudes que emanaban de los
lectores (Cosse, 2010b). Revistas como Panorama, Claudia o Siete Dias, por nombrar sélo
algunas, integraron a sus paginas columnas dedicadas escritas por Giberti y Escardd, pero
también la difusion de debates médicos internacionales en materia de sexo, placer y
sexualidad, como lo deja ver una serie de notas publicada en Primera Plana donde la
sexologia se anudaba al problema de la “vida moderna” en Argentina a la vez que se
enfatizaba los descubrimientos que la medicina revelaba en torno al género: juegos para
aprender genitalidad dirigidos a los nifios y la transexualidad como una indefinicién
“patética” de la humanidad.®

Asi, se puede plantear que en la Argentina de la década de los sesenta se configuraba un lector
posible para las columnas de sexologia y psicoanadlisis, avido por conocer las “verdades” del
sexo, es decir, la obtencion del placer y los métodos de instrumentalizarlo y magnificarlo, no
solo circunscribi6 el problema del goce en las parejas heterosexuales, sino que su foco estaba
puesto sobre la sexualidad femenina y como las mujeres obtenian placer (Trebisacce, 2015).
El ecléctico maridaje entre divulgacion periodistica, traducciones y publicaciones sobre
sexologia, consumo y expansién de los discursos psicoanaliticos y sexolégicos daba forma a
un complejo y heterogéneo entramado de dimensiones que enfatizaban la preponderancia de

la sexualidad en el tejido social y cultural. En su libro, La revolucion sexual argentina (1966),

5 “El juego de la verdad”, Primera Plana, N° 203, 15 de noviembre de 1966 ;“El detalle que sobraba”, Primera
Plana, N°216, 14 de febrero de 1967
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el soci6logo Julio Mafud intentaba dar cuenta de la influencia y el rol de los medios de
comunicacion en las transformaciones en la sexualidad y sus efectos en los jovenes y las
parejas, asi como también las ambivalencias de esas permutaciones respecto de la perennidad
en los modelos femeninos y masculinos de comportamiento (Felitti, 2010).

Por ultimo, en este marco de creciente profesionalizacién del psicoandlisis y la sexologia,
diferentes grupos y movimientos politicos encontraron respuestas, interpretaciones y
recepciones diferentes a los saberes y précticas de estas disciplinas. Por un lado, de acuerdo a
investigaciones recientes, tanto el emergente movimiento feminista como de disidencia
sexual, capturaron las nociones y las propuestas de la sexologia en pos de resignificarla como
parte de una puja por el conocimiento sexual de las mujeres sobre su propio cuerpo, en
especial del Movimiento de Liberacion Femenina (MLF) y Union Feminista Argentina
(UFA), vy la lucha por la revolucion sexual del Frente de Liberacion Homosexual (FLH)
(Trebisacce, 2015). Al mismo tiempo, este mancomunado entre grupos feministas y de
disidencia sexual disputd los sentidos y los presupuestos del psicoandlisis y la sexologia
porque encontraban en ellos prejuicios contra los homosexuales y un refuerzo hacia la
heterosexualidad y la moral (Felitti, 2006; 2010). A pesar de la efimera vida de estos grupos,
ambas experiencias fueron expresiones de los cambios, pero también la fuerte continuidad,
respecto al tratamiento, la discusion y el devenir de la sexualidad bajo marcos estatales
represivos y conservadores.

En la revision critica que hemos planteado acerca de la produccion académica reciente
respecto de los afios sesenta, se deja constancia del creciente interés por desandar y dilucidar
la miscelanea de experiencias, expresiones, practicas y sentidos esgrimidos en torno a la arista
de la sexualidad en un periodo histérico clave en el devenir de los procesos sociales y
politicos de la historia reciente. A su vez, en la multiplicidad de articulaciones abordadas,
hemos dado cuenta de los intersticios, alcances y limitaciones que algunas reflexiones
asimiladas construyeron en torno a las encrucijadas que la década del sesenta presento, y aln
presenta, para les investigadores. En la revision de las categorias de “revolucion”, la
multiplicidad de fuentes, variables e insumos para proponer el caracter modesto, ambivalente,
trasnacional o emancipador de las configuraciones sobre la sexualidad, las voces de sus
protagonistas aun carecen de una consideracion histdrica profunda.

A riesgo de que esta recopilacion parezca breve, la apuesta de la historiografia, y de las
ciencias sociales en general, es la de continuar proponiendo nuevas lecturas y abordajes sobre
la compleja urdimbre y agenda de la sexualidad en Argentina, como fueron, o no, imbricados

discursos, practicas, instituciones y actores sociales en la configuracién de la representacion y
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la identidad genérica de diversos procesos sociales, culturales e historicos en el transcurso del

siglo pasado.

2. La industria cinematografica y el cine después de 1955

El ultimo lustro de la década del cincuenta se convertiria en una etapa mufiida de
interrogantes, reajustes y negociaciones méas que de soluciones definitivas para el devenir de
la cinematografia local. El advenimiento del golpe de 1955 asestd6 un duro impacto al
despliegue del campo cinematogréfico, tanto para los grandes estudios como para aquellos
vinculados a los diversos sindicatos del arco de la exhibicién, produccién y distribucién de
filmes nacionales. De todos modos, si el gobierno peronista habia tenido una politica
interventora respecto del sostenimiento y funcionamiento del cine mediante la sancion de
leyes, la obligatoriedad en la exhibicion de peliculas nacionales en las salas de cine, el
otorgamiento de subsidios y créditos blandos por el Banco Industrial y la recuperacion de la
produccion en la taquilla, entre muchas otras medidas, de ninguna manera fue experimentado
como un proceso armoénico y lineal (Kriger, 2009). La connivencia endégena de tensiones y
disputas dentro del campo cinematografico devenian de las reiteradas negociaciones que los
diversos sectores gremiales, exhibidores, actores, trabajadores, productores y distribuidores,
mantenian entre si y los vinculos con el Estado a la hora de orientar a su favor operaciones
financieras y econémicas.

Dentro de estos espacios, el sindicato de exhibidores sostenia una fuerte dinamica de poder
frente al resto de los actores, lo que llevd a enfrentamientos tanto con el propio gobierno
peronista como los alternantes gobiernos que le sobrevinieron. En el reverso de las disputas
de poder, la pregunta por la calidad y el estatus de largometrajes nacionales derivé en la
revision de las politicas cinematograficas que funcionaban hasta entonces, principalmente las
consagradas por el peronismo, y la emergencia de nuevos realizadores frente a aquellos que
ya contaban con un trayectoria, como Armando Bo, Lautaro MurGa y Leopoldo Torre
Nilsson, pero que de manera conjunta comenzar a oxigenar el panorama cinematografico y a a
proponer otras formas de realismo narrativo (Lusnich y Piedras, 2009; Valdez, 2014).

El interregno pos peronista del campo cinematografico trajo aparejado no sélo un diagndstico
respecto de las relaciones entre Estado y entretenimiento, entre el tutelaje y la emision de
créditos para el financiamiento de los estudios y la produccion de filmes, sino también la
tension entre los actores del campo cinematografico y las autoridades gubernamentales
respecto de los intereses en pugna que cada uno de estos sectores esgrimia respecto de las

posiciones dentro del campo de poder (Ramirez Llorens, 2016). El derrocamiento del
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peronismo supuso un paréntesis respecto del animo, la continuidad y la estabilidad de la
industria cinematografica y las posiciones de poder que habian sido detentadas. Espafia
(1998) plantea una triple periodizacion: un primer periodo que va desde 1949 a 1955; un
segundo que va de 1955 a 1959, y un ultimo ciclo que comienza en 1959, cada uno de ellos
signado por una tesitura politica y econdmica especifica pero a la vez transversal. EI primero,
coaguld las normativas de fomento, financiamiento y cuotas de exhibicion sancionadas por
los gobiernos peronistas, culminando con el golpe de Estado de 1955. A continuacion, de
acuerdo al autor, se abre una nueva etapa de “liberalizacion” del cine pero donde colisionan
los proyectos burgueses intelectuales del cine, cine auteur, de finales de la década del
cincuenta y transcurso de los sesenta, con la pregnancia del peronismo, el recrudecimiento de
la tension social entre fuerzas estatales y organizaciones politicas, en el que prosperara el
tercer y Ultima periodicidad para revelar al cine como un arma politica ideoldgica de gran
calibre.

En linea con el clima de desperonizacion basado en la erradicacion de cualquier vestigio
peronista y la proscripcion de partido homénimo pero en el mantenimiento de muchas
politicas por el anterior gobierno (James, 2013), la politica audiovisual oscilé entre la
continuidad y el cambio, evidenciando la preocupacion por sacar al peronismo del mapa pero
sin poder alterar completamente las posiciones y reglas del campo cinematografico.

En consecuencia, no es sino hasta 1957 cuando se crea el Instituto Nacional de Cine (INC) vy,
un afio mas tarde, el Fondo Nacional de las Artes. Ambas instituciones tenian por objetivo el
financiamiento y la promocion de la produccion artistica e intelectual, incluyendo el
desarrollo de proyectos cinematograficos (D”Antonio, 2015; Ramirez Llorens, 2016). A su
vez, se crearon diferentes institucionales vinculadas a la ensefianza y la formacién de cine en
distintas universidades nacionales. Sin embargo, la produccion de largometrajes domésticos
en el interregno que va de septiembre de 1955 a 1957 fue nula en contraposicion a la
importacion de filmes extranjeros, no solo revelando los alcances de las politicas estatales de
fomento y financiacion, sino también las tensiones entre los grupos de cine, sindicatos y
asociaciones gremiales, y las autoridades nacionales en cuanto a la legislacion
cinematogréafica, el uso social del cine y la perspectiva de rentabilidad y recuperacidén
financiera (Maranghello, 2004).

Siguiendo a Ramirez Llorens (2016), estos afios operaron como tiempos para la presentacion
de proyectos alternativos y de renovacion en la industria el cine. Como veremos en el capitulo
3, la conformacion de distintos cineclubs se articul6 con los pedidos por proponer otro tipo de

cine de base local, incorporando una nueva generacion de realizadores como una forma de
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injerencia en el campo cultural local. Para el fin del gobierno de Aramburu (1955-1958), el
Estado nacional habia sancionado una serie de leyes respecto del funcionamiento,
organizacion y comercializacion de las peliculas argentinas. Sin embargo, las reacciones en
contra de la ley, como de su aplicacion concreta, serdn un vector que continuard durante toda
la década de los sesenta e incluian, como veremos en el apartado siguiente, librar batallas en
el terreno de lo moral y la sexualidad. A modo de ejemplo, las revistas especializadas en cine,
espectaculo y de interés general habilitaron espacios para la discusion de las leyes de la
cinematografia asi como de la censura.

En la literatura académica sobre la historia y los estudios sobre cine, el recambio de fines de
los afos cincuenta se asocio a los debates en torno a la “modernizacion” del cine en funcion
de la mediacion y la permeabilidad que la coyuntura politica y econdmica del frondizismo
busco delinear. El denominado “cine de autor” comenzd a circular como una categoria que
daba cuenta de las pretendidas innovaciones que la cinematografia buscaba instalar en cuanto
a lenguaje, tematicas, narrativas y argumentos (Espafia y Manetti, 1999) acompafiado de un
recambio actoral que respondia a las reconfiguraciones del star system (Sala 2015;
Mazzaferro, 2018).

Existe cierto consenso dentro de la historiografia del cine argentino en torno a las
modulaciones que operaron en el transcurso de la década de los sesenta respecto de la relacion
entre proyectos cinematograficos y coyunturas politicas, sociales, econémicas y culturales que
signaban a la sociedad local en cuestion. La emergencia de cierta estela de oxigenacion fue
cribada en clave generacional en conjuncién con la continuidad de figuras reconocidas del
espectro cinematografica como Lautaro Murua, Leopoldo Torre Nilson o Armando Bo. Sin
embargo, este ultimo no ha sido historiograficamente considerado como parte de la
denominada “Generacion del 60”, conformada por Fernando Ayala, Sim6én Feldman,
Leonardo Favio, Rodolfo Khun, David José Kohon, Manuel Antin, ya que se lo vincul6 a
estéticas, narrativas y un lenguaje cinematogréafico asintomatico a la coyuntura coetanea. Por
otro lado, hacia fines de la década del sesenta aparecieron diferentes grupos de cineastas cuya
vocacion artistica y profesional se vinculaba con una militancia activa desde la camara hacia
el contexto social (Halperin, 2004). Las manifestaciones mas reconocidas fueron el “Grupo
Cine Liberacion”, integrado por Fernando Solanas y Octavio Getino, y “Cine de la Base”,
coordinado por Raymundo Gleyzer, que florecieron en el marco de la Revolucion Argentina
(1966-1969) vy en el clivaje del Cordobazo en 1969 (Mestman, 2001, 2011, 2016). Ambas
experiencias cristalizaron el punto mas algido de tension social encabezado por distintos

sectores sindicales, grupos politicos y agrupaciones de izquierda y propiciaron una actividad
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cinematogréafica activa capaz de convertirse en un manifiesto cinematografico sintomatico a
su contemporaneidad. Asimismo, como indican las investigaciones de Felitti (2007) y
Manzano (2007), las transformaciones y transiciones en las costumbres, modelos, sociabilidad
y moral sexual fueron canalizadas por algunas peliculas de la Generacion del 60, revelando el
fluido didlogo entre el cine y la realidad social. En la acompasada cadencia entre las practicas
significativas del cine y las coyunturas sociales en la década de los sesenta, los desnudos, el
erotismo Yy la sensualidad emanada de los largometrajes de Armando Bo dejaban entrever una
inclinacion social y cultural respecto del lugar y del tiempo para la sexualidad en sus planos
sociales y culturales.

Desde 1955 hasta 1976, la industria cinematografia atraveso un periodo de reconfiguraciones
cuya marca distintiva fue la relacion entre cine y coyuntura social a la vez que esa vinculacion
se veia atravesada por las diferentes dinamicas, negociaciones y entramados ideoldgicos de
los diversos actores del campo politico, cultural y cinematografico. Esa heterogeneidad fue
concebida no sélo como parte del recambio, fuese en el ejercicio de los realizadores, el
sentido de las narrativas o la lI6gica misma del cine como dispositivo cultural.

Como parte de este proceso erratico y frenético, el cine erético irrumpia para proponer menos
una reactualizacion en términos de lo industrial, lo “moderno” o lo independiente en el
quehacer de la industria cinematografica que para interpelarla en funcién de las narrativas, las
tematicas y los problemas que el cine debia vehiculizar de acuerdo a las coyunturas y
dinamicas que impregnaban, atravesaban y se inscribian en el cine. A su vez, la etapa abierta
en 1955 se constituyo al calor de las distintas restricciones y regulaciones que provenian de
los discursos sobre las implicancias y la instrumentalidad cultural, social y moral del cine, es
decir, definir los alcances, el ejercicio y el funcionamiento de los materiales cinematograficos
en tanto dispositivos de marcada influencia e interpelacion sobre las audiencias. En un
panorama politico inestable, cuya expectativa democratica se encontraba en duda, y una
economia deseosa de borrar cualquier atisbo de caracter peronista, la arista de la regulacion,
ordenamiento y normatividad de los bienes culturales, cine, radio, prensa, comenzaba a tomar

forma.

3. Censura, erotismo y cine: desacuerdos encontrados

¢Qué especificidad adquirié la censura una vez depuesto el peronismo? ;Qué aspectos
maridaron a la censura con el campo cinematografico? ¢Qué papel jugaron las instituciones
estatales? ;Como operd en el transcurso del funcionamiento de la actividad eroética que

Armando Bo e Isabel Sarli producian y distribuian? ¢Cudl era el rol social de la censura? En
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suma, ¢que nos dice la censura sobre el orden social de los afios sesenta y cémo se imbrico en
la significacion de discursos y figuraciones erdticas? Estos son algunos de los interrogantes
que organizan este apartado.

Una dptica historica de la censura requiere de una serie de precisiones conceptuales para
conocer el historial de la censura y la especificidad local conferida tanto a nuestro objeto de
investigacion como a nuestra temporalidad. A su vez, no trazamos un andlisis exhaustivo de la
censura en el siglo XX sino, por el contrario, presentamos algunas ideas rectoras y ejes
centrales para su inteleccion en tanto fendmeno social, politico e histérico y como se anuda al
propio devenir de nuestro objeto de investigacion.

En primer lugar, es pertinente plantear un concepto amplio de censura, como una categoria
compleja que ha sido definida, ajustada y asimilada desde formas, objetivos y aspectos
diversos de acuerdo a las coyunturas historicas y a las relaciones sociales en las cuales se
incarnd, mostrando una existencia inconexa e institucionalmente profesionalizada
(Avellaneda, 1985). En consecuencia, no debe asumirse, a priori, un sentido unilateral y
estable sobre su definicién, su ejercicio y los mecanismos por medio de los cuales fue
instrumentalizada ya que su complejidad no s6lo descansé en los términos de lo decible,
quiéen lo dice y como, sino en su orientacion social, sus posibles usos, sus receptores, y los
entrecruzamientos diferenciados respecto a los actores involucrados (Ramirez Llorens, 2015)
En segundo lugar, la regulacion e intervencion en la circulacion y exhibicion de materiales y
discursos resulta de un fendmeno de largo aliento a escala global y sobre estas latitudes,
esculpiéndose bajo diferentes formas, actores, dindmicas y coyunturas historicas. Un ejemplo
claro de estas circunstancias ha sido la aplicacion del llamado del Cédigo Hays en Estados
Unidos en la década del treinta hasta su derogacion en la década de los sesenta por pedido de
un grupo de sacerdotes y laicos catolicos a la industria cinematografica (Black, 1999) y la
celebracién que la Enciclica Vigilante Cura de 1936 difundia en relacion a la creacidn de este
organismo “en nombre del verdadero bienestar civil y moral de la gente”®. Por otro lado, a
diferencia de las medidas estatales que empezaron a instituirse hacia la primera mitad del
siglo XX en relacién al cine, legislandose la creacion de organismos como Direccién Estatal
de Espectéaculos Pablicos, perteneciente a la Sub Secretaria de Prensa y Difusién, Comision
Honoraria Asesora de Controlador Cinematografico a nivel municipal en 1933, la exigencia a
la calificacion de peliculas en salas a partir de 1941, y la Comision Nacional Calificadora de

Espectaculos Publicos en 1951, desde la década del treinta, a través del diario El Pueblo, los

6 http://es.catholic.net/op/articulos/24159/#modal
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catolicos laicos pertenecientes a la Asociacion Catolica Argentina (ACA) elaboraron resefias
de peliculas de acuerdo a su propio criterio de calificacion moral, instalando un sistema de
designio de atributos para las peliculas en funcion de la edad del publico, el contenido del
filme y la orientacion en el tratamiento de ciertos temas’. Asi, el régimen de calificacion y
escritura de resefias de peliculas se convertia en un modo de ejercer canales de control e
influencia hacia los lectores respecto de una posicion de tutelaje del catolicismo hacia el resto
de la sociedad (Ramirez Llorenz, 2013). Asimismo, no podemos dejar de mencionar los lazos
entablados por el catolicismo, las clUpulas de gobierno y las politicas publicas impulsadas
durante el siglo XX, a pesar de los reflujos constantes de alianzas, tensiones y desavenencias
entre ambos. Durante las década de los cincuenta y sesenta, diferentes expresiones del
catolicismo laico se hicieron presentes en el espacio publico con el fin de intervenirlo en
nombre de la familia, la moral y las “buenas costumbres”. Asi, por ejemplo: La Liga de
Madres y Padres de Familia y la Organizacion Americana para la Salvaguarda de la Moral
(Vézquez Lorda, 2007; Eidelman, 2015).

Finalmente, la trama de relaciones en las que el proyecto audiovisual erotico de Armando Bo
se inscribié hacia fines de la década del cincuenta estuvo signada por la promocion de una
preocupacion en materia juridico administrativo respecto de la censura y su articulacion con
diversos proyectos, sectores y estructuraciones de los campos. Como veremos, las relaciones
entre este cine, las autoridades cinematograficas a cargo del control y el campo del cine,
fueron enmarcadas al calor de una serie de dinamicas comerciales, mercantiles, artisticas y de
reconocimiento que activaron diferentes procesos sociales, culturales y politicos. En el léxico
de la censura, términos como ‘“erdtico” y “pornografico” circularon activamente en los
discursos sobre moralidad y decencia, actuando menos como una malla de contencion que
como subterfugio para habilitar practicas de consumo y de negociacion entre los agentes del
campo cinematogréafico y el campo cultural.

En esta direccion, siguiendo las aproximaciones recientes al estudio de y sobre censura a nivel
local, sostendremos que la misma operd y se constituyd desde un doble caracter: censura
implicita y censura explicita, condesando una serie de caracteristicas que desbordan su
dimension mas tradicional en cuanto vista y considerada como estrictamente prohibitiva y
persecutoria (Ramirez Llorens, 2016). La primera propone pensar la circulacién, la puesta en
escena Yy la interlocucion de una serie de operaciones vinculadas a la regulacién de ciertos

discursos arraigados en matrices sociales, morales y culturales de un determinado momento.

7 Para la relacién entre censura y sectores catolicos en la regiéon Cono Sur, véase Simanca Castillo (2005);
Céceres Mateus (2011).
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Lo que hace explicita a esta rubrica de la censura es, a costa de ser tautoldgico, hacer
manifiesto una posicion coactiva, arbitraria y binaria respecto a lo enunciable, quién y cémo
se enuncia en base a ciertos pardmetros y procesos sociales. De acuerdo al autor, la censura
explicita supone que la circulacion y puesta en escena de sentidos y discursos sobre lo decible
tiene como meta ensayar un adimento de control social a partir de la regulacién de los bienes.
Por otro lado, la modalidad implicita de la censura recoge otras formas de ejercer control sin
la utilizacion ni la produccion discursiva de lo prohibido o lo represivo, como la promocion,
la financiacion o la estimulacion de ciertas imagenes, sentidos y nociones. En este sentido, la
complementariedad de la censura reside en la premisa no solo del control social sino de la
matriz paternalista respecto de la “incidencia social de la circulacion de las obras” (Ramirez
Llorens, 2016:32)

Estas modalidades posibles de la censura pueden pensarse articuladamente con aquello que
Roman Gubern acufi6 como “imagenes patologicas”, un proceso sociocultural de orden
historico bajo el cual ciertas imagenes- fotos, pinturas, peliculas, postales- son consideradas y
agrupadas como ofensivas, escandalosas y alteradoras de un orden “normal” (2004). En este
sentido, un sistema de valores, representaciones, practicas y sentidos ensaya distintas
acepciones de normalidad, moralidad y costumbres para definir, vedar y regular la circulacion
de ciertos dispositivos de la imagen.

En consecuencia, tanto las imagenes como el simbolismo y los significados que revistieron y
condensaron al cine erotico de esta dupla pueden pensarse como patologias sobre las cuales
debe regularse, prescribirse e intervenir respecto de un orden normativo sobre el cual se
pergefia como incompatible. En esos intersticios, tanto la censura como el ensayo por la
regulacion de imagenes, representaciones y contenidos revelan el mosaico y la yuxtaposicion
de dinamicas, posiciones e intereses en funcion de una idea de control social y de un orden
sobre el cual velar y proteger.

En estos marcos coactivos respecto del lugar, la trascendencia y el sentido de las imagenes y
narrativas erdticas, de lo social y culturalmente enunciable, los limites entre lo estrictamente
prohibido y lo que linealmente se construye como permitido, revelaron porosidades y
espacios hegemdnicamente disponibles en la configuracion de figuraciones, discursos,
representaciones y practicas anudadas a ciertos procesos y dimensiones sociales. Es, en ese
cruce, donde la préctica cultural erética desplegd un conjunto de negociaciones y estrategias
de enunciacion con el objetivo de resignificar y disputar los limites y las acepciones de esas

retoricas y discursos respecto de lo moral, de lo sexual, de lo legitimo y de lo penado; fue, en
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esas pulseadas, donde se libraron batallas por las dinamicas, los intereses y los derroteros del
poder.

Como hemos descrito en la seccion anterior, el campo y la industria cinematogréafica
atravesaron un proceso de redisefio respecto a la organizacion organica de los mismos. Dentro
de las nuevas reglamentaciones que se sucedieron entre 1957 y 1960, la letra chica de las
normas también indicaba un esfuerzo subrepticio por regular los materiales audiovisuales, su
exhibicion, calificacion y financiacion, amalgamando un amplio espectro de reclamos y
actores sociales y politicos.

Durante el estreno de EIl trueno entre las hojas (1958), Armando Bo volvia a reencontrarse
con obstaculos respecto a la exhibicion y la distribucion de su primera pelicula con Isabel
Sarli®. Segln el Fernando Martin Pefia (2012:114) Bo habria tenido una serie de obstaculos y
restricciones con algunas de sus peliculas durante la década de los cuarenta y cincuenta en lo
referente al lenguaje y la representacion de las clases populares. Respecto a la larga
trayectoria con la censura, el director se expidié en una nota emitida en 1979 en la que
defendia el juicio del publico por sobre el conjunto de los criticos de cine y las decisiones de
las instituciones locales respecto a su produccion artistica®.

En esta ocasion, la pelicula aparecia calificada para mayores de 18 afios e era inscrita dentro
de la corriente de peliculas de desnudos y erdticas que estaban emergiendo en los cines de

posguerra internacional.
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Imagen 1: Publicidad de El trueno entre las hojas. Fuente: Diario La Nacion 1/10/1958

8 «;,Qué sucede con el cine argentino?”, Radiolandia 2000, 19 de octubre de 1979

9 “Para salvar al cine nacional”, Radiolandia 2000, 19 de octubre de 1979

Dato extraido de la Base de datos elaborada por la Red de Historia de los medios de Comunicacion (ReHiMe)
http://www.estrenos.rehime.com.ar/detalle.php?id=187989&nombre=E|1%20trueno%20entre%20las%20hojas
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La calificacion del filme corria a cargo de un organismo estatal denominado “Subcomision de
calificacion del Instituto de Cine”, el cual cambiaria de nombre, control y autoridad con el
correr de los afios. En simultaneo, los cat6licos laicos la rotulaban como un largometraje
“Prohibido para todos” y evidenciaba tanto las preocupaciones y las advertencias de
diferentes sectores endilgaban al mundo del cine en Argentina. La actividad confesional
respecto del cine revelaba una temprana inclinacion sobre el cardcter moral y la implicancia
aleccionadora del dispositivo cinematogréfico a la hora de producir categorias y
clasificaciones a la vez que forjaba la posicion y la envergadura que el catolicismo debia
detentar dentro del espacio social local (Ramirez Llorens,2016).

Entonces, ¢bajo qué criterios se regian las calificaciones y la censura en Argentina en una
coyuntura de alternancia politica pero de fuerte continuidad del catolicismo? Por un lado, en
1957 se derogd la Comision Nacional Calificadora de Espectaculos Publicos, la cual habia
sido creada en el afio 1951 durante el peronismo, en virtud de la sancion de la ley de Cine
62/57 que elevaba y colocaba al cine en el mismo estatus que los materiales graficos,
permitiendo una flexibilizacion en la circulacion de filmes, la eliminacion de censura y cortes
previos, y la creacion de una Subscecretaria de calificacion aducida por motivos educativos y
no morales dependiente del nuevo Instituto de Cinematografia (INC). A pesar de que no
existiese una censura oficial y sistematica, un sistema de calificacion A o B podia dirimir el
derrotero de las producciones nacionales en cuanto a restricciones en su circulacion por los
cines urbanos. De acuerdo a Maranghello (2004), el sistema de premiacion y categorizacion
suponia una serie de operaciones, negociaciones e intereses variados dentro del campo
cinematografico: obtener una calificacion A endilgaba cuotas de exhibicion mas amplia, una
recuperacion financiera y mayores beneficios en su circulacion y consumo; en el reverso, la
calificacion B coagulaba lo opuesto.

En este marco, las calificaciones que la Direccion de Cine y Teatro perteneciente a la ACA,
fundada en 1954, respondian a los resortes paternalistas que el catolicismo venia sosteniendo
desde la década del treinta cuando encontrd una corriente de crecimiento y expansion (Di
Stefano y Zannatta, 2015; Lida, 2015). La postura paternalista del catolicismo laico planteaba
el rol de la Iglesia por los materiales culturales, entre ellos el cine, y los efectos que podian
tener sobre las audiencias. En otras palabras, estos actores se arrogaban una funcion social
entendida como una suerte de “proteccion” moral a los espectadores, de “velar” por aquello
que veian, porque no poseian las facultades necesarias para discernir moralmente los
contenidos audiovisuales. (Ramirez Llorens, 2016). Sin embargo, esta dimensién mas publica

de la participacion del confesionalismo catélico en torno a manifestaciones artisticas como el

47



cine u el teatro, revelan las propias mutaciones y tensiones que anidaban dentro del
catolicismo y de su lugar en un nivel social y politico a mediados de la centuria pasada
(Zanca, 2010).

En octubre de 1959, el senador por Cordoba y representante de la UCRI (Unién Civica
Radical Intransigente), Horacio M. Ldépez Ballesteros, presentd un proyecto de ley con el
objetivo de prohibir la exhibicion de escenas “refiidas con las mas elementales normas de
moralidad publica”*!. EI proyecto estaba integrado por una totalidad de cuatro articulos y los
fundamentos esgrimidos por el representante politico, destacandose términos como
“pornograficos”-incluida cualquier expresion de tematica bélicas y delictiva-, el pedido por el
uso del poder de policia y la implementacion de comisiones municipales o provinciales de
censura, y altos valores en multas para quienes infrinjan la ley en caso de ser sancionada. En
los fundamentos que acompafian al proyecto de ley, el espectro del espacio publico devenia
enclave para el resguardo de la paz, la proteccion de la juventud y la educacion en los nifios
de cara a las imagenes consideradas como delictivas. A pesar de que el borrador finalmente
no fuera aprobado, una lectura a contrapelo indica que la elaboracion de un texto con fines
legislativos enconado en contra de la circulacion de ciertas imagenes, contenidos y tematicas,
respondia a un abigarrado entramado de interpretacion, intereses y dinamicas en la matriz
social.

En ese entonces, Armando Bo comenzaba a ser conocido, y rotulado de porndgrafo, por sus
producciones erdticas que, segun las posturas tanto catolicas como estatales, podian poner en
entredicho la idea de una “moralidad publica” que englobaba a toda la nacidn. Después de El
trueno entre las hojas, Bo avanzo en la produccion de dos peliculas mas: Sabaleros (1959) e
India (1960). Para el segundo largometraje, de acuerdo a Pefia (2012), las autoridades del INC
le habian pedido estrictamente una modificacion en la aparicion de los sujetos indigenas:
todos menos Isabel Sarli podian aparecer desnudos. En cuanto a las representaciones
indigenas, Alejandra Rodriguez (2015) plantea el lugar subordinado y subalterno que los
pueblos originarios detentaron en la cinematografia argentina. En este sentido, el film no
contrarié esos lineamientos y sedimentaciones comunes en torno a la imagen y el imaginario
social del nativo, pero el ademéan punitivo de la censura entendia que el cuerpo de Isabel Sarli
se distanciaba de las concepciones deserotizadas de los pueblos, en particular el de las
mujeres originarias. En una nota publicada en el diario La Nacion en 1960, se refiere a una

denuncia hecha ante una fiscalia de por incumplimiento en la exhibicion del filme, Y el

1 Direccion de Archivo, Publicaciones y Museo, Honorable Camara de Diputados de la Nacion, Expediente
2312-D-1959, Caja 26
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demonio cred a los hombres (1960), la cual no sélo infringia las disposiciones dispuestas por
la justicia sino que violaba al Codigo Penal en su articulo n°® 123 referido a la “exhibicion
obscena” (Berardi, 1981: 31).

Al mismo tiempo se encontrd que algunas de las peliculas de Bo circulaban sin permiso legal
en Latinoamérica y Estados Unidos, lo que se convirti6 en un mecanismo no s6lo para
exportar y tramar alianzas con un mercado extranjero, sino también en la posibilidad de
circular por fuera de la competencia de los censores e interventores locales en materia de
espectaculo. De alli en adelante, el director planted practicas para obviar la censura, como
filmar desde lejos u imprimirle efectos de colores a las escenas de desnudos y violencia, junto
con una autocensura previa. En el documental Carne sobre carne (Diego Curubeto, 2007), se
relata que estas técnicas para evadir una censura explicita se amortiguaron con la
conservacion de lo que podia ser abrogado de los filmes para luego ser reincorporados en una
version para el consumo vy la circulacion internacional. Por otro lado, difundié una serie de
discursos en los que abonaba por la libertad de expresion y la precaria salud del cine,
revelando los diferentes intereses y formas de negociar la exhibicion de sus peliculas®?. En
1959, el diario La Razon cubrid la presentacion a indagatoria de Isabel Sarli y Armando Bo
por el filme Sabaleros en funcion de “delito por publicaciones obscenas”.

En el afio 1963 se abrogd la Subcomision de Calificacion del INC y reemplazado por un
nuevo organismo: la Comision Honoraria de Calificacion Cinematografica (CHCC), de la que
participaban representantes de diversos ministerios y catdlicos laicos (Ramirez Llorens,
2016). Durante el gobierno democratico de Arturo Frondizi (1958-1962), la posicidn mas
conciliadora y abierto al dialogo con el partido peronista, con un Peron exiliado en Europa,
habia ganado las elecciones gracias a una alianza con las bases proscriptas. En la transicion
del gobierno de factor de Aramburu (1955-1958) al de Frondizi, no sélo la produccion de
peliculas habia menguado sino que se redefinirian las lineas para la produccion,
financiamiento y circulacién de las peliculas nacionales.

El golpe de Estado de 1966 que depuso al gobierno democratico de Arturo Illia (1963-1966)
reactivd una serie de reflexiones en torno a la moralidad, las buenas costumbres y el rol del
Estado frente a aquello que consideraba inmoral. En el itinerario de actividades e
intervenciones politicas, sociales y culturales, el presidente de la nacion, el General Juan
Carlos Ongania (1966-1969), proponia una “modernizacion” del Estado acompariada de una

fuerte cruzada moral con la pretension de erradicar, controlar e incautar cualquier material

12 «“Audiencia en tribunales”, La Razdn, 21 de diciembre de 1959.
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“inmoral”, es decir, que contrariase las pautas de la familia nuclear, la decencia publica y las
buenas costumbres (Eidelman, 2015; Cousins, 2009; Manzano, 2005).

Como hemos descrito al comienzo del capitulo, la historiografia ha interpretado al Gltimo
lustro de los afios cincuenta y a la década del sesenta como una época de reconfiguraciones y
transiciones hacia las formas de interpretar, consumir y sociabilizar las pautas que hasta
entonces regian en la estructura y grupos sociales. A pesar de los alcances de tales
mutaciones, la preocupacion por la moral que emanaba del Onganiato resulta imposible de
aprehender sin estos marcos de discusion presentes. En este sentido, la violencia moral que
tomd cuerpo durante esos afios descansd6 no so6lo en el reforzamiento de una “moral
institucionalizada” bajo mecanismos legales de orden punitivo, como leyes, razzias y c6digos
de faltas, sino también en la configuracion de una sexualidad legitima basada en la
persecucion a ciertos sectores sociales, como la juventud, la homosexualidad o la prostitucion
(Simonetto, 2016b).

En esta direccion, la censura se inscribid y se articuld con la moralidad en un entramado
donde “poder de policia”, “policia de moralidad” y “policia de costumbres” fueron
presentados como actividades separadas pero simultaneas una de la otra. Conformaban un
esfuerzo por tramar juridicamente los alcances y facultades de la censura y la intervencion en
nombre del Estado, el orden y lo moralmente correcto en tanto bienes de competencia publica.
El concepto “poder de policia” se anclaba en la figura del policia como sujeto investido por la
ley para la proteccion de una idea de orden y de moral, de interventor en el resguardo de
aquello que podia resultar profano, indecoroso y amoral a la luz de la moralidad publica
contrapuesta con una moral privada, subjetiva, sobre la que se legisla y se tutela (Bidart
Campos, 1980; Sirimarco, 2014). La regulacion de espectaculos, incluidos el cine, el teatro o
producciones gréaficas, se incorporé como un eje que debia ser instrumentalizado y acaparado
por las diferentes competencias estatales, en especial por el aparato juridico y el derecho
constitucional (L6pez Castro, 1960).

En términos estrictamente cinematograficos, el tejido moral que daba sustento e
inteligibilidad a la censura en funcion de los espectaculos, abrevaba de una tradicion juridica
de largo aliento cuya nocion de moral publica se articulaba con el sentido de bien comin,
como entidad colectiva, y orden. Ambos constructos se articulaban a una constelacion de
operaciones de regulacion punitiva que desbordaba los marcos del Estado para alcanzar a la
triada individuo, sociedad y Estado. Al mismo tiempo, los supuestos ideoldgicos y las

intersticios legales que nutrian a la censura se imbricaban en las prescripciones de la moral
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catolica respecto de la salvaguarda moral de la sociedad y de los individuos, la cual era
sofisticada y complejizada bajo el orden juridico (Ramirez Llorens, 2015b).

La produccion y la circulacién de estos textos dejan entrever la preocupacion de un arco de
actores politicos y sociales en relacién a la regulacion y al control tanto en la produccion
como en la definicién de contenidos cribados como “obscenos” u “inmorales” que atentan
contra un cuerpo social colectivo. A este interés judicial y politico se puede afiadir el alcance
de aceptacion que esta literatura tenia en la sociedad y si esa inclinacion por la moralidad
publica no resultaba solamente una inquietud restringida a un grupo reducido de actores, pero
con basto capital social, mas que al cuerpo social.

Hacia el final de la década, resultan de enorme envergadura dos puntos de inflexion en
materia de politica y regulacién cinematogréafica: en mayo de 1968 se sanciond la ley 17.441,
derogandose las consideraciones volcadas en el decreto-ley 62/57 vy, a las puertas del nuevo
afio, se autorizo la creacion del Ente de Calificacion Cinematografica, un organismo de
notable actividad que funcionaria hasta 1984, cuando fue derogado por el gobierno
democratico de Raul Alfonsin®®, que abrogaba la Comisién de Calificacion sancionada
durante el gobierno de Arturo Illia e imponia, en sus Articulos 1y 2, restricciones a la libertad
de expresion cinematografica por cuanto existiesen agravios a la moral pdblica y a las buenas
costumbres!®. De acuerdo a Carreras de Kuntz (1997), la legislacion para la creacion del Ente
emulé a la censura espafiola franquista, es decir, importd una serie de presupuestos y
funciones vinculadas a la exhibicion y distribucion de largometrajes tanto nacionales como
extranjeros, en especial aquellos que infringiesen o no contasen con los permisos expedidos
por el Estado.

Estos marcos de interpretacion que oficiaron en la articulacion de una idea de moralidad en
peligro, eran tributarios de una matriz conservadora postulada y reforzada por diferentes
actores del campo social. En consecuencia, la puesta en marcha del Ente significaba un punto
de llegada, pero también de partida, respecto del autoritarismo burocratico que fundaba
intervenciones anti democraticas y violentas del Estado. Sin embargo, no puede afirmarse el
grado de aceptabilidad y legitimidad que pudo haber concitado la creacién de este organismo.

No obstante ello, en un campo cinematografico signado por una fuerte relacion con el Estado,

13 Para ese entonces, Armando Bd ya habia fallecido y, en consecuencia, Isabel Sarli se abjuraba del mundo
cinematografico. Hasta su muerte, este ddo habia sostenido reclamos respecto de la exhibicidn de sus filmes, las
ganancias obtenidas en el circuito comercial, la recuperacion econdmica y la “libertad de prensa”.

14 Boletin Oficial, N°21.598, 7 de enero de 1969. Recuperado de
https://www.boletinoficial.gob.ar/#!DetalleNormaBusquedaAvanzada/7035141/19690107
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las reacciones debian de ser moderadas®®. De acuerdo al diario La Opinién, en 1975 se
presentaron dos proyectos para la derogacion del Ente, buscando recuperar los fundamentos y
principios vertidos en el decreto 62/57, que creaba el INC y equiparaba al cine como un
medio de expresion, la federalizacion de las calificaciones y el dirimir casos sobre moral y
buenas costumbres en los fueros penales.

La sancion de esta serie de decretos-leyes bajo el gobierno de Ongania se entroncaba como
parte del imaginario, de los discursos y los sentidos elaborados en torno a los tiempos de la
politica, de lo econdmico y de lo social. Si el énfasis en lo moral resultaba de un problema de
primer orden para las autoridades gubernamentales, se lo circunscribia a los efectos,
consecuencias y secuelas que lo amoral podria tener sobre la sociedad. El caracter tutelar de
sus politicas no escapaba a un objetivo de control, de aleccionamiento y de orientacion de la
poblacion al calor de las tensiones sociales y politicas que emanaban de las posturas de
choque y enfrentamiento entre el gobierno y el sindicalismo y que, finalmente, sera el
Cordobazo en 1969 el punto de inflexion mas algido desde el derrocamiento del peronismo.
De ello resulta el abigarrado entramado de los afios sesenta, los heterogéneos actores sociales
gue asumian una pronunciada capacidad para ejercer presion publica, como sindicalistas o
figuras de raigambre catélica, como el director del Ente, Rodrigo De la Fuente, encontrasen
en el arco final del decenio un espacio para el despliegue de practicas y consignas de diversa
naturaleza. En otras palabras, la clausura de los afios sesenta asumio un caracter fértil en el
surgimiento y el refuerzo del control social. En una encuesta publicada por ElI Herado del
Cine, De la Fuente legitimaba su posicion como censor apelando a “todo lo que atente contra
el sentido de la vida occidental”. En la nota, el representante de este organismo ratificaba la
importancia del Ente como exégesis de las funciones de control y regulacion de valores
considerados como publicos, asimilandose a las figuras del juez o la policia, es decir, imponer
la ley y el poder que adviene con ella.

En coincidencia con estos registros, ese mismo afio se filma y se estrena Carne (Armando Bo,
1968), largometraje seminal en la filmografia erética de la dupla Bo-Sarli. En una nota
publicada por la revista Gente, el realizador y la actriz se expidieron en contra de la
intervencién de las autoridades de cine que habian prorrumpido en el set de filmacion de
Carne con el objetivo de coartar tal produccion?®. Esta fuente documental condensa una serie

de acciones que sefialan el repertorio de operaciones de censura posibles que se ensayaban en

15 «“presentados dos proyectos para la disolucion del Ente de Calificacion Cinematografica”, La Opinion, 28 de
mayo de 1975
16 «“Actores versus Bo”, Revista Gente, 16 de mayo 1968
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los sesenta. De forma alguna podemos hacer extensivas estas practicas a la totalidad del
campo cultural, pero su interpretacion indiciaria devela que las dindmicas de censura estaban
diversificadas y difuminadas por fuera de la competencia estatal, articulandose con otros
agentes del campo social.

Con la llegada del Ente de Calificacion Cinematografica en diciembre de 1968, la paradoja de
lo permitido/prohibido transcurrié entre negociaciones y reclamos respecto de los contenidos
y cdmo exhibirlos. El cine er6tico del binomio Bo-Sarli monté, frente a la censura, una serie
de técticas de visibilizacion publica que habilitaron un juego de intereses contrapuestos pero
maleables con el organismo calificador. Durante la década de los sesenta y setenta, la relacion
entre ambas figuras y las autoridades vinculadas a los organismos de control de contenido
cinematogréfico fueron tumultuosos y cambiantes: Bo entendia que la mayoria de sus
peliculas atravesaban un proceso de revision y para ello se autocensuraba y enmascaraba las
escenas de desnudos y manoseo con efectos o filmaba dos versiones diferentes de la misma
pelicula. El acuerdo filmado con Columbia Pictures en 1964 le permitié un margen de accion
maés holgado frente a la censura porque no sélo avizoraba que habria cortes e intervenciones,
sino porque sus peliculas tenian un rédito financiero en el mercado exterior. A su vez, los
vaivenes de esta relacion se vieron en el marco del Festival Internacional de Mar del Plata de
1968, donde afloraron los repudios ante la nueva disposicion legal cinematografica, cuando el
realizador ratifico la sancién de la norma, celebrando la designacion de De la Fuente a cargo
del organismo!’. El pragmatismo que signaba la diada censura-cine erdtico era, ante todo,
parte de las estrategias de supervivencia y negociacion que Armando Bo libraba a nivel local
amén de saber gque sus peliculas se exhibirian en otros mercados y circuitos cinematograficos
foraneos. Sin embargo, en la logica de la censura local, la negociacion, en continua tension,
conformaba el engranaje de transacciones a la hora de obtener permisos y cuotas de
exhibicién, fomento y subvencién asi como su consumo. Es decir, un reflujo contindo y
cambiante en la pugna por definir lo enunciable y el uso social del cine (Ramirez Llorens,
2015h).

En el documental Un importante preestreno (Santiago Calori, 2015) se recopilan una serie de
entrevistas a figuras proximas al campo cinematografico, entre ellas exhibidores, productores
y distribuidores, que relatan el entramado de censura e interdiccion de bienes culturales entre

las décadas del sesenta y del setenta, a la vez que rememoran los diferentes subterfugios

7 De acuerdo a Ramirez Llorens (2016), durante 1968 Bo habia atravesado una serie de instancias judiciales en
las cuales hubo de pagar cuantiosas multas como consecuencia de la exhibicion sin la calificacion y el permiso
correspondiente.
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posibles bajo los cuales esquivar o flexibilizar la censura. Entre esas estrategias, los cambios
de nombre en los titulos de los largometrajes, la aplicacion de barras negras sobre senos y
colas, y espacios en blancos en los posters, se convertian en précticas de resistencia y
negociacion respecto de las ambivalencias que suscitaba el marco de entendimiento de la
censura abonaba para legitimar su poder frente al avance en el consumo de producciones
eroticas extranjeras.

A pesar de que la posicion de Armando Bo dentro del campo cultural y cinematografico se
supeditaba a la elaboracion continua de un cierto repertorio de tematicas recurrentes y
anodinas dada su alianza comercial con Columbia Pictures, la valorizacion de este capital
simboélico le ofrecia una posicion ambivalente en el medio. Por un lado, se lo posicionaba
menos como creador, como autor, que como fabricante en serie, un fordista, apreciacion que
no era ajena a su conocimiento (Berardi, 1981: 16). Por el otro, su actividad no podia
desvincularse de las tematicas eroticas, lo que llevé a admitir a Bo que era el cuerpo de Isabel
Sarli el gran factor de rentabilidad, éxito y comercializacion de sus peliculas (Berardi, 1981:
16).

Para el estreno de una de sus Ultimas peliculas perteneciente a la década de los sesenta, Fuego
(1969), el periodismo de espectaculos destacaba el grado de censura al que el filme habia sido
expuesto por parte del Ente de Calificacion a mediados de 1969 a la vez que esa experiencia
era reconvertida en una estrategia por visibilizar los efectos negativos de censura en la

representacion de la cultura local a nivel internacional.

Imagen 2: Armando Bo e Isabel Sarli en Plaza de Mayo durante una huelga para reclamar la eliminacion de la
censura en 1972. Fuente: Archivo General de la Nacidn. Departamento de Fotografia
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En el transcurso de la década de los setenta, las relaciones entre censura, Estado y produccion
cinematogréfica atravesaron diferentes vaivenes vinculados a las dinamicas politicas ligadas a
las tensiones detonadas en distintos sectores sociales y gobiernos. La construccion de sentido
forjada en la fotografia (imagen2) de Bo y Sarli a las puertas de la Casa Rosada, condensa y
reconfigura el anclaje simbolico del espacio publico, la Plaza de Mayo, como estrategia de
intervencion y visibilizacion pero, en simultaneo, la construccion de una imagen y un discurso
en defensa de la “cultura”®, Desde una posicion liberal pragmética, el pedido por “la libertad
de expresion” y la erradicacion de la censura se leian como tacticas de negociacion frente a
las distintas medidas restrictivas y erréticas del organismo'® en el marco de una lucha
simbdlica por el reconocimiento. Frente a la violencia simbélica producida por el Ente, la
pulseada, en Ultima instancia, era por definir los sentidos y las tramas de un contexto y el
reconocimiento en la intervencion del mismo.

Por otro lado, la batalla més enérgica de la censura, que no se circunscribia solamente a la
prohibicién y los recortes, sino a una gama mas amplia de préacticas coactivas como el
interdicto de imagenes, de distribucion y de exhibicién en el circuito local y la quita de
subsidios, estribo en definir pardmetros para una moral colectiva y cristiana, cuyo fin ultimo
entrafiaba, posiblemente, la configuracion de una identidad para la nacion y el Estado a través
de sus politicas cinematograficas.

En suma, las distintas dindmicas que coadyuvaron en la emergencia y la enunciacién del cine
erdtico en el altimo lustro de la década del cincuenta se engarzaron tanto con problematicas
coyunturales asi como también claves y derivas que la historiografia social, cultural y politica
demarcd para la segunda mitad del siglo XX, en especial aquella asentada en los afios sesenta
como trastienda y escena para la ruptura, estallido y connivencia de multiples y heterogéneas
aristas. Problematizar estos supuestos, cercarlos con preguntas desde el enfoque de la
recuperacion de una experiencia significativa en la significacion y materialidades de la
sexualidad en Argentina en la centuria pasada para asi arrojar luz sobre otros procesos,
hendiduras y articulaciones del campo social y cultural vernaculo acaecidas en tiempos de
enarbola modernizacion autoritaria, estampas juveniles urbanas y de estratos medios y

emancipaciones signadas la continuidad y la ambivalencia.

18 “Insolita huelga rodeada de palomas™, Asi en Cronica, 5 de noviembre de 1978.
19 “Isabel-Armando y la censura: armisticio para la historia”, Radiolandia 2000, 28 de septiembre de 1979; “Yo
no quiero la censura, jy usted?”, Asien Cronica, 27 de septiembre de 1979.
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Capitulo 2: Erotismo, sensualidad y género en del cine de Bo y Sarli

El presente capitulo analiza la arquitectura audiovisual erotica elaborada por Armando Bo e
Isabel Sarli a fin de identificar y comprender como esta experiencia cinematografica coaguld
representaciones, interpretaciones y sentidos sociales y culturales vinculados al género y a la
sexualidad en algunos largometrajes de la década del sesenta, en el marco de una transicion de
habitos y pautas paraqué posibilitaron la flexibilizacion en el ejercicio y la percepcion de la
sexualidad. A su vez, tiene como problema central la identificacién y explicacion de los
artilugios y formas a través de las cuales dialogd y propicié una inteligibilidad de la
sexualidad en la segunda mitad de la década del siglo XX, argumentando que al hacerlo
resignificd escenarios, practicas y nociones de las relaciones y el mundo social y cultural
desde una clave erdtica y generizada. Por lo tanto, entendemos que este proyecto cultural
anudo y potencio ciertas ansiedades de época vinculadas a un in crescendo de los discursos y
practicas sobre el sentido y el lugar de la sexualidad pero, también, a los alcances y
obturaciones que la circulacion y la representacion de tales vectores podia concitar.

La violacion, la homosexualidad, la masturbacion, el discurso médico, la maternidad, la
cultura popular, el discurso catolico, la prostitucion, la histeria y el acoso sexual, entre
muchas otras aristas, cooperaron para que la inteleccion de la sexualidad fuera signada como
erdtica, deseante o deseada, activa 0 pasiva, observada u espiada, permitida y prohibida, y
constituyera la miscelanea de problemas que acuciaron y fueron propuestos como hilos
conductores de las narrativas del cine erético. Al convertirse en un problema clave del siglo
XX, la sexualidad fue advertida como un terreno de disputa para repensar las investiduras
historicas inscritas en ella: desde el placer y la masturbacion hasta la configuracion y el lugar
de la(s) mujer(es) en estos entramados de deseo y excitacion fisica. En este sentido, la apuesta
de analizar y problematizar imagenes, constructos y narrativas permite develar los sentidos
recalados y construidos en base a una idea de sexualidad, de género y de corporalidad
asociada a un modo de actuar y encarnar el erotismo y lo erGticamente deseable en la
urdimbre heterosexual. De esta manera, la estimulacion audiovisual erética de estas fuentes
las transmutd y las presentd como elementos constitutivos de los vinculos sociales dentro del
mundo de la ficcion, asi como fuera de él. Por ello, nos concentraremos en desandar las
principales caracteristicas de este cine para cavilar sobre la historicidad de las imagenes, la
relacion entre audiovisual, representacion e interpelacion con su coyuntura, y su potencialidad
para el andlisis histérico, socioldgico y de género, en tanto se encastran y recogen elementos

de la “realidad” en la que se inscriben y de la que parten.
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Si en el capitulo uno reconstruimos las condiciones de enunciacion que hicieron posibles la
emergencia del erotismo y la sexualidad en la pantalla grande, aqui se aborda el proceso de
construccidn, significacion y representacion de imagenes y marcos de interpretacion sobre la
sexualidad y el género, incluyendo el papel central que el goce y el erotismo coagulo en tales
narrativas. En paralelo, prestamos especial atencion a como estas tramas de sentido se
nutrieron y fueron colocadas dentro de discusiones y tensiones, tanto coyunturales como de
larga trayectoria, en materia de sexualidad, placer y condicion femenina a nivel local.

La elaboracion de andlisis concentrados en la imagen y su potencialidad para la reflexion en
torno a experiencias y procesos sociales vinculados a las pautas de género y la sexualidad,
presupone un abordaje tedrico metodolégico sobre la misma. En primer lugar, recupero las
distinciones formuladas por Zavala (2010) entre aproximaciones interpretativas e
instrumentales. Mientras que las primeras se vinculan a una precision estética y semidtica de
la imagen, es decir, a las formas en las que el lenguaje cinematografico se enuncia y a la
experiencia estética/ estilistica del espectador frente a lo visual; las segundas procuran
descorrerse del ambito de las teorias del cine y del cine como arte contenida en una unidad
autosuficiente, para desplazarlo al analisis académico que explora sus contenidos y su
interlocucién respecto de un contexto, no sélo de produccion y emergencia, sino social,
cultural, politico y econdmico en el cual se encastra. En consecuencia, sostenemos que el
cine, en este caso peliculas, no son unidades que se contienen a si mismas ni que pueden
explicarse en los propios confines bajo los que toman forma, sino, por el contrario, reinen una
serie de instituciones e instancias historicas, sociales y culturales a la vez que le dan forma y
participan en la construccion de sentidos, practicas y marcos para la inteleccion de esas
investiduras que lo rodean (Williams, 2015)

El marco temporal de nuestra investigacion se delimita, como hemos sefialado, dentro del
arco de los afos sesenta en funcion del ascenso y la centralidad que una sexualidad concebida
como desenfrenada, y un cuerpo femenino colmado de apetencias eréticas, comienza a ocupar
en la pantalla grande. Proponemos hacer dialogar de manera articulada lo expuesto en el
capitulo anterior en lo referido a la idea de “revolucion sexual discreta” (Cosse,2010a,
2010b), categoria que abona por pensar vernaculamente los procesos e instancias de cambio,
continuidad y complejidad en la década de los sesenta. En consecuencia, lejos de pensar al
cine erdtico como correlato fehaciente de estos posibles arreglos, nos interesa explorarlo y
ubicarlo a fin de presentar una mirada de corto y mediano plazo sobre el lugar del sexo, el

placer y el deseo tanto en los filmes como en las coyunturas de produccién y circulacion en
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las que tomaron cuerpo para, entonces, reflexionar posibles derivas y matices en torno al
calibre innovador ensayado en la historiografia.

Para ello, presentamos, en el primer apartado, las trayectorias personales de ambas figuras a la
postre de comprender cdmo la significacion cultural de este cine se anudd a una participacion
previa en el mundo del cine, en el caso de Bo, y al enaltecimiento y valorizacion del cuerpo
femenino como simbolo para la configuracion de repertorio de imagenes, sentidos y
representaciones de lo sexual dentro y fuera de las l6gicas del campo cinematografico.
Atendemos al primer ensayo de esta experiencia, El trueno entre las hojas (1958), para
caracterizar, a grandes rasgos, la especificidad del cine erotico y atender a la construccion de
visiones, sentidos, lecturas y practicas sobre la sexualidad y el género.

En el segundo apartado nos abocamos al andlisis del montaje erotico, sus representaciones y
construcciones sobre el sexo, la sexualidad y el género, donde el deseo, el goce y lo voyeur se
convierten tanto en materia prima del relato como en interrogantes sobre el lugar social y
cultural que estos fenémenos ocupan para su contexto de produccion y circulacion.

En los dos ultimos apartados examinamos dos de sus largometrajes, Carne (1968) y Fuego
(1969), a fin de explayarnos acerca del tratamiento y la puesta en escena de figuraciones y
problematicas pertinentes para los estudios de género. Por un lado, la violencia sexual, la
representacion y la significacion del goce en los sujetos femeninos, y la ritualizacion de la
masculinidad. Por el otro, el homoerotismo femenino, el afecto entre mujeres, la pareja
heterosexual y la patologizacion de la sexualidad femenina. Ambas aristas estan hilvanadas y
mediadas por una serie de condicionamientos y producciones discursivas, materiales y
simbolicas vinculadas a las estructuras y disposiciones de género cuyo funcionamiento

presupone la organizacion y marcos de interpretacion dicotomicos y heternormativos.

1. Armando e Isabel: trayectorias hacia el deseo

Mucho antes de afianzar una imagen y trayectoria efecto de un cine construido en base a
desnudos, manoseos y camaras y personajes acalorados, Armando Bé habia comenzado su
carrera en la industria del cine como parte de un elenco de extras y, mas tarde, como actor
ligado al deporte. Su porte varonil, de rostro afilado y anguloso, le otorgé un aura de galan
que le permitié avanzar en algunas peliculas y vincularse con actores de cine y asi participar

de un incipiente star system?®. En el afio 1942 Armando conocié a Maria Teresa

20 E| star system comprende la estructuracion de un conjunto de atributos y rasgos que propician la nocién y la
experiencia de la celebridad, por cuanto la fama de una estrella proveniente del mundo del espectaculo, es decir,
del cine, del teatro, de la radio y de la television, participa en una red de circulacion de revistas y distintos
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Machinandiarena, sobrina del co fundador de Estudios San Miguel?, con quien se casaria
meses después. Esta union, suponemos, no solo operé como la transmision de un capital
social que habilito su participacion y circulacion en diversas redes de sociabilidad del campo
del cine, sino como un capital econdmico y simbdlico adquirido a través de su inscripcion a
un grupo social especifico, ligado al mundo del espectéculo, y una via de movilidad social
ascendente.

Para 1948, habia fundado la Sociedad Independiente Filmadora Argentina (SIFA), bajo la
cual produjo una serie de filmes vinculados al espectro del deporte y desde donde impulsaria
las posteriores peliculas eréticas protagonizadas por Isabel Sarli (Mazzaferro, 2018)%2. Hacia
mediados de la década del cincuenta, el actor y productor tenia bajo su égida una serie de
peliculas financiadas por su productora, una estrecha relacion con nombres importantes del
cine, y ficciones acordes al estilo melodramaético y tematico de la época, como la cultura
popular y el trabajo, lo que le permitié sostener una cierta estabilidad econdémica y laboral,
labrandose una reputacion dentro de las filas de la industria. Sin embargo, en cuanto la crisis
politica, social y econdmica arrincono al peronismo hacia 1955, ésta se vio reflejada en el
sector: deudas crediticias y morosidad con el Estado. Alli, en el fragor de las diferentes
disputas, SIFA entrd en un hiato de produccion y filmacion que se revertira solamente en
1958 cuando Armando Bo encuentre en Isabel Sarli a su protagonista femenina para un nuevo
proyecto y estrenen el primer largometraje de una extensa carrera que durara hasta 1981.

En el segundo lustro de la década del cincuenta, el cuestionamiento hacia ciertas pautas de
consumo, sociabilidad y filiacion habilitaron la pregunta por aquello que debia demarcar una
ruptura con convenciones sociales, estéticas y culturales. En este sentido, la emergencia de
una figura cuya marca central residié en la voluptuosidad y sensual pose y presencia en el
seno del campo cultural y social, impacté menos por la magra trayectoria en el cine que lo que
sucedia en las transiciones y las redefiniciones de las reglas y posiciones de un amplio
espectro de actores y dindmicas sociales. La exhibicidén de sus frondosos senos y su aura de

inocencia revelaba o dejaba entrever que los parametros hasta entonces imperantes, aquellos

medios de comunicacion dedicados a aunar el vinculo entre vida privada y vida pablica (Mazzaferro, 2018). En
la actualidad, se han ampliado investigaciones han atendido al proceso de conversion de una persona en
celebridad o star, cuyo foco principal se concentr6 en Estados Unidos y Europa (Dyer, 1998), asi como también
el nacimiento de una cultura de la celebridad en Argentina durante el siglo XX (Pardo, 2017)

21 Los estudios San Miguel fueron una productora cinematografica reconocida del periodo de cine industrial
argentina clésico y que operaba en el mismo nivel que Argentino Sono Film o Lumiton. Para una mirada sobre
los estudios de cine a escala local véase Domingo di Nubila (1959)

22 Seguin el historiador del cine Fernando Martin Pefia (2012), Armando Bo fungié una figura que invocaba tanto
la actividad cinematogréfica independiente como el afin de convergir en ella una serie de intereses personales: el
deporte, la representacion de la clase obrera y los escenarios naturales del interior del pais.
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vinculados con las modalidades de hacer cine, la participacion y representacion de la
feminidad en la pantalla grande, y la disposicion del cuerpo femenino a la hora de exhibirlo,
consumirlo y esculpirlo, atravesaban una etapa de mutaciones cuyo corolario seria la
manifestacién de una trama social y cultural en proceso de reescritura.

En este marco, Isabel Sarli habia comenzado su carrera laboral como secretaria en la Marina
Mercante, donde fue “descubierta” por un productor publicitario, e inicid6 una faceta de
modelo gréafica en las revistas y diarios de la época (Romano, 1995). En 1952, gand un
concurso de belleza que la llevaria a postularse a diferentes certdmenes en los proximos afios.
Su rostro elegante, de finas y angulosas facciones, se desplegaba acorde a los parametros que
hacian a la publicidad gréfica tanto a nivel del modelaje como del mercado.

Su figura escal6 una vez designada y coronada como Miss Argentina 1955, lo que le valié un
breve encuentro con el entonces presidente de la nacion Juan Domingo Perdn. El noticiario
Sucesos Argentinos celebraba el traspaso del titulo a manos de una “escultural portefia” que
representaria al pais en el concurso Miss Universo de ese mismo afio. La filmacion barria el
cuerpo de la apremiada, exhibiendo “su estampa, y bien detallada, la despampanante imagen
de Isabel”?®. Aunque nacida en la provincia de Entre Rios, los medios no dejaron de
mencionar la “belleza portefia” de la ganadora y como eso se correspondia con las medidas y
las tallas de su cuerpo®. Emulando un estilo pin-up?, la gracia femenina preconizada por el
certamen era el sustrato primordial para el reclutamiento de las candidatas, configurando un
espacio para el perfeccionamiento de ciertos ideales, valores y disposiciones esperables de lo
considerado femenino.

La participacion y la victoria en un concurso de belleza de la talla de Miss Argentina oficio
como mecanismo de participacion y exhibicién de las mujeres en diferentes ambitos publicos,
adquiriendo un reconocimiento hasta entonces inusitado y un prestigio condensado en valores
identificados como propiamente femeninos: belleza, carisma, abnegacién y deslumbrante
sonrisa (Lobato, 2005). Asi, estos concursos habilitaban una expresion de consagracion
publica, un reconocimiento marcado por el cuerpo y la portacion de sentidos e ideales
ponderados como plausibles de ser apremiados, cifrando su condicién de objeto virtuoso
pasivo. La belleza se enaltecia como un valor femenino, que toda mujer debia cultivar y

poseer. Por sobre todo, los concursos de belleza construian no sélo modelos de apariencia y

23 |sabel Sarli, Miss Argentina 1955. Documento Filmico. Tambor 260. Departamento de Documentos de cine,
audio y video, Archivo General de la Nacion.

24 Entrevista a la Miss Argentina 1955 Isabel Sarli. Documento Filmico. Tambor 283.C35. 1.A. Documento
Filmico. Tambor 260. Departamento de Documentos de cine, audio y video, Archivo General de la Nacion.

25 Para explorar la cultura pin up, véase Buszek (2006); Kakoudaki (2004).
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conducta femenina sino también puntos de referencia a los cuales las mujeres podian aspirar y
sofiar. Los certdmenes y la domesticidad no eran, a todas luces, excluyentes sino que, por el
contrario, amalgamaban una construccion de un saber visto como femenino y natural tanto
para el reclutamiento de participantes como la instruccion de una feminidad.

En este direccidn, la condicion de clase que de la que Isabel Sarli provenia, operé tanto como
un valor que debia ser reconocido, galardonado y también compensando por el Estado: nacida
en el interior del pais, abandonada por su padre al nacer y criada por una madre soltera
abocada a su crianza y a su bienestar, su participacion en el concurso se traducia como el
empefio y el esfuerzo por ayudar a su familiar a salir adelante. Salvando las distancias, la
trayectoria biogréafica de Isabel Sarli emularia, o podria enmarcarse, en las vicisitudes que
signaron la movilidad ascendente de la figura de Eva Duarte. Como han investigado Omar
Acha (2013) e Isabella Cosse (2006a), el peronismo habia ensayado una serie de politicas
publicas- sociales, econdmicas y sanitarias- que moldearon el rol del Estado como una figura
que podia dirimir, endilgar y reparar aquellos vinculos, sociales, filiales y afectivos que se
consideraban ilegitimos, marginales y relegados por los circulos de parentesco. Desde otro
punto de vista, participar y ganar un concurso de belleza se asimil6 como motor para la
movilidad social ascendente a través del cual se podia ingresar a un mercado de trabajo que se
correspondiese con lo considerado femenino, y reforzando el caracter del trabajo y desgaste
que significaba participar y alcanzar la maxima condecoracion.

El capital simbdlico que Isabel Sarli habia adquirido tras convertirse en la ganadora de un
concurso de belleza no se difumind tras el derrocamiento del peronismo sino, por el contrario,
fue potenciado por el proyecto politico y econémico del nuevo gobierno. A pesar de una
participacion inadvertida en el modelaje grafico, fue este galardon el que proveyo las primeras
aproximaciones hacia la camara y la reconversion de su imagen femenina como simbolo de
belleza y de consumo. Durante el resto de 1955, sus facciones curvilineas, su carisma y su
porte risuefio constituyeron un motivo de su seguimiento en los medios de comunicacion y la
continuidad en la participacion del modelaje.

Si el peronismo habia estimulado el consumo como parte de una experiencia de conquista y
de movilidad social ascendente de la clase obrera (Milanesio, 2014), el mercado de bienes no
solo se habia expandido, sino también habia sofisticado sus mecanismos en la promocién y
adquisicion de los mismos. Al mismo tiempo, la publicidad grafica entreveia el lugar clave
que el consumo habia adquirido en la vida cotidiana y “moderna” del tejido social (Rocchi,
2016), y como las mujeres fueron posicionadas y construidas tanto como consumidoras como

efigie de consumo, modernidad y feminidad en los entretelones de la primera mitad del siglo
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XX (Bontempo, 2011a); el ideal de “mujer moderna” era una figura que habia comenzado a
florecer gracias a la flexibilizacion de las expectativas y la moral sexual de las mujeres
(Barrancos, 1999), el auge de la prensa gréafica periodistica que, de acuerdo a Beatriz Sarlo, el
género del folletin fue instalado como un eje de consumo eminentemente dirigido y
correspondiente a lo femenino. A través de €l, el amor romantico circulaba y se representaba
como una aspiracién, como un ideal para las mujeres de la época (2011). En conjuncién con
el folletin, el género epistolar supuso una correspondencia entre el sentimiento roméantico, lo
femenino y la basqueda de consuelo sobre ciertos temas adn subrepticios (Bontempo, 2011b)
Destituido el peronismo, la industria cinematogréfica atravesé un intervalo en cuanto a su
reordenamiento y sus pautas. En el capitulo anterior, exploramos qué supuso el golpe de
Estado en 1955 en términos de politicas publicas para la cinematografia, su derrotero y qué
rol social y cultural supuso el cine como territorio para la disputa de sentidos en la segunda
mitad de la década del cincuenta. En este interregno anidd la interrogacion sobre su devenir,
una cuestion que de modo alguno se circunscribia estrictamente al campo cinematogréafico
sino que, por el contrario, allan6 el camino para articular un sentido de cambio social y
cultural, una expectativa de “novedades”. Ante el cierre de estudios, la mengua en
financiacion estatal para producir filmes, la sancion de leyes y decretos no supuso un cambio
rotundo frente a las politicas que el peronismo habia dispuesto hasta entonces sino, por el
contrario, elaboré una continuidad menos interesada en romper ataduras y vinculaciones con
las politicas publicas del peronismo que con la incapacidad del Estado de trazar un rumbo
propio e interpretar las dinamicas del campo cinematografico y como éste se habia articulado
con el mundo de la politica (Ramirez Llorens, 2016; Kriger, 2009).

En el lapso que va de su triunfo como Miss Argentina a actriz de cine, Isabel contintio su
carrera como modelo grafica, apareciendo en publicidades de jabones, indumentaria y
artefactos eléctricos, emulando un sobrio estilo pin up que se articulaba con un halo de
feminidad proximo a los modelos de domesticidad. En 1956, Armando Bo pretendia oxigenar
e inyectarle una alicuota de renovacion a la cinematografia por medio de la adaptacion de una
serie de cuentos del escritor paraguayo Augusto Roa Bastos (1917-2005) que, no obstante
ello, no se divorciaban tematicamente de los largometrajes precedentes ni de las
caracteristicas de produccién industrial. La marca diferencial que el director pretendia
imprimirle a su propuesta estribaba en la incorporacion de un personaje femenino que luciese
un cuerpo sensual capaz de acaparar la atencion visual tanto de los personajes como de los
posibles espectadores. Armando Bo, entonces, conjuraba una evocacion de aquello que el cine

europeo, en especial el italiano, consideraba ya como una estrategia o vector ineludible tanto
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de la cinematografia como de la sociedad: la avidez por cuerpos femeninos curvilineos al
borde del desnudo y de concitar una nueva relacion entre filme y audiencias.

En el modelaje grafico de Isabel Sarli el director encontré a su figura anhelada y a la préxima
protagonista de su propuesta. Si los concursos de belleza habian priorizado una imagen
femenina que combinase belleza natural y carisma con estampas de inocencia, el cine que
Armando Bo urdia debia maximizar esas caracteristicas y ofrecer, asi, aquello que la
publicidad grafica vedaba: la corporalidad femenina desnuda expuesta. Si la moral sexual y la
sexualidad comenzaban a ser tensionadas y percibidas como elementos que paulatinamente se
constituian como parte de una cotidianeidad social y cultural de fines de los cincuenta, e
indisociable de un actor juvenil con aspiraciones disruptivas, ni los medios de comunicacién
ni el cine podian eludir la influencia que el sexo, la sexualidad y los cuerpos comenzaban a
adquirir en tanto signos de modernidad.2®

La primera pelicula que Armando Bo e Isabel Sarli filmaron juntos en 1957, EIl trueno entre
las hojas, se inscribia en la linea de cine social pero con un sello particular: dotarlo de leves
cuotas de lujuria y de desnudez. Concebido como un drama situado en la selva misionera, el
filme combind la situacion de explotacion del obraje y su efecto en la construccion de una
incontinencia de la libido masculina fruto del caracter prohibido suscitado por el cuerpo de la
esposa del patron. Reelaboraba el lenguaje laboral a traves de una ecuacion en la que el
trabajo se procesaba como terreno de explotacion y degradacion del hombre, pero también de
tentacion y seduccion, entre lo prohibido y lo permitido. Esta diada fue presentada como una
dimension nodal de este proyecto erético, tanto fuera como dentro de la pantalla, pero que fue
levemente dispuesta en El trueno entre las hojas.

En el marco de una paulatina incorporacion de desnudos, de la configuracién de un sex
appeal, la sensualidad femenina y la sexualidad adquirian una impronta ascendente tanto en
las cinematografias como en los escenarios sociales y culturales locales. Si en el capitulo
anterior exploramos los alcances y limites de la flexibilizacidn y el cuestionamiento de pautas
de género posterior a la caida del peronismo, estos reajustes impactaban en las
cinematografias nacionales que comenzaban a incorporar a la sexualidad como arteria desde
la cual vehiculizar problematicas contemporaneas. Aquello que el cine er6tico que Bo
coagulaba en términos de representacion y sentidos se incardinaba en la transicion que las

propias pautas, practicas y valores atravesaban a partir de la segunda mitad de la década del

26 En una compilacion de entrevistas a Bo, el director afirm6 que “instruyd” a Isabel Sarli llevandola al Cine
Libertador a ver En una pequefia carpa, un gran amor (1956, Rainer Geis), en la que aparecia una mujer
desnuda (Abel Martin, 1983:16)
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cincuenta. De esta manera, la capacidad de articular la visibilizacion de desnudos femeninos
con la construccién de un erotismo se sostenian tanto en la flexibilizacion social y cultural
sobre la sexualidad y la moral sexual como en la aceptacion de tales circunstancias en los
actores que componian a la industria cinematografica para su puesta en escena.

Asi, las temporalidades del campo cinematografico y social podian converger o desatenderse
mutuamente, pero no dejar de comprender la interpelacién de que lo que sucedia en el
primero impactaria en el segundo, y viceversa. El sugerido desnudo y el incipiente erotismo
que emergia de EIl trueno de las hojas oscilaban en una fina linea entre lo moralmente
permitido y el impulso por renovar tanto al cine como a quienes lo consumian. En lo que
restaba de la década, y durante las dos siguientes, Armando Bo e Isabel Sarli avanzaron en la
filmacion de peliculas y en la centralidad que la articulacion entre sexualidad y corporalidad
detentaba en detrimento de sustratos sociales y politicas. En este sentido, se puede plantear la
rentabilidad ascendente de aquellos vectores en el mercado de bienes simbolicos tanto del
campo cinematografico como de su consumo Y arraigo en los campos sociales y culturales. El
cuerpo de la protagonista se situaba como un locus en el que se encarnaba diferentes
problematicas sexuales y se negociaba los sentidos por la sexualidad, las relaciones de género,
el placer y el cuerpo, confiriéndole la capacidad de repensar los marcos normativos,

interpretativos y los canales de circulacion.

2. Las fauces del erotismo: claves y dindmicas de una experiencia historica

Si El trueno entre las hojas habia sido una carta de presentacion de Isabel Sarli desde una
operacion doble, es decir, como actriz de cine y como mujer dotada de una sensual y
curvilinea figura que interpelaba y detonaba sensorial y visualmente, el devenir de su
participacion en el cine se veria atado, de forma permanente, a estas caracteristicas y en aras
de ser potenciado bajo la forma de un locus de reelaboracion e inscripcién de la sexualidad,
del deseo y del placer.

Ese primer ensayo en co-produccion con Paraguay, revisitaba el topico del trabajo a través de
una dimension escasamente explorada: la representacion de una sexualidad masculina obrera
desbordada fruto del acicateo producido por la aparicién de la esposa del duefio del obraje en
la economia extractivista del norte argentino. Asi, los trabajadores eran asimilados como
victimas de la explotacion capitalista y del deseo sexual concitado por una mujer considerada
como prohibida. En este sentido, la participacion de la mujer se pernota por su pertenencia a

la figura masculina, su disputa por dirimir a qué hombre le pertenece y cémo le pertenece a la
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camara, un elemento central de la posicidn voyeur, es decir, el individuo que espia y goza de

ver observar escenas intimas y eréticas.

Imagen 3: Escenas del desnudo en El trueno entre las hojas. Fuente: Diario La Nacién 29/10/2018

Casi tres afios después del derrocamiento de Juan Domingo Peron, en 1958 el largometraje
procesaba las tensiones no solo que despertaban las problematicas del trabajo en una
coyuntura donde éste se veia pugnado tanto por el significativo sentido que el peronismo le
habia otorgado a la consigna del trabajo como por las dindmicas propias que estructuran las
formas y relaciones de trabajo en las economias rurales y regionales, articulandolas para
imprimirles un vector sexual a la trama. Inscrita en la linea tematica de peliculas como
Prisioneros de la tierra (Mario Soffici, 1939) o Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril,
1952) la colocacion de un personaje femenino tenia como fin no sélo construirla como objeto
de deseo masculino sino presentarla como parte de un conflicto de clase atizado de un
sumario erotismo. La cuestion de clase, la organizacion de las relaciones entre los géneros y la
construccion de los trabajadores como sujetos atravesados por las precarias condiciones de
trabajo y, en simultaneo, por el deseo sexual, configuraron no sélo uno de los aspectos que
este cine comenzaba a denunciar y asimilar sino también a representar y proponer una lectura
del estado de estas mismas situaciones en la realidad social. En los diferentes encuadres y
planos podemos ver la conciencia de la desnudez femenina, cdémo se mira y se siente. Tanto la
camara como la mirada del personaje masculino activan una posicion voyeur sobre el cuerpo
femenino de quien lo ve en la pantalla grande del cine, confiriéndoles un estado posible de

excitacion.

65



Las diferentes aproximaciones que abordaron la actividad cinematogréafica de esta dupla
enfatizaron en una serie de rasgos cinematograficos y estéticos que hicieron distintiva a la
obra del director y de la actriz. Entre ellas, sobresale la clasificacion y segmentacion
elaborada por Sergio Wolf (1992) respecto de las temporalidades de este cine en funcién de
una agrupacion respecto del tratamiento de ciertas tematicas comunes y reiteradas. EIl autor
divide en tres tiempos al cine de Bo y Sarli: época de desmesura (1958-1959), compuesta por
El trueno entre las hojas, Sabaleros, India y El demonio cre6 a los hombres; época de la
transicion (1960-1967), integrada por Favela, La burrerita de Ypacarai, Lujuria Tropical, Los
dias calientes, La tentacion desnuda, La sefiora del intendente, La mujer de mi padre y La
mujer del zapatero; época de la desmesura (1968-1980-), que se inicia con Carne y concluye
con Una viuda descocada.

Pelicula Afio de Estreno*

El trueno entre las hojas 1958
Sabaleros 1959
India 1960
...Y el demonio creo a los hombres 1960
Favela 1961
La burrerita de Ypacarai 1962
Lujuria Tropical 1964
La Leona 1964
La diosa impura 1964
La mujer del zapatero 1965
Dias calientes 1966
La tentaciéon desnuda 1966
La sefiora del intendente 1967
La mujer de mi padre 1968
Carne 1968/1979 (Reestreno)
Fuego 1969
Desnuda en la arena 1969
Extasis tropical 1969
Fiebre 1972
Furia infernal 1973
Intimidades de una cualquiera 1974
El sexoy el amor 1974
Embrujada 1976
Una mariposa en la noche 1977
El dltimo amor en Tierra del Fuego 1979
Insaciable 1979
Una viuda descocada 1980

Cuadro 1: Peliculas dirigidas por Armando Bo y protagonizadas por Isabel Sarli (1958-1980). Fuente:
Elaboracion propia. Datos recopilados de la base de datos de Red de estudios sobre historia de los medios

Esta periodicidad formulada por el autor, en base a criterios filmicos, estéticos y tematicos, no
obstante, pueden ser repensadas en funcién no sélo de los desarrollos argumentales de los
filmes, sino también en didlogo con las coyunturas y las estructuras sociales de produccion y
circulacion de este proyecto en particular y en conjuncién con una trama de efervescencia y

sensibilidad por el sexo, el placer y los desnudos femeninos. En este sentido, la primera
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pelicula se estrend en 1958, en el marco de una transicion tanto en el campo cinematogréfico
como a nivel social, politico y cultural, bajo la emergencia de un mercado cuyo bienes se
encontraban signados por tematicas de desnudos y de una mayor exposicion del(os) cuerpo(s)
femenino(s), y la ultima fue estrenada en 1980. En el trascurso de esas décadas la filmografia
de Armando Bo ingresé a un mercado internacional consecuencia no solo de la firma con
Columbia Pictures en 1964 (Pefia, 2012; Ramirez Llorez, 2016) sino de las diferentes co
producciones que cribd con paises latinoamericanos, como Brasil, México, Paraguay y
Venezuela. El transito internacional del cine erdtico argentino supone pensar las formas de
circulacion, distribucion y consumo que este proyecto tuvo en otros paises. Asimismo, abre el
interrogante sobre la “masividad” de la sexualidad a nivel mundial y la articulacion entre cine
y sexo. Por ejemplo, segun las fuentes relevadas para esta investigacion, Isabel Sarli fue
auscultada como una estrella internacional y simbolo sexual de la época, en especial en
Estados Unidos. Facundo Saxe (2014) investigo la influencia de este cine en la filmografia de
John Waters para la creacion de su figura fetiche, la drag queen Divine, y la articulacion con
la teoria perfomativa de género elaborado por Judith Butler.

Al mismo tiempo, los diferentes grados y modalidades de censura que atravesaron desde el
inicio hasta la clausura de esta experiencia, no solo dejan entrever los reflujos y las diferentes
instancias que signaron la produccion y la circulacién de este cine en relacion a sus
contenidos y a aquello que procuraba forjar: nuevos sentidos sobre la sexualidad y el deseo,
cémo consumirlo y qué desear. No es casualidad que se recuperara ciertas matrices locales y
populares, como el trabajo industrial, la prostitucion, las leyendas urbanas o el paisaje natural,
para ser exportadas bajo un lenguaje accesible y anodino al mismo tiempo que se reelaboraron
otras significaciones e imagenes para las audiencias vernaculas expectantes al estreno de uno
de los filmes. Temas como la ciudad, el campo, los espacios abiertos, el lupanar, la sexologia
0 la carne, servian como medios para proponer una discusion sobre la funcion del sexo en esa
actualidad ambivalente de la década de los sesenta sin dejar de pensar en una exportacion y
readecuacion bajo otras pautas culturales y sociales externas.

De modo que la reproduccion de este fendmeno no estribd de manera exclusiva en su lenguaje
cinematogréafico ni en el paulatino exceso de desnudos y excitacién de su protagonista, sino
en las formas de consumir e imbricar esas tematicas y asimilar los vinculos entre intimidad,
mercado e identidad de género para habilitar reconfiguraciones y relecturas plausibles para
asegurar tanto la rentabilidad y circulacién en otros mercados y canales de negociacion de la
intimidad (Zelizer, 2009), como la eficacia sociocultural de este cine para reproducirse y

sostenerse en el tiempo y en el imaginario social de la sexualidad en Argentina. Las
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modulaciones en las coyunturas politicas operaron como un factor a tener en cuenta a la hora
de sefalar los tempos de circulacion, exhibicién y consumo a la vez que las pautas y los
cddigos que podian regir estos circuitos y practicas eran irrigados en relacion a lo que sucedia
en los marcos sociales y culturales de esas tesituras. Otro punto es que al ritmo de una censura
local que prohibia y recortaba sus filmes, como muchos otros, la financiacion de capitales
extranjeros le imprimia una marca internacional y cosmopolita a la propia experiencia de los
consumos eroticos audiovisuales pujantes de otros mercados y que alcanzaba a los medios de
comunicacion locales y los asiduos espectadores de Sarli y Bo.

Por ello, sostendremos que el proyecto audiovisual producido por Armando Bo e Isabel Sarli
fue un fenébmeno social y cultural en tanto condenso, significé y representd sentidos y
discursos sobre la sexualidad, su visualidad y su consumo, articulando una paradoja entre lo
permitido y lo prohibido que permitiese poner en cuestion ciertas convenciones sociales y
culturales sobre el sexo sin por ello romper con una cuota moral, maniquea y, por momentos,
conservadora sobre su entendimiento. Dentro de esta paradoja anidé una disyuntiva que, de
alguna manera, condensaba parte de las expectativas y las ansiedades de la década y que, a
nuestro entender, alcanzan a los debates e investigaciones contemporaneas: ¢hasta qué punto
el sexo era un elemento significativo o0 meramente un accesorio, un vector ornamental de la
trama y de la sociedad bajo la cual tomo forma?

De alguna manera, el cine erotico de vertiente local anudada por estas dos figuras fue
producto de una reconversion tumultuosa y ambivalente respecto del lugar del cine en la
segunda mitad del siglo pasado sin por ello dejar de concitar la pregunta por cuanto esta
experiencia nos permite entrever los tratamientos y las lecturas que la sexualidad suscitaban
en aquella década. Las encrucijadas que irrigaron, anidaron y se resignificaron en la
produccién audiovisual rezumaron ciertos problemas u arreglos respecto de la representacion
cultural de la sexualidad, sus hendiduras y las diversas formas a través de las cuales se
canaliz6. Aquello que el proyecto erético planted y cultivo en relacién a los discursos sobre el
placer, la sexualidad y el género, grosso modo, su promocion, sus estrategias de visibilizacion
y de consumo no necesariamente supusieron un asidero para el cambio o la perpetuacion, sino
una complejizacién del entrecruzamiento entre ambas, es decir, la Idgica de la negociacion, de
redefinicion y la resignificacion continua del lugar y de la configuracion del ethos erético y
del sentido de la sexualidad en el tejido social.

En este sentido, esta experiencia le imprimid un caracter de relevancia a aquellos esquemas,
predispociones y cddigos que regian y atravesaban las practicas sexuales y los imaginarios

entre aquello posible y aquello prohibido en materia de sexualidad, jugando y transitando con

68



los modos posibles de concebir ambos conceptos. A su vez, la persistencia de una matriz
heteronormativa condicion6 los limites de lo decible, visible y pensable que hizo de la
heterosexualidad tanto la regla como la excepcidn para su reproduccion y consumo en la
medida que el discurso heterosexual se presentaba como una verdad natural, ahistérica y
universal que regulaba binariamente a los cuerpos y asignaba una relacién causal entre sexo,
género y deseo/orientacion sexual (Mattio, 2012). En efecto, la dicotomia entre mujeres y
hombres se asimildé, mayoritariamente, como asimétrica en tanto la mujer encarnaba una
sexualidad y un deseo pasivo y el hombre un activo, irrefrenable e incontenible.

Por otro lado, sostenemos que se tratd de una experiencia erética?’ en tanto reunié una serie
de dimensiones heterogéneas que incluyen tanto elementos estético-visuales como socio
culturales®®. A pesar de que ejes como el sexo, la sexualidad y la seduccion han sido
fendmenos de largo aliento tanto para el cine silente como para el sonoro (Forshaw, 2015), el
cine erdtico contemporaneo puede pensarse como una expresion o manifestacion que tuvo
lugar en la segunda mitad del siglo XX (Keesey, 2012) al calor de la posguerra, la expansion
y la diversificacion del mercado, la circulacion de diferentes discursos-mediaticos, médicos,
cientificos-, el relevo generacional de la cinematografia y la flexibilizacion de los habitos
morales, las pautas sexuales, de sociabilidad y de parentesco, entre muchas otras.

Esta experiencia erotica del cine de Sarli y Bo se funda, en primer lugar, en el caracter
vertebral de la sexualidad y el cuerpo femenino como orientadores y depositarios de las
tramas narrativas, postulando a los senos como zona erdgena y al sexo como un aspecto
primitivo y constitutivo de las relaciones y la organizacién de lo social y del género.

Fuese mas explicito o menos intenso, la omnipresencia de Isabel Sarli en la mayoria de los
filmes se leyd en clave sexual, es decir, que a medida que el tiempo transcurria, su feminidad
se reconvertia para dar lugar a otras practicas y sentidos sobre los vinculos entre género y
sexualidad y a un margen de accion para la relacién mujer-placer, sin nunca abandonar la
heterosexualidad como marco de inteligibilidad. Tal como refiere Barthes (2008), lo erético
se engendra si es repetido hasta el cansancio o, por el contrario, si es tan inesperado e
inusitada que desentona. Reformuladas sus palabras, el erotismo que elabor6 Armando Bo
versO sobre lo repetitivo, lo previsible, y lo insospechado. La paradoja permitido/prohibido

cobra sentido cuando a esa doble condicion se le agrega lo esperado y lo inusitado, tornando

27 Tanto en los estudios sobre cine como de las ciencias sociales, la division entre lo erético y lo pornografico ha
signado parte de la literatura en torno a la dilucidacién de la pornografia, la representacion y la mercantilizacion
de la sexualidad y el sexo. Para pensar la problematica el lugar de la pornografia y el erotismo en las sociedades
contemporaneas, véase Marzano (2006)

28 Dentro de estudios sobre el cine de Armando Bo, Ruétalo y Tierney (2009) lo definen como cine de
sexplotation, es decir, como parte del subgénero explotation y combina sexo y violencia.
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eficaz el atractivo de lo erdtico para su consumo Yy visualidad. Aqui recuperamos la doble
nocion que Linda Williams (2008: 2) plantea respecto a mostrar en pantalla o to screen:
revelar y ocultar, reveal and conceal. En este sentido, la puesta en pantalla del sexo no resulta
en un “eso” como tampoco es una verdad estable que puede ser captada por la cdmara o los
microfonos, sino que es algo construido, mediado, intervenido, un acto performado en la que
cada revelacién es un ocultamiento que deja algo librado a la imaginacion.

En segundo lugar, el grado de participacion asignado al espectador dentro y fuera del
horizonte gracias al empleo de la cAmara como un ojo que registra la excitacion y la violencia
sexual a la vez disfruta y regula esa participacion simbdlica del espectador. La dindmica
voyeur (Williams, 1989), esto es, espiar sin ser visto, se convirtié en uno de los pilares y un
mecanismo de participacion activa de los espectadores en tanto se identificaban como sujetos
deseantes similares a aquel que espiaba. Este doble movimiento u condicion de la camara, en
tanto dispositivo pero también sujeto, incurria no solo en la primacia del ojo frente al objeto-
el cuerpo- sino en la capacidad de otorgarle un dominio a aquello que ve y de apropiarselo. En
el devenir de la sexualidad, y sus multiples formas de concebirse, formularse y proyectarse
historicamente, la figura del otro, en este caso de otro que mira, pero que también consume, y
que en ese proceso del mirar se encarnan expresiones posibles del ejercicio y la construccion
de una identidad sexual, emerge como un elemento que rige y normaliza, que a la vez disfruta
y regula la presencia de ese cuerpo, de la materialidad posible en la expresion del deseo
propio pero también ajeno.

En tercer lugar, la construccion de la sexualidad mediante la reelaboracién y la articulacion
con la cultura popular y los contextos histéricos de produccién. Desde el comienzo, la
preocupacion por otorgarle una funcion social a este cine, que asimile problematicas de
explotacion laboral, la pobreza o la miseria, el que exprese ansiedades sociales y culturales
respecto al sexo, que construya un sentido de sexualidad y sus posibles formas de consumirla,
se elaboraron bajo el entrecruzamiento de lenguaje anodino, tramas horizontales, y procesos u
situaciones ancladas en el entramado popular.

Finalmente, el orden moral que organizaba y dirimia el orden sexual en los filmes. El fuerte
componente aleccionador signaba la sociabilidad entre los géneros y los vinculos con la
sexualidad. La articulacion entre heterosexualidad y la restauracion de un orden moral, por
momentos hondamente catolico, reguld las construcciones de género en torno al deseo y el
placer, tensando la paradoja prohibido/permitido tan caracteristica de este cine.

En las siguientes paginas nos adentraremos en la estructuracion y el despliegue de este

erotismo, es decir, el andamiaje y los recursos recogidos para representar, encarnar y bascular
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sentidos sobre la sexualidad y disponerla como una dimensién ineludible de las sociedades
contemporaneas en dos peliculas centrales de la filmografia del ddo en los afios 60, Carne
(1968) y Fuego (1969).

3. Carne: la erotizacion de la violencia y la explotacion

Carne (1968) narrd las diferentes vejaciones de una trabajadora de la industria de la carne en
manos de un grupo de hombres en el corddn sur del Gran Buenos Aires hacia fines de la
década de los sesenta. Los primeros planos nos acercan a la cotidianeidad de la protagonista,
Delicia, quién se encamina rumbo a su trabajo en el frigorifico cercano a las vias del tren y
emplazado a metros del Riachuelo. La serenidad de la protagonista se ve prontamente
interrumpida cuando un maleante pretende hurtarla y violarla sobre las vias, imposibilitandose
el hecho por la intervencion de un tercero que la auxilia. Sin embargo, el socorro tendra un
precio: el segundo hombre, llamado Humberto “El Macho”, exigira una retribucion por medio
de un abuso que acontecera a un costado de las via férreas y a metros del frigorifico. El uso
descarnado del paisaje abierto, atravesado por las vias de tren, un halo matutino y la veladura
del pastizal, se conjugan para crear una atmosfera de pugnas masculinas para dirimir el
dominio de un botin: Delicia.

Dentro del universo de sentido exdgeno y enddgeno de Carne, las nomenclaturas en la
identificacion y en la construccion de una identidad subjetiva de los personajes se destacan
por la expresividad de las caracteristicas fisicas y simbolicas de género: tanto los nombres de
pila, Delicia, como de los sobrenombres, “El macho”, responden a una matriz de sentido
diferenciada de acuerdo al género de sus protagonistas y a la organizacion social del mismo
dentro de las estructuras y disposiciones que vertebran la cotidianeidad de esos sujetos. En
consecuencia, al personaje principal de la pelicula se le aduce una correspondencia entre su
identificacion civil, su corporalidad y la metafora del consumo. Al antagonista, por otro lado,
se lo reviste de dimensiones viriles que se fungen y se recrean respecto de un estatuto de
masculinidad que vertebra los esquemas de accidn social tanto dentro como fuera del &mbito
de trabajo.

Dentro de la estructura argumental de Carne, tanto la violacion como las relaciones afectivas
como la organizacion de la diferencia sexual entre hombres y mujeres estan fraguadas y
revestidas por la violencia, el deseo y el amor romantico, demarcando la ubicacién de los
géneros en el orden social- la frontera de lo doméstico frente a la fabrica y viceversa,
disponiendo la condicion genérica de los sujetos como un vector central para el devenir del

argumento como de los diferentes resortes sociales, culturales y politicos que forjaban el
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sentido historico de la coyuntura. En Carne, situamos a los codigos del melodrama, siguiendo
el planteo de Barbero (1987) como una relectura de las propias pautas sociales y culturales
que atraviesan y vertebran las normatividades de las sociedades modernas. En concreto, estas
matrices del melodrama irrigarén el devenir del relato en el sentido de que constructos como
la violencia, la clase, lo femenino, lo masculino y las emociones, pernotadas en clave
romantica y erética, fueron abarcados como un conjunto de variables imbricadas en un
entramado melodramético social y cultural maniqueo, aleccionador y binario en el que la
matriz heterosexual no se infringi6 sino que constituyd y molde6 los modos de sociabilidad de
la clase y del género.

Segun el propio realizador, Carne se basd en una historia real de una trabajadora que fue
abusada en reiteradas ocasiones por sus compafieros de trabajo y que se proponia como “una
critica constructiva en favor de un proceso sexual que se vive” (Martin, 1981). Su trasposicion
a la pantalla grande encuentra carnadura en Delicia, una joven humilde que vive y cuida de su
abuelo gracias a un trabajo en el frigorifico local. Este personaje encarna tradicionales y
sedimentadas correlaciones entre el cuidado, el espacio doméstico y el quehacer
supuestamente naturalizado de las mujeres, mayormente institucionalizado en ciertos saberes
y profesiones, como la enfermeria, el magisterio y los empleos domésticos y administrativos,
que han sido histéricamente feminizados (Garazi, 2019; Ramacciotti, 2019; Gémez Molla,
2017; Martin y Ramacciotti, 2016; Testa, 2016; Queirolo, 2015; Aguilar, 2014; Pérez y
Garazi, 2014). De esta manera, el director concibi6 al guion y a la pelicula con el objetivo de
invocar no solo una idea de realidad o realismo que se entendia como actual y en proceso,
sino también como medio para realizar una critica hacia la situacion de las relaciones de
hombres y mujeres en la coyuntura de los sesenta.

El valor social y politico que el filme podia suscitar en las audiencias, sea nacional o
extranjera, se articulaba con la concepcion de un fenémeno de vertiente real, coetanea y
cosmopolita que buscaba apelar a un imaginario “moderno” del cine. En simultaneo, la
mirada subjetiva del “proceso sexual” permitia ubicar al filme en clave global: el cine erdtico
estaba en auge, la “revolucion sexual” era insoslayable y el comin denominador de las
carteras y los espectadores pretendia encontrar espacios e imagenes actuales sobre el cuerpo
femenino. Si la premisa central de Carne era una metafora sobre la violencia hacia la mujer,
se nutrira, para ello, de la retorica del trabajo, las intersecciones entre masculinidad, moral y
clase obrera imprimiéndole una erotizacion a la violencia para dar cuenta de esas disyuntivas
y entrecruzamientos del deseo, la culpa, la excitacion y la cultura popular. En otras palabras,

el filme forj6 una idea de contemporaneidad social, cultural y sexual que era creible en tanto
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la encrucijada o el dilema en la puesta en escena de aquello “politicamente incorrecto” del
sexo Yy la promocién del disfrute en el escenario local sirviese para problematizar su lugar
dentro de esa sociedad.

Respecto a las tematicas abordadas en el filme, el topico de la violacion no resultaba
novedoso como recurso narrativo en el cine argentino ya que de forma previa peliculas como
Los Isleros (Lucas Demare, 1951) o La Patota (Daniel Tinayre, 1960) la habian incorporado
como parte del orden moral bajo el cual los personajes femeninos circulaban. Empero, la
especificidad de la violacion, y la violencia erotizada de Carne, descanso en la paradoja de lo
permitido y lo prohibido desde la cual se basculdé una articulacién entre los rituales de
masculinidad y el placer femenino frente a la mirada y el deseo exacerbado y feroz de los
hombres. Hacia finales de la década de los sesenta, el sentido de la violacién no podia
continuar atado solamente a la violacion como instrumento de aleccionamiento material y
simbadlico respecto de lo femenino, sino que podia concitar una sugestion para el goce sin
dejar de convertir al escarmiento como disposicion de las estructuras y sentidos de género.

La pelicula comienza con Delicia cubierta de paja y posando como modelo a los ojos de un
hombre; ella se encuentra en pareja con Antonio, jefe del personal de frigorifico, quien se
desvela por las noches tratando de retratar a su exuberante modelo. Ambos platican acerca de
la dicotomia entre “la vida necesaria para vivir’ —la del frigorifico—, y otra, una que
involucra la pintura, el taller y a Delicia en el esquema tripartito de familia nuclear. Alli,
Carne traza una primera demarcacion entre una esfera que podriamos concebir como
“privada”, intima, dentro del taller de Antonio, donde la pasion desenfrenada puede tomar
lugar entre los amantes, y una esfera publica, expuesta a los “peligros” sociales como el

frigorifico y la calle.
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CARNE

Sintests argumsents

Imagen 4: Escena inaugural de Carne. Fuente: “Los filmes de Armando Bo” de Jorge Abel Martin (1981)

En este sentido, Carne demarcé al hogar y al taller como territorios legitimos para el destape
irrefrenable de la sensualidad, el placer, y los “verdaderos” sentimientos (Drajner Barredo,
2016), donde las relaciones pre matrimoniales eran concebidas y representadas como
“legitimas”, sentidos que sera reforzados en cuanto Delicia revele concepciones mas puritanas
en el marco de la jornada de trabajo y las habladurias de sus compafieras. La figura de la
habitacién, de los espacios cerrados como espacios intimos, es un eje continuo en la
filmografia erotica, coagulando distintas practicas y acciones sociales que dan cuenta de las
transformaciones en las pautas de sociabilidad y de relaciones de poder (Perrot, 2018)

Si para los sesenta se postuldé una flexibilidad en los modos de representar a la pareja, es
decir, el romance, las relaciones sexuales previas al matrimonio y los encuentros casuales en
lugares publicos oficiaron como, siguiendo el planteo de Cosse (2006a; 2010b) una antesala al
matrimonio y a la consolidacion de los vinculos intimos y afectivos. En Carne, la complejidad
del entramado social se matizd para luego dirimirla en una cuestibn moral maniquea y
melodramatica arraigada en figura de la mujer y su subordinacion a la figura masculina.

En escenas posteriores, Delicia es atacada de camino al frigorifico por un hombre agazapado
que aguarda su llegada. EIl forcejeo tan sélo durara algunos segundos ya que el agresor es
interrumpido por un segundo hombre que la socorre y evita la vejacion, calificindolo como

un “sin vergiienza”. Delicia reconoce a su defensor debido a que se emplea como conductor
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de camiones del frigorifico, y que se da a conocer con el nombre de Humberto. Agradecida,
Delicia no sabe como retribuir el gesto, pero Humberto ya habia pergefiado desde un
comienzo la intencion de abusar sexualmente de ella, marcarla como propia, y asimilarla a un

objeto: “yo si sé, con dinero fresco, pero tenés carne, y de la buena”.

Imagen 5: Escena de Carne. Fuente: Museo del Cine Pablo Ducr6s Hicken

En la primera violacion emergen las primeras interpretaciones posibles para comprender la
transcendencia en su puesta en escena. Por un lado, qué sentidos y representaciones se fungen
en la violacion en términos de la organizacion social del género y la sexualidad. Por el otro, la
idea de “realismo” que el filme pretende abonar y enarbolar al presentar de manera
descarnada una elucubracion del trabajo en los sesenta, en especial a la vida cotidiana de
quienes trabajan en la industria de la carne.

Carne configur6 un paralelismo entre la carne humana, la corporalidad femenina, como un
consumo material dado y natural, un consumo leido en clave patriarcal que anudd una nocién
de cuerpo femenino en funcion de la disponibilidad y la exhibicién para un otro masculino
que estaba a la espera de adquirirlo. El propio Armando B se expidio sobre este tema en una
entrevista: “Hacer un pardmetro entre la carne que se consume todos los dias y la carne como
objeto sexual [...] porque la verdad todo es carne. Sin espiritu. Sin alma” (Martin, 1981: 57).
Ademas, la cuestion de la carne no puede ser solamente leida en clave de una metéafora de
consumo, sino enhebrada en la reelaboracion de la “carne” dentro de la cultura popular local y

los vinculos entre ésta y la ritualizacion de la identidad masculina.
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En efecto, Carne crib6 una correspondencia cultural, social y simbdlica entre dos tipos de
consumo haciéndolos uno solo a la vez que la inscribe como parte de una tradicion nacional.
Las distintas vejaciones de la protagonista femenina formaban parte de un universo de sentido
donde no existia humanidad, sélo acto salvaje irrefrenable e incontenible. La equiparacion
entre carne vacuna y corporalidad femenina tiene como corolario el reconocimiento del deseo
sexual a partir de su dimension irracional, animalizada y bestial, la cual se explicitara en el
didlogo conclusivo del film (Drajner Barredo, 2016). Segun Carol J. Adams (2010[1990])
existen correlaciones entre violencia sexual hacia las mujeres y el consumo de carne animal
inscritas dentro de una estructura de poder patriarcal que significa a la carne como alimento y
rasero de virilidad. La autora traza la historicidad de la carne como alimento y como rol
sexual en la sociedad britanica: frente a periodo de crisis y de racionamiento de ciertos bienes,
la carne se convertia un elemento que se dirimia de acuerdo a la correlacion de fuerzas: eran
los hombres, los obreros, quienes debian comer para reproducirse su fuerza de trabajo y, de
esta manera, sostener el nicleo familiar. En una division social y sexual del trabajo, no sélo la
labor femenina permanecio subrepticia, sino que se invistio al trabajo como un constructo de
masculinidad, de poder, que se fortalecia en relacion a aquello que comia.

Asi, la carne®® condensd una serie de significados y configuraciones que atravesaban y, al
mismo tiempo, rebasaban al largometraje en si mismo. El filme evocaba una representacion
del consumo de carne como bien energético para la masculinidad por medio de un correlato
cultural de acceso no restringido a la carne, a la carne humana, que es concebida desde una
matriz masculina y alentada por una naturalidad entre ambito de trabajo-frigorifico- clase
social y género. La industria de la carne a nivel nacional ocupd uno de los principales medios
de produccion en la “modernizacion” de acuerdo a las élites finiculares decimononicas y del
siglo XX. La instalacion de mataderos y emplazamientos frigorificos en los cordones del sur
de la Ciudad de Buenos Aires condicioné el desarrollo urbano, demogréafico y econémico del
pais en el modelo agroexportador (1880-1914). En esta direccion, la marca peyorativa que
recay0 sobre los primeros establecimientos para el corte y la produccién de la carne en
Argentina se asocié a un enclave fructifero para la circulacién y expansion de dolencias y
conductas que afectaban al “cuerpo social” de la nacioén en ciernes (Lobato, 1990; Salessi,

1995; Armus, 2007).

29 La cursiva es de mi autoria. Aqui entiendo y recupero, tomando distancia de las palabras del realizador, que la
carnalidad a la que el film remite puede aplicarse y trasladarse a una parte de su filmografia desde una mirada
amplia y que alcanza hasta su ultima pelicula. En este sentido, el cddigo y signo carne se torno eficaz en tanto
dispuso y oscil6 entre la sumision y en una agencia activa de la sexualidad de Isabel Sarli a lo largo de toda su
actividad filmica.

76



En la historiografia sobre el trabajo femenino vernaculo, el &mbito fabril se coloc6 como uno
de los mas fértiles para explicar la configuracion y la circulacion de procesos de subjetivacion
y construccién de la identidad nacional en detrimento de otras dimensiones o &reas de
participacion de las mujeres en el mundo de lo laboral, como los espacios sindicales (James,
2004)%. De acuerdo a las investigaciones de Wainerman (1979) y Torrado (2003), la relacion
entre condicion femenina y &mbito laboral se vio afectada por la doble pauta sexual que pesé
sobre las mismas en el Siglo XX a la vez que sus ciclos de trabajo discurrieron de acuerdo a
los niveles de educacion, situacién familiar, clase social y edad, entre otros. Como sefiala
Mirta Lobato (2000, 2014) el trabajo femenino asalariado estuvo imbricando, a fines del siglo
XIX'y primeras décadas del XX, a un imaginario en el cual la belleza, la virtud y la honra de
la asalariada eran tensionados por cuanto resultaban incompatibles con los mandatos sociales
y el comportamiento femenino. Carne no se desvincula de estos senderos normativos
estudiados por historiografia del trabajo sino que, por el contrario, pretende reactualizarlos al
servicio de una idea de “Realidad” en clave historica sobre la situacion del trabajo, el género y
la sexualidad en la contemporaneidad. En su estudio sobre una sindicalista y obrera
frigorifica, Daniel James disecciond un poema elaborado por Dofia Maria en la que
simbdlicamente se anuda el imaginario del frigorifico como espacio que emanan y forja una
hostilidad hacia las mujeres que alli trabajando James (2004).

Asimismo, el rol de la violacion se asume como practica aleccionadora cuyo fin pretende
tanto investir a la figura del violador de una facultad de poder como de un caracter indomito,
salvaje e irrefrenable. En Argentina, la figura del violador se instituyé como un fenémeno de
largo aliento en el cual la violencia sexual ocupd un lugar preeminente dentro de las
literaturas y producciones bibliograficas de los discursos meédicos, criminales, juridicos y
terapéuticos de fines de siglo XIX a fin de tramar y fijar comportamientos “anormales™ que
podian poner en jague a la raza, o sea, la nacion como cuerpo social (Archimio, 2018)

A su vez, la violacion demarcaba el cuerpo de Delicia como objeto, como propiedad
masculina. Entonces, en la significacién de lo sexual, Carne amalgamo la violacion, la
condiciéon femenina y masculina, lo fabril y el barrio como parte de un todo indivisible en
donde lo “humano”, como categoria masculina universal, se nutre de lo animal bajo un manto
ideoldgico activado por el capitalismo, sus ciclos de produccion y donde la clase obrera, y el
espacio social que rodea al frigorifico, aparece representada como descarnada y colmada de
bestialidad.

%0 En la historiografia sobre la industria frigorifica en Argentina, se destacan la atencién recibida a la arista
sindical de los obreros de la carne (Contreras, 2013; Ceruso, 2012; Camarero, 2008).
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En este sentido, Carne sostuvo y reforzd una nocién de agresién sexual subsumida a una
exégesis de la realidad social desmoralizada y en declive, donde los sujetos obreros estan
atados a una idea de instinto sexual como fuente para la violencia, distribuyendo una serie de
roles activos a los hombres y pasivos a las mujeres. El consumo sexual de la carne puede
pensarse como una culminacion de esos diferentes discursos que moldearon y guiaron
investigaciones sobre el discernimiento de la violacion en Argentina. La combinacion de
distintos factores sociales, la division del trabajo, sus ciclos y su encarnacién en el cuerpo
masculino, en conjuncion con una matriz moral, sirvieron como condiciones posibles de
enunciacién y ejecucion de la violencia sexual en Carne.

Posteriormente, Delicia acude al trabajo y oculta el abuso a Antonio bajo la mirada penetrante
y persecutoria de Humberto. Durante su jornada laboral, Delicia trabajard en diversas areas
del frigorifico: desde las menudencias hasta la catalogacion e inventariado de cortes. En los
frigorificos, la circulacion de hombres y mujeres era mas reiterada en aquellas labor fabril que
no demandaban saberes especializados (Lobato, 1990). Estos espacios oficiaban como puntos
de encuentro y de sociabilidad entre mujeres. En este marco, Delicia expresa su suefio de
unirse a Antonio, abandonar el frigorifico, casarse y formar una familia. Al mismo tiempo,
demuestra su desdén a la conversacion publica y abierta sobre las relaciones sexuales entre

931

hombres y mujeres, calificindolas como “porquerias

Figure 6: Escena de Carne. Fuente: Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken

La moral prudente y restringida de Delicia se contrapone a las habladurias y al viso chismoso

de sus otras compafieras, quienes no escatiman en palabras a la hora de cotillear sobre las

31 | as atingencias entre romanticismo, mundo del trabajo y género han sido recientemente exploradas por Mirta
Zaida Lobato (2014). Para el analisis de la articulacion entre el ideal del amor romantico y el capitalismo, véase
Illouz (2009)
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aventuras sexuales de una ex trabajadora con su jefe. Este contraste entre las trabajadoras en
relacion al lugar de las emociones, el amor roméantico y el sexo en la vida cotidiana, estuvo
vinculado y nutrido por las reformulaciones que la moral sexual atravesaba en las primeras
décadas del siglo XX, rezumando las tensiones en torno a cémo presentar lo femenino, su
posicionamiento como objeto de consumo, y el ingreso en el mercado laboral (Barrancos,
1999). En este sentido, las asalariadas del frigorifico condensaron las ambivalencias en las
mutaciones de la moral respecto al vinculo mujer-sexualidad, representando las colisiones y
los alcances de la flexibilizacion de las pautas respecto a la sexualidad y las relaciones entre
hombres y mujeres. Al mismo tiempo, el largometraje construye las tensiones entre lo
“tradicional” y lo “moderno” al ensayar un binarismo que distribuye a los hombres y a las
mujeres en lugares comunes: la protagonista trabaja en la industria de la carne porque debe
sostener su hogar y a su abuelo, pero esté a la espera de revertir tal situacion en cuanto se case
con Antonio. Delicia trabaja, pero solo bajo circunstancias momentaneas. Antonio es el
hombre proveedor y quien se debe encargar del ascenso social de la pareja, tomando como
tarea el sostenimiento de la familia nuclear.

Las representaciones germinadas en torno al trabajo asalariado femenino han proliferado en el
campo del cine a la par de que el ingreso de las mujeres al mercado comenzaba a crecer y a
visibilizarse. Las interrelaciones entre el universo del trabajo y los clivajes de género han sido
modelos recurrentes desde la etapa industrial del cine argentino (1933-1955), haciendo
florecer las tensiones entre la mujer en su faceta de trabajo y el modelo de domesticidad®?. La
aparicion de la mujer en el mercado de trabajadora ha orbitado desde sus inicios a las
producciones audiovisuales nacionales. Su integracion se nutrié de matrices populares y se
estipularon papeles y destinos para ellas, madres solteras, sufridas y abandonadas, asi como
también sanciones morales acordes a las transgresiones acaecidas (Conde, 2009). Valeria
Manzano (2001) exploro el lugar del trabajo en el cine argentino durante el periodo clasico,
atendiendo a la aparicion de la mujer trabajadora. La autora subraya que el principio de
“necesidad” predominaba en los relatos sobre las trabajadoras mujeres, donde la pauta de la
maternidad se reafirmaba y el “peligro” de abandonar el hogar eran constantes recordatorios
de que el mundo laboral ocupa un lugar provisional para las mujeres. Por lo tanto, la
tendencia de los films del periodo clasico del cine argentino se vertebra, por un lado, a través

de contraposiciones marcadas entre mujer y trabajadora, y, por otro parte, en denotar las

32 | a creacion de un modelo y politicas de domesticidad basadas en un maternalismo politico en Argentina a
fines del siglo XIX y primeras décadas del XX ha sido propuesto por Marcela Nari (2004) en sus trabajos
destacando el lugar del trabajo femenino y la tension entre la ocupacion asalariada de las mujeres y su ocupacion
presumiblemente natural, la maternidad.
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consecuencias de ingresar en esos mundos regidos y creados por hombres. Carne se inscribe
en estas convenciones y pautas sociales y culturales del quehacer cine al proponer una
iconografia melodramética asentada en el barrio, las uniones interclasistas y el
encumbramiento de la pobreza frente a la opulencia como simbolo de la avaricia y lo vetado
socialmente.

En este sentido, Carne no sostiene el personaje comin melodramatico, una mujer que encarne
a la madre abnegada o en decadencia, o a la muchacha que “dio el mal paso”, pero si a una
mujer trabajadora que porta deseos de maternidad y de constituir una familia nuclear. En lugar
de contraponerla, la mujer y la trabajadora son una sola: a pesar de trazar diferencias entre

13 4

aquello “publico” y “privado”, es la pregnancia de la sexualidad como sustrato elemental y
constitutivo de las relaciones sociales de clase y de género la que le imprime el propio espesor
a la luz de que la mujer, la trabajadora y la futura madre del hogar también desea, también
goza. Asimismo, la erotizacion de la violencia condensa los sentidos que unen lo violento con
lo sexual, es decir, hacer labiles y porosos los limites que, en principio, distanciarian uno del
otro y de esta manera ensayar una nocion del acto sexual violento como parte de una fantasia
naturalizada de los hombres hacia mujeres en las que éstas ultimas desean ser tratadas de
manera virulenta a fin de obtener placer sexual.

Este discurso y elaboracion social y cultural colectiva sobre la violacion, y la violencia sexual
en general, presupone el silencio trasversal, larvado, que Virginie Despentes narra en su
propia experiencia sobre la violacion (2007). El acto de la violacién, en primer, requiere que
su conceptualizacion y materializacion no sea tal para, en segundo lugar, elaborar un discurso
en el cual la mujer se convierte en su propio verdugo y victimario. En consecuencia, segun
Despentes, la naturalizacion de la violencia presupone desarrollar un arsenal de mecanismos y
comportamientos para la supervivencia y la reactualizacion de la violencia sexual en la vida
cotidiana por medio del miedo. De esta manera, la agresion fisica y verbal aglutinada en las
violaciones de Delicia, condensan parte de lo descrito por Despentes no s6lo porque infunden
un miedo latente hacia el cuerpo, sino por hacer recaer en ella la culpabilidad de la vejacion,
lo que refuerza una serie de sentidos, nociones y practicas en torno al silencio que encubre y
perpetla la dominacién masculina como cimiento de la organizacion social de los géneros.

La paradoja de lo permitido/prohibido le imprime y hace dindmico el caracter sexualizado y
erdtico de la violencia, utilizandola como una arteria cuyo potencial descansaria en enardecer
a los espectadores, lo que diluiria un conceptualizacion critica sobre el orden heteropatriarcal
binario que ordena las relaciones sociales, la vida cotidiana y el orden econémico. En este

sentido, Carne pone de relieve, bajo dindmicas contradictorias y ambivalentes, la cultura

80



androcéntrica que da sentido a las tramas y las acciones sociales de los sujetos en las
sociedades capitalistas sin por ello prescindir del atractivo que estas logicas constituyen en la
reproduccion 'y la conformacion de la identidad de los sujetos y las sociedades
contemporaneas.

En Carne, emerge la obligacion del trabajo bajo la rdbrica de la necesidad, el suefio maternal
y el verdadero amor. Las relaciones afectivas son amuralladas por la clase, pero también son
los trabajadores quienes ejecutan un comportamiento soez y violento con las mujeres. A la
diada mujer-trabajo que el largometraje problematiza se le puede afiadir la variable sexual y la
construccion sexuada del trabajo y del género. La separacion del trabajo del hogar, es
reformulada a través de actos violentos contra Delicia. El abandono de tareas domésticas se
fusiona con el encumbramiento de atributos fisicos que desembocan en la erotizacion del
cuerpo femenino desde una mirada masculina que se revitaliza y se reproduce en esos marcos
de accién. El trabajo femenino se representa como territorio de disputa de cuerpos y de
redefiniciones de la masculinidad en detrimento de lo femenino, pero también como un
camino de redencion moral y social para los sujetos. El espacio del frigorifico no sustrajo la
feminidad de Delicia sino que, por el contrario, la configuré a la par de la actividad fabril al
tornarla una pieza de carne al filo del deseo.

Las disputas por la masculinidad fueron una arista central en el cine erético de Armando Bo.
Antonio como capataz y jefe de personal mantiene una estricta supervision sobre sus
empleados. En un altercado con dos trabajadores, éstos cuestionan la masculinidad de
Antonio por la incautacion de un cuchillo. La posterior rifia entre los trabajadores restituira la
hombria de Antonio frente a sus subordinados, quiénes prometen un segundo encuentro para
“hacerle pagar”. En un pasaje abrupto de montaje, Delicia vuelve a su hogar para cuidar de su
abuelo. No obstante, la platica que ambos mantienen orbita en torno al matrimonio, el
verdadero amor y la felicidad conyugal de la juventud, lo que provoca que Delicia llore por el
abuso y el maltrato padecido acompariado por un tango de fondo.

Una segunda violacién ocurrird en los pasillos de la cdmara frigorifica. Mientras realiza un
inventario, Delicia es acosada y perseguida por Humberto. Sabiendo sus intenciones de
antemano, procura huir y despistarlo en el laberinto de cortes vacunos que cuelgan dentro de
la camara. Sin embargo, Humberto la intercepta y, al grito de “carne sobre carne”, descuelga
una media res del techo y la utiliza como soporte para la violacion. La brutalidad del abuso
queda plasmada en el llanto desgarrador y posterior desmayo de Delicia mientras abandona el
recinto frigorifico. El silencio sigue operando sobre la protagonista, ya que su amor por

Antonio es lo que le justifica la omision de los sucesos.
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En el contexto de un asado entre compafieros de trabajo y vecinos del barrio, uno de ellos
pregunta por la “situacion” en el frigorifico, utilizando la palabra matracaso para referirse a
sus encuentros con Delicia. La conversacion entre los hombres del barrio, del frigorifico, se
circunscribe a detallar como Humberto “se come la carne gratis”, es decir, a Delicia,
homologando su nombre con un atributo cérnico para el consumo. La narracion de Humberto
frente a los presentes representa ese momento masculino de la vida cotidiana de la clase
popular y los trabajadores, en que se tramaban y circulaban alicuotas de virilidad, de estatus,
de poder, en la que la reticencia inicial de la mujer frente al sexo es consecuencia natural del
deseo que provoca en los hombres a la vez que se reniega de su propio placer como mujer
porque, finalmente, lo femenino disfruta de aquello que provoca. Expresiones como “se le
podria trabajar de fino” es el primer paso para proponer una reparticion del cuerpo femenino
entre varios hombres. Nuevamente, la correlacion entre carne vacuna y cuerpo femenino
bosqueja un imaginario en el que los mismos son troceados y consumidos: “peceto, lomo,
nalga, carnaza. ;Qué gusta servirse, sefior?”. Humberto asume un rol de proxeneta al
comercializar e imponer un gravado sobre el cuerpo de Delicia a la postre de traer “carne
fresca, jugosa, tierna, de primera”.

Durante la ultima parte del film, Humberto pergefia el rapto y la violacion de Delicia dentro
de un camidn frigorifico. Finalizada la jornada laboral, Antonio la espera para darle un
ultimatum sobre su misteriosa actitud, lo que anula la posibilidad de matrimonio, ya que la
honestidad es un pilar clave para la institucion marital. Ante su silencio, Antonio decide no
mantener contacto con ella hasta que la verdad sea dicha, por lo que no la acompafia a su
hogar y es dentro de este marco donde se produce su secuestro y posterior violacion. Existe,
empero, un nifio que presencia el rapto y da aviso a Antonio momentos después. En la tercera
violacion, la grupal, los sucesivos ingresos al camion, junto con las charlas posteriores entre
los hombres para describir los encuentros con Delicia, se apela a un tercer masculino
simbodlico cuya ausencia sostiene el “horizonte mental” del violador, es decir, que la violacion
de Delicia se hace carnadura sexual e inteligible en tanto y en cuanto interpele a otro
masculino como simbolo de reforzamiento de una masculinidad fragilizada (Segato, 2003).
En el largometraje, estas figuras fantasmagoricas que actian sobre la violacién son los otros
hombres que aguardan a entrar al camion, por un lado, y la figura de Antonio, pareja de la
protagonista. La invocacién de su nombre abre un abanico de expresiones sobre la
racionalidad y el componente cultural de la violacion: como represalia de los subordinados
hacia el jefe y, en simultaneo, la visualizacion de una masculinidad declinada, incapaz de

desplegar una vigorosidad y complacencia sexual. Durante las escenas dentro del camion
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frigorifico, el primero de los hombres en violarla, Humberto, intimida a Delicia con un
cuchillo mientras le expresa que “yo también te quiero pintar, como el degenerado ese lo
hace, sos la ternera mas linda de todas”. En la procesion de hombres que entraran al camion,
se exponen los distintos motivos que incentivaron a cada uno de ellos a violarla, con una
recurrente predominancia a apelar a otros sujetos masculinos. En la discusion sobre quién le
sigue a Humberto, uno de los hombres que participa de la organizacién y del secuestro se
presenta a si mismo con una perfomance de género asentada en la exacerbacion de la
fortaleza, de incontinencia sexual viril y de la desesperacion por participar y “probar” esa
carne, para, momentos después, presentarse como un homosexual, de aspecto amanerado y
feminizado, que venera el cuerpo exuberante y curvilineo de Delicia. La homosexualidad
masculina se encastra como parte del universo heterosexual, pero desde un sentido asociado a
lo femenino y compatible con el mismo.

Como analizaremos con mayor profundidad en las proximas péaginas, el abordaje de la
homosexualidad se encuentra historicamente imbuido y signado por un conjunto heterogéneo
de actores sociales, discursos y modelos de organizacion cultural, politica y social vinculados
a distintos aparatos de poder, revistiendo diferentes tipologias, conceptualizaciones e
investiduras de acuerdo a cada momento histérico (Acha y Ben, 2004; Insausti, 2011)%. En
esta direccion, podemos abordar la performance del personaje homosexual desde un
movimiento doble. Por un lado, la administracion y el agenciamiento de su cuerpo frente a la
premisa de que debe de actuar en forma viril como signo de hombria y condicién de hombre,
es decir, detenta el saber sobre los sentidos peyorativos consignados en el registro cultural en
torno al deseo por otros hombres. Sea en el encuentro del asado o en la mesa a la espera para
ingresar al camidn, hay una organizacion de la gestualidad que responde a la ficcion del
género en tanto se alinea con las normas y disposiciones de lo masculino.

En una de las secuencias dentro del vehiculo, se hace mencion a la supresion de las “casas
publicas” como paliativo para el rapto y la violaciéon a una mujer ante la incontinencia sexual
de la libido masculina. La evocacion a espacios de ejercicio de la prostitucion reglamentada
deja entrever cierto dejo de nostalgia hacia un pasado en donde la discusion sobre la
prostitucién se remonta hasta el Gltimo cuarto del Siglo XIX, y que recaia en las manos de un
grupo de expertos galenos, al calor de los debates médicos higiniestas y eugenésicos que, con

el propdsito de velar por la calidad de la “raza”, fuerte y vigorosa, senalaban a la prostitucion

3 En el transcurso de las Gltimas dos décadas, el abordaje de las relaciones eréticas y afectivas se consumé como
un campo de estudio propio que puso en tela de juicio el carécter estable de la homosexualidad como experiencia
y categoria invariable. Para una sintesis de estas aristas, véase Fernandez (2013) y Simonetto (2018).
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femenina como foco de peligro social y difusor de dolencias venéreas (Guy, 1994; Biernat,
2014; Simonetto, 2018b).3*

Mientras tanto, Delicia padece abusos sucesivos hasta que logra escapar y refugiarse en un
bar, donde la oleada de dolorosos recuerdos la acuciara. Tanto las dos primeras vejaciones
como la ultima se ejercieron e interpretaron desde un marco social donde la violacién y la
masculinidad se hilvanan para dar correlato a una virilidad impotente, irrefrenable y motivada
por un cuerpo femenino que le es ajeno pero que simbdlicamente le pertenece. EI componente
de bestialidad se formulé como constitutivo de las relaciones sociales de género, donde el
placer sexual respondia a un matriz heterosexual y androcéntrica del propio ejercicio de la
sexualidad: Delicia acapara las miradas de los hombres por su cuerpo voluptuoso y
exuberante, es construida como receptéaculo del deseo viril consecuencia de una corporalidad
sexualizada de corte patriarcal que naturaliza un ethos masculino salvaje y primitivo, cuasi
biologico.

Transcurridas las escenas del abuso sexual colectivo, la cAmara cristaliza un onanismo de
corte moral: la utilizacion del sanitario, de la ducha, para borrar las huellas y el rastro de los
manoseos Y las vejaciones a la vez que la reminiscencia de los hombres tocandola la excita,
desdibujando las lineas entre la violencia sexual y el placer. La masturbacion en Carne resulta
encarnable tanto para hombres como para las mujeres, pero para ésta ultima deviene bajo un
manto moral que los primeros, como varones, no tienen: la culpa de los valores de fidelidad
monogamica y a la vez el deseo de haber estado con otros hombres. El caracter ventrilocuo de
la sexualidad, es decir, el limite entre la representacion descarnada y el discurso de lo
“moralmente correcto” en cuanto a la promocion de imagenes, retoricas y practicas de indole
sexual e intima, se inscribe en la oscilacion que la paradoja permitido/prohibido coagula para
significar el lugar de la sexualidad en la coyuntura, y actualidad, de los sesenta. EI problema
de la mujer deseante cristalizado en Delicia, pero también deseada bajo condiciones
exarcerbadas de explotacion y violencia, pone de relieve el lugar diferencial que el placer
ostenta y ejerce en las sociedades modernas.

Las diferentes modalidades en las que éstas Gltimas se ejercen participan de una configuracion
relacional en la cual lo masculino se revitaliza a partir de actos violentos. Por lo tanto, la

violacion a la que Isabel Sarli es sometida en Carne apunta a revalorizar y restaurar una

34 En este sentido, el debate por el ejercicio de la prostitucion en Argentina atraves6 varias etapas desde su
reglamentacién en 1875 hasta su completa derogacién en 1965 con la Ley N°16.666, incluyendo la
promulgacion de la Ley de Profilaxis Social de 1936, el Decreto N°10638 de 1944 y la reapertura de las “casa de
tolerancia” en 1954 bajo el decreto N° 22.532.

84



masculinidad fragilizada y resquebrajada, reforzar un estatus disputado y menoscabado en
detrimento de un otro femenino (Segato, 2003).

Las resoluciones de Carne toman dos senderos. El primero, la pelea de Antonio con
Humberto entendida como una disputa por Delicia y a la vez una exhibicién de la virilidad
masculina que le habia sido cuestionada al primero. El uso de la violencia fisica se torna un
mecanismo de recomposicion del honor, jerarquizada y asimétrica, de la pareja principal: la
autoridad viril restituye la honra femenina al tiempo que restablece el orden moral y
heteronormativo que estructura las relaciones y representaciones de género de la clase
trabajadora. Por otro lado, Delicia solicita el perdén de Antonio, quién no duda en
otorgarselo, ya que sabe que su amada no involucré sus sentimientos ni el amor durante las
vejaciones. La secuencia final del largometraje coagula una serie de ideas acerca de como
entender y actuar la sexualidad desde las rejillas heteronormativas. Por un lado, es el sujeto
masculino quien administra y gerencia las relaciones sexuales, desde la monogamia hasta las
vejaciones. Por el otro, la pedagogia sexual de Carne impone un aprendizaje del desafio, la
transgresion a los limites de la condicién femenina tradicional. La pelea entre Humberto y
Antonio no solo destila la disputa por una masculinidad legitima y legible frente a un tercero,
sino que alli se dirimen la posesion del cuerpo femenino, o como establecia Bo, la carne.

A su vez, si admitimos que esa concesion del perddn es provista y originada por una voz
masculina, la apelacion al cristianismo como camino hacia la redencion y lavado de culpas, ya
que la condicién femenina en Carne urde un sentido de ser sostenido por la culpa acuciante de
Delicia, abreva de una matriz melodraméatica. El pasaje hacia el perddn abona en el
anidamiento de una idea de sexualidad animal, salvaje, indomita e irrefrenable, de “satisfacer
el instinto animal que todos llevamos dentro”. Es el hombre quien cifra estas caracteristicas,
pero sin excluir lo femenino como vehiculo y origen de los mismos. Delicia admite que ella
fue vista, usada y pensada como un pedazo de carne, “la desesperacion de la carne, el deseo
brutal, sanguinario”. La cuestion del alma y del espiritu son dos canales que conducen y
configuran el camino hacia el verdadero amor; la condicion femenina se ata a la pureza de
sentimientos, al alma y a la integridad. Como todas las vejaciones fueron no consentidas ni
atravesadas por sentimientos verdaderos, de carifio y de afecto, deben claudicar en un pedido
de perddn sincero y honorable de ella hacia él, finalmente otorgado. La paradbola final del
largometraje pretende asociar el “terror que invade al mundo” con elementos de una economia
sexual sostenida y reproducida por parejas heterosexuales a la que se le afiade un cariz

catdlico que vence a todos esos “males”.
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Siguiendo a Drajner Barredo, Carne adopta miradas conservadoras, moralistas y cristianas a
la hora de desarrollar su argumento y sus principales nudos narrativos, donde el cuerpo de
Isabel Sarli estd colmado de muchas referencias y usos, posibilitando una pedagogia de la
sexualidad, del cuerpo desnudo, de la desnudez femenina y las tensiones que se cifran en él
(2016). La monogamia heterosexual triunfa sobre una sexualidad concebida desde roles social
y culturalmente asignados: Delicia actia como un ser que disfruta de su sexualidad con su
pareja masculina pero es deseada por otros hombres y, al mismo tiempo, la culpa se cultiva en
ella cuando desea que los demas la deseen y se exciten con su cuerpo. Por otro lado, la tension
entre disfrutar y atravesar una violacion operan en ella y, de esta manera, la cultura patriarcal
expone los mecanismos bajo los cuales opera y hace inteligible y natural los sentidos sociales
que circulan en torno a la violacion como practica institucionalizada que las mujeres
simultaneamente atraviesan pero que disfrutan.

En suma, Carne propone explorar un mundo narrativo en el que inscribe una preocupacion y
un escrutinio por la sexualidad, la masculinidad, la condicion femenina, los roles de género, la
clase, el trabajo y la violacion. Ademas, la ambivalencia entre lo permitido/prohibido pone en
tension ciertas construcciones e imaginarios sobre coémo encarnarlos, sin por ello abdicar a los
limites de lo enunciable en ese contexto de produccién. Carne es un film que resalto la
violencia y la explotacion desde lo erético; el clivaje de clase entrecruzado con el goce sexual,
pero manifestado los lugares a ocupar por los generos de los diversos personajes y el grado de
agencia sexual de cada uno de ellos, dirimiendo los conflictos a través del perdén y la
restitucion de la virtud femenina.

El personaje de Delicia vehiculiza la explotacion de las mujeres por su doble condicion de
mujer y de trabajadora: padece las vejaciones tanto fuera como dentro del &mbito de trabajo,
recibe una sancion por abandonar su funcion “natural” de mujer, y opera como un objeto
cosificado, equiparado a la carne de consumo, que solo puede ser purificado por el amor
verdadero y el reconocimiento de Dios. Sin embargo, el utillaje narrativo de B6 nos permite
analizar una serie de fendmenos sociales y culturales de su contemporaneidad. La dominacién
masculina sobre los cuerpos femeninos habilita a la reproduccion de una masculinidad que
debe ser revitalizada y remendada a través de actos violentos que denigran y humillan a lo
femenino. La humillacion se reconvierte en cuanto aparece la homosexualidad en uno de los
personajes masculinos del film. En la secuencia de la violacion grupal, uno de sus
confabuladores le revela a Delicia que no quiere ningun tipo de contacto carnal con ella, sino
platicar sobre su sensualidad, su cuerpo y su relacion con Antonio. La administracion de la

imagen del personaje homosexual se basa en ocultar su deseo por los hombres y no por las

86



mujeres, en disimular su amaneramiento a través de una teatralizacion de un comportamiento
masculino y de “macho” (Simonetto, 2018a). La homosexualidad larvada del personaje
masculino puede sopesarse como el control, el aislamiento y la ocultacion de una sexualidad
disidente frente a una ldgica heteronormativa que se hace pujante, central y compulsiva. Al
mismo tiempo, en las operaciones de construccion de sentido sobre la homosexualidad
masculina, ésta se termina por conceptualizarse como negativa en tanto rivalice con el deseo
y la prerrogativa heterosexual, suscribiendo a figuraciones e ideas auspiciadas por el discurso
y la literatura médica.

Finalmente, Carne planted una serie de nudos problematicos que entrelazaron la violencia, la
sexualidad y lo er6tico pero revestidos de prescripciones morales, binarias y aleccionadoras
que apuntan a reflexionar acerca decomo el cine canaliz6 una interpretaciéon moderna del
trabajo en clave erdtica y social. La paradoja permitido/prohibido coagulo la idea de que el
trabajo debia reactualizarse en una coyuntura donde los trabajadores estaban bajo la lupa del
gobierno militar de Juan Carlos Ongania (1966-1970) y que se mirada “realista” no podia
evadir el calibre sexual que podia existir en los escenarios laborales. La construccion de una
sexualidad primitiva y al borde de lo irracional se prescribe como natural y universal dentro
de las estructuras heterosexuales, en la que los roles y las acciones se distribuyen de acuerdo a
los géneros duales y en las cuales se anida la pregunta por la fragilidad de las prerrogativas

pasivas de las mujeres cuando es el deseo y la necesidad masculina la que se impone.

4. Fuego: los limites heterosexuales del homoerotismo

En el afio 1969 Armando Bo escribié y protagonizd Fuego, bajo el alias Carlos, un ingeniero
acomodado que se enamora de Laura, una mujer de fisico exuberante y voluptuoso, adinerada
y gque acapara todas las miradas, de los hombres como la envidia de las mujeres, en una region
austral de Argentina.

En base a una entrevista realizada al director de la pelicula, la idea nodal de Fuego, en un
angulo similar al de Carne, abrevo de una historia que le fue relatada por un médico que
diagnosticé un caso de ninfomania. Segun el realizador, el galeno le comentd que esta
paciente amaba a su marido, pero le era infiel con otros hombres, por lo cual era considerada
“la prostituta del barrio” y no una enferma, a pesar de la prescripcion del diagndstico (Martin,
1981: 62) . En esta cinta, Bo incursionod, por una lado, en un erotismo sostenido entre dos
personajes del mismo sexo y, por otra parte, en el tratamiento médico de la sexualidad bajo la
ninfomania como “trastorno sexual”’. Como nos referimos en el primer capitulo, la

institucionalizacién y sedimentacion de la sexologia trajo aparejada una inquietud por la
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identificacion y la normalizacion de pautas y reglamentaciones en torno a los érdenes moral,
con especial hincapié en la sexualidad, la cual podia ser definida como normal o patoldgica,
un trastorno. La integracion de las narrativas médicas al discurso audiovisual erético funciond
como una estrategia de integracion al mercado internacional al mismo tiempo que le otorgaba
un viso de modernidad y actualidad en problemaéticas sociales vinculadas a la sexualidad y las
vicisitudes del matrimonio heterosexual.

La secuencia de apertura se inicia con el vinculo homo erético entre Laura y Andrea, su
empleada doméstica, a la orilla de un lago en la Patagonia. Ambas mujeres desplegaban su
relacion sexo-afectiva en un espacio abierto pero recondito, alejado de cualquier simbolo de
urbanidad. ElI manoseo de los senos y las piernas, la excitaciéon de una sobre la otra se
clausura en el instante en que Carlos se convierte en el testigo voyeur: la cAmara son sus 0jos
y su cuerpo, a la vez que el espectador se funde en este dispositivo. La presencia fisica
masculina, el escrutinio, provoca el retiro de ambas. El dialogo entre las congéneres,
“Vamonos Andrea, nos estan mirando”, explicita no sélo la intrusion de la mirada sobre la
intimidad, sino también el descubrimiento de un encuentro homoerotico que, lejos de eclipsar
el deseo del protagonista, lo enciende, quedando embelesado y atrapado por la figura de
Laura.

El escenario estival desolado y silvestre de Fuego construyd una atingencia entre sexualidad y
naturaleza. La localizacion de la trama en la estepa patagdnica busca imbricar una nocién de
naturaleza y los espacios abiertos con el florecimiento del deseo erético, el enardecimiento y
el despliegue de préacticas sexuales. Asi, que debian ser, en parte, encorsetados por saberes
hegemonicos, como la medicina, y, por otra parte, contenidos a los fines de trazar y prescribir
una sexualidad heterosexual adecuada a pautas morales correctas, pero que podia dar rienda
suelta a la pasion y el desenfreno entre hombres y mujeres. Como en Carne, el ambiente
exterior- el frigorifico, la zona portuaria y asentamiento urbano en torno a estos, coadyuvo en
la creacion de una cartografia social y cultural para el despliegue de la sexualidad,
imprimiéndole una trama de violencia descarnada y de normalizaciones. Asi, en Fuego, es la
atingencia entre el ambiente natural, apacible e idilico de montafias, lagos y vastas hectareas
verdes, con la idea de un orden sexual, el cual mimetiza un estado de naturaleza, primitivo e
indomito, con un sentido de erotismo a fin a éste.

En las escenas posteriores, Laura y Antonio son oficialmente presentados e invitados a una
fiesta esa misma noche. A continuacion, aparece una tension respecto del objetivo de esta
tertulia entre ambas mujeres ya que atentara contra la relacién que poseen una con la otra. A

los ojos de Andrea, esta debe ser exclusiva y monogamica, pero Laura anhela encontrar al
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hombre que “satisfaga todos sus deseos”, banalizando su vinculo afectivo con su empleada
como un pasatiempo. En consecuencia, Andrea, colérica, le manifiesta que su apetito sexual
nunca podré ser satisfecho porque es “mitad dngel y mitad demonio”. La representacion de la
homosexualidad femenina revela una prescripcion de la mujer como dominante, ominosa y
egoista en contraposicion con una heterosexualidad, cristalizada en Laura, natural cuyo juicio
se ve ofuscado por la imagen autoritaria de la primera. La linea que separa el deseo “real” y
“verdadero” de Laura, siempre desde una lente heteronormativa, del mero entretenimiento-los
fogosos episodios homoero6ticos-, se encuadran dentro de las determinaciones y esquemas de
género que organizan y dan sentido a los limites social y culturalmente histéricos impuestos a
la nocion de mujer moderna: una relacion publica y abierta entre las mujeres no es posible
sino de manera subrepticia, escondida, enmascarada bajo una relacion heterosexual
monogamica obligatoria. En esta direccion, Flavia Fiorucci (2013) analizo el caso de una
directora escolar acusada de mantener relaciones sexuales con otras mujeres, lo que culminé
en la apertura de un sumario y su posterior exoneracion de la institucion durante el mandato
peronista. A partir de este episodio, se revela, desde una perspectiva microhistorica, los
pliegues de la homosexualidad femenina en Argentina durante el siglo XX, sobre la cual
existe no solo una escasa bibliografia sino también fuentes documentales escritas.

En el transcurso de la tertulia, las impresiones y pre nociones de Andrea comenzaran a
cristalizarse. Laura actia de forma seductora ante los hombres para satisfacer y suscitar un
ansia sexual. La visualidad de su cuerpo se construye con gestos y movimientos sugestivos a
la mirada de los otros, inclusive hacia las concurrentes mujeres. Su cuerpo se restriega,
disfruta al compas de la mdsica mientras el resto de las invitadas cotillean sobre ella, sobre
cdmo engatusa y usa a los hombres, dando a entender que nunca dara por saciado sus deseos.
Una vez arribado Carlos, se incrementard el magnetismo y la atraccion entre ambos
personajes, proponiéndole matrimonio porque cree que ha encontrado el “verdadero amor”.
Laura se rehusa a pensar que el amor exista; en cambio, lo considera como un deseo pasajero,
un frenesi primitivo pero que, no obstante, surte efecto al besar con una pasion febril a Carlos.
En la conversacion que ambos mantienen fuera de la fiesta, Carlos parece reticente a Andrea,
identificandola como “rara, extrafa”. La pregunta por el matrimonio, por el amor sincero y
romantico de Carlos a Laura, instala el por qué de su solteria y sociabilidad con muchos
hombres que no son su pareja. En este sentido, al igual que Carne, Fuego elabora una
narrativa sobre el amor como deseo que deriva en sexo pero sin refutar el supuesto del “amor

romantico”, reforzando un caracter femenino en él. Esos sentidos se intercalaran con escenas
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de masturbacién y excitacion entre Laura y Andrea a las puertas de un lago, dando rienda
suelta a un goce intimo y particular entre ellas.

Estos dos momentos pueden ser conectados a través de una dimension amorosa tanto por
parte de Andrea como de Carlos. La primera utilizard sus sentimientos de afecto y carifio
hacia Laura para que se conviertan en algo mas que amantes; Carlos, por su parte, comprende
una idea de amor en el sentido heterosexual y monogamico, signado por el matrimonio, la
planificacién de un hogar y una vida juntos. Los dos personajes entretejen una ‘“‘amor
romantico” para delimitar su apropiacion por Laura, es decir, ambos compiten por ella y
quieren hacerse con sus sentimientos y su cuerpo frente a otro denotado como rival: los
hombres. Al igual que Carne, la protagonista se encuentra pugnada y objetualizada por los
deseos de terceros. Andrea no quiere que Laura esté en contacto con ellos, menos que los
desee; Carlos anhela hacerla suya para llevar a cabo las pautas de las relaciones
heterosexuales: matrimonio, familia y hogar. Sin embargo, el amor homoeroético pergefiado
por Andrea tendrd menor legitimidad que la nocion de amor arraigada en una matriz
heterosexual. Las tensiones entre uno y el otro germinaran para culminar en el cercenamiento
del primero.

La pugna que Fuego condensa nos permite pensar la visibilidad y la circulacion de
entramados homoeroticos en la década de los sesenta. Los limites de la homosexualidad
femenina en Argentina se construyeron, en parte, gracias a las diferentes categorizaciones
médicas trazadas en el Siglo XX, desde un marco heterosexual, a fin de tipificar sexualidades
y corporalidades “anormales” frente a la “normales” y, de esta manera, construir formas de
ejercer el deseo sexual como moralmente correctas diferentes a las “desviadas”, “perversas”,
y “patoldgicas” en base a una cantera de disciplinas cientificas (Ramacciotti & Valobra, 2008,
2014). En la tipificacion del cuerpo femenino, términos como invertida, tribadista, safista y
lesbianismo, fueron parte de una red de poder cuyos mecanismos de clasificacion y
ordenamiento de la homosexualidad, como del lugar, comportamiento, accionar y despliegue
de las mujeres y la maternidad, se inscribian dentro operaciones y transacciones mas amplias
vinculadas a la conformacion de los estados nacionales y a la ascendente cimentacion de la
medicina como saber legitimo e incuestionable (Ben, 2000). En cuanto a la visibilidad del
afecto erotico entre mujeres, sus experiencias de deseo y vinculacion en la centuria pasada
estuvieron signadas por una multiplicidad de figuraciones, tipificaciones y discursos al calor
de los marcos restrictivos y punitivos de la medicina, los edictos policiales y el aparato
juridico pero que, sin embargo, aboné distintas formas y hendiduras para el afecto
homoerotico (Figari y Gemetro, 2009, 2014).
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La promocidn de estas tramas no resultaba novedosa en el cine argentino clasico ya que en el
imaginario social se encontraba sedimentado una correspondencia entre la homosexualidad
femenina con espacios y los espacios y atmosferas de encierro (Tacetta y Pefia, 2008), los
cuales construian arquetipos de mujeres sadicas, masculinas que sometian a otras
congéneres®. Por otro lado, la significacion de la monogamia heterosexual resulta el camino
esperado y pautado para la sociedad a la vez que, llegado un punto culminante, el deseo
sexual femenino por los hombres amenaza esos sentidos y expectativas. El caracter
monstruoso del goce femenino activo es puesto como patolégico y como peligroso en tanto
anormal.®

La sexualidad liberada de las primeras escenas se transfigura para convertirla en perniciosa: el
apetito sexual de Laura, si no es en el hogar y con su pareja masculina, puede resultar
perjudicial para ella y para el resto. Entonces, la disyuntiva permitido/prohibido coagula, por
un lado, anudando las tensiones en las formas de representacion de la sexualidad desde la
matriz heterosexual, sin impugnarla, a la vez que, por otro lado, utiliza el entramado
homosexual como un aliciente para la excitacion corporal. Cabe identificar y resaltar estos
sentidos porgue en el transcurso de la pelicula su condicion activa se merma a la postre de
construir el deseo femenino activo como una enfermedad, una patologia.

El desplazamiento de escenas eroticas y onanistas entre Andrea y Laura hacia escenas de
confesiones amorosas selladas por un beso entre esta ultima y Carlos, allana el camino hacia
el matrimonio, profesandose valores propios de la moral catdlica: proteccion, defensa y
seguridad. Fuego construyd no solo las tensiones entre la heterosexualidad obligatoria y el
homoerotismo femenino, sino la posibilidad de que lo femenino sea sexualmente activo desde
una sexualidad construida como irrefrenable e irracional®’. Simultaneamente se superponen
escenas de Laura, en situaciones similares, con otros hombres, lo que eleva la insatisfaccion y
el enfurecimiento de Carlos hacia ella. Laura enuncia: “deseo ser libre, no puedo ser fiel a
nada ni a nadie”. Su libertad sexual, su decisidon de gozar con quien quiera, cualquiera sea su
género, el sentirse deseada por hombres y mujeres la hace sentir a la vez plena y desdichada.

La ambivalencia y la contraposicién de un personaje femenino capaz de ejercer su libertad

3 Los autores sefialan la prescripcién punitiva y peyorativa, hasta monstruosa, que recayé sobre figura de la
homosexual femenina. “Mas alla del subgénero carcelario, la revision de numerosos filmes argentinos revela un
motivo recurrente: si la lesbiana no esté presa, deberia estarlo [...] en todos estos filmes, la conducta lesbiana se
presenta invariablemente asociada a la delincuencia y las Gnicas diferencias las constituyen la realizacion méas
torpe y la representacion mas explicita” (Tacetta y Pefia, 2008:119-121)

3 A pesar de que Fuego no hace una inteleccion explicita de la homosexualidad femenina como patologia, como
perversion o como dolencia adquirida, una estela negativa se proyecta en ella en tanto se le arroga de fracturar el
modelo heterosexual entre Carlos y Laura.
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sexual como ella desea con otra faceta que pretende corregirse y enmendarse en el supuesto
camino del bien, conjugan las paradojas en las que las mujeres se encontraron enraizadas y
sumidas de acuerdo a las coyunturas historicas. Asimismo, demarca y prescribe una doble
pauta moral y sexual en la que el hombre niega y veda la experiencia sexual femenina con
otros hombres, encarnandose en el discurso médico y la institucion matrimonial.

De todos modos, la insistencia en el matrimonio es dirimida en su concrecion, lo que
devendré en una tensién, una fractura, para la relacién entre ambas mujeres. El protagonista se
opondréa a compartir a Laura, alegando que le traera disgustos y un final violento. Los celos y
la rabia que el matrimonio suscita en Andrea, la figura que Fuego cristaliz6 como depositaria
de dominacién- la homosexual conflictiva que resquebraja el orden heterosexual- la
convierten en una amante despechada que no desea ser “la segunda” en una relacion. La frase
que Laura pronuncia, “me casaré¢ Andrea, lo quiero, es un hombre, es un hombre”, eleva al
deseo heterosexual a una condicidn de legitimidad social, cultural y moral por sobre el que
Andrea siente hacia su empleadora, a la que veia como pareja. Asi, el filme paulatinamente
resquebraja y deslegitima el querer y el amar entre ambas mujeres.

En la concrecion del matrimonio, Laura justifica su decision ante las concurrentes con un
alegato de amor profundo y “de verdad”; los encuentros sexuales subsiguientes fortaleceran
los sentimientos entre ambos. No obstante ello, la bonanza conyugal comenzara a
desquebrajarse. Los presagios de Laura se cumplen, abandona su nuevo hogar para
encontrarse con otros hombres y colmar su avido apetito sexual: recorre el pueblo cubierta de
unas botas, una cartera y un tapado que abre a la sazon de atraer y excitar a los hombres. La
tension entre un orden moral y una flexibilizacion en el ethos erético y sexual activo de la
protagonista, problematizan los alcances y los limites en los cambios que la década de los
sesenta entrevid en materia de pautas de sexualidad (Cosse, 2006b, 2010a; Barrancos, 2010).
Si el psicoandlisis y la sexologia adquirieron un papel activo en proponer la relevancia del
deseo y el goce sexual femenino para la bonanza de pareja, Fuego dejo traslucir el abigarrado
entramado en el que tales consignas y esfuerzos tomaron cuerpo, cribando los conflictos que
estos podian concitar si las mujeres tenian un holgado margen de accion sobre su propia
sexualidad.

A partir de ese instante, Laura sentira que su irrefrenable deseo sexual contradice y viola sus
votos maritales, abrigandola de culpa, desdicha y dolor. EI deseo de morir y el remordimiento
se combinan para expresar la disyuntiva que crece en Laura, quien no puede dejar de sentir y
encarnar una culpa por su conducta “libertina” pero que, al mismo tiempo, es su amor

legitimo y real por Carlos la que la exonera, la hace “mejor”. Fuego ensayo0 las tensiones que
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la sexualidad despertaba en los sesenta frente a un escenario de redefiniciones de pautas sobre
la moral y el ejercicio del sexo a la vez que presentd los limites bajo la paradoja de lo
permitido/prohibido: ¢cuan visible y representable podia ser la sexualidad y el placer
femenino a nivel social y cultural? En este sentido, el largometraje condens6 algunas
ansiedades y debates de época respecto a la vigencia, pero también su matriz moral, de ciertos
sentidos que orbitaban en materia de género y sexualidad en la Argentina de esos afios.
Finalmente, los desacuerdos y los celos son enmendados por la lujuria y la pasion entre
ambos. La pauta heterosexual y monogamica le impone a Laura un régimen de goce con fecha
de caducidad y un corsé moral que se canaliza en un discurso sobre la culpa, el remordimiento
y la solucién en la muerte. La doble moral se flexibiliza pero no se quiebra: mientras que
Carlos aprueba y entiende el deseo sexual desbordado de Laura, lo utiliza como recurso para
imponerle castidad, fidelidad y monogamia. Mientras tanto, los encuentros sexuales entre
Andrea y Laura persisten pero son confinados al espacio privado y en la ausencia de Carlos.
Si en un principio el homoerotismo se mimetizaba y se potenciaba por el espacio natural,
ahora este permanece transvasado por una heterosexualidad configurada como compulsiva
que vigila los movimientos y los comportamientos de la protagonista.

Es, en escenas subsiguientes, donde la matriz heterosexual se expone mas explicitamente:
Carlos acucia a Laura con el carifio y la fidelidad, con una complementariedad entre ambos
pero que la protagonista comprende como insuficiente porque sus modos de querer y desear
resultan incompatibles con la monogamia. De esta forma, Laura mantiene encuentros sexuales
con otros hombres pero es descubierta por Carlos, suscitando toda una escena de violencia
fisica entre ambos personajes que se recrudece con la frase, “eres una puta”, y la revelacion de
que todos en el pueblo saben lo que Laura hace con los hombres.® Los llantos de Laura se
entremezclan con una nocién de culpa que obedece a un orden moral en el cual la mujer no
debe desear mas de lo prescrito social y culturalmente para el género femenino, signandola
como desenfrenada e irracional. Las palabras reverberan como punzadas de dolor en Carlos
porque sabe que su virilidad se encuentra resquebrajada y fragil en tanto que la circulacion de
informacion intima en las dindmicas sociales, el que se exponga la infidelidad y la voracidad
de Laura, se significan como indicio de una impotencia sexual para satisfacer a su esposa.
Esta suma de elementos impulsa a Carlos a acudir a un médico, una voz colocada como
autorizada y legitima para poder comprender qué es lo que “aqueja” a Laura. El médico le

sefala que:

38 Bl “todos saben” se cristaliza en el chisme, el cual ha sido definido como un mecanismo de control social
(Elias y Scotson, 1994).
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Tiene una apetencia sexual exagerada, que Laura esta gravemente enferma y que no tiene
cura. Que desea evitarlo, sustraerse al deseo incontrolado, pero no puede, que no lo
controla. Hay una neurosis sexual, una neurosis que afecta, principalmente, a la funcién
genital. Hay una exageracion patolégica de la libido
Toda la secuencia hace hincapié en el estatus de enferma de las mujeres que mantienen
encuentros sexuales con otros hombres. El discurso médico tradicionalmente ha caracterizado
a las mujeres como seres patolégicos, meritorias de una regulacion, clasificacion y
normalizacion de las decisiones sobre sus cuerpos®. Asi, el galeno traza una continuidad
entre la prostitucion y la locura con la situacion de Laura, ensayando un correlato entre el
deseo de la protagonista de ejercer una sexualidad flexible con la prostitucién bajo el
argumento de que ambas instancias son tributarias de una “exageracion de la livido”.
Entonces, la doble pauta moral opera como estatuto que designa como patologica y enferma a
una sexualidad femenina confeccionada como incontrolable, desbordando los limites trazados
por la institucion del matrimonio y sus valores. Asi, cualquier movimiento de Laura se
construye desde la Optica meédica, en cuya tipificacion, la ninfomania, se inscribe a la
protagonista. El diagnostico es taxativo: Laura estd enferma, padece ninfomania y es
incurable.*°
Carlos, furibundo y desesperado por el dictamen del galeno, culpa a Andrea de ser la causante
de la condicion que aqueja a su esposa. Asi, la homosexualidad femenina tiene como correlato
la corrupcion de un otro visto como sano, normal, en otras palabras, heterosexual. EI posterior
despido de Andrea y la visita a Estados Unidos para obtener una segunda opinién médica,
generan en Laura emociones entremezcladas que suscitan una nueva inclinacion hacia la
muerte, una agonia que deja rezumar el deseo por convertirse en una mujer fiel y abnegada
hacia el matrimonio que entra en contradiccion con aquello que realmente desea.
El regreso a Argentina exacerba la afliccion de Laura. Compungida, le ruega a Carlos que la
mate, pero no lo hace. En cambio, éste le perdona todas sus infidelidades porque la ama. A
pesar de la absolucion expedida por Carlos, Laura aun siente remordimiento, por lo que acude
a la iglesia y desea encontrarse con Dios para que éste le conceda la absolucidn. Vestida de
blanco, se suicida lanzandose desde un acantilado, para luego manifestarse como espiritu

frente a su esposo en el cementerio. Carlos decide matarse para reencontrarse con Laura en un

39 Dora Barrancos (2009) estudio la obsesion por la medicina por la condicién femenina a la hora de explicar sus
comportamientos sexuales para entender ese mismo desplazamiento a los estudios de género y, de esta manera,
revelar las estrategias e intereses que conformaron al primero.

40 Para analizar la patologizacion de la sexualidad femenina como ninfomania, véase Groneman (1994).
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plano espiritual, lugar en el que ambos podran vivir de un amor puro y real. La ninfomania se
finiquita con un orden moral de viso punitivo y normalizador.

Desde el inicio, el filme prescribe y revela los pliegues y las tramas de una heterosexualidad
considerada como compulsiva y, al mismo tiempo, abreva de una matriz catolica, binaria y
ceflida a valores de corte tradicional como la fidelidad, el amor verdadero y el matrimonio.

El erotismo de Fuego se construyé a partir de una serie de aristas: el homoerotismo femenino,
la porosidad de las normas heterosexuales, los espacios abiertos y el discurso médico. Estos
elementos aunaron en la configuracion de sentidos, en sintonia con aquellos bosquejados en
Carne, en los que primé una mirada mas activa sobre la sexualidad femenina por sobre la
masculina. De esta manera, el estatuto de género dividié dicotbmicamente a los géneros pero
tensiond un modelo de domesticidad en el que la mujer participa del hogar como ama de casa
y madre. Frente al matrimonio, Fuego elabor6é un relato melodramatico aggionardo a las
problematicas sociales germinadas en el transcurso de la década de los sesenta capaz de ser
exportable a los publicos internacionales como inteligible para las audiencias vernaculas.
Tanto Carne como Fuego revelan un punto de culminacion respecto a las orientaciones,
significaciones y despliegues del erotismo dentro de la amplia filmografia de Bo y Sarli. En
sus representaciones sobre la sexualidad y el género, se nutrieron de una serie de discursos y
matrices para dar sentido a la materialidad de los mismos al amparo de sesgos binarios y
heterosexuales. A su vez, esta malla de contencidén dicotdmica que se plantea como hilo
conductor en la mayoria de los filmes cristalizaba la pregnancia que la heterosexualidad tenia
como discurso y como modelo en la década del sesenta. EI homoerotismo y el apetito sexual
de Laura como la culpa de Delicia abrevaron de una retorica enhebrada en base a la
naturalizacion de la heterosexualidad.

El erotismo coagulado por estos filmes pretendia rebasar los marcos de la pantalla para
instalarse y dialogar con su publico, con los criticos y con los detractores de su proyecto. Esa
disyuntiva que planteaban respecto a lo visible y lo enunciable dejaba entrever de una lectura
sintomatica en relacién a lo posible y a los limites que los discursos sobre sexualidad estaban
atravesando en la segunda mitad del siglo XX. En el espectro de actores del campo social y
cultural, la cuestion de la moral era construida como un problema que la sociedad local debia
de resolver.

Si los sesenta eran, de alguna manera, un punto de llegada frente a los acelerados cambios
acaecidos en el transcurso de las décadas anteriores, el lugar del erotismo y del placer que este
proyecto formulaba venia para incordiar, librar y exaltar los sentidos sobre la sexualidad y las

relaciones de género. Sin fracturar ni subvertir ciertos modelos y presunciones narrativas
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respecto de lo esperado para cada uno de los géneros, quizas la pregunta mas trascendente que
el cine erotico le hizo a la sociedad y a las condiciones que la enunciaron fuera doble: ;era
posible, o imposible, representar la cuestion del sexo y el goce sexual en la pantalla? O, en

otras palabras ;cuél era el lugar para el sexo en los sesenta y coémo podia ser desplegado?
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Capitulo 3. Periodismo, critica y sexualidad en la recepcion mediatica del cine erdtico

Desde que Bo y Sarli estrenaron su primera pelicula en 1958, las criticas de cine revelaron
miradas disimiles en cuanto a los objetivos y la emergencia de sus filmes. Por un lado, daban
cuenta de la horizontalidad de sus relatos, la violencia excesiva y su inscripcion en una linea
de cine social. Por el otro, la incapacidad de Sarli de ser algo mas que la sumatoria de sus
desnudos y del efecto de su cuerpo, posturas y gestos, sobre los espectadores.

Sin embargo, el escrutinio de los criticos de cine no supuso necesariamente un acatamiento
directo, mecanico, entre el cronista y sus lectores, entre el periodismo y el publico avido o
interesado en este cine. Este hiato revela el abigarrado entramado en la segunda mitad del
siglo XX respecto de la autonomizacién del campo cultural, la profesionalizacion del
periodismo y el rol del cine dentro de estos circulos. Asimismo, estas lecturas en la
construccion de la critica periodistica denotan una serie de tensiones en relacion al entramado
ideologico en el cual se insertaron. En otras palabras, pensar el lugar de los medios de
comunicacion significa no sélo reconstruir y ubicar los discursos y las modulaciones en una
temporalidad histdrica, sino también los posicionamientos y los lineamientos de estos actores
en calidad de agentes comunicacionales.

Desde la irrupcién del cine, el interés por abordarlo y comprenderlo alcanz6 a la industria
editorial en ciernes de las décadas del veinte y del treinta. La figura del periodista comenzaba
a afianzarse en tanto descansaba y construia un saber especifico desde el cual poder intervenir
y endilgar sus andlisis a los lectores. Para la década del treinta, diferentes diarios y revistas
denotaron el crecimiento del cine, en conjuncion con la radio y el teatro, al crear espacios
dedicados a su inteleccion y acercar una oferta cultural a los consumidores. En funcion de
estas transformaciones nos preguntamos: ;/Qué tipo ideal de actividad cinematografica
pretendian esculpir los criticos de cine, en tanto agentes culturales, apoyados en un saber, y
como intermediarios entre la produccion de sentido de los filmes y los potenciales
espectadores? ¢Cual era el orden moral de la critica y por qué el cine se convertia en un objeto
de disputa y escrutinio legitimo desde el cual poder ejercer una injerencia en el tejido
cultural? ;Como operd el género en el entramado y la intervencion de la critica
cinematogréfica?

Estos interrogantes se aglutinan en el esfuerzo por dilucidar el lugar de la critica
cinematogréfica, de la pluma periodistica, en Argentina y como ésta escudrifi6 al cine erotico
en la segunda mitad del siglo XX. Al mediar entre los bienes culturales y los

lectores/consumidores/publicos potenciales, proponemos pensar a los criticos de cine como
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agentes culturales, Broitman (2014), como interventores del espacio publico cuyo objetivo era
inscribir una orientacion y el ejercicio de una influencia en los campos sociales y culturales de
un momento determinado, proveyendo, circulando y consignando ciertas tareas y saberes.

A su vez, una mirada de género sobre estos agentes y sobre el campo cultural complejiza los
mecanismos discursivos, la produccién de los sentidos y la materializacién de los marcos de
interpretacion androcéntricos articulados por los criticos de cine al tramar un gusto cultural y
al resignificar su labor como un medio de intervencién en el campo social y cultural
vernaculo. En consecuencia, siguiendo la propuesta de Scott (2008a) y Chartier (2007), el
orden de la representacion condensa sentidos, significaciones e interpretaciones respecto de
un texto que aborda el pasado, pero que también participan en la estructuracion y el
ordenamiento de las diferencias sexuales en las relaciones sociales. Tanto los analisis y las
lecturas sobre la figura como el despliegue de su cuerpo, seran un foco atencion, y de tension,
en las fuentes documentales.

Este capitulo se centra en la recepcion mediatica de algunos films realizados por Armando Bé
e Isabel Sarli en la década de los sesenta. El objetivo principal es indagar como fueron
abordados, leidos y enunciados dos de sus largometrajes bajo la forma de critica
cinematogréafica en los medios graficos argentinos a la fecha de sus estrenos en salas de cine
local. Partimos de una idea de imbricacion entre la produccion de sentidos, nociones y
practicas que se forjan en los espacios del campo periodistico de los sesenta en Argentina, en
particular, vinculado con clivajes eroticos y sexuales circunscriptos al quehacer de lo
“intimo”, bajo la rabrica de criticas cinematograficas, e ideas que rebasan los limites de su
constitucion como profesion. La subjetividad que permea la escritura debe ser analizada a la
luz de un marco mas amplio de la experiencia individual que dé cuenta de la articulacion entre
individuo y sociedad a la hora de pensar como la critica cinematogréafica se configura y se
nutre del contexto social en el que se desarrolla. Es decir, los medios de comunicacion en los
que se incluye al cine en si mismo, estan anclados, encastrados y nutridos por tramas
culturales y sociales en tiempos histéricos especificos, y de ellos emanan una serie de
procesos e instancias articuladas con el género y la sexualidad.

De esta manera, se trazan una serie de objetivos. Primero, referirnos a la recepcion, su
especificidad en relacion al cine y la presa, y su importancia en términos de su estudio para la
disquisicion historica y de género. Segundo, como a través de ella podemos entender las
vinculaciones entre sociedad, medios y cultura, ahondando en el estado de la presa grafica

local durante el decenio, para, finalmente, inscribirlas en un marco de género, y en clave
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historica, capaz de dar cuenta de la permeabilidad de ésta en el funcionamiento y la
reproduccion de la comunicacion en la prensa grafica.

Este ultimo punto ocupara una centralidad notable en nuestro analisis. Como hemos expuesto
y descrito en capitulo anterior, las narrativas audiovisuales que Armando Bo e Isabel Sarli
hicieron circular en los afios sesenta presentaban un entramado erético, sexual, que permitia
pensar la sexualidad, y la condicién femenina en ella, desde una mirada desde el disfrute y el
goce pero sin demarcarse de la pauta y la moral hetonormativa. Es por ello, que su
exploracion desborda los propios limites de lo cinematogréafico y se instala en los medios de
comunicacion por medio de noticias asociadas a la critica de sus filmes y a la vida personal, a
las préacticas sociales y culturales y a la vida personal del director y la actiz protag6nica de sus
peliculas. En esta direccién, analizar su recepcion desde la tribuna mediatica y de los cronistas
propone el desafio de problematizar las configuraciones de género que se entretejen en la
confeccion de una critica cinematografica hacia un cine de estas cualidades, en las que
pondremos especial atencion a la figura de Isabel Sarli y en el andamiaje erotico que
construye y en el que participa. Aunque no siempre explicita, definiciones normativas,
representaciones, sentidos y asunciones de género cribaron y mediaron las escrituras de la
mayoria de las cronicas que analizaremos. Asi, la relacion entre escritura, género y campo
cultural se imbrican para troquelar el ejercicio y la profesionalizacion del periodismo gréafico
en la década de los sesenta.

Para cumplimentar estos objetivos, el primer apartado presenta el panorama de la prensa
gréfica tomando como punto de partida 1955, momento en el cual se registrd una fractura
politica y social a partir del derrocamiento de Juan Domingo Perén. En el segundo, nos
adentramos en el lugar que la critica de cine, el espectaculo y las revistas especializadas
ganaron en el terreno de lo mediatico para, finalmente, en los dos ultimos apartados analizar y
examinar como las peliculas eréticas fueron acogidas por los criticos de cine como arterias
para canalizar, prescribir y propiciar percepciones, practicas y sentidos en torno a la
sexualidad, por un lado, y propiciar exégesis en torno a la relacion que este cine guardaba

para con el campo social y cultural de los sesenta.

1. El itinerario del periodismo en los sesenta

Como hemos sefialado en el primer capitulo, los medios de comunicacion jugaron un papel
trascendental en el epilogo, durante y posteriormente a la caida del peronismo en 1955. Frente
a los cambios y las transiciones que operaron en el segundo lustro de los cincuenta, el campo

cultural y politico comenz6 a allanar el camino para un espectro variado de discusiones
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respecto a los itinerarios que el peronismo habia ocluido al calor de diferentes fenémenos a
nivel internacional. De acuerdo a la historia intelectual y politica, los principales debates y
discusiones gestadas al interior de los circulos intelectuales y universitarios orbitaron no sélo
respecto al peronismo como fenémeno, sino a pensar qué escenarios comenzaban a abrirse en
América Latina y el mundo en el marco de la segunda posguerra, la guerra fria y la avanzada
autoritaria (Teran, 1991, 2008).

Los materiales culturales que circulaban en los afios sesenta no quedaron exentos de estas
dindmicas, sino que se localizaron como focos de abordaje y enunciacion de nuevas
problematicas, circulando posiciones y percepciones en torno a una agenda actualizada que
diera cuenta de los temarios diarios (Becerra, 2010). Las revistas y diarios se vieron decididos
a renovar y ampliar el repertorio de noticias vinculados a esta “modernidad” que emergia y asi
gozar de un publico mas amplio. Los “mentes” que la prensa grafica indicaba y tallaba,
formaron parte de un engranaje que empujaba hacia una “modernidad” y una renovacién que
comenzaban a vislumbrarse durante estos afios (Pujol, 2007).

Casi dos afios despues del golpe de Estado que depuso de la presidencia a Juan Domingo
Peron (1946-1955), un impulso de oxigenacion y recambios signaron los pasillos y las
oficinas de redaccion de las diversas editoriales y diarios de la época. Una camada de jovenes
escritores y periodistas ingresaban al heterogéneo territorio de los medios de comunicacion
para proponer otros estilos de difundir y entender el quehacer de la prensa grafica local
(Ulanovsky, 1997). La variedad de espacios dejaba entrever el sincretismo que el plano
cultural atravesaba en materia de comunicacién pero, también, el impulso por revisar el
pasado reciente, causando una fascinacion tanto para el periodismo como para los circulos
intelectuales de la época.

Un hito importante en cuando al dinamismo del campo cultural lo tuvo la aparicion de la
television privada a finales de la década de los cincuenta. A pesar de que la primera
transmision data del afio 1951, el boom televisivo emergio6 en el afio 1958, creciendo a través
de la diversificacion de distintas sefiales, principalmente privada, y transfigurando los modos
de entender la vida cotidiana y las dindmicas sociales y culturales de la época (Varela, 2005;
Mastrini, 2009). A su vez, la eclosion de la televisidn supuso una redefinicién entre lo privado
y lo publico, sobre la sociabilidad y las formas de consumos, compitiendo no sélo en la oferta
cultural sino reestructurando las articulaciones de la vida cotidiana, la intimidad y las
nociones sobre la llegada de la “modernidad” (Aguilar, 1999).

Los sesenta, en materia de comunicacion periodistica, fueron caracterizados como afios de

fuerte competencia en la prensa grafica en relacién al control de la informacion, la cantidad de

100



tiradas diarias y la adquisicion de publicidad como fuente de financiamiento (Getino, 2008).
Por otro lado, fue notoria la pregnancia del periodismo politico a la hora de trazar los topicos
que hacian a esa actualidad (Cosse, 2006b, 2008a, 2010a). Estas plataformas se instalaron
como espacios que dieron lugar a la difusion de debates y probleméticas que hacian a esta
“vida moderna” que emergia y detonaba nuevas formulas para la organizacion de las
relaciones sociales y culturales (Felitti, 2010a). De este modo, encabezaron un proceso de
oxigenacion respecto de los abordajes y los temarios que los medios presentaban y asimilaban
como actuales y modernos, pero que se circunscribié mayoritariamente a un radio urbano que
articulé renovacion con vanguardia, basculando un reforzamiento de distincion social (Cosse,
2013).

De acuerdo a Mdnica Bartolucci (2006) esta modernizacion de la esfera cultural revistio
preocupaciones para el Poder Ejecutivo en manos del entonces presidente de facto Juan
Carlos Ongania, que al no ver con buenos ojos el consumo de diarios y revistas “modernas”
por parte de los jovenes y las familias pues podian “descomponer” los habitos de vida
tradicional, se reunié con los editores de las ocho revistas de informacion general editadas en
Buenos Aires, Panorama, Siete Dias, Primera Plana, Extra, Gente, Confirmado, Atlantida y
Analisis, para transmitirle un mensaje de morigeracion frente al tratamiento de su gobierno
pero también de un respeto a cierto consenso social ligado a valores tradicionales: familia,
unidad y paz social.

A través de revistas como Primera Plana o Confirmado, se problematizaron las distintas
aristas que signaron el contexto social, politico y cultural posterior a la caida del peronismo en
1955, gravitando con gran peso en el transcurso de las décadas siguientes en el tablero
politico y econdmico de forma tal, que se inmiscuyeron y azuzaron desde sus paginas un
golpe de Estado al presidente Arturio Illia (Mazzei, 1994, 1997). Mientras que Primera Plana
fue fundada por Jacobo Timermann en 1962, y tenia como critico literario y cinematografico
al escritor y periodista Tomas Eloy Martinez, Confirmado nacié de la ruptura y alejamiento
de Timermman de Primera Plana en 1965.

Como plantea Carlos Ulanovsky (1997), la prensa gréafica tuvo una participacion clave en la
definicion del tablero politico argentino, pero se expidié, también, sobre sexualidad, musica,
moda, cine y literatura. La emulacion e importacion de modelos e insumos periodisticos
foraneos cimentd una base desde la cual la prensa gréafica configuré una légica del quehacer
periodistico concebido como moderno hacia fines de los cincuenta y durante la década del
sesenta. Los marcos temporales para tal inclinacion no sélo estaban signados por la

inestabilidad politica de los distintos regimenes de gobierno, sino también por las mutaciones
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y tensionamientos que ciertos habitos, comportamientos y pautas transitaban en relacion a la
cotidianeidad, a los modos de sociabilizar entre varones y mujeres, y entre padres e hijos.

De acuerdo a Fort y Rivera (1985) entre 1960 y 1970, cinco diarios dominaron la tirada diaria
en detrimento de otros fuera de la zona capitalina: Clarin, La Nacion, Cronica, La Razon y La
Prensa. De forma complementaria, se desarroll6 un mercado editorial orientado a revistas
semanales, de interés general y con un una perspectiva de consumo dirigida a sectores
medios.

El impulso dado por los medios de comunicacion en la vida cultural local en la segunda mitad
del siglo XX se filtro en los medios graficos dedicados al cine, al teatro y a la literatura. Las
revistas especializadas se volcaron a una mayor profesionalizaciéon de la actividad
periodistica, que incluyd emular los estilos de tabloides estadounidenses, interesandose en
aspectos metodologicos y estéticos del lenguaje cinematogréafico (Goity, 2004c).

Si el clima de ideas imperante, al que apelaba y coadyuvaba el periodismo gréafico, suponia
una discusion en torno al rol de los conceptos, su operatividad y el espesor que debia ocupar
en el entramado posterior a 1955, las dinamicas del campo cultural exponian una urdimbre
compleja, heterogénea y diversificada con una inclinacion por profesionalizarse y asentarse en
saberes especificos. En el espectro del periodismo, el reclutamiento de los escritores, autores
y periodistas supusieron un alto porcentaje de varones en detrimento de una participacion de
mujeres, en puestos vinculados a la produccion escrita e intelectual.*!

En el heterogéneo y amplio mercado de revistas, en conjuncion con la difusién del
psicoanalisis y la sexologia de la mano de Escardé y Giberti, entre otros, una editorial familiar
como Abril (1941-1976), cuyos inicios se cimentan en torno a la literatura, la prensa infantil y
redes de resistencia intelectual antifascista (Scarzanella, 2009) proponia ahondar en el terreno
de publicaciones eroticas o de adultos al emular el estilo norteamericano de Playboy, cuyas
péginas contenian una sinergia de intereses que excedian la mera exhibicion de desnudos*?. A
medida que los sesenta avanzaban, la sexualidad comenzaba a resultar un objeto de
indagacion y dilucidacion que desbordaba al tratamiento meramente mediatico para ser
cincelado como un bien de consumo desligado de una intimidad subjetiva. A pesar de las
distancias y tensiones en el seno de las pautas imperantes que operaban e irrigaban estas
diferentes expresiones mediaticas, la promocién de la figura femenina vio un ensalzamiento

atado a su cuerpo como objeto y al estimulo de consumo, a su inclinacidén por saber sobre su

“1 El trabajo denominado de “oficina” se caracterizd por ser exclusivamente femenino. Para analizar la
conformacién de las secretarias y dactildgrafas, véase Queirolo (2018).
42 Para un analisis de Playboy, véase Preciado (2010).
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sexualidad y deseo, y a los modelos de domesticidad. La erotizacién de la subjetividad
femenina conformd el itinerario propuesto por el periodismo en la década de los sesenta en
detrimento de una escasa, a la vez diferenciada, participacion activa en espacios asimilados
como “masculinos”.

Como indican trabajos recientes sobre publicaciones graficas erdticas, esta emergencia de
producciones locales, que conllevé una censura por ser consideradas “obscenas” (Eidelman,
2015), se insertdé como parte de una inclinacion mas amplia y extensa por explicar y
aprehender sobre sexo y sexualidad. Muchas de estas publicaciones, a la vez que tenian como
eje principal concentrarse en abordar y transformar el erotismo en un objeto de consumo
adecuado para el publico local, se tornaban en un elemento de instruccién técnica para el
aprendizaje y la desmitificacion de ciertos tabues que lo circundaban (Schaufler, 2017a). En el
marco de un variado mercado cultural y una cruzada moral catélica autoritaria, una revista
como Adan (1966-1968) articuld las tensiones gque suscitaban las mutaciones en las pautas de
consumo, de sociabilidad y de género con un periodismo gréafico al servicio de un modelo de
de masculino profesional urbano (Giordano, 2014).

En Argentina, circularon una cantidad importante de revistas eroticas internacionales y
nacionales que, no obstante, entraron en tensién con una matriz autoritaria y conservadora
ensafiada en prohibir cualquier registro al que se considerase obsceno y pornografico. Asi, por
ejemplo, las revistas extranjeras vinculadas al género pornografico que circulaban en la
ciudad de Buenos Aires eran numerosas a la vez que prohibidas y calificadas por las
autoridades de la Comisién Municipal de Moralidad, siendo menor la produccion y tirada de
revistas locales (Eidelman, 2015). Sin embargo, en las revistas femeninas como Maribel el
erotismo podia ser rastreado a través de las lecturas y las diversas formulaciones en conexion
con lo doméstico y la sexualidad (Schaufler, 2017b).

El ajetreado y heterogéneo entramado del periodismo gréafico de la segunda mitad del siglo
pasado, da cuenta de los diversos intereses que emergian y se nucleaban en torno a las
editoriales y periddicos de la época. A su vez, el paso del tiempo dio lugar a una renovacion
tanto de tematicas como de quienes las llevaron adelante, abonando por una idea de
periodismo y de un lenguaje moderno que amalgamase tanto los planos internacionales como
los locales. Circunscriptos a un radio urbano y capitalino, la mayoria de las publicaciones
gréficas interpelaron a ciertos sectores sociales, cribando un tipo de lector particular para cada

una de las ellas.

2. Entre las revistas de espectaculo y la prensa especializada
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Desde mediados de la década del treinta, a la luz del nacimiento de la radio y del cine sonoro,
el periodismo gréafico avizord que quienes participaban de estos espacios podian convertirse
en objeto de interés y de consumo para sus seguidores. De esta manera, nacieron las revistas
de espectaculos y cuyo objetivo primordial fue abocarse al analisis de las vidas intimas de
estas figuras radiales y cinematogréficas para convertirlas en objeto de debate a la vez que
posicionarlas como préximas para sus lectores. La convergencia de espectaculos, radio, cine y
teatro, encontraba asidero en la pujante industria editorial de las primeras décadas de la
pasada centuria (Eujanian, 1999).

En los marcos de discusion y efervescencia de ideas de raigambre politica, los intelectuales y
los criticos comenzaron a dar lugar a una serie de debates sobre la coyuntura social, politica y
econdmica que excedian a los circulos tradicionales de discusion y se internaban a ocupar
espacios en la critica literaria y de espectaculos. Hacia mediados de la década de los
cincuenta, la conformacion de cineclubs y sus 6rganos de difusion bajo el formato de revistas
de critica especializadas sobre cine, como Tiempo de Cine o Gente de cine, permitieron la
configuracion de un saber, de una jerga y de un estatus que habilitaba la intervencion en el
debate por la modernidad, el rol del arte y la transformacion cultural en el tejido social del
post peronismo (Broitman, 2014); pero, principalmente, forjaron una figura que anudaba estas
caracteristicas, las profesionalizaba y las convertia en un dictamen sobre el gusto cinéfilo.

Es en este panorama donde debe ubicarse el espacio concedido a la critica y a la recepcion de
filmes en diarios de espectaculos y revistas de cine y de interés general. Este tipo de critica de
cine era deslegitimada y desacreditada por gran parte del publico, fuera especializada o
conocedora. Segun Goity (2004a) la promulgacion de la Ley de Cine en 1957 promovio la
aparicion de criticos en los medios de comunicacion y con ello, de otro tiempo para el cine a
causa no solo de la institucionalizacién y equivalencia del cine como medio de comunicacion,
sino también los embrionarios proyectos editoriales y mediaticos que comenzaban a surgir
con el recambio generacional. En el trascurso de los afios cincuenta, se incorpord una mirada
y un abordaje académico, de mayor formacion y profesionalidad, a la hora de formular
criticas, debates e intercambios sobre el cine y las peliculas nacionales y extranjeras. De
acuerdo a la historiografia politica y conceptual local, el derrocamiento del peronismo trajo
aparejada una sensacion de descompresion, de liberacion de las ideas que se reflejo en las
formas de concebir los contornos de la reflexion sobre la cultura y la politica, pero que sin
ninguna duda dejé de orbitar en el radio del periodismo, de las ideas y del lenguaje de la

politica y de la cultura (Sarlo, 2007).
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Dentro de un mercado editorial diversificado y en crecimiento, el amplio espectro de revistas
especializadas en cine y espectaculo coexistian y demarcaban su espesor de acuerdo a sus
disefios, el precio y el tipo de interlocutor al que se dirigian. En cuanto al cine, Cinegraf,
Heraldo del Cinematografo, Cine critica, Mundo de Cine, Gente de Cine y Tiempo de cine,
fueron algunas de las revistas que vieron la luz desde la década del veinte hasta los sesenta.
Por otro lado, diarios y revistas como Clarin, La Nacion, Primera Plana, Panorama, La
Prensa, Cronica, Ambito Financiero, La Opinion, Critica, Mundo Argentino, EI Mundo y La
Razén, poseian secciones y columnas dedicadas a la recepcion y al tratamiento de diversas
peliculas, nacionales y extranjeras. Cada una de estas producciones culturales respondia de
forma diferencial de acuerdo a los intereses y a las posiciones que los medios de
comunicacion ocupaban dentro de un campo cultural dinamico.

Desde la irrupcion del sonido, el cine industrial conocié la emergencia de los llamados
cineclubs, grupos de cinéfilos que se reunian a debatir sobre cine, en especial los cines que se
consideraban de “vanguardia”, provenientes de diferentes vertientes europeas. De acuerdo a
Ana Broitman y Maximo Eseverri (2018) la emergencia de los primeros cineclubs en la
ciudad de Buenos Aires dataron a fines de la década del veinte al calor de la conformacion de
una cinefilia, es decir, la agrupacion de saberes y el culto por las peliculas.

Estas experiencias culturales buscaron canalizar su impetu a través de la produccion de
revistas, espacios solamente dedicados a volcar teorias sobre cine, imagen y la actualidad
tanto a nivel nacional como internacional (Broitman, 2003). Revistas como Gente de cine,
publicada entre 1951 y 1957 por el cineclub homénimo, y Tiempo de cine, editada por
cineclub Nucleo entre 1961 y 1968 (Maté, 2014; Broitman, 2016), en contraste con aquellas
dedicadas al espectaculo en general, del estilo de Radiolandia, Platea y Antena, u originadas
por los exhibicionistas, como el Heraldo del cinematografista, delinearon y participaron de la
circulacion de saberes sobre cine, la forma de entender e interpretar la critica de cine, creando
un saber especifico que los habilita a convertirse en agentes culturales que median entre el
publico y la produccién audiovisual. Concomitantemente, estas modalidades habilitaban que
comenzaba a considerarse mas un “medio de expresion” que una modalidad de
entretenimiento, trazando una demarcacion no sélo del cine comercial frente a un cine de
autor, sino los lugares que los espectadores podian ocupar dentro de esa ecuacién. Tanto
Radiolandia como Antena fueron dos semanarios que nacieron en la década del treinta en el
marco del crecimiento y popularidad de la radio y, posteriormente, del cine y la televisién. La
primera nacio en 1934 mientras que Antena emergié como su competidora en 1937 para luego

ser absorbida por Radiolandia (Calzon Flores, 2012). Como parte de la convergencia y
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diversificacion de revistas en torno al espectaculo, Platea se caracterizd por su confeccion

rectangular, el temario y los rostros de las estrellas de la television, el cine y el teatro portefio.
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Imagen 7: Isabel Sarli en la portada de Platea 16/10/61

En consecuencia, las secciones o noticias de los diarios dedicadas al cine argentino estaban
irrigadas por las discusiones que emanaban del seno de estas revistas de cine en boga. Los
ejemplares mas conocidos eran Cahiers du cinema y Sight and Sound, una francés, la otra
raigambre anglosajona, que preconizaban la cultivacion de un saber, de una posicion sobre el
deber ser del cine, su uso y sus fines sociales. En el marco de la segunda posguerra, la
teorizacion sobre el cine crecid exponencialmente de la mano de un critico que influira en el
campo cultural franc6fono alentando una renovacion en las formas de construir, hablar y
ejercer el cine: André Bazin (Cardullo, 2017). De acuerdo a David Oubifia (2014), la figura de
Bazin dialogd con una sensibilidad global respecto del periodismo especializado y del lugar
de la critica de cine. Sus reflexiones volcadas tanto en Cahiers du Cinema, de la cual fue
fundador, como en sus escritos postumos, configuraron un utillaje para desentrafiar e
interpretar al “cine moderno”. Esa relacion que los cine clubs y sus revistas tramaban con el
cine europeo, revela una de las tantas modulaciones que emanaban del campo
cinematogréafico en cuanto a las aspiraciones por consignarlo con de una estampa moderna y
vanguardista que elevase su estatus internacional.

Como indica Goity (2004a) para el proceso argentino, durante los afios sesenta las criticas

cinematogréaficas se firmaban con las iniciales del autor o seudénimos, porque sélo pocos
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diarios accedian a que los criticos firmaran con su nombre e identidad completa, lo cual
demostraba la detentacion de poder en los circulos y agendas de cine. En este sentido,
Eugenia Guevara (2011) entiende que el estado de la critica a fines de los cincuenta devenia
de la aparicion de revistas especializadas en cine que endilgaba los derroteros a seguir de
acuerdo a las distintas cinematografias americanas o europeas. El impulso de un discurso
cinematografico propio bajo la forma de la crdnica de cine, venia cobrando fuerza desde su
autonomizacion como campo (Callegaro, 2014).

Todos estos indicadores muestran que no sélo la discusion sobre el cine anidé como un
fendmeno de largo aliento que se expresé en el temprano nacimiento de revistas como
Cinegraf*® o EIl heraldo del cinematografista*, a la vez que la vocacion germinada por los
catolicos laicos por clasificar, calificar y convertirse en orientadores sobre el lugar y el efecto
que la imagen en movimiento podia activar en los publicos.

La lenta profesionalizacion del periodismo a lo largo del Siglo XX supuso una mayor
especializacion en tanto el cine, las salas de cine y el mercado cultural se expandian al calor
de un abaratamiento en los costos de produccion y de consumo. En este sentido, desde la
creacion del cinematdgrafo, la Argentina habia otorgado un lugar fundamental a la utilizacion
del cine, eminentemente silente, por parte de los diferentes sectores sociales, alcanzando
diferentes tipos de objetivos y formas (Cuarterolo, 2010). Por ello, no sorprende el arraigo y
la gravitacion que la discusion sobre el cine y el espectaculo poseyd durante gran parte del
siglo pasado.

Resulta importante destacar que en los Ultimos afios han comenzado a proliferar
investigaciones que abordan diversos productos culturales de la prensa escrita, de especial
importancia a aquellas que atienden a las dimensiones del cine. Es por ello, que el estudio de
la recepcidn y las criticas cinematogréaficas en clave histérica y de género nos permiten
complejizar los vinculos que unen a las primeras con la configuracion de sentidos y saberes
androcentricos en tiempo determinado. En esta linea de trabajo, entendemos que el propio
espesor para un analisis de critica cinematografica en Argentina debe ser bosquejada a luz de

una serie de factores: la conformacién de cineclubes, la actividad cinematografica encastrada

3 Cinegraf fue una publicacion de la Editorial Atlantida que se editd entre 1932 y 1937, bajo la direccion de
Alberto Pessano, primer director del Instituto Cinematogréafico desde 1936 a 1943 (Spadaccini, 2012), y cuyo
objetivo se encontraba en operar como un arquetipo de revista especializada moderna, capaz de trazar las
diferencias entre la “alta” y la “baja” cultura, enmarcado en la matriz catélica conservadora de su fundador
(Morales, 2017).

4 Segun Gil Marifio (2013) ambas plataformas coexistieron en la década del treinta pero urdieron distintos
intereses y objetivos: mientras que la primera buscaba instalar una lectura més sofisticada sobre el cine, para
advertir la falta de “buen gusto” en la cinematografia nacional; la segunda anudaba un lenguaje coloquial
utilizando tanto elementos técnicos como los entramados populares propios del momento.
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y en didlogo con distintas redes mas amplias, y la aparicion de publicaciones de critica
especializada (Campero, 2014). Pensando al critico cinematogréfico desde el concepto de
campo elaborado y propuesto en la obra del soci6logo francés Pierre Boudieu, la autora
plantea que considerar un campo de la critica cinematografica en Argentina debe responder a
una serie de dindmicas histdricas en las que converjan los puntos mencionados. Asimismo, la
agencia de los criticos de cine permite analizar no so6lo la reconfiguracion de la posicion del
critico de cine como un sujeto inscrito en una red de relaciones sociales y saberes
especializados, sino su rol y participacion del espacio publico y las disputas por el sentido de
ser critico y a la vez agente cultural.

Entonces, nos preguntamos por el despliegue de la critica cinematografica en Argentina desde
una perspectiva diacronica que estudie la articulacion entre el Estado como figura y autoridad
censora y el ejercicio de la critica de espectaculos. A pesar de la existencia de trabajos que
analicen la censura, los medios de comunicacion y las politicas de control sobre los
contenidos de la prensa grafica y los largometrajes nacionales e internacionales (Ramirez
Llorens, 2016), la relacion entre la censura estatal y la critica cinematografica nacional en la
segunda mitad del siglo XX se encuentra vacante. Es por ello que procuramos establecer
algunos caminos posibles para pensar no solo la emergencia, el desarrollo y la conformacion
de espacios dedicados a la discusion de largometrajes y la posicion y profesionalizacion del
critico dentro del terreno cultural, sino también interrogar acerca de estas instancias en
periodos de fuerte control sobre la produccion y la circulacion.*®

En esta direccion, Kriger (2012) advierte en la critica cinematogréafica un espacio signado por
una doble singularidad o espesor. Por un lado, repone los silencios y los huecos documentales
de ciertas experiencias en el campo de los estudios de cine. Por el otro, es un canal de difusién
de opiniones sobre peliculas a la vez que media en los “horizontes de expectativa de las
audiencias”. No obstante lo cual debe advertirse que los resortes de sentido que hacen a la
enunciacion y a la escritura de una crénica de cine se encontraban atravesados tanto por las
l6gicas y las disposiciones propias de su campo de produccion como por las pugnas de interés
en la construccion de una audiencia y de un saber referido al critico, al periodista como
profesidn institucionalizada. En la estructuracion de tales disposiciones, advertimos que la
organizacion y la distribucién de los géneros operaban de acuerdo al criterio de cada
plataforma grafica: a pesar de que existieron mujeres cronistas, el ejercicio de un periodismo

“critico” se detento como atributo masculino, mientras que las revistas de espectaculos,

% A modo de ejemplo, Nieto Ferrando (2015) ha abordado el desarrollo de la prensa y la critica cinematogréafica
durante el régimen franquista en Espafia.
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abocadas al star system y a la vida intima de las celebridades, se convertian en espacios
fértiles para las mujeres en tanto se tramaba una correspondencia entre la intimidad y lo
femenino, lo banal del espectéaculo con la vida cotidiana de las mujeres.

El escrutinio audiovisual, su transposicion al papel y su llegada a hogares, oficinas o bares
suponian que existia un publico avido por saber y nutrirse de los mas recientes estrenos
nacionales e internacionales en las salas de cines locales. En este marco, era el propio critico
quién se arrogaba su estatus de orientador, consignandoles a sus lectores, cinéfilos o no, qué
ver y qué esperar. Asimismo, el lenguaje del critico era resultado de las dinamicas del lugar y
el espacio desde donde escribia, moderando sus palabras y anélisis de acuerdo a los lectores y
a su relacion con el cine.

En este sentido, en las préximas paginas nos adentraremos en las diferentes resefias
troqueladas a partir de dos peliculas de Armando Bo. A través de estas fuentes documentales
nos preguntaremos por el sentido de la cronica de cine en los sesenta, sus presunciones de
género al escribir sobre un cine erotico, y cOmo estos textos tenian un objetivo mas amplio
sobre el cual velar. En consecuencia, la hipotesis que guia este capitulo propone pensar que al
oficiar de agentes culturales, los criticos de cine entendian su profesionalizacion como parte
de una intervencion en el campo cultural, pero también del espacio publico, diagramando un
gusto cultural y una lectura sobre la actualidad social desde una mirada “critica”. En ese
proceso, resignificaron y representaron a la sexualidad, forjando sentidos e imagenes sobre

ella y de quienes visionaban bienes erético.

3. Sdlo es “carne sobre carne”

En octubre de 1968, un cimulo de diarios y revistas locales dejaban entrever el inminente
estreno de una nueva pelicula dirigida por Armando Bo y protagonizada por Isabel Sarli
denominada Carne. Los medios de comunicacion se abocaban a desandar otra nueva aventura
erdtica de esta polémica dupla a fin de avizorar y analizar las creaciones y los contenidos
sexuales que se anudaban bajo una propuesta cinematografica repetitiva y previsible.
Partiendo de la informacion provista por las fuentes periodisticas relevadas, Carne transitd
por, al menos, tres instancias de estreno y cobertura mediatica: su lanzamiento original y
programado para 1968, su reestreno en 1979 y el reestreno de 1982. En estos tres escenarios
historicos distintos se hilvana una continuidad respecto a la matriz autoritaria estatal en el
ejercicio del control de los materiales culturales. El primero de ellos, atravesaba las profusas y
densas campafas de moralizacion que tenian por objetivo “sanear” a la poblacion argentina y

a la cultura nacional de la obscenidad, del comunismo, de la amoralidad, y asi reinstalar las
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“buenas costumbres” y los valores catélicos (Cousins, 2008). Los casi diez anos de distancia
que separan el primer estreno del segundo habia sido testigos de la deposicion de Juan Carlos
Ongania (1966-1970), de nuevos golpes de Estado, de elecciones democréticas, el retorno de
Perdn a la Argentina y de la puesta en marcha de un plan nacional sistematico de desaparicion
forzada de personas. En ese complejo entramado de nudos y texturas, el cine erético pretendia
estrenar sin ningun tipo de corte Carne, sin por ello abandonar la esperanza del fin de la
censura cinematografica. Como ha sefialado D”Antonio (2015) hacia fines de los setenta
existié una ambivalencia respecto de lo que podia, 0 no, ser visionado y financiado en la
pantalla grande, demarcando una diferencia entre el lugar positivo que las autoridades
endilgaban a ciertas comedias eroticas de cariz familiar, como a las sexys comedias
producidas y protagonizadas por Alberto Olmedo y Jorge Porcel y la interdiccion de un
numero de peliculas, entre las que se incluyeron las de Bo y Sarli.
En la resefia aparecida en la editorial del diario La Nacion®, la lectura que se hace del
personaje femenino interpretado por Isabel Sarli condensa, de forma parca, tanto los sentidos
propuestos por el filme en si mismo como la necesidad de ratificar el Unico propdsito para la
participacion de la actriz en el cine argentino:

[...] encarna a una muchacha de provocativa y desbordante belleza que trabaja en ese

establecimiento y que, sin quererlo, despierta toda una suerte de bajas pasiones entre los

hombres que se mueven en ese mundo rudo y agresivo de la industria de la carne [...]
En este sentido, el énfasis en el atributo fisico de la actriz se vehiculiza para insertarlo como
una propiedad natural de la protagonista en el filme: provocar y atenerse a las consecuencias
de la exhibicion y participacion tanto en la pantalla grande como en la dimension asalariada.
Esta interpretacion del cuerpo femenino, en especial por tramar una serie de correspondencias
androcentricas entre la materialidad del cuerpo y el sentido social de la mujer como objeto de
visualidad y placer carente de agenciamiento, prescinde de un analisis critico de como Carne
imbricé elementos de la cultura popular, la sexualidad y la violencia exacerbada y perenne
que rodea a las mujeres, sin por ello dejar de demarcarla como erdtica.
En el resto del documento, la omision en la enunciacion de la palabra violacion puede
atenderse como una postura o actitud de deslegitimacion y descrédito a este acto en si mismo,
lo que nos permitiria reflexionar sobre una carencia en la toma de conciencia sobre la
envergadura de la violacion a nivel social y cultural en la Argentina de 1968. En cambio,

29 ¢

utilizar eufemismos como “bajas pasiones”, “ultrajes”, “brutal atentado colectivo”, “realidad

46 “Refriegas en un frigorifico por una mujer”, La Nacion, 26 de octubre de 1968.

110



3

patética” o “vejamenes”, refieren a un espectro social sedimentado en el que los cuerpos
femeninos, de acuerdo a una clase o sector social, detentan una estela de causalidad
inmanente respecto de lo que “originan”: provocacion y deseo en los hombres.

En este intento por dar cuenta de como la critica de cine construye sentidos de género y
parametros en torno a la sexualidad que se extienden a lo extra cinematogréfico, el escaso o
inexistente empleo e inteleccién de la violencia sexual desde el término violacion, propone
pensar la genealogia histérica del uso social y cultural del lenguaje pero también de la
experiencia misma en los sujetos femeninos.

La recepcion de la cinta inscribi6 el consumo de este filme dentro de un conjunto de ideas y
propuestas volcadas por Armando en el transcurso de su carrera, de las que se subraya la
“ingenuidad” y el “lineamiento folletinesco”. La exigencia de una este tipo de film se
acompafia por la exhibicién de los atributos fisicos de Isabel Sarli y lo Unico que puede
rescatarse como algo positivo de ello son las escenas tefiidas de violencia, en donde la doble
moral masculina participa activamente de ella, llegando a ubicar al sujeto femenino como un
objeto que debe ser salvado para luego ser disfrutado por un elenco masculino. EI mismo
titulo del articulo desdibuja los nudos e inflexiones que sostienen al film, soslayando el
problema de la violacion para, luego, desacreditarlo y convertirlo en una mera lucha entre
hombres por un “pedazo de carne”.

En este sentido, la critica no s6lo establece un consumo y un gusto sobre quienes accederan a
las salas de cine para ver el filme, sino que las ideas que sostienen al ejercicio mismo de la
critica se basan en un entramado de nociones y sentidos de género en el cual la mujer es
naturalmente un pedazo de carne y los hombre son viles y vulgares. La diferencia sexual
opera en el analisis critico del filme para dar como resultado a un sujeto femenino pasivo e
ingenuo y a una masculinidad activa que debe saciar, aunque sea ya parte de un guion
previsible para estos agentes, una “necesidad” incitada tanto por la oferta de carne que lo
rodea como por pertenecer a una clase trabajadora que necesariamente es asimilada de forma
peyorativa.

Probablemente, el proyecto politico acufiado por el diario encontraba en el cine de Bo y Sarli
una propuesta adversa e incompatible con el ideal fungido por la familia Mitre. El radio de
lectores y asiduos compradores de este diario, esperaban encontrar en él arterias bajo las

cuales canalizar las necesidades e inquietudes de la clase media portefia.
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Posicionando el foco de analisis en otros elementos, Crénica*’, nacido en plena
diversificacion de la prensa grafica durante la década de los sesenta, resalta como atributo
fundamental las preocupaciones por “el sexo y el deseo”, fundamental dentro de la
filmografia de Armando Bo. En la misma sintonia que La Nacién, tribuna politica de las élites
funiculares y sectores tradicionales de la sociedad argentina, la nota periodistica pone de
relieve como el ambiente del rubro frigorifico estd sellado por “hombres de bajos instintos”
que atacan a una mujer que es “producto de ese mismo ambiente”. Esta ultima frase fue
acompafiada por la idea de que trabajar dentro de un frigorifico no se consideraba como un
trabajo loable y que el personaje de Delicia padecié violaciones porque ella también
participaba de ese lineamiento “poco digno” que signaba al comercio de la carne. El articulo
explicitaba como el consumo del cine erético nacional en realidad es de cardcter masculino,
debido a que Isabel Sarli y “su exuberancia” son las que suscitan un grupo de seguidores
hombres de este cine.

El diario La Razon®® califica a Carne como un “drama historico con dosis de pintura
costumbrista y toques de humor”. La pequefia nota puede desmenuzarse en varios puntos: el
ambiente donde toma lugar la accién, la historia que compone el film, y una realidad
obliterada por motivos no explicitos. En primera instancia, la localizacion de la misma se
describe como un ambiente humilde, marginado y de “aparente civilizacion”, pero que el
hecho de la violacion termina por opacar la supuesta virtud que la “civilizacion” posee. La
historia que compone al film no es mas que “las desventuras de una humilde obrera de un
frigorifico [...]” que se ve atravesada por una serie de violaciones a manos de un “hombrén
sin escrupulos impulsado por sus bajos instintos”.

En comparacién con los anteriores andlisis de la recepcion en La Nacion y Cronica, la critica
de La Razdn toma postura frente a los hechos: utiliza la palabra violacion para describir lo que
el personaje de Isabel Sarli experimenta, sin dejar de recalcar, al mismo tiempo, que son sus
atributos fisicos, el desarrollo de lo erdtico y sus “turgentes formas” los que invitan a una
forma especifica de consumo de este cine en particular, naturalizando a la mujer como objeto
y que las mujeres son portadoras de aquello que ellas mismas producen en los sujetos
masculinos. El titulo de la nota resume a la pelicula como un drama ubicado en los suburbios
portefios, en los cuales la situacion de violencia y violacion es parte de “una auténtica
realidad” de un ambiente que se ve asociado a lo indigno, a lo humilde y lo marginal. Sin

ratificar que La Razon se encolumnase con la clase trabajadora y elaborase un cuadro en torno

47 “Carne. Presentada en el Hindu”, Cronica, 26 de octubre de 1968.
48 “Emotivo drama del suburbio portefio”, La Razon, 25 de octubre de 1968.
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al panorama social y cultural de los argentinos en base a la critica de Carne, resulta mas
incisivo en tanto enfatiza su representacion y acercamiento fehaciente respecto de la
actualidad y la coyuntura de los sectores mas desfavorecidos.

Por su parte, el diario La Prensa, fundado en las ultimas décadas del siglo XIX y
acompafiando la formacién de los Estados, partidos y élites locales, determiné al cine de Bo y
Sarli con elementos de ingenuidad inherente a sus reiteradas propuestas en las que sobresalen
arquetipos de mujer de “buenas costumbres” y hombres “libidinosos™*°. Escrita por el critico
catolico Jaime Potenze, en ella podemos rastrear e identificar un lenguaje en el que emana su
longevo oficio tanto como cronista como de militante de la Accién Catdlica Argentina
(ACA)®. La aparicion de un retrato exacto de como oficia el ambiente del frigorifico sobre
los sujetos que lo componen, dejan entrever el porqué de la formulacion de estereotipos tan
clasicos como el de la mujer receptaculo de la incontinencia masculina que el clima laboral.
Al serle atribuida un rétulo como “la Marylin Monroe de Argentina”, y poseer actitudes
pasivas y pueriles frente a las diversas violaciones que padece, la critica cinematografica
delinea un modelo de feminidad audiovisual dentro del cual, Isabel Sarli, resulta desencajada,
desfasada. Frente a Marylin, suponemos que estos cronistas entreveian en Sarli una emulacion
vernacula que, lejos de resultar alentadora y halagadora, sélo evidenciaba que el éxito deviene
del cuerpo en detrimento del talento.

La diatriba lanzada por la resefia denotaba que entre las propias ideas sobre el cine y su
consumo habia una repercusion diferencial y que no necesariamente se acataba el juicio del
critico de cine en cuanto a su ponderacion sobre las peliculas eréticas. A ello se refiere
cuando, hacia el final, se cita al pablico, a los espectadores, como esos actores fiables en
cuanto a los méritos de la industria y al sostenimiento del negocio. En este sentido, se vincula
al cine erotico como nada mas que producto comercial a través del cual obtener ganancias. La
“impavidez” de Sarli no es mas que un objeto lucrativo que, al fin y al cabo, posa para una
audiencia caracterizada como lega y ajena a un cine de cualidades artisticas modernas,
cosmopolitas y de vanguardia.

De acuerdo a la clasificacion elaborada en sus columnas de criticas a los estrenos de cine, la
Gaceta de los espectaculos endilgé a Carne que contaba con un “Muy buen” en la seccion de

recaudacion en boleterias pero “Buena” en calidad, acompaféandola con “Entretenida” y

49 “Carne”, La Prensa, 26 de octubre de 1968.

%0 La figura de Jaime Potenze resulta de extensa actividad en lo que respecta tanto a la critica de cine como de su
participacion en la revista Criterio, drgano de difusion periodistica de la Accion Catolica Argentina (ACA). Para
analizar la articulacién de la militancia catdlica laica y el espectaculo, véase Zanca (2010), Ramirez Llorens
(2013).
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“Prohibida para menos de 18°!. El medio la destaca como una pelicula de humor y “una
docena de violaciones”, siendo éstas la fuente del erotismo y la formula eficaz para recaudar
fondos y espectadores.

De la misma manera que otras resefias analizadas, le consigna un argumento realista, ingenuo,
simple y costumbrista como medio para el fin de la excitacion y los desnudos de la
protagonista. Para el autor, es el entretenimiento y el humor la materia prima que convoca a
las audiencias, que se reiran con las peleas entre los personajes masculinos y el rétulo de

“Carne en transito” adosado al camion en el cual Isabel Sarli sera violada reiteradas veces.
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Imagen 8: Poster de Carne. Fuente: La Prensa 24/10/1968

La revista Radiolandia °* pone el acento en la parte realista de la pelicula, al argumentar que
estd basada en ‘“hechos reales”, y que la historia de la pelicula se traza en base a una
muchacha que se ve asediada por un grupo de “seres desalmados™ que s6lo buscan satisfacer
“bestiales instintos”. Con la misma toénica que los anteriores articulos, se subraya como a la
masculinidad propia del ambiente frigorifico le cabe la produccion y reproduccion de
practicas de “malvados, desalmados, poco honrosos, viles” que se dirimen en la violacion de

una mujer. Estos sentidos patriarcales atraviesan las notas anteriormente exploradas, en las

51 De acuerdo a las fuentes recabadas, la Gaceta de los espectaculos contaba con un cuadro clasificatorio cuyos
items condensaban una escala de valores disefiados en circulos: un circulo es sélo complemento; dos circulos
regular; tres circulos buena; cuatro circulos muy buena, y cinco circulos de 6ptima a excepcional. Estos valores,
a su vez, se colocaban para hablar de la recaudacion en taquilla y de la calidad del largometraje.

52 “Relato pleno de pasiones y violencia”, Radiolandia: el estreno de la semana, 10 de noviembre de 1968.
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que no prescinden de posturas ni de descripciones sobre el fisico y la corporalidad de Isabel,
lo que expone cémo el critico de cine entiende que la actriz es el gran atractivo de este cine y
que, por lo tanto, su maridaje con un ambiente de trabajo propicio para el destape de
conductas masculinas de “bestiales instintos” sean las razones que estimulan la presencia de
espectadores en la sala. La reiterada “belleza” de Sarli y la composicién de un personaje
humilde y digno, pero atizado de violencia, era el guion y la formula efectiva que signaba la
filmografia de Armando Bo; reconociéndole una capacidad inventiva al realizador, éste no
prescindia de conocidos patrones narrativos y estéticos. En las siguientes lineas de la nota, el
tratamiento de la “violacion” o el acoso que recibe el personaje de Delicia en el film no
parecid ser de pertinencia para su autor, centrandose en enfatizar los problemas estéticos y de
produccion que hacen al film. Tales eufemismos denotan la mera existencia de la violacion
como una problematica social en si misma pero no resulta una cuestion de pertinencia. En este
sentido, en los saberes que fundan a los agentes culturales del cine, no resulta problematico la
aparicion de la violacion porque tales actos se encuentran naturalizados y son, de modo
alguno, excluyente de la condicion femenina y, en la mayoria de los casos, de los ambientes
frecuentados por los trabajadores. En otras palabras, no es relevante apuntar al tratamiento de
violacién, ni siquiera de nominar tales actos, ya que no emerge como una cuestion
socialmente relevante e incompatible con la condicién femenina.

En las revistas Panorama % y Confirmado®, las resefias en torno a Carne resumieron
brevemente el argumento de la pelicula, la participacion de Isabel Sarli y el topico de la
violacién. En la primera, se conceptualizé a la cinta como una pieza de humor involuntaria
acaecida en los frigorificos. Esta sucinta mirada sobre el filme anula las diferentes l6gicas de
género que se trazan dentro del espacio del frigorifico y, en simultaneo, al categorizarlo como
documental, le otorga cierto grado de verosimilitud a la violencia y al entramado de relaciones
sociales que confluyen en él. Entre la pelicula y la supuesta “realidad” no existen diferencias
y lo verosimil del film radica en mostrar como los frigorificos son naturalmente violentos y
desmoralizados, como también aquellos que lo conforman.

En la segunda, su clasificacion se vincula al género documental, lo que desdibuja y diluye el
problema que es vehiculizado por la cinta. De forma similar a su congénere periodistico, lo
documental habilité una lectura realista de la ficcion cdmo de la clase y el género en y
alrededor de los frigorificos. Estos son territorios caracterizados como enclaves violentos,

pobres, de trabajo y de deseo, reforzando atingencias entre clase, género y vida cotidiana a fin

S3“Agenda cine”, Panorama, 29 de octubre de 1968.
54 “También se estrenaron”, Confirmado, 31 de octubre de 1968.
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de sedimentar como natural relatos e imaginarios de la clase trabajadora como foco de vileza
y tendente a masculinidades violentas a causa de su condicion material y simbdlica.

En esta primera cohorte de criticas, correspondientes a un estreno pactado para el Gltimo
cuarto de 1968, se puede advertir una serie de denominadores comunes Yy lineas
interpretativas. Una de ellas es la de aducir la variable clase como causa de violencia hacia
Delicia. En este sentido, los correlatos entre clase y comportamientos abusivos contribuyen a
reproducir légicas sociales en las que pertenecer a sectores trabajadores es signo de
deshonestidad, inmoralidad e indecencia. Estos sentidos y escrutinios mediaticos negativos
que signan al trabajo, a la actividad frigorifica, tienen, segin Lobato (1990), asidero en un
imaginario social histéricamente cristalizado en el cual el frigorifico es el lugar donde se
depositan a las “lacras de la sociedad o las batallas contra la explotacion”. El derrotero del
frigorifico como territorio de descomposicion social remitia a una serie ansiedades sociales
respecto de la salubridad y la salud de los cuerpos. Los analistas de cine interpretan y reifican
un analisis de las relaciones sociales dentro del frigorifico como un lugar fértil para la
emergencia de un cierto tipo o clase de persona desmoralizada, corroida y en decadencia,
aggiornando y reactualizando, de alguna manera, sentidos y cosmovisiones sedimentadas de
largo aliento que se corresponden con tradiciones literarias y decimononicas. En este sentido,
de acuerdo a Salessi (1995) las elites y los discursos médicos del siglo XI1X, establecian que
los saladeros y los mataderos como fuentes de un “mal” que se propagaba a nivel social
debido a que existia una “promiscuidad habitacional” entre lo muerto y lo vivo, entre el
cuerpo sano Y los flujos de los animales muertos.

En consecuencia, las criticas a Carne reposan y abrevan de estos asideros construidos
historica y culturalmente en torno a la labor en la industria de la carne, estableciendo una
reciprocidad consustancial entre el tipo de trabajo que el sujeto masculino ejerce dentro del
frigorifico y el acto mismo de la violencia. Si el frigorifico remite a una suerte de vulgaridad
social y de clase, ésta se ve reforzada y cristalizada por la articulacion entre una masculinidad
trabajadora desmoralizada y la produccién de una libido incontenible y desmesurada que debe
ser saciada. Entonces, podemos advertir que los motivos que atraviesan e impelen a los
personajes masculinos de Carne a violar y a acosar a Delicia durante los noventa minutos de
metraje tienen un correlato en la critica cinematogréafica, signandola de atributos peyorativos y
que, al mismo tiempo, se refuerzan en el plano de la experiencia concreta y material. En este
sentido, la critica de cine robustece los conceptos de la sexualidad masculina como desmedida
y que ésta no es mas que el resultado de la clase social a la que pertenecen y de su condicion

de trabajadores. El “realismo” al que éstos aluden pretende conectar una “realidad” de los
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sectores trabajadores con una sexualidad y un erotismo primitivo, a aquel instinto sexual
natural e indémito de la humanidad que podia rastrearse en la construccién contemporanea
que hizo Bo en el transcurso de la década del sesenta. La participacion de las mujeres en estas
labores fue asimilada como una via de acceso para un desencadenamiento aciago para ellas,
acompafiadas de signos de desprecio y marginalidad social.

En segundo lugar, estas criticas forjan una critica hacia una feminidad presentada y sostenida
en actitudes pasivas, falta de resistencia ante los avances de los hombres y representaciones
tradicionales estereotipadas. Isabel Sarli es interpretada como una mujer objeto: homologa a
la carne. La corporalidad femenina no puede no ser mas que un receptaculo de miradas ajenas.
Las dindmicas que motivan su participacion en el cine se circunscriben a ser vislumbrardas
como un conjunto de atributos fisicos. Si al comienzo la mujer goza en la esfera privada de su
sexualidad y de su cuerpo bajo la mirada de un sujeto masculino deseado, en el transcurso del
relato el sujeto femenino se delinea como objeto de consumo y luego como objeto de disputa.
La parabola moral impregna la resolucion de la violencia sexual proyectandola hacia la mujer
y reduciendo la sexualidad a la cuestion carnal, salvaje y desprovista de amor.

En tercer lugar, la clasificacion de la cinta como comedia o documental “de frigorifico” diluye
la posible repercusion en términos de la desaparicion del nudo argumental que vehiculiza: los
vejamenes y las violaciones reiteradas que una mujer trabajadora padece fuera y dentro del
ambito laboral. A pesar de los tintes eucaristicos y aleccionadores que se le imprimen al
personaje femenino, es decir, tanto los personajes masculinos como los criticos encuentran en
la mujer la fuente explicativa para sus abusos, estos rotulos pueden evocar el descrédito y la
detraccion que destilaban algunos espacios de la critica de cine hacia el tipo de produccién
que Bo y Sarli llevaban adelante. Ademas, tomaban como blanco principal de escrutinio, por
un lado, las deficiencias actorales de Isabel, pero, en simultaneo, entendian que el foco de su
éxito se cristalizaba en su corporalidad exuberante, una feminidad disociada de la moral
sexual imperante, y que ademas gozaba en pantalla. En este sentido, por un lado, se define y
traza un cine “bueno” de uno “malo” o “regular”’, enraizdndolo en un entramado de
distinciones que suponen un status de superioridad del arte (Bourdieu, 1988), definiendo un
rumbo y un estado del cine. Siguiendo los analisis de los proyectos e ideales posibles para la
cinematografia en Argentina, la experiencia cultural y audiovisual de este dio fue pernotada
como un retroceso para la cultura argentina, en términos de la representacion de la identidad
de la nacién, en el mercado internacional.

Mas alla de las calificaciones que regulaban a la industria del cine, un estudio critico sobre la

agencia activa de los analistas de cine puede arrojar luz sobre cdémo estos sujetos
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configuraban y proyectaban un gusto cultural capaz de mediar e incidir entre las imagenes y
los consumidores, es decir, el critico como referente y poseedor de un saber legitimo y
preeminente al del espectro promedio. En este sentido, se enmascaran otras intenciones detras
de enjuiciar la calidad de un film: quien clasifica, en realidad, da cuenta de una clasificacion
social y cultural distinta, distincién que revela el caracter de clase cimentado en el critico
(Bourdieu, 1988). Asi, las resefias entendieron que una pelicula como Carne era la repeticion
de esquemas previsibles y de resoluciones frecuentes. Identificaban que su cine, al anclarse en
un lenguaje audiovisual sostenido por el erotismo y la moralidad maniquea, resultaba no sélo
repetitivo sino que desfasaba la calidad y el estilo que la industria del cine debia tener, lo que
trazaba un limite entre el “buen” cine y un cine de bajo rendimiento, que convocaba a los
sectores de menor instruccion a que consumieran cine y que, por lo tanto, ofuscaba un ideal
de movilidad ascendente respecto del “verdadero” cine de vanguardia y de autor.

Por el otro, el afan de querer clasificar a Carne como una comedia o documental desarticulo
posibles reflexiones criticas sobre el nudo y los conflictos centrales que atraviesan al
argumento, desacreditando, en simultaneo, la vena dramatica que supone un film donde el
abuso sexual y la correlacion entre corporalidad femenina y carne vacuna como objeto de
consumo son vitales para la comprension de otras dimensiones extra cinematogréaficas. Estas
consideraciones parecen indicar que habia un sentido de violencia simbdlica permitida y
legitima hacia las mujeres en la que, a traves de los mecanismos de clasificar y debatir sobre
la calidad y los méritos del film, se reproducen esos elementos violentos a los que se afiade la
deficiencia actoral de una mujer, como un signo de su pasividad, que deviene en un estatuto
coercitivo hacia la feminidad representada en pantalla.

El lugar de las audiencias se torné un vector sobre el cual dirigir y orientar las cronicas, desde
las cuales se cribaron disputas por el sentido social del cine, su uso, y por quiénes detentaban
el poder para descifrarlo en clave moderna. En consecuencia, una pelicula como Carne
reflejaba, de acuerdo a este corpus documental, las deficiencias que la cultura local producia
en materia audiovisual a la vez que su éxito comercial se definia por la curvilinea silueta de su
protagonista. Su participacion se conmensuraba menos como una aproximacion a los
arguetipos femeninos del cine europeo en boga- que a la incapacidad de su cuerpo voluptuoso

de dejar de ser meramente un objeto de consumo para las masas legas.

4. “Todos los fuegos, el Fuego”
Un afio después de la produccion, circulacion y estreno de Carne, Bo comenz6 a filmar su

proxima pelicula, Fuego. Como hemos analizado en el capitulo anterior, la proximidad
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temporal que alna a ambos largometrajes no culmind con una continuidad tematica en
materia de argumentos pero si la resonancia y la envergadura que el discurso sexual tenia
hacia fines de la década de los sesenta. En este marco, el periodismo de especticulo podia
vaticinar los alcances de la préxima pelicula protagonizada por Isabel Sarli: desnudos
femeninos, desborde de erotismo y narrativas poco elaboradas para audiencias avidas de
imégenes inocuas y simples que los invitaba a una travesia por los confines del deseo y las
fantasias sin que ello supusiese distinguir la calidad del cine. Por afiadidura, una vez que el
Ente de Calificacion Cinematografica dio luz verde para su prohibicion en 1969°° Ia
oportunidad de exhibir y promocionar el largometraje en el exterior se volvié plausible a
expensas del escrutinio de las autoridades en Argentina®®. Sin embargo, no podemos afirmar
que existi6 una correspondencia entre las decisiones y la matriz que orientaba a este
organismo al momento de justificar el interdicto para su estreno y las reflexiones que los
agentes culturales le endilgaban a los largometrajes eroticos, pero podemos intuir que la mera
emergencia de un 6rgano cuya funcion se sostenia en limitar y prohibir el consumo de cine no
fue bien recibida por los cronistas ni por los intelectuales de la época.

En este sentido, las fuentes revelaron dos momentos respecto al estreno de Fuego: tanto su
censura y triunfo internacional en 1969 y 1970 como del inminente y su dilatado debut en
Argentina en 1971°%, bajo una coyuntura de mayor flexibilizacion respecto de lo qué se podia
exhibir. Nos referimos a la destitucion del General Ongania en 1970 como consecuencia del
estallido y la acumulacion de tensidn social desatada por el Cordobazo en 1969, cuyo clivaje
expuso el abigarrado y algido clima que signaba el tablero social y politico de los sesenta
(Gordillo, 2007). Por otro lado, los primeros afios de la década del sesenta significaron un
crecimiento ascendente para la cinematografia argentina en funcién de la cantidad de entradas
vendidas, la recaudacion y el nimero de espectadores (Ramirez Llorens, 2016). Estas fuentes
nos permiten problematizar los alcances de la censura en cuanto a su capacidad de vedar la
totalidad de un largometraje a la vez que sefiala subterfugios o una flexibilidad en cuanto a la
aplicacion y duracion en la interdiccidn de la exhibicion.

Hemos mencionado de forma sucinta en las paginas del capitulo inaugural que el transcurso
del tiempo la figura de Isabel Sarli entabld un tipo de cercania y vinculo afectivo con los

espectadores pero no asi con quienes debian conjurar y escudrifiar la calidad de sus filmes.

% “El adivino”, Confirmado, 21 de agosto de 1969

% “Panorama de Cine y la TV”, La Prensa, 28 de octubre de 1969; “Triunfa en Montevideo un filme de Isabel
Sarli”, La Razdn, 15 de octubre de 1970; “;Prohibida en Argentina! jAclamada en Uruguay!, La Nacion, 17 de
octubre de 1970

5" “Prueba de Fuego para Isabel Sarli”, Crénica, 11 de septiembre de 1971
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Oscilando entre el rechazo y el reconocimiento del éxito mundial, las plataformas mediaticas
tomaron la consagracion y el renombre que la pareja acumulaba en otras latitudes como un
cimbronazo para que las autoridades censoras, y los propios criticos en si, advirtieran la
envergadura que la dupla detentaba como figuras publicas y del espectéculo. Si la variable de
corte econdmica, en términos de rentabilidad se ponderaba como incompatible por parte de la
critica. Si los contenidos afectaban “las buenas costumbres” y degradaban la moral cristiana
en base a supuesta “pornografia” y “obscenidad” existente y consumida, de ninguna manera

obliteré una restriccion total de su circulacion bajo diferentes formatos.

Imagen 9: Poster de Fuego en Nueva York en 1969. Fuente: The New York Times 10/10/1969

En septiembre de 1971, diferentes plataformas graficas dieron cuenta del esperado y
largamente dilatado estreno de Fuego en la Argentina. En una editorial de septiembre de
Radiolandia, se informaba, acompafiado de una serie de fotografias, con lujo de detalles el
argumento central de la pelicula, sin que por ello ofuscase la virtual curiosidad de los lectores
y los espectadores de esta pareja®®. En un rincon superior, la nota inscribia al filme como una
produccion a color, “un filme argentino”, presentado por la industria Columbia Pictures.

Para los lectores de Radiolandia, resultaba asidua la aparicion y la exhibicion de articulos
vinculados al cine y a las figuras de Isabel Sarli y Armando Bo. Como parte de la vitrina del

%8 “Fuego”, Radiolandia, 24 de septiembre de 1971.
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espectaculo, la vida cotidiana, intima de ambos estaba consagra a convertirse en publica,
desdibujando los limites entre el orden privado y la vida como figuras del campo de cine. Sea
por la censura, por el éxito o por la actualizacion de las proximas peliculas a rodar, la revista
proponia ofrecerle a sus consumidores una proximidad entre la estrella y la vida comun,
fusionando dos dimensiones como constitutivos de una sola. Que el articulo de minucia de
Fuego, este artilugio denotaba la proximidad entre el tipo de informacion y lectores que la
revista urdia al mismo que los atizaba para encontrar en las peliculas retazos de la misma vida
privada de la dupla.

Por su parte, el diario Clarin recuperaba la similitud entre la representacién y la realidad de la
ninfomania: “[...] y sus tragicas consecuencias para quienes la padecen y para los que aman a
las enfermas [...]”%°. Inmediatamente, la cronica daba cuenta de que el pretendido realismo al
que aspiraba la pelicula, en realidad, no era més que parte de la imagineria y el utillaje de una
pelicula de Bo protagonizada por Sarli; la cualidad de lo repetitivo, la redencion, el pecado,
conformaba una formula comun pero de éxito en el publico. En este sentido, y a contrapelo,
las lineas sugieren una correspondencia entre la enfermedad de la pelicula y al cine erotico
como una dolencia misma. A su vez, las técnicas repetitivas y la fotografia resultaron eficaces
en tanto este cine construyo un publico avido que anhelaba un exterior-Nueva York- como la
fantasia de ser elegido por Isabel Sarli para materializar sus expectativas y deseos sexuales.
Por otro lado, la nota proponia considerar a Bo como uno de los “pocos autores
cinematograficos del cine argentino” por su coherencia y su enraizamiento con la “cultura
tradicional”. Finalmente, se destacaba el desplazamiento de un espectador pasivo a otro
activo, esto es, lo convertia en un voyeur profesional.

Emerge, entonces, de esta cronica la idea de que el valor propio del cine erético de Bo y de
Sarli reside en una coherencia trasversal a su obra que se mantiene estable y que, sin embargo,
colisiona con un vector, o mejor dicho, un critico lozano, que no alcanza a comprender la
experiencia y las reglas que hacen al cine de autor. Si durante la década de los sesenta, una
parte del campo cultural propicié un debate respecto a la calidad del cine, su orden moral, su
modernidad, en el momento de estreno de Fuego la variable econémica, lo repetitivo, lo
horizontal y la poca elaboracién argumental que caracterizaba a estas producciones, parecia
incompatible con los resortes que sostenian al saber y al critico de cine contemporaneo.

En otro orden de las cosas, el diario La Razon abre la critica de Fuego mencionando la

exuberancia fisica de Isabel Sarli como principal factor para su éxito y el carifio de los

% “Fuego. Peculiar reflejo de un caso clinico”, Clarin, 25 de septiembre de 1971.
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espectadores. Andlisis que parece corresponde mas a la disciplina sociolégica que a la
cinematografica®. Debido a la correspondencia entre el plblico y la actriz, la nota encarama
al filme y los actores, en especial a Sarli, porque la considera una mujer devota a sus
seguidores y a aquello que produce en los mismos. La “entrega” que la critica resalta se
incardina en el supuesto de que la actriz actla de aquello que posee y exhibe con un cierto
viso de “naturalidad”: el papel de Laura, una ninfomana, tiene una cierta correspondencia
indirecta con las disposiciones y comportamientos que la actriz porta en tanto una figura
sexual convertida en fantasia para las audiencias.

En una perspectiva contrapuesta a las anteriores, el diario La Prensa enfatizd una
banalizacion de lo “real” cristalizada en Fuego: “[...] los resultados de Fuego superan lo
imaginable. Se hace dificil intentar siquiera un analisis serio de una produccion obviamente
dirigida a finalidades de tipo comercial lamentablemente emparentada con una subestimacion
del ptiblico muy poco edificante [...]”L. El problema del publico aparece con mayor fuerza
aqui ya que para el critico, el cine de Bo tiene los efectos contrarios de lo que propone, esto
es, que el dramatismo cause risa y que una enfermedad provoque excitacion méas que
entendimiento. A su vez, quién consume estas producciones aparece reiterado en las criticas
de cine ya que ellas suponen que existe un espectador promedio que se satisface con estas
peliculas de escaso argumento y sofisticacion. EI que pueda pertenecer a un género como el
folletin, el radio teatro o la fotonovela revela, en una lectura a contrapelo, una distancia entre
la critica y ciertos bienes de consumo inscritos en una cultura popular, y de amplio alcance,
que habia sido fungida en las décadas previas a partir de la llegada del cine sonoro, la radio y
la diversificacion de la prensa grafica.

En consecuencia, se puede pensar que, para estas publicaciones, en el consumo de este cine en
particular, son los espectadores “tradicionales” quienes lo ven, es decir, aquellos no avezados
en las logicas y saberes del cine contemporaneo son los que gozan al momento de consumirlo.
La participacién de Isabel se pernota como igual de banal y llana que el argumento: sélo sus
atributos fisicos son el “auténtico pretexto de la produccioén”.

En otra parte del espectro periodistico, Primera Plana, la cual competia con otras revistas que
buscaban encabezar la excelencia periodistica a través de una labor moderna y actualizada,
dedico una serie de parrafos al analisis de este largometraje.®? Desde el principio, la manera

de enunciar y describir el relato y las primeras tomas de Fuego marcan una diferencia con el

60 “|sabel Sarli en un dramatico relato”, La Razdn, 24 de septiembre de 1971.
1 “Fuego”, La Prensa, 24 de septiembre de 1971.
62 “Calentamo el ambiente”, Primera Plana, 28 de septiembre de 1971.
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resto de las cronicas pernotadas. Las palabras lesbiana e invertida para referirse al papel
interpretado por Alba Mujica llaman la atencion en tanto se asimilan como parte de un mismo
deseo por la protagonista que es compartido por el papel de Bo pero que, no obstante, se le
imprime un viso peyorativo frente a una heterosexualidad, a un deseo heteronormativo,
natural que se traslada, ademas, a quienes filman y manejan la cAmara. Todos estos elementos
de ninguna manera se presentan como ajenos o extrafios en el mundo erético del realizador,
con una marca personal inconfundible encarnada por Isabel Sarli.

El critico realiza continuas referencias a las influencias que Bo extrajo para formular Fuego y
que supone que el realizador las ha incorporado adrede para darle realismo al filme. La
terminologia, y como es hilvanada para explicar a este ultimo, es lo que sobresale de la critica
del semanario. En este sentido, el propio saber del critico hace que la cronica se torne banal,
espuria y sin sentido en algin punto, a tono con el tipo de lector que auscultara el analisis®?.
Dentro de las fuentes analizadas, encontramos una respuesta de una lectora a la critica
realizada por el presente critico de Primera Plana. En ella, la demandante sefialaba el caso
omiso que el cronista, y el grupo editorial en si, consignaba a los filmes argentinos como a su
correspondiente escrutinio, asi como también la consumacion del coito, de ciertos
movimientos de cadmara y hasta el simbolismo en la vestimenta del personaje de Isabel Sarli.
No obstante ello, hacia el final de la cronica se enfatiza el desacuerdo entre el critico y la
censura de la época: reconoce en Bo a un lector asiduo, actualizado que busca incorporar las
tematicas modernas, “ha expuesto con valentia un problema que afecta a mas de una mujer,
un caso clinico”, en el mismo nivel que el director sueco Ingmar Bergman sin valerse de
recursos Yy fines pornograficos.

En las primeras lineas, el critico de cine Jorge H. Gabriel, perteneciente al diario La Opinidn,
fundado por Timerman en 1971 y signado por las distintas embestidas de gobiernos
autoritarios (Varela, 2005), demarca el ejercicio de dirigir filmes como un evento o acto
artistico, una visiéon desde la cual el cine erotico formulado por Bo no participa: “de esta
manera, la burla es siempre la conclusion final y de lo Unico que no resulta culpables estas
obritas y econdmicas es sacrificar la libertad con que siempre trabaja este fértil realizador”®*.
De estas palabras se desprende la idea de que la rentabilidad econdmica es excluyente de esa
Optica artistica que, segun el cronista, funda el acto mismo de hacer cine, afiadiendo que lo

expresivo no conforma parte de la empresa del cine erético sino que, por lo contrario, es la

63 “Fuego”, Primera Plana, 5 de octubre de 1971.
64 “Retozos erdticos de Isabel Sarli en un perseguido film de Armando Bo”, La Opinién, 25 de septiembre de
1971.

123



facilidad de obtener ganancias mediante “algo de exhibicionismo y una obligacién asumida de
entregar regularmente su retoque a una mitologia en la que se cree ciegamente, la de Isabel
Sarli”.

Bajo la l6gica del dinero y la exposicion, la figura de Sarli se corresponde consustancialmente
con una idea de “infortunios sexuales de la estrella”, es decir, la encarnacion de la desgracia
concitada por su deseo de exhibicion y excitacion en los hombres, “su desmesura libidinosa”,
son las cualidades Unicas que hacen posible que pueda participar y hacer rentable su trabajo.
A continuacion, refiere al lugar de los espectadores de este cine, denominandolos “adictos de
este pasatiempo; cinéfilos deformados”, al ubicarlos por fuera del cordon urbano capitalino
porque alli, se deduce, existen parametros para el cine artistico por el cual aboga el critico. La
mirada injuriosa de este ultimo no s6lo hacia el contenido y propuesta de Bo y de Sarli sino
también a quienes la consumen, un publico no avezado en las expresiones modernas del cine,
culmina para tomarlo de forma modélica e indicar el declive del cine argentino, en especial
aquel de intereses comerciales a la vez que el reconoce positivamente una actitud franca y
honesta®®. En las Gltimas lineas, el cronista le recrimina al director su falta de coraje para,
finalmente, asumir un caracter pornografico en sus filmes y la falta de imaginacion para
tornarlas perversas.

En su analisis sobre Fuego, el critico de La Nacion le habla directamente al espectador, al
espectador serio, que asiste a la sala de cine para confirmar una conjetura: “una por lo pronto:
aun es posible, en nuestro pais, que una pelicula supere la ingenuidad y la coherencia del mas
tosco de los teleteatros”®. En ese mismo imaginario, las mujeres que resultan infieles son
“malas e indecentes” y, a su vez, enfermas. Si en Fuego el discurso medico aparece como
legitimo, que detenta un poder de verdad, a la vez normaliza al cuerpo clasificandolo como
patoldgico, suscribiendo a un correlato en el cual cualquier atisbo de agencia activa del género
femenino en el sexo se considera proclive a la demencia y a la insania. En ese mismo sentido,
el autor de la cronica refuerza estas construcciones de sentidos cribadas en el filme para
llevarles a los cinéfilos y los espectadores un manto de calma: las mujeres que comenten
adulterio son enfermas y “quizds se trate de un filme con moraleja: siempre conviene
consultar al médico. Nada mas lejos de la sorna, el virulento ademan expedido por este critico
precavia a quienes consumian, o no, asiduamente a esta pareja, de acudir al médico para

prevenir dolencias en el matrimonio.

85 “Retozos erdticos de Isabel Sarli”., Op.cit.,
8 “La muchacha que no era mala sino enferma”, La Nacion, 25 de septiembre de 1971.
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Por su parte, el semanario Panorama celebra a Fuego como una obra maestra dentro de la
filmografia de Armando Bo, en la que las fantasias se materializan y colman los cuerpos de
los espectadores. Firmando con las iniciales J. di P, el autor de la crénica utiliza un lenguaje
que oscila entre el saber que infunde legitimidad a la figura del critico y un Iéxico accesible y
creativo, que no deja de interpelar a un colectivo de lectores consagrados®’. El personaje de
Isabel Sarli “[...] es la efigie de un impulso que aparece como absoluto, agitada por espasmos
de goce cosmico [...] es la alegoria a un deseo totalitario y voraz que no se detiene ni ante una
relacion lesbiana con Andrea ni ante el impulso de acariciarse y lamerse a si misma”. Al igual
que en Primera Plana, el discurso del saber cinematografico abreva de una jerga sofisticada
en la que se permite identificar o realizar analisis mas minuciosos con referencias externas a
novelas y personalidades, trazando una correspondencia entre los destinos tragicos de Laura,
que la desborda y la torna irracional, y la prematura muerte de Alfonsina Storni a través del
suicidio, de ninguna manera ajenas al tipo ideal de lectores que compran y consumen este
medio grafico.

A pesar de que ambas editoriales cribaron una interpretacion mas refinada sujeta a una figura
de critico especializado, el orden moral de este ultimo demarca una diferencia sustancial:
mientras que Primera Plana tiene una mirada méas desaprobatoria del contenido, su abordaje y
su resolucion, Panorama celebra con jocosidad producciones como las de Fuego. Lejos de
parecerle una produccioén limitada y convencional, en el filme se anudan un eclecticismo de
elementos que realzan el caracter moderno que no resigna insumos de una tradicion de la
comedia picaresca o el folletin.

Durante el mes de octubre, el filme continto en la cartelera del circuito cinematogréafico local,
constituyendose como una pieza de interés para los criticos de cine de los diferentes medios
portefios y capitalinos. Un diario de tirada y consumo popular, como lo es Crénica, resalto el
caracter mitico que rodeaba a Sarli y que era éste, su halo de mito, el que congregaba a las
multitudes en cada una de sus peliculas, como ocurrié con Fuego®.

La breve crénica resaltaba que habia un salto, una distancia entre la pretendida sofisticacion
por parte del realizador en su libreto y los didlogos de Fuego con la matriz popular de la que
el mismo filme parte. Asimismo, respecto de las escenas erética y enardecidas, la cronica
entiende que “estas ya no asustan a nadie, ya que en cine se ha visto de todo”, lo que podria

contradecir el vano esfuerzo de la censura local por vedar y recortar escenas para un publico

87 «Con el correr de los afios”, Panorama, 28 de septiembre de 1971.
88 «pylido”, Cronica, 3 de octubre de 1971.
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acostumbrado a peliculas con escenas de sexo y, porque no, del entonces género pornogréfico
en boga.
Esa misma semana, en la seccion de espectéculos, el diario Crénica reiteré el impacto del
entreno del ultimo filme exhibido por la dupla, prestando unas suscitas lineas para vociferar el
éxito de Fuego en las salas de cine portefias y nacionales®®. Edificando una analogia entre el
titulo del filme y el encabezado del articulo, éste certifica que al menos 111.057 espectadores
han concurrido a ver el filme, deduciendo que es la actriz el factor central que hace enardecer
e instigar a sus espectadores para que lo consuman.
Acompafiando una lectura mas préxima a la de La Opinidn, la cartelera de Analisis inscribe a
Fuego como parte de un género y de un consumo cinéfilo lowbrow, bajo el cual prevalece una
variable economica, “sin remilgos intelectuales”, y una magra linea argumental en la “que
todos saben que van a ver y lo ven”’®. En la construccion de la cronica, se menciona la
vulgaridad como un hecho de honestidad, similar al analisis aparecido en La Opinion,
insertandola como parte de una cotidianeidad superflua e hipocrita signada por la television,
la cual se pernota como un mecanismo bajo el cual se enmascaran producciones cuyos
contenidos superan a aquellos que aparecen en los filmes de Bo. En este mismo sentido, el
critico equipara a los espectadores argentinos con los estadounidenses, dando cuenta de que
el local valora las producciones cinematograficas vernaculas.
Para finalizar, resulta interesante insertar la critica de cine elaborada por el entonces Frente de
Liberacion Homosexual (FLH), un colectivo politico, social y cultural que abogé por la
articulacion entre la revolucion social y la revolucion sexual en la década de los setenta’™, y
que aparecié en la seccion de “Sexologia” del semanario Panorama’®. A primera vista, el
propdsito de la resefia no es tanto trazar una critica o un analisis del filme en si mismo, sino
como punto de partida para discutir el lugar del sexo y la sexualidad en el tejido social local,
para indicar el avance y los efectos de la pornografia sobre la poblacién, creando sentidos e
imagenes erradas del sexo, del cuerpo de la mujer. En este sentido, la pornografia y un
proyecto de liberacion sexual, desde el punto de vista de este colectivo politico, seria un
binomio excluyente:

[...] la pornografia ha sido levantada por la sociedad represiva para lograr una satisfaccion

maldita del impulso sexual. La pornografia lleva a satisfacciones sustantivas en las cuales

89 “Isabel Sarli prende “Fuego” en los cines”, Cronica, 6 de octubre de 1971.

70 “Cartelera”, Analisis, 1°/7 de octubre de 1971.

1 Para analizar la génesis, trayectoria y ocaso del FLH, véase Simonetto (2017).
72 “Las paradojas de la censura”, Panorama, 19 de octubre de 1971.
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el sexo es vivido siempre como repugnante. Y asi ocurre en las peliculas del binomio Bo-

Sarli [...]
Asimismo, en ese mismo espectro de explicacion de la pornografia, no s6lo se abona por una
imagen y una representacion del sexo como algo maligno, repugnante o diabdlico, sino que
también prescribe al cuerpo femenino, en este caso al de Isabel Sarli, como receptaculo para
volcar los sentidos peyorativos del sexo a la vez que es la materialidad corporal femenina en
si misma un territorio para la sancion social, la condena del sexo y los modelos de feminidad
fallidos: “mas alla de su carne privilegiada y pecadora, un ama de casa frustrada por su
genitalidad. Cada acto sexual- generalmente llevados a cabo por hombres horribles vy
asguerosos-era un llamado de amor al inconsciente culpable”.
En estas lineas, el FLH era tributario, y a la vez detractor, de un lenguaje nutrido por el
psicoandlisis y la sexologia. En todo caso, la cavilacion del movimiento en torno a la
disposicion y el trazado de una atingencia entre la prescripcion negativa del sexo y el cuerpo
femenino, no sélo configuran una urdimbre social en la cual la doble pauta de género forjaba
una caterva de practicas, sentidos e interpretaciones displicentes sobre los fueros de la
sexualidad, principalmente en de las mujeres y la subjetividades disidentes, y los confines de
la genitalidad femenina.
En un mismo orden de cosas, no sélo es la pornografia, la matriz represiva y oprobiosa sobre
el sexo y el cuerpo femenino lo que le preocupa al FLH en el momento de resefiar Fuego, sino
la reproduccion y el reforzamiento de un tabu antihomosexual vernaculo a lo largo de las
diferentes peliculas producidas por el binomio; “el homosexual masculino es ridiculizado en
La mujer del intendente, y la lesbiana es pintada como maldita en Fuego”. Sobre el final, la
cronica invita al lector a encontrar en la pornografia un espacio para leer los resortes y las
vindicaciones morales que la misma pergefia sobre su publico.
Dentro del corpus heuristico que conformaron las resefias de Fuego, la del FLH Illamo
poderosamente la atencion respecto no sélo al afio en que se escribe, 1971, sino a los propios
lineamientos que orientaban y hacian a la busqueda de identidad de este colectivo. Siguiendo
a Simonetto (2014, 2017) el FLH dialogb con un amplio grupo de movimientos y
agrupaciones de diversa raigambre ideoldgica- troskistas, femenistas y peronistas- a la vez
que el clima de hostilidad y persecucion coadyuvo a la formulacion de intervenciones,
escritos e interlocuciones activas con el contexto y con otros actores sociales. En la pluma del
FLH, podemos rastrear una prosa y una voluntad activa por dar cuenta de diferentes lecturas y
analisis respecto de las estructuras de género que rigen, organizan y se imponen sobre los

cuerpos, tramando una lente heterosexual, monogamica y binaria como hegemonica.
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Asimismo, la cuestién de la violencia hacia la mujer por parte del hombre y el patriarcado, se
revelan como problemas a disputar.

Es, en este sentido, donde cobran legibilidad las palabras del FLH: aquello que encontraba
como repugnante en el sexo se debia a que éste oficiaba y respondia a los marcos de la
pornografia y a la reproduccion y enajenacion capitalista del sujeto. De acuerdo a Simonetto
(2014: 172), el FLH destacaba a la industria pornogréafica como un modo en el que el sujeto
accedia como espectador a sus propias fantasias, obturando la posibilidad de que este
deviniera en agente/actor de las mismas. En otras palabras, el sojuzgamiento de la pornografia
obliteraba tanto la liberalizacion del sujeto como de una potencial agencia activa respecto de
su propia sexualidad y su cuerpo. Ademas, la critica de cine hacia especialmente referencia al
problema del placer sexual femenino, pero la pornografia se presentaba como un marco hostil
para la expresion y la transformacion de los sentidos y el despliegue en torno a la sexualidad y
el goce.

A diferencia de las otras resefias pernotadas, la lectura del FLH propone recuperar el cine de
Bo como pretexto en tanto critica hacia la estructura patriarcal, androcéntrica y machista que
regia y daba sentido a la organizacion de los cuerpos, las formas de sociabilidad entre
hombres y mujeres y el agenciamiento de la sexualidad. Entonces, a los ojos de este colectivo
politico, el cine erotico estaba atravesado por una contradiccion en su organizacion por cuanto
el lugar de la sexualidad abrevaba y a la vez se circunscribia a una matriz ideoldgica binaria y
heterosexual para dar sentido a su propia economia erotica.

En conclusién, en el conjunto de fuentes auscultadas pudimos observar las distintas
reacciones y escrutinios que los criticos de cine doméstico elaboraron en torno a dos estrenos
de peliculas realizadas por Armando Bo e lIsabel Sarli. Por un lado, la critica de cine
atravesaba un momento vigoroso dentro del campo cultural, con espacios en diversos diarios
y revistas de la época. Por el otro, la institucionalizacion del periodismo, la figura del critico y
del cine como tdpico de discusion, respondieron a un momento de reconfiguracion del campo
cultural y del campo cinematografico. En esa profesionalizacion, los criticos oficiaron como
agentes culturales, mediando entre los lectores y el bien cultural, elaborando para ello
discursos legibles pero a la vez elaborados

En el nivel de las representaciones, las crénicas revelaron como en el ejercicio de escritura y
escrutinio de las peliculas no sélo operé un bagaje conceptual y especifico vinculado con el
cine sino también una mediacion moral subjetiva. De cara al cuerpo desnudo, erégeno,
excitante y violentado de Isabel Sarli, la pluma develé las asunciones de género bajo las

cuales configuraban y vertebraban sus analisis, coadyuvando a reforzar, o distorsionar, los
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propios marcos de interpretacion coagulados por los filmes. De esta manera, significaron los
contenidos erdticos bajo la idea de ser analistas de lo social y de la cultura, ensayando

atingencias entre el consumo de cine erético y la pertenencia social.
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Capitulo 4. Consumo cultural de cine erdtico. Publico, deseo y memoria

Este capitulo se centra en el consumo cultural del cine erético de Armando Bo e Isabel Sarli,
durante los afios sesenta y setenta, a fin de reflexionar en torno a la configuracion y vivencia
de ideas, sentidos y entramados de deseo, género y sexualidad en un momento historico
determinado. De esta manera, proponemos aproximarnos a los procesos de consumo de bienes
culturales, en particular a las audiencias de cine, desde la perspectiva de los estudios de
género y sexualidad. Analizar los fendmenos de consumo cultural en perspectiva histérica y
en clave de género nos permite reparar instancias de las vida social y cultural que, en los
altimos afios, ha ganado atencion: el rol de los cines en tanto espacios de esparcimiento y
entretenimiento, de construccion de identidades sociales -de clase y de genero, en nuestro
caso,- y de subjetividades.

El consumo ha sido estudiado como una practica mediada por el género, de acuerdo a
Hollows (2000), como resultado de una mirada binaria que opone y consigna lo activo a lo
masculino y lo pasivo a lo femenino. En el caso del cine erotico, ocupd un lugar central para
sus espectadores en tanto sostenes y agentes para la cristalizacion y la representacion de
sentidos sobre género y sexualidad. A su vez, su espesor supuso ofertar tanto esparcimiento
como resignificacion de la sala de cine como enclave para el deseo, la excitacion, la
construccion de identidad y de sociabilidad. Si en los anteriores capitulos el analisis se aboco
a a la forma en que el cine erético le imprimio a sus imagenes, contenidos y sentidos sobre la
sexualidad, en esta seccion nos centramos en el estudio de la experiencia visual, sensorial y
carnal de consumir productos signados por cuerpos desnudos insuflados de deseo, excitacion
y violencia. Ademas, consumir cine erotico podia transformarse en una aproximacion a la
iniciacion sexual a la vez que en un ritual para percibirse adulto.

Por lo tanto, identificamos una serie de problemas vinculados a la compleja relacion entre
consumo, audiencias y género. En primer lugar, presentamos como el consumo nos permite
problematizar no solo las formas de apropiacién y elaboracion de ciertos bienes bajo
estructuras y coyunturas historicas determinadas, sino también la reinterpretacion que los
actores sociales hacen y ejercen en esa circunstancia de consumo. En segundo lugar,
exponemos algunas consideraciones respecto a la oralidad y el pablico como marcos para un
andlisis del consumo del cine er6tico. En tercer lugar, a partir de las entrevistas orales a
espectadores de la filmografia de Bo y Sarli, nos adentramos en la particular relacién entre el

publico y estas producciones visuales en funcion de pensar el lugar y el significado que la
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concurrencia y consumo de la gramética y experiencia erética ocupd en las narrativas de los
entrevistados. Finalmente, proponemos articular la oralidad con la representacion grafica a la
que los publicos accedieron a través en algunos medios gréficos, a la vez que las estrategias
de la imagen -el orden estético, el artilugio de la pose, la sugestividad del cuerpo femenino-
que fueron usadas para interpelarlos.

Nuestro foco de andlisis son las audiencias, sus consumidores, los espectadores que acudieron
a las salas de cine para disfrutar de una pelicula erética, con Isabel Sarli como protagonista
bajo la direccion de Armando Bo. Aqui ofrecemos una nocién de consumo en clave historica
y cultural. Al ser nuestro principal foco de analisis la reinterpretacion oral de esos arreglos,
sobre la que haremos las advertencias metodoldgicas correspondientes en el segundo
apartado, pretendemos trascender esa oferta cultural y preguntarnos qué operaciones y
practicas intervienen en el acceso cultural del consumo (Mantecén, 2017).

El consumo es aqui formulado como categoria analitica, pero también como postura tedrica y
epistemologica nutrida de una palestra de perspectivas conceptuales y metodologicas cuya
apuesta estriba en esbozar una lectura o linea de investigacion para pensar las trayectorias de
los publicos, los consumos y los arreglos de sentido que se forjan en torno a la asistencia al
cine como préctica social y cultural. Asimismo, introducimos una arista seminal que espesa
tanto a la emergencia y la significacion del cine erdtico en perspectiva histérica como la de su
reproduccion a lo largo de casi tres décadas. La eleccion de ir al cine a ver este tipo de oferta
cultural estuvo signada por la activa promocion de imagenes y dindmicas enraizadas en la
sexualidad, el erotismo y el placer. En consecuencia, repensar el papel del consumo, y el rol
del publico como papeles y espacios activos para la configuracion y la elaboracion de marcos
de interpretacion posibles para las subjetividades y discursos sobre la sexualidad en la década
del sesenta y del setenta, pueden arrojar luz respecto de los entramados y constelaciones,
disputas y negociaciones de la historia de la sexualidad y los cuerpos en la historia reciente
local. Bajo la metafora y la clave voyeur, el agenciamiento del publico se interpreta como
sujeto activo de una experiencia cuya especificidad residio en mantener una horizontalidad
heterosexual consumible, reinterpretable y encarnable de manera diferencial entre las
proyecciones.

En suma, las siguientes paginas abordan un conjunto de problemas que hacen al estudio del
consumo cultural y de los publicos a través de una perspectiva histérica y de género de
mediano plazo, y en una escala urbana, en torno al entrecruzamiento entre cines, ciudad y
sociabilidad. En esta direccion, problematizar la asistencia al cine de Armando B6 e Isabel

Sarli como una variante dentro de los estudios sobre consumo puede arrojar luz sobre las
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concepciones, las percepciones y despliegues posibles de la sexualidad, el género y el
erotismo en Argentina durante los afios sesenta y setenta. Por un lado, presentamos algunas
claves vinculadas a los estudios de consumo, consumo cultural y memoria a fin de pensar
potenciales derivas y vinculaciones entre la reconstruccion de las practicas e interpretaciones
de consumo cultural en clave historica y desde fuentes orales. Por otro lado, nos adentraremos
al corazon de la oralidad, exegesis y problematizacién de la construccion y delineamiento del
consumo de cine erdtico como puntapié para ensayar nuevas aproximaciones y fuentes para
analizar los procesos, la materialidad y la dimension simbolica que median la cuestion de la
sexualidad en perspectiva histérica y de género. Finalmente, el ultimo apartado lidia con la
elaboracién de una historia e historicidad de los publicos desde la oferta cultural asentada en

diarios y revistas del momento.

1. Notas para una aproximacion interdisciplinaria

Desde la perspectiva de las ciencias sociales, la categoria de consumo ha estado extensamente
sujeta a debate e indagacion, principalmente desde la economia y la antropologia, y de forma
mas reciente por la historiografia. En consecuencia, frente a un fraccionamiento disciplinario,
el desafio consiste en pensar de forma articulada y transversalmente el costado cultural de
ciertos bienes, su circulacion y su significacion (Appadurai, 1991).

En el campo de la historiografia local, los primeros ensayos relacionados con el rol del
consumo en los procesos, culturales y sociales se plantearon en el Gltimo tercio de la década
de los noventa (Rocchi, 1998). Sin embargo, en los ultimos afios se ha dado un renovado
interés tanto por la historia del consumo como por su historizacidn para un uso operativo en el
tratamiento de fuentes y construccion de narrativas historicas (Elena 2006, 2011; Milanesio,
2014; Piglia, 2015; Remedi, 2005; Rocchi, 2016, 2017). Es, en este cruce de miradas, donde
se pone en marcha un campo en construccién y una agenda académica respecto a las
imbricaciones que aunaron diversos procesos historicos (Trentmann & Otero, 2017).

Ambas aristas han sido seminales para ciertas corrientes de la historiografia, como la historia
social y la historia cultural, en la dilucidacion de la construccion de subjetividades, pero no
asi para la constitucion de un campo y de intercambio especifico respecto a estos temas,
teniendo como efecto colateral un abordaje tangencial y disperso respecto de otros objetos de
investigacion (Pérez, 2015).

En este sentido, proponemos una doble operacion conceptual y aproximativa respecto del
lugar del consumo. Por un lado, definir interdisciplinariamente las dimensiones, agencias y

rubricas del consumo. Por el otro, pensar esa interdisciplinariedad desde un abordaje en clave
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historica y desde los estudios de género que nos permita arrojar luz sobre las précticas y
sentidos del consumo, asi como también de las operaciones y los procesos en cuyos marcos
historicos especificos se han endilgado y han dado sentido y materialidad a ciertas
percepciones, esquemas Yy disposiciones de género (Aguilar, 2015; Bontempo, 2015; Caldo,
2009, 2013, 2016; Guy, 2018; Mitidieri, 2018; Pite, 2016; Sheinkman, 2017; Tossounian,
2016).

Entendemos al consumo cultural, de acuerdo a Garcia Canclini, “como el conjunto de
procesos de apropiacion y usos de productos en los que el valor simb6lico prevalece sobre los
valores de uso y de cambio, o donde al menos estos ultimos se configuran subordinados a la
dimension simbolica” (1999:42). Esta definicion es tributaria de un esfuerzo por aglutinar
algunos de los presupuestos circulantes de las distintas disciplinas sociales, proponiendo una
perspectiva que nunca es conclusa y definitiva, sino en constante reescritura al calor de
diferentes procesos histdricos, practicas, nociones, sentidos y representaciones En el consumo
cultural hay, por lo tanto, una nocién de produccion vinculada a la construccion, la vivencia,
la interpretacion y la materializacion que los sujetos, en concomitancia con ciertas
condiciones estructurales, hacen de objetos, discursos, dispositivos y sentidos en un
determinado momento histérico.

Este marco conceptual desde el consumo cultural nos permite ponderar y rastrear una
concepcion mas amplia de la categoria consumo-dindmica, flexible- en la que es posible
insertar también una nocién de publico en senda similitud. La nocion de consumo cultural,
por un lado, descarta cualquier interpretacion racional e instrumental, es decir, endilgarle a los
sujetos una actitud y un movimiento en busca de operaciones de costo beneficio. Por el otro,
se aleja de una teoria de necesidades bajo la cual existirian “necesidades naturales” ahistoricas
y bioldgicas que culminan en el consumo (Sunkel, 2004). Esta perspectiva analitica para
pensar la relacion entre objetos, bienes y publicos, ha sido fructifera en América Latina, en
especial en México” y, en Argentina.”

La perspectiva histdrica de este proceso esta vinculada a los relatos orales de los protagonistas
de estas experiencias, cuyo arreglo se encontré mediado por diferentes aristas, estructuras,
relaciones y suposiciones de género y clase. Como indica Trentman (2004) el caracter

historico del consumo radica en pensar a la categoria, en primer lugar, como un constructo

3 El inicio de esta mirada sobre el consumo es resultado de la renovacion disciplinaria en las ciencias sociales en
la década del setenta a la luz de los estudios culturales y de la comunicacion. En México, Garcia Canclini fue
uno de los fundadores de esta linea, fortaleciéndola junto con Mantec6n (2002, 2008, 2012).

74 Los trabajos de Ana Wortman dan cuenta de una sistematizacion de la mirada cultural sobre el consumo. Para
ello véase, Wortman (2002,2015, 2018); Wortman & Bayardo (2012).
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reciente que nos permite identificar una articulada constelacion de acciones, relaciones,
operaciones, marcos de interpretacion, nociones y dinamicas de acontecimientos pasados y
que, en segundo lugar, es ese enfoque imbricado el que posibilita una indagacion como un
arreglo fluido, negociado, reconfigurado e imbricado en determinadas estructuras y
coyunturas historicas. A su vez, en la reactulizacién por el sentido y el significado que se
engendra en el consumo cultural, se libran batallas por la reconfiguracién y se demarcaban
distintos tipos de diferencias y percepciones, ya sea de clase, etnia o género.

Por ultimo, un enfoque de género sobre el consumo nos permite indagar en las construcciones
de significado y la materialidad de los cuerpos generizados respecto de sus potenciales
practicas, para superar analisis dicotomicos respecto a las articulaciones entre el género y la
organizacion social y cultural del universo social. En este sentido, la performatividad del
consumo propone repensar las relaciones entre bienes, identidades y discursos, entre otros, a
fin de rastrear las resignificaciones activas que se traman en estos procesos, pliegues y
arreglos (Perez, 2017).

De manera temprana, el cine erotico local comprendié que ese otro al que evocaba en el
transcurso de la filmacion de sus peliculas, detentaba un rol simbdlico a materializarse en las
salas de cines y a resignificarse en la construccién de su propia identidad sexual. En un marco
de sociabilidad heterosexual, las peliculas eroticas filmadas por Armando Bo buscaban
bascular, desde una vision natural y complementaria, imagenes, sentidos y representaciones
ligadas al sexo, al placer, y asi cumplimentar un rol pedagdgico respecto de la relacion
publico-sexualidad.

En este sentido, cribd una relacion intima, de reciprocidad entre la actriz principal y sus
audiencias, a los que apelaba a la hora de otorgar legitimidad a la actividad erdtica como una
experiencia que excedia a la cinematografia y que se afincaba en la cotidianeidad de los
varones y las mujeres. A las puertas de una paulatina edificacion de una feminidad
desbordada de deseo, pero jaloneada por convenciones y expectativas heteronormativas, la
mercantilizacion imbricé su voluptuosidad con la significacion cultural que adquirian a
medida que sus interpretaciones como fémina voraz, torturada por la excitacion que generaba
en los hombres, coadyuvaron en el encumbramiento de la figura de Isabel Sarli dentro de la
cultura de masas.

Entonces, ¢como operaba el asistir al cine, en los espectadores? ;Qué espesor adquirieron los
seguidores del cine erético frente a una pantalla colmada de excesos, desnudos, manoseos y
placeres de cariz maniqueo, ambiguo? ¢(Cdémo las salas de cine se convirtieron en marcos

pasibles para la construccién de las identidades de género, la iniciacion sexual y una suerte de
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pedagogia en la que la identidad de género se ensayaba dentro de un marco de mayor
flexibilidad entre los espectadores?

El punto de partida para analizar estas transformaciones han sido, en parte detalladas, en los
capitulos anteriores respecto a las condiciones de emergencia de cierta sensibilidad social y
cultural articulada a la problematizacion de la sexualidad en la década de los sesenta. Por otro
lado, el papel de la censura en la produccion de una “moral publica” para la salvaguarda
cristiana de un imaginario social, y la diversificacion del mercado de bienes culturales. Estos
elementos abonaron en la configuracion de un abigarrado entramado de practicas, intereses,
negociaciones y sentidos en el transcurso de la segunda mitad del siglo XX en Argentina,
mediando en las formas de acceder, consumir e interpretar las practicas culturales. Los relatos
orales que analizaremos en las préximas paginas proponen, entonces, revisar y profundizar los
contextos y los andariveles subjetivos sobre como se percibe la sexualidad y el género en las
décadas de los sesenta y setenta de cara al consumo cultural de cine erético a sabiendas de la
censura maniquea y los artilugios para obviarla y reutilizarla en favor de éste.

Por otro lado, la idea de un puablico es resultado de una serie de operaciones y transacciones
variables, dinamicas y especificas dentro de una determinada época histérica. Frente a una
amplia literatura dedicada al analisis empirico de las audiencias de diversos espectaculos y
practicas culturales, el desafio de alcanzar la constitucion de los pablicos en perspectiva
historica es complejo. De factura reciente, el ejercicio de reponer la historicidad y la
historizacion de los publicos, carteleras y practicas de consumo del cine en Buenos Aires en el
periodo clasico (1933-1955) ha comenzado a ser esbozado por investigadores e historiadores
del cine (Kriger, 2018).

En consecuencia, comprendemos que en la idea de publico que pretendemos esbozar y
ensayar, no es lineal, cerrada y perentoria, como tampoco homogeénea, ahistorica y universal.
La constitucion de un publico a través de los procesos de consumo cultural ha sido, y aun lo
es, mediado por una constelacion de factores tanto estructurales como subjetivos. La
historicidad de ese consumo revela los tipos y contextos, posibles de publicos que han
circulado en las escenas culturales y sociales de distintas coyunturas (Grimson y Varela,
1999). Por ello, atendemos a una participacion activa de los sujetos que consumen, que
asisten a las salas de cine, para bosquejar un panorama mas amplio de acciones y sentidos
construidos en torno al cine como practica cultural y su lugar como enclave en la disputa y
trazado de intereses, diferencias, jerarquias y negociaciones de sentido (Baker, 2015).

Sin embargo, las distintas operaciones y transacciones que se forjaban en los procesos de

consumo involucran tanto una pertenencia social como de género. Como hemos propuesto en
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el apartado anterior, las formas y maneras de consumir estan enraizadas en una estructura
social que descansa en la reproduccion de la diferenciacién binaria de los cuerpos y las
identidades de género. En ese sentido, los mecanismos y las estrategias de consumo suponen
modos de consumir y resignificar de acuerdo a una cosmovision social y discursiva en la que
se endilga e identifica al género, femenino o masculino, con un universo de consumo
particular. Por ello, las practicas y sentidos fungidos en el consumo cultural suponen un uso
diferenciado y diferenciador en la que el género opera como una légica central ligada a la
propia constitucion e interpretacion de la identidad en el marco de una expectativa social
diferenciada entre varones y mujeres.

Los testimonios que conforman nuestro corpus oral han sido narrados, en un gran porcentaje,
por hombres cuya experiencia ha sido marcada por la inscripcion social de la adolescencia. En
la interpretacion de nuestro corpus oral, la nocion de “generacién” comenzaba a resonar con
fuerzo debido a que recientes trabajos historiograficos han puesto el acento en la recuperacion
y la promocion de la sociabilidad y las experiencias juveniles de forma tal, que han entretejido
una relacion conspicua entre el caracter juvenil y el orden generacional signadas para
comprender los marcos de entendimiento y materialidad de acontecimientos y periodos
puntuales en el transcurso del siglo XX (Cammarota, 2014; Manzano, 2017).

En ese momento, los trasfondos sociales, culturales, politicos y econdomicos que irrigaban y
estructuraban su percepcion y agencia cotidiana incidieron en su propia forma de ver este
cine. El problema del género del espectador ha sido abordado como un arreglo eminentemente
masculino en tanto los mecanismos y los entramados de la visualidad se corresponden con
esquemas, nociones Yy disposiciones sociales y culturales que, en su época de produccion, eran
pensadas como masculinas. En un ensayo pionero sobre la mirada, el psicoanalisis y el cine
en la década de los setenta, Laura Mulvey (1989) desandd, desde un marco conceptual
psicoanalitico, las correspondencias entre las formas de narrar y el género de la mirada,
concluyendo que el cuerpo femenino es un objeto de placer para el ojo masculino en tanto el
primero es producto del segundo. En respuesta a estas primigenias elucubraciones, una
copiosa bibliografia fue producida en respuesta a él. El problema del espectador y el género
ha constituido un eje que, en la actualidad, continia como parte del debate en la agenda y la
teoria feminista (Doane, 1988; Williams, 1984; Stacey 1994; Pollock, 2003).

En la etapa preliminar a las entrevistas, una de las hipdtesis sopesadas era la fuerte
correspondencia entre el consumo cultural de cine erético y la conformacion de una identidad
y un publico eminentemente masculino. A pesar de que la arquitectura y la economia erotica

suponia un juego ambivalente entre lo social y moralmente (no) permitido ligado a una
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division binaria de los géneros, la idea de la visualidad, pero también de la sensorialidad
como experiencia corporal en el consumir y resignficar el cine erdtico, develaba las tramas de
la diferencia y a su reproduccion en funcion de un dilema que rebasa el orden de lo
cinematogréfico: la participacion, y la significacién, de la mujer en y sobre esos procesos de
consumo diferenciado, a la vez que la pregunta por la relacién entre condicion femenina,
sexualidad y placer. En su investigacion sobre el consumo de television en la dimension
doméstica en Inglaterra, David Morley (1988) identificaba un modo de resignificacion
diferencial respecto de la television en hombres y mujeres. En ese proceso, los primeros
articulaban nociones de ocio mientras que las segundas lo correspondian con su propia
insercién dentro de la esfera doméstica al considerarlo parte del trabajo. Entonces, el televisor
condensaba, reforzaba y habilitaba toda una forma diferencial de comprender la vida diaria,
donde el género y la clase operaban en ese marco de interpretacion.

Entonces, el problema del espectador y la identidad de género en los procesos de consumo
contintian y rebasaban ampliamente los objetivos de este capitulo y de la investigacion en
general, en especial cuando apuntan a los vinculos entre erotismo, placer y condicién
femenina. Por otro lado, el plantear una metodologia y un marco conceptual interdisciplinario
en perspectiva historica, ofrece un comienzo para el abigarrado entramado de lo social.

En una perspectiva de nivel méas individual, el marco conceptual de la historia oral captura y
repone los relatos e interpretaciones respecto a un aspecto de un pasado todavia en
construccion. La exégesis sobre la validez del relato contado suscité una profusa literatura al
respecto, jerarquizando el estatus de las fuentes escritas por sobre las orales. Esta
proposiciones irradiaron las formas de ejercer y producir conocimiento cientifico, un quehacer
dominado por fuentes documentales que, empero, ha sido producto de la transcripcion de lo
oral, como los expedientes judiciales, por ejemplo, y el dialogo que mantienen con los
documentos escritos en la confeccion del archivo (Schwarzstein, 2002). Como consecuencia
del articulado y complejo utillaje que compone al quehacer historiografico, todo registro es
una instancia mediada por una amplia gama de dimensiones y actores dentro de un contexto
determinado, empujando a los cientistas sociales a recuperar y ubicar en tiempo y espacio
cada una de estas narrativas (Bjerg, 2012; Portelli, 1981, 2017).

En este sentido, la pregunta por lo oral, la riqueza de lo enunciado, sus silencios, cambios,
reformulaciones o tartamudeos, no tienen como corolario la idea de sostenerse a si mismos
como verdades legitimas, fidedignas y diafanas sino que, por el contrario, son un acto de
significacion en la autorepresentacion de quién narra, es decir, en el “recordar” se reinterpreta

y se reelabora aquello que se narra atendiendo a la idea de que lo relatado nunca es estable,
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coherente y con unidad de sentido homogénea sino que la idea de memoria esta
inexorablemente intrincada con el olvido y viceversa, permitiendo un espacio activo de quien
evoca (Augé, 1998).

Por ello, la articulacion de los estudios de consumo cultural, de género y sexualidad e historia
oral, nos permite arrojar luz sobre los marcos de interpretacion, nociones y practicas que
dieron sentido a las narraciones sobre el pablico del cine erético en las décadas de los sesenta
y setenta. Asimismo, esta palestra de perspectivas problematiza los procesos de configuracién
de una subjetividad anudada a la proximidad que este consumo fundaba con la sexualidad y el
cuerpo. Explora las formas de resignificar los bienes culturales bajo nociones y précticas
posibles de encarnar y canalizar la construccion de la identidad en su articulacion con la
sexualidad.

La especificidad que da cuerpo a las tramas erdéticas de este cine estriba en la significacion y
la representacion sobre el sexo, el erotismo y el goce presente y activado en estos arreglos
culturales. El andamiaje por el cual estos discursos discurrian y circulaban en el tejido social
de la época, resulta significativas en el marco de la serie de encuentros que conforman
nuestras fuentes orales. Problematicas en tanto han sido ejes profundamente habitados e
irrigados por convenciones sociales- un orden moral- que disponia de una fuerte censura,
inhibicion, constrefiimiento en el narrar experiencias pasadas que suponen una vuelta, una
revisita y una reelaboracion para su enunciacién. Una vez finalizado mi periodo de
entrevistas, entendi que cada uno de los entrevistados habia sido cribado por la matriz y el
discurso heterosexual; habia, y algunos continGan, contraido algun tipo de contrato y vinculos
con los modelos de heterosexualidad, como el matrimonio, de la cual nada objetaban.

En el estudio realizado por Davis y Lapovsky Kennedy (1986) sobre las experiencias de
sujetos autopercibidos como disidentes a la norma heterosexual en la configuracién de una
comunidad, sociabilidad y territorialidad queer en Estados Unidos, la enunciacion de la
sexualidad no emerge como un arreglo resuelto u evidente para aquellos, sino que la
problematizacion de la sexualidad aparece como un eje siempre en tension, problematico y en
continua transformacién. El problema de como hablar sobre la sexualidad esta atravesado y
mediado por un discurso heterosexual que se impone como universal, ahistorico y natural,
configurando toda una urdimbre de sentidos, discursos y practicas sedimentadas y revestidas
de un caracter binario que apela a diferencias naturales entre hombres y mujeres, a la vez que
constituye esta divisién dicotdmica, como prerrogativa para el ordenamiento e inteleccion del

universo social (Bourdieu, 2000).
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Por otro lado, el campo de estudios sobre pornografia se propone como una herramienta y
enfoque que nos permitira arrojar luz sobre la composicion y el despliegue que la promocion
visual del sexo ocupa en las sociedades contemporéneas. Asi, procuramos recuperar el papel
activo y una mirada critica de la pornografia en la produccién de sexualidades y en su
inclinacion pedagogica para visibilizar discursos respecto del sexo, el placer y el género a lo
largo del tiempo. A pesar de que su nacimiento estuvo fundado en las tensiones en el seno del
feminismo’®, problematizar el binomio consumo y pornografia puede alumbrar otros
procesos, modulaciones y practicas que convergen en los arreglos de la sexualidad y la
consecucidn del placer, donde el rol de la fantasia y la excitacién son presupuestos vertebrales
en la dindmica pornografica (Figari, 2008), cribando toda una serie de aproximaciones,
nociones y metodologias de caracter cualitativo para comprender la forma diferencial en el
consumo de pornografia de acuerdo a pardmetros genéricos, etarios, raciales y de clase
(Attwood, 2005).

Los relatos que componen nuestro corpus oral tienen como objetivo principal dilucidar el
proceso de consumo de cine erdtico en la segunda mitad del siglo XX a la postre de
comprender como tales experiencias activaron una resignificacion de la sexualidad en quienes

asistieron a las salas de cine durante la época.

2. Relatos, género y memoria

A través de la historia oral, se reconstruyen y reponen las practicas y sentidos subjetivos que
signaron una etapa en la vivencia y construccion de la identidad adolescente en un colectivo
de adultos. Pensar la cimentacion o el bosquejo del publico en clave historica requiere
preguntarse por la viabilidad y acceso a fuentes, su construccion y el didlogo entre el
historiador y las voces y los registros del pasado. El corpus oral aqui reunido se compone de
una serie de relatos y encuentros cara a cara con los protagonistas de experiencias y
aproximaciones al cine erdtico de Bo y Sarli.

Una de las hipdtesis preliminares contempladas al inicio de la investigacion se asocié al
caracter masculino de estos acontecimientos a la vez que el fuerte condicionamiento que esta
practica oficié en el agenciamiento y bosquejo de las diferentes subjetividades. Sin descartarla
completamente, los momentos de escucha y encuentro con estos actores reveld los matices y

las tramas que irrigaron el ver cine en la década del sesenta y del setenta.

7> Nos referimos a lo que historiograficamente se ha denominado como sex wars en la década de los sesenta
dentro del mundo anglosajon, en especial en Estados Unidos. Sus principales voceras fueron Andrea Dorwkin y
Catherine McKinnon.
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R., un hombre de 72 afios, naci6 en 1945 y fue a ver al cine la primera pelicula de la dupla, El
trueno entre las hojas, cuando tenia 17 afios de edad en el afio 1962 en un reestreno en un
cine de barrio de la zona sur del Gran Buenos Aires:
Yo tenia 17 afios y entré de contrabando porque no podia entrar hasta los 18 afios, eran
peliculas prohibidas, entonces tuve que hacer un truco para poder entrar en el cine porque
en ese tiempo habia mucho mas control [...] en cine s6lo vi esa, habia muchas pero en la
television y ya estaban cortadas.
¢ Te acordas de esa experiencia? ¢De ese momento?
La experiencia de todo chico que le atrae lo prohibido, te das cuenta, le emociona lo
prohibido y méas cuando es del sexo opuesto, son experiencias de unos adolecentes que
quieren ver algo que esta prohibido. De repente, quizas cuando esta permitido, ya ni le da
bolilla, pero lo prohibido siempre es mucho mas atractivo para esa edad (Testimonio de
R.,varon, 72 afos)
El elemento de lo prohibido es importante en el testimonio de R, ya que define un motivo por
el cual concurrir al cine, al mismo tiempo que simboOlicamente encarna una transgresion
subrepticia en la interpretacion de su propio relato y que tributa a la adolescencia como
trasfondo al cual apelar para sostener y otorgar legitimidad y legibilidad a sus acciones y a su
experiencia frente a la entrevista. En el interregno que separa el primer acercamiento entre
este filme y la reposicion de los largometrajes bajo el formato televisivo en la década de los
ochenta y noventa, en la inteleccion de esos arreglos, R. pareciera como suspendido en el
tiempo por cuanto el marco de la television por aire, y posteriormente por cable, se interpreta
como una habilitacién social y cultural mas amplia para narrar sobre su experiencia como
espectador.
En concomitancia a las interpretaciones de R., en el relato organizado por C., un varén de 55
afios, la cuestion de la sexualidad se transformaba en un elemento nodal para la constitucién
de la identidad adolescente de la época. Sin identificar un elemento de prohibicién como
aliciente de consumo, encontraba en el cine erotico una forma de instituir un saber, a la vez
que canalizar una pertenencia y una sociabilidad masculina.
¢Cdmo nos sentiamos? Era lo Unico que veiamos. No habia pornografia, no habia nada. No
habia celulares, no habia computadoras. Vos pensd que somos hombres. Como todo

2

hombre adolescente te cuentan “Mira yo tuve...”. Mentira. Eramos pibes; yo tuve
experiencias. Era saber quién era el mas mentiroso en esa época. Entonces cada uno viste,
sabiamos que estaban las peliculas de Isabel Sarli, éramos todos pibes y bueno. Yo tenia un

tio que trabajaba en el Cine Rex de Berazategui, que ya no estd mas, y se iba a ver las

140



peliculas de Isabel Sarli, con un amigo; ibamos todos. Yo tenia la suerte de poder entrar
gracias a mi tio. Tenia 16 afios mas 0 menos, pero no podias, eras menor, entendes.
Tratabamos de ir bien vestidos, peinaditos, arreglados, con gomina. Entonces era ir a ver...
la sefiora mostraba los senos, nada mas; era como una fantasia. No era como si fueses a ver
pornografia, porque no era pornografia. No habia. Era una época dificil que aca no entraba
nada. Durante la época de los milicos fue todo mas jodido; se prohibia mucho. Vos pensa
que ella estaba casada con Armando Bo Y ellos filmaban todas las peliculas en Paraguay,
porque acé no se podia. En todos los argumentos ella prostituta. Hay una escena de una
pelicula que ella dice “;Qué pretende usted de mi?”. Carne, Fiebre, Fuego, Una mariposa
en la noche.
En la evocacion de sus memorias de adolescente, para C. ir al cine a ver las peliculas de
Armando Bo significaba el comienzo de un aproximacion hacia el sexo y la sexualidad. Al
referirse a Isabel con el término “Sefiora”, da cuenta de la reactualizacion de su propio
gjercicio de recordar: en su situacidon como hombre maduro y padre de familia, el “Sefiora” se
propone como una nocion mediante la cual se infunde y se otorga un estatus de respecto a
quien se nombre, en este caso, tacitamente. Esa manera de reinterpretar su experiencia y verla
como una “Sefiora”, indica que en el mismo momento de narrar, C. representa a Sarli como
una mujer de alta jerarquia. Si la censura buscaba expedirse y hacerse extensiva desde
distintos organismos, el relato de C. alude a la porosidad con la cual podia obviarse. Cabe
recordar que el acervado ejercicio de control y regulacion ejercido los aparatos estatales no
estuvo circunscrito a periodos de autoritarismo Yy dictadura sino que se articuld con gobiernos
y escenarios democraticos (Simonetto, 2016b)
Ese respeto involuntario que el protagonista recuerda, reverbera en al menos dos relatos méas
de nuestro corpus. Esta triada de voces invisten a la protagonista femenina un reconocimiento
anudado a una admiracién. Por un lado, la idea de su atractivo y la fascinacion que despertaba
en las audiencias, en especial las masculinas, en términos de cristalizar una experiencia
transversal a todos los espectadores. Por otro lado, arrogarle a las peliculas una funcion de
disrupcién y desafio a las normas del momento. La articulacion de ambas dimensiones
converge en la asimilacion e interpretacion de su experiencia de consumo como parte de una
época, como un horizonte comun en el sentir y en el encarnar la sexualidad, en especial de las
audiencias lozanas.
H. recuerda que en la década de los setenta concurri6 al cine de su localidad para ver una
pelicula erdtica de Isabel Sarli. Alli, la administracién de su cuerpo era un factor clave para la

teatrailizacion del género, en especial en su construccion como adulto y hombre heterosexual.
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En el afio 1974 o 1975, después de ser mayor de 18 afios porque antes no te permitian
entrar al cine. La entrada estaba controlada, segin la cara pedian documento o no. Podias
decir que tenias 18 pero la cara te decia que no, entonces era normal que pidiesen
documentos en ese momento antes de entrar a la sala.
¢Era accesible ir al cine en ese momento?
No me acuerdo de un precio, pero para la época era accesible. Si nos ponemos a pensar que
para el momento éramos estudiantes secundarios y nuestras salidas al cine se daban una
vez que terminabamos de estudiar, asi de pasada quizas ibamos al cine. Siempre nos
manejabamos en un grupo de adolescentes, éramos todos de la misma edad. Lo normal era
salir del colegio un jueves o un viernes, ir al cine.
La idea de lo colectivo, el no ir s6lo, contrasta con la narracion expresada por R., que
reinterpretaba lo prohibido como un elemento de interpelacion, de invitacion al cine. En este
sentido, la categoria de prohibido operaba menos como un discurso restrictivo que como una
practica a través de la cual se trasgredia simbdlicamente un estatuto de sociabilidad a la vez
que oficiaba como un rito de iniciacion a la adultez. Ambos relatos develan una intermitencia
en ese pasaje hacia una nocion de “adulto” anudada a lo prohibido, reforzando el caracter y el
sustrato masculino de tal estatuto. En la idea de ir en un grupo se anudaba a un ethos
endilgado a fortalecer un proceso de cofradia masculina en la cual se forjaba la ritualidad de
lo adulto al mismo tiempo que oficiaba de una iniciacion a lo sexual.
En cuanto a la pregunta por el nombre de las peliculas que H. habia visionado durante su
adolescencia, su relato porta una demarcacion importante: “Carne, Fiebre, Fuego...esas son
las que quizas mas retengo. Otras las he visto y quizas no me acuerdo. No soy muy adicto a
ese tipo de filmografia pero en ese momento era una aventura para nosotros. Una picardia”.
La idea de adiccion insinudé una disonancia entre su rememoracion de adolescente y el relato
oral frente a mi, buscando trazar una distancia, una lejania entre sus préacticas lozanas y su
presencia fisica como padre de familia en la actualidad. De manera similar, los criticos de cine
que resefiaban las peliculas erdticas de Bo caracterizaban de esta manera, de adictos, a
quienes las consumian, bosquejando un imaginario social en el cual se tramaba una
correlacién entre la adiccion, en un sentido peyorativo, y el origen social de los espectadores,
nutriendo una constelacién de ideas sostenidas en base al presupuesto de que la adiccidn
deviene de la pertenencia a un tipo ideal de clase social de menores recursos econdémicos, baja
escolaridad y una sociabilidad endogamica. En esa nocién de adiccion, posiblemente H. lo
asociaba con los sentidos que circulan sobre la pornografia y las consecuencias u efectos que

produce en quienes la visionan y consumen asiduamente. Por otro lado, el significado
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sociocultural de las practicas sexuales de estos jovenes se veian encuadras e inscritas en
escenarios y dindmicas de discusion sobre la sexualidad, el disfrute y la sociabilidad entre
hombres y mujeres. En mayor o en menor medida, los discursos médicos, religiosos, politicos
y cientificos buscaban hacer de la sexualidad un eje desde cual poder regular, encauzar y
expedir ciertas nociones, expectativas, cddigos y saberes en las tribunas de diarios, revistas,
libros e instituciones.
En el marco de la entrevista, la risa ofici6 como una valvula para flexibilizar y disipar la
densidad del aire y la atmodsfera que imbuia al encuentro. EI maridaje entre risas nerviosas y la
construccion de una narracion signada por la demarcacion entre el yo de ayer y el yo que
construyo mediante la oralidad, aportaban un indicio de la renuencia y a la vez la complejidad
de narrar y revisitar eventos enraizados con el sexo y la sexualidad frente a mi posicién como
joven entrevistadora:
Vos ponete a pensar que yo, siendo hombre y adolescente, era una atraccion por asi decirlo
para nosotros. En ese momento, que se yo, era algo innovador para nosotros y también para
la época presenciar asi desnudos en cine o0 algo, cosa que no se veia mucho a comparacion
de hoy en dia (H., vardn, 61 afios)
En la interpelacion y fisionomia de las audiencias, el cine erético de Bo apelaba a una nocion
de masculinidad amplia y heterogénea en la que se pudiera agrupar un repertorio de varones
cuyas diferencias etarias se diluyesen bajo el manto de oscuridad y anonimato en las salas. Lo
prohibido era un estrategia retorica eficaz en tanto constituia una atraccion y articulaba una
dualidad, hombre-desnudo, como natural y consustancial de la identidad masculina. El
reclutamiento de hombres, no obstante, no comprendia una exclusion material de lo femenino
pero si un letargo simbdlico en su inclusion para peliculas eréticas. La paradoja
permitido/prohibido condensaba una raigambre androcéntrica en la que la figura femenina por
antonomasia, Isabel Sarli, se convertia en un objeto/sujeto sexual deseado por las analogias
entre la camara y el ojo del espectador, la excitacion de los personajes como representacion de
una universalidad masculina encarnable y reproducida por los espectadores hombres:
Estaba chico yo, pero recuerdo que la mayoria eran gente grande, muy pocos chicos habia.
Los mas vagos, de repente eran los que podian ir. Los que vagaban mas, pero la mayoria
era gente grande la que iba a ver eso. La mayoria hombre esos, a veces pareja, pero la
mayoria eran hombres solos que iban a ver eso (R., varon, 72 afos)
En el relato de H., en cuanto la pregunta por la composicion del pablico que asistia, recordaba

cdémo las salas de cine se veian concurridas por estudiantes secundarios de las escuelas de la
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zona: “Era tranqui, dentro de todo. Mayormente éramos hombres y adolescentes que saliamos

de las escuelas secundarias, no éramos los tinicos que ibamos. No iban muchas parejas”

Por otro lado, M., un varon de 54 afios, relata que con 14 afios asistié a la proyeccion de

Carne en la decada de los setenta.
La primera pelicula de Sarli la habré ido a ver a los 14 afios. Era Carne Extasis y Tropical,
daban dos peliculas. Habia dos otros cines, no se podian ver; en Quilmes habia posibilidad
de verla, pero si eras menor no te dejaban, no podias entrar. Se suponia que eran peliculas
para mayores. No me acuerdo si mayores de 16 o de 18 afios, pero no podias entrar. Habia
cines como... Habia un cine en Bernal, no me acuerdo como se llamaba, que ibamos a ver
esas peliculas y en realidad entrabas medio clandestinamente y estaba lleno de pibes de mi
edad, no habia mucha gente grande. Después habia cines como El Colonial, que es un cine
teatro, donde daban esas peliculas, abajo del puente. En Quilmes creo que también daban
alagunas peliculas de Isabel Sarli pero no te dejaban entrar, era mas dificil entrar. En el
Monumental de Bernal, ya esta, me acordé, pero no existe mas.

¢ Qué recordas de ese momento en esos cines?
¢Qué me acuerdo como significativo? Me acuerdo que tenia que ver con que estaba
censurado; en ese momento no habia demasiado acceso a ver ese tipo de cine y a ver
cuerpos desnudos y digamos...no habia siliconas, no habia nada. Isabel Sarli era el hito de
todo lo que fue después ese cine que tenia que ver con lo erético porque no habia ninguna
escena, no habia genitalidad, se le veian los pechos a Isabel Sarli y nada mas. La parte de
abajo no se veia, no se veia absolutamente nada. Estaba cruzada de piernas, digamos, pero
nunca se veia mas alld de los senos que yo me acuerde. Eso estaba exacerbado ya porque
habia escenas que duraban un montén de tiempo donde ella, digamos, estaba largo tiempo
masajeandose sus senos. Entonces, me acuerdo eso como significativo, de que no existia,
de que no lo podias ver en otro lugar, todo muy censurado, algo que tuviese que ver con
eso. Después aparecieron revistas, en los ochenta, mujeres con menos ropa. Pero tiene que
ver con mi adolescencia, con toda una...un momento de despertar sexual, con un momento
de cosas gue tienen que ver en ese sentido.
Me acuerdo eso, de ver muchos pibes, de ver muchos pibes de nuestra edad. Inclusive nos
ratedbamos de la escuela e ibamos al cine, pasdbamos clandestinamente. Le dabamos
alguna propina al acomodador. Habia un tipo con una linterna que te acomodaba, entonces
le dabas una guita y entrabas por ahi. Eso creo que en Quilmes no se podia hacer, era mas
dificil. Pero estamos hablando ya empezada la dictadura, eso también marca como algo

(M., varon, 54 afios)
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En los testimonios auscultados, los entrevistados le imprimieron un carécter generacional al
cine erdtico y a su consumo. El uso del tiempo pasado no solo indica que se busca tramar una
diferencia entre el yo de mi adolescencia con ese yo actual adulto, sino que es esa misma
distancia un modo de reactualizar la memoria, su interpretacién y su significado. A medida
que M. cuenta con mayor soltura su experiencia, un halo de inhibicién, una combinacion de
cierta vergiienza con cohibicidn, se destilaba del ejercicio de recordar y construir un relato.
Las hexis corporales de los entrevistados develaban los cambios y los movimientos de
acuerdo a las preguntas realizadas, es decir, el acto de relatar estaba acompasado por ciertas
gestualidades y ademanes corporales que denotaban diferentes emociones y estrategias de
comportamiento a luz del tipo de preguntas propuestas. A esto se le afladia las
reformulaciones y los balbuceos en el momento de definir y enunciar ciertas palabras,
inclinaciones que fueron diluyéndose a medida que el intercambio avanzaba.

En la autopercepcion de M. sobre su inicio sexual a través de las peliculas eroticas, esto se
extendia a sus otros comparieros, tramando lazos de solidaridad para lograr entrar a los cines.
A la vez que las peliculas y la figura de Isabel Sarli se convertian en un primigenio
alumbramiento respecto del cuerpo femenino a los ojos de lozanos muchachos, ésta se
acoplaba con la oscuridad de los auditorios para coadyuvar en la produccion de un
autodescubrimiento del placer, de lo erdgeno, en la materialidad corporal masculina. La
sinergia entre la iniciacion y la pedagogia daban lugar al aprendizaje y a la configuracion de
la masculinidad juvenil, como un fendbmeno de ritualidad de pasaje hacia una sexualidad
concebida como adulta. De la oralidad no se desprende una traslacion directa entre ver y
consumir este cine a una encarnacion en practicas sexuales, sino que hemos de recuperarlas y
reponerlas en los marcos de un proceso cultural de construccion de la sexualidad en la que los
dispositivos tecnologicos operan como productores y basculan interpretaciones histéricas
especificas sobre el sexo y el género. En este sentido, el giro en los estudios sobre pornografia
(Attwood, 2002) ha arrojado luz sobre el caracter controversial que rodea a las imagenes
vinculadas al sexo y la sexualidad. Ante el avance de materiales y contenidos rotulados como
“pornograficos”, actualmente existen debates y reflexiones respecto al acceso a contenidos
“porno”, el saber sobre sexualidad y la denominada “juventud” (Attwood, Campbell, Hunter y
Lockyer (2013); Mulholland (2013).

Al formular una pregunta por el significado del cine er6tico, O. se mantiene dubitativo por
algunos instantes sopesando qué responder y como enunciarlo. Ese silencio inaugural no sélo
devela el acto de repensarse uno mismo dentro de ese recordar, sino también de hacer legible,

y enunciable, una narrativa ligada a la sexualidad:
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Me remonta a cuando yo era adolescente, lo prohibido de una época para cuando yo era
adolescente. Asi que era toda una aventura a ver algo de ellos, mas que de Armando Bo, de
ella. Asi que la prohibicion...Yo en esa época tenia 16 afios, en 1973, cuando venimos a
vivir a La Plata, asi que era lo prohibido para un adolescente y como la filmografia era para
mayores de 18, era transgredir para poder llegar a ver [...] claro, tenia el sabor de la
aventura. Més alla del erotismo, de la fantasia del muchacho. También habia muchos
chistes sobre Isabel Sarli, era el icono del momento.

Quisiera imaginarte a vos en ese cine viendo las peliculas.
Faltando al colegio, era todo una cuestion de decir la rebeldia en su maxima expresion. Y
la complicidad del boletero. El tipo sabia que éramos chicos, que esto y lo otro. Todos
varones, todos varones en el Cine Roca de La Plata, que ya no existe mas, que era el cine
que pasaba las peliculas eroticas y bueno, siempre habia algo de Isabel Sarli. Era el lugar a
donde los pibes queriamos ir.

Cuando vos decis “Todos hombres”, ;jeran un grupo?
ibamos con mis amigos. Siempre tuve unos amigos, éramos dos o tres que ibamos juntos.
Yo nunca fui solo; sélo nunca fui. Uno para tomar coraje necesitaba tomar alguna
complicidad y si después decias “Fui solo”, no te creian. Entonces, yo ahora me doy cuenta
de todo eso, pero era asi. Cuando ibas a hacer alguna macana, entre comillas, no lo hacias
solo, te daba coraje hacerlo con alguien mas. Como fumar, por ejemplo, o ir a bailar.
Siempre tenia esos amigos con los que salia a hacer estas aventuras. Toda muchacha, por el
horario también. Yo iba a la tarde al cine, a ver esas peliculas. Nosotros ibamos temprano,
a la tarde; no ibamos de noche. Yo de no podia... entresemana no salia porque mis viejos
me iban a decir “;qué estas haciendo? ;A donde vas?”. La idea era faltar al colegio e ir al
cine. Yo no iba solo a ver a Isabel Sarli, porque el Cine Roca era el cine prohibido para esa
edad.

En los relatos de los consumidores masculinos que hemos pernotado, la idea recurrente de

asociar adolescencia con lo prohibido cobra fuerza en tanto la primera se significa como un

estadio en la construccion de la propia identidad como masculina y adolescente. Los trabajos

sobre la nocion de juventud han abordado el fendmeno de lo juvenil como un aspecto

generacional atado a un mercado cultural diversificado y en crecimiento, por un lado, y a los

fendbmenos politicos y sociales bajo los cuales florece una pertenencia juvenil a ciertos

espacios ideoldgicos, por el otro’®. La dimension etaria para definir los alcances de lo juvenil,

76 En los Gltimos afios, la historiografia ha estudiado la configuracién de la juventud como una categoria
maleable, activa, histéricamente especifica y atravesada por diferentes dimensiones sociales, culturales y

146



el significado de la edad en la delimitacién de la juventud frente a la adultez, resultan de
enorme importancia frente a la historizacion de practicas que se leen en clave generacional.
En las investigaciones sobre sexualidad adolescente, la idea de “iniciacion sexual” se hace
mucho mas presente e imperativa en hombres que en mujeres, correspondiéndose a un
modelo/rol de masculinidad a cumplimentar que prescribe una edad y la conformacion de un
saber respecto al sexo y la sexualidad que varia de acuerdo a la clase y a las estructuras
sociales de cada sociedad (Pantelides y Manzelli, 2003, 2007).

En sus investigaciones respecto a la especificidad en la relacion adolescente-sexualidad en
Argentina, Daniel Jones explora como la “iniciacion sexual”, “primera relacion sexual” o
“debut sexual” son fendmenos sociales y culturalmente construidos que se corresponden a
construcciones culturales respecto de los esquemas de género y la sexualidad estructurantes
dentro de una determinada coyuntura historica (2010b, 2010c). Por otro lado, el lugar de la
pornografia dentro de esos arreglos culturales de iniciacion y primera relacion sexual se
presenta como ambivalente y contradictoria respecto de la realidad por cuanto sus
representaciones no se corresponden en su totalidad con la disposiciones y la sociabilidad
entre hombres y mujeres, a la vez que se conforma como parte de un aprendizaje y
conocimiento sobre el cuerpo femenino y el placer para los hombres (2010a).

Sin embargo, haciendo a un lado una discusion ontoldgica sobre la pornografia y el erotismo,
si las peliculas de Bo y Sarli eran de las primeras o de las segundas, entendemos que el
surgimiento, la circulacion y el consumo de estos bienes culturales revelan las mediaciones,
registros y marcos sociales y culturales sobre la significacion y la representacion de la
sexualidad, el placer y el erotismo en las hendiduras y las dinamicas de ciertos actores
sociales y enclaves de la segunda mitad del siglo XX. De ello se deduce que el lugar asignado
por estos consumidores al acceso de una oferta cultural, ligada a imagenes, sentidos y
nociones de erogenia, sexualidad y erotismo, resultaba novedosa y a la vez atractiva. En sus
marcos interpretativos, consumir cine erético se asimilaba tanto a un pasaje y rito hacia la
adultez como de aprendizaje para la composicion de un horizonte de masculinidad enmarcado
dentro de una conjunto de expectativas de género.

La produccion y la circulacién del cine erético de Bo y Sarli operé como parte de un
entramado sobre el cual bosquejar la construccion de la subjetividad juvenil en los sesenta y

setenta, anudandola al caracter de lo prohibido, cuya connotacién resultaba atractiva para los

politicas, predominando el factor de radicalidad politica de los sesenta y setenta para dar cuenta de su
emergencia. Para ello véase, Bellucci (2018); Favero (2016); Manzano (2018).
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sujetos lozanos del momento, y a la expresion de transgresion como un sello de disrupcion y
rebeldia que reconfiguraba su percepcion como adolescentes.
En este sentido, la década de los sesenta y los setenta condens6 un panorama social, cultural y
politico heterogéneo, diverso, en el que coexistieron ambivalentes expresiones y
modulaciones respecto de una vida cotidiana en transicion y signada por dindmicas asociadas
a ideas de modernidad, tradicionalismo y ruptura. A la distancia, en el abigarrado tejido social
urbano tuvieron lugar una serie de dindmicas, practicas y sentidos signados por la
efervescencia politica y la intensidad de los planos sociales y culturales respecto de las pautas
que regian en materia de sexualidad, sociabilidad y consumo. Lo que para O. se revela como
un nudo significativo respecto a la representacion de su subjetividad sexual y social en 1973,
no es sélo el traslado hacia una nueva ciudad y la de eludir los controles para ver el cuerpo
erogeno de Isabel Sarli, sino también un punto de inflexion en los anales de la historia social y
politica local y cuya efeméride se cristalizd en el retorno de Juan Domingo Peron a la
presidencia argentina después de casi veinte afios de exilio.
En una nota periodistica de la revista femenina Claudia, se cuestionaba el vedar ciertos
productos, contenidos y espacios para menores de 18’7, De acuerdo a sus interpretaciones, la
editorial rechazaba la exclusion de nifios y adolescentes y, en cambio, proponia nuevos
rotulos que morigeraran y advirtieran el contenido, una mayor confianza entre padres e hijos y
la derogacion de cualquier acto de censura. Por otro lado, el estreno de una pelicula traducida
como La Pubertad (Peter und Sabine, August Rieger, 1968), desperto el interés por el
Heraldo del Cine respecto de la relacion entre adolescencia y sexo tanto fuera como dentro del
filme’®. La nota detalla el argumento del filme, el problema de la educacién y la iniciacion
sexual en jovenes y adolescentes, a fin de cuestionar el tratamiento y el tono represivo en
torno a la sexualidad, en especial cuando esta abarca a adolescentes, nifios e instituciones
educativas.
Hasta ahora, los relatos han sido pronunciados por varones cuyas experiencias estuvieron
nutridas de una amalgama relacional de factores sociales y culturales que rodeaban la
experiencia de consumir bienes eréticos. Sin embargo, el testimonio de A., una mujer de 82
afios de edad, fractura el andamiaje monocorde masculino que impregnaba la reconstruccién
de la experiencia de consumo. Ella y su hijo, C., me relataron sus propias experiencias:
Imaginate, en ese tiempo era un cosa que no era muy vista porque se exhibian sus senos,

viste todas esas cosas. Todos procuraban que no fueran los chicos. Pero ellos se escapaban

" “Prohibido para menores”, Claudia, junio 1973.
8 “LLA PUBERTAD entre la cultura erética y la censura”, Heraldo del Cine, 29 de julio de 1970.
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e iban igual. Iban muchos jovenes, imaginate, quizas en otros cines se exhibian cosas
peores pero lo que yo recuerdo es eso. Sé que ella fue la reina de la flor y del perfume en la
época de Perdn en el afio 1951. Ella fue...era muy bonita. Tenia una belleza natural. Todo
lo que tenia era de ella, nada quirdrgico ni nada por el estilo. Digamos, muy buen fisico
(Testimonio de A., mujer, 82 afios).
El estilo de contar de A. se presenta diferente al empezar a rememorar su experiencia como
espectadora. De su voz emana una suerte de dulzura, de embelesamiento con la figura de
Isabel Sarli que parece responder menos a una atraccion sexual que al reconocimiento de la
naturalidad de su cuerpo como medio legitimo de trabajo. No obstante ello, la idea del
cuidado, del velar sobre una nifiez que podia verse degradada por visionar este cine,
inmediatamente se desplaza a una postura mas flexible sobre el tema:
Y después tuvo su gran amor que fue el que la impuso al cine, que fue Armando Bo. Segun
tengo entendido él era casado, ella no. Nunca quiso dejar a su esposa viste. Ella nunca tuvo
hijos naturales, sino que eran adoptados, una nena, que creo que era hija de una mucama de
ella. Y para ella, esos chicos eran sus 0jos. Pero fue una mujer que se hizo querer porque
no tuvo grandes aventuras con otras personas; siempre estuvo con Armando Bo hasta que
él se enfermd que ella lo llevd a Norteamérica.
Después era una mujer que, no sé, no era... El cine de antes pienso que, no era como el de
ahora que tiene muchas mas artimafias para hacer una escena a lo mejor, o... Ella si tenia
que ir al sur, iba al sur; si tenia que acostarse en la nieve, se acostaba en la nieve; si tenia
que tener un tapado, me acuerdo que andaba desnuda- en la nieve; si tenia que
desnudarse... Yo vi varias, pero no me acuerdo los titulos. Si recuerdo la primera que fui a
ver Las aguas bajan turbias me parece. Muy buena. Después una cosa que conocimos fue
lo que pasaba ahi en los obrajes. Después, mis sobrinos que eran chiquitos viste, como mi
cufiado pasaba las peliculas, iban y se metian un ratito, mi hermana no los dejaba quedarse.
Me acuerdo que mi sobrino me decia “;Por qué no me dejas quedarme? Si son peliculas
cientificas” (Testimonio de A., mujer, 82 anos).
Varios elementos emergen en las memorias de A. Por un lado, la sensibilidad hacia la
dimension maternal y abnegada de la actriz para con sus hijos y su familia. En ese esquema de
domesticidad, a los ojos de A, el trabajo femenino cristalizado en Sarli no intercedi6 con el
desarrollo de una familia y un hogar sino que, por el contrario, su voz le otorga legitimidad a
su trayecto biografico. De acuerdo a Marcela Nari, en las postrimerias decimondnicas y
comienzos del siglo XX, se dieron una serie de transformaciones sociales, culturales,

materiales y simbdlicas que fungieron modelos y presupuestos de maternidad, y bajo los
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cuales se aglutinaron una serie de expectativas, politicas y lineamientos para las mujeres
(2004). Sin embargo, si en el registro social y politico de la maternidad se naturalizaba un
“instinto maternal” proveniente de la inclinacion biologica de la mujer, esto excluia posibles
infertilidades y mecanismos burocraticos en torno a la adopcion u formas de fertilizacién y
concepcidn, a organizaciones no heterosexuales y monoparentales. En el caso particular de
Sarli, su ejercicio de la maternidad emergié a través de la adopcion. De acuerdo a Villalta
(2010), durante la década de los sesenta la cuestion de la adopcion, la minoridad, el tutelaje y
la infancia tuvieron como eje central dotar a la nifiez de mayor contencién parental
promoviendo transformaciones y debates en torno a la familia y las leyes de adopcion. De esta
manera, la imagen que A. construy6 en torno a la maternidad de la actriz no impugnaba ni
contrariaba el sentido mismo de la maternidad: fuese natural o no, Sarli era madre y
simultdneamente trabajaba.
En su imaginario, la representacion de Bo se conforma en tanto se la liga a la dimension del
adulterio pero a la vez de la falta de “hombria” para vivir el romance entre ambas figuras.
Entonces, la condicion de casado mas que imponerse como un mandato social impugnable, en
el relato de A. se delata un cierto dejo de desilusion:
La gente iba con esas expectativas de verla a ella, pero los jovenes iban con la esperanza de
ver un desnudo que encima mucho no se veia. Aca no se podia ver nada, la censura
cortaba; en la época de los militares cortaron todo. Y él (Armando Bo) se dio el gusto que
en una calle de Norteamérica, creo, una calle muy popular de cines, se distribuian dos o
tres peliculas de él; en diferentes cines. Era lo que siempre decia, que alla tuvo éxito,
afuera, en el extranjero, acd no porque estaba esa censura que no todavia no se veian esas
cosas. Esas cosas aparecian en las revistas, y se consumian; eran muy populares, todo para
saber la vida de ellos, de las estrellas (Testimonio de A., mujer, 82 afios).
La interpretacion de la arista de intimidad de la pareja que se construye en el acto de recordar,
aparece mediada por un conjunto de saberes adquiridos de diversas fuentes. Sus palabras
parecen extraidas de la prensa grafica de mayor densidad en nimeros de tiradas y popularidad
del siglo XX, como Radiolandia, Antena, Platea, Gente o Siete Dias, cuyas editoriales
dedicaban una vasta extension de paginas a la descripcion y al escrutinio de la intimidad y la
arista profesional de los astros del espectaculo. A lo largo de aquellas paginas, se tramaba el
amorio entre Armando Bo e Isabel Sarli, instalando que la pareja estaba casada o vivia un
affair, un amorio a costa de la respectiva vida de casado del primero. En el relato de A. como
en el C, ambos cribaron la relacion entre Bo y Sarli en un sentido supra profesional: eran

pareja, matrimonio y vivian un romance. Lo que A. y C. enuncian como una verdad fundada,

150



en realidad se presenta en funcion de lo que Alessandro Portelli sefiald6 como relatos
equivocados 0 memorias distorcionadas, un conjunto de suposiciones o conjeturas dislocadas
de los discursos sobre la veracidad de los hechos. Sin embargo, el historiador italiano
encuentra en estas interferencias de la memoria un elemento indiciario porque suponen
construcciones de significado cuyas modulaciones develan las disputas por el significado de
los eventos y su ponderacion colectiva (2017, 1989). Esta distorsion de la memoria que
florece en el relato de A. nos indica que en el repositorio de la memoria, las narrativas que se
elaboran en el relatar abrevan de una serie de pliegues sociales y culturales cuya
sedimentacion colectiva, lejos de estar concluida, es dinamica, errétil y continda reescritura.
En el corazdén de esas reelaboraciones se basculan disputas por el significado y la hegemonia
de la memoria. En el testimonio de C., se relata que todas las peliculas eran y trataban de lo
mismo: “Vos pensa que la Sefiora estaba casada con Armando Bo y filmaban en Paraguay
porque acé estaba todo prohibido, y todas las peliculas que hacian eran todas las mismas”
(Testimonio de R., varon, 55 afios).
Al desmenuzar las fibras e hilos de cada uno de los testimonios percibimos que en el ejercicio
de evocar la experiencia sobre el concurrir al cine a ver peliculas de Armando Bo e Isabel
Sarli, brotaba un campo semantico compuesto de palabras e imagenes cuyos significantes se
reelaboran en el transcurso del narrar. El relato oral supone un desplazamiento constante entre
el alla y el ahora, entre lo que pasé y lo que sucede, arrojando luz sobre las tramas y los
mecanismos que hacen a la memoria una arena de batalla por sus sentidos, significados y
usos.
Era lindo, todo en esa época era muy lindo. Hoy alguien me diria “Coémo vas a ver esa
porqueria”, pero hoy se vive de otra forma. A mi me gustaba ver esas peliculas, y mas
porque tenian paisajes lindos, porque él (Armando) siempre buscaba paisajes lindos, el sur
o Misiones. Yo lo tnico que recuerdo de ella es que siempre decia “;Qué pretende usted de
mi?” en todas las peliculas. Siempre rodeada de hombres violentos que querian algo de
ella, el cuerpo, y querian violarla. Siempre aparecia el héroe que la defendia, pero ya para
eso la habian violado [risas]. Ella siempre agradece a Dios lo que hizo en ese tiempo eran
peliculas que... Ella en realidad no tenia vocacion de actriz, porque era mala actriz viste,
pero era tan bonita; tenia ese cuerpo tan... Y después tenia la humildad que otras mujeres
no tenian, a mi parecer (Testimonio de A., mujer, 82 afos).
Al evocar su experiencia en el cine, A. expide un dejo de nostalgia sobre la significacion de
asistir a las salas. En compafiia de su marido, visionar filmes se convertia en un momento de

intimidad de pareja a la vez que de esparcimiento. Estos recuerdos los enmarca dentro de un
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periodo “sano” del cine en el que, en la reescritura de esos eventos, los filmes eran simples,
no apelaban a una violencia desmesurada y donde el respeto hacia a una sociabilidad
armonica.
No creo que ese cine haya sido visto por gente con plata, que yo recuerde. Por lo general
gente de clase media, pero te digo que las chicas iban muy bien vestidas, muy arregladitas.
Vos sabes, te cuento, que las parejas iban al cine pero con la mama. A las chicas que tenian
novio e iban al cine, las acompafiaba su mam4, su hermanita o su hermanito. Sola no se
salia con el novio. Las parejas iban a ver las peliculas de Sarli, pero no muchas. En ese
tiempo, quizés el novio te ponia la mano en la rodilla, en el hombro, viste, pero no es como
los chicos de ahora que se besan en la calle. Esas cosas no pasaban. Ademas no te olvides
que estaba la madre al lado en la sala (Testimonio de A., mujer, 82 afos).
Las imagenes que se evocan en el relato de A. dan cuenta de las distintas practicas y sentidos
que rodeaban los consumos culturales, a la vez de como esas experiencias estaban atadas a
toda una panoplia de convenciones, disposiciones y estructuras sociales y culturales de género
que regian sobre las pautas y los modos de sociabilidad en la segunda mitad del siglo XX. En
esos arreglos espaciales en los cuales el género operaba como una logica activa diferenciada,
la administracion del cuerpo de hombres y mujeres, pero también de la intimidad de la pareja,
en espacios cerrados, participaban de una ritualizacion de la sexualidad cuya expectativa
debia culminar en el matrimonio. Esas representaciones que A. construye sobre el cortejo en
las parejas, se encontraban en transicion hacia finales de la década de los cincuenta y durante
los sesenta (Cosse, 2008b). Sin abandonar la carrera hacia el matrimonio, las
transformaciones en el entramado de cortejo y noviazgo buscaban afianzar otra sociabilidad y
otros sentidos de intimidad mas flexibles entre lo publico y lo privado. Como ha estudiado
esta historiadora, en la década de los sesenta, los hoteles alojamiento y el autocine fueron
nuevos modos de resignificar la sexualidad y la sociabilidad de las parejas (Cosse, 2010b).
En el relato de A., se anudaron dos dimensiones u elementos yuxtapuestos que, lejos de tener
sentidos excluyentes, estan articulados. Por un lado, en la representacién evocada del
consumo de cine erdtico, la imagen de Isabel Sarli se reelabora como una armonizacion entre
el trabajo y la domesticidad; su maternidad no entra en conflicto con su condicion de mujer
asalariada, la cual deviene de la puesta en escena de su cuerpo y la sexualizacion de sus senos
como vector erogeno. Frente a eso, A. se reinterpreta como una espectadora que toma
distancia respecto a su propia sexualidad tanto al momento de ver estos filmes, como en el
ejercicio de la entrevista. Este desenvolvimiento rigido entre la representacion del sexo y del

placer y la condicion femenina responde menos a interpretaciones de orden biologicista que a
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las construcciones culturales en torno a la cuestion del placer, la excitacién y el goce
femenino. Entonces, los marcos de sentido que fundan a las practicas de consumo de A no
relegan completamente una dimensién anclada al erotismo y a la voluptuosidad del cuerpo
femenino, sino que las contiene y las canaliza bajo otras formaciones sociales, como el
matrimonio o la domesticidad.

Por otro lado, A. no encuentra incompatible el deseo de los adolescentes masculinos por el
cuerpo femenino y el acceso a una oferta cultural abocada ello. De este modo, naturaliza
ciertos roles y expectativas de género que, de una forma u otra, el hombre debe de
cumplimentar en la propia construccion de su subjetividad como masculino viril. La
internacionalizacién y la reificacion de una correspondencia entre adolescencia, consumo de
cuerpos desnudos y su reencarnacion en saberes y practicas de satisfaccién sexual, devienen
procesos naturales social y culturalmente avalados en la produccion del estatuto de
masculinidad.

Hemos mencionado en el comienzo de este apartado que la miscelanea de relatos recabados
estaba integrada por participantes cuya inscripcion heterosexual atraviesa la forma de narrar
sus experiencias. Al amparo de una coyuntura en transicion, estas narraciones se ubican en un
determinado contexto histérico cuyo entramado se veia horadado por una serie de
transformaciones sociales, culturales y politicas que tensionaban al conjunto de la sociedad
urbana. Las reconfiguraciones respecto a los modos de atender la sexualidad, la maternidad, la
conyugalidad o el cortejo, entre los muchos arreglos tensionados, afectaban la sociabilidad de
hombres y mujeres en la década del sesenta y del setenta. La perspectiva de género como
categoria histérica y analitica (Scott, 2011) nos sefiala que aquello que se advierte como
masculino o femenino en un determinado momento histérico porta diversos pliegues e
intersticios sobre los cuales montar estas operaciones de sentido. EI consumo de cine erético
trasvasaba y cuestiona la idea de cine como mera préactica lGdica para transfigurarse como un
espacio para la configuracion de una sexualidad, de un aprendizaje, de la adquisicién de un
saber.

Estas consideraciones apuntalan la ubicacién espacio temporal bajo la cual estas narraciones
tomaron forma, tanto en su interpretacion sobre su experiencia pasada como en el nivel de lo
contemporaneo. En esa distancia, el relato adquiere su propio espesor historico: aquello que
se imponia como un precepto de masculinidad durante la etapa juvenil debia de ratificarse en
la oralidad para demarcar una diferencia y una distancia respecto de la autopercepcion del yo

que se narra en el presente.
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3. El erotismo encarnado. Practicas, anonimato y sexualidad
La relacion entre adolescencia, iniciacion sexual y cine er6tico en la década de los sesenta y
setenta en Argentina encontrd un asidero en las salas de cine. En ese proceso, la produccion
de una sexualidad se enmarcé dentro de los limites de la heterosexualidad, el binarismo y el
(auto) descubrimiento del cuerpo. El erotismo que emanaba de la pantalla grande buscaba
alcanzar a los espectadores, proponiendo un enclave territorial- el cine-como espacio para la
elasticidad de las pautas de género prescritas para hombres y mujeres, al mismo tiempo que la
produccion de una fantasia erotica pasible de ser consumida y evocada en la memoria. De
manera alguna podemos ratificar que la totalidad de los consumidores de cine erotico se
asumieron como varones, pero el entramado erético suponia un acuerdo entre el producto
cultural y su audiencia en la que los cddigos respondian a ritos y estatus de masculinidad. Es
decir, en la dindmica del erotismo se permitia un despliegue flexible en el ejercicio de la
propia sexualidad que quedaba resguardada en la cofradia masculina, en la que principalmente
la masturbacion y la excitacion se compartian como préacticas de sociabilidad y transicion
hacia la adultez.
Entonces, ¢qué sucedia una vez ingresados a la sala? ;Como se resignificaba esa instancia a
los ojos, y en el cuerpo, de los espectadores? ¢Existia una cofradia de masculinidad entre los
espectadores? En otras palabras, ¢Es el cine erético de Bo y Sarli para la Argentina la utopia
erdtica cristalizada y encarnada por Playboy en Estados Unidos? De acuerdo a Preciado
(2010), la segunda mitad del siglo XX se caracterizd por un tipo de arquitectura erdtica
encabeza por la emergencia de la revista Playboy a fines de la década del cincuenta y en pleno
contexto de guerra fria. A pesar de las distancias que separan y espesan ambas producciones,
en la pornotopia, la combinacion para construir una arquitectura biopolitica de control,
ensofiacion y desenvolmiento del cuerpo y el género en las economias del siglo XX, forjando
una serie de presupuestos que resultan claves para entender no sélo la proliferacion de
experiencias, discursos, representaciones y sentidos sobre la sexualidad, sino el esfuerzo de
pensar otras materialidades y marcos de interpretacion posibles para encarnar y desplazar la
sexualidad en la mitad de la centuria pasada.
De repente, lo que mas me atraia era ir a ver cosas que no podia ver en otro lado. Los cines
eran chicos, salas de barrio. Vos fijate que, hoy en dia, las salas no esta tan oscuras como
antes. Antes los cines eran mas oscuros, completamente oscuros; no veias nada, sélo la
pantalla. Hoy, se ve todo, ves a la gente. Esta mas claro, no tan oscuro como antes. Antes
era una sala verdaderamente oscura en la que no veias nada. Tampoco lo puedo negar. Si

ya pasaba cuando habia gente grande, abusos, toqueteos... Yo imagino que antes tendria
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que haber pasado méas. Yo no te puedo decir, la verdad. A mi nunca me pasé. De repente
yo no iba con esa intencion, sino en ir a ver algo novedoso, prohibido. Pero no pasaba de
ahi. Pero seguramente pasaba; ese cine daba lugar a eso.
Aunque, si vamos al caso, hoy se ve mas desnudo que antes. A Armando e Isabel los
corrian, los prohibian. Y ese cine sélo servia para ponerla, nada mas. Se conocian que
todas las peliculas de Armando Bo con Isabel Sarli siempre las prohibian, las cortaban. No
sé si yo miré alguna pelicula cortada. Lo mio fue muy superficial, fue como una travesura
de chico; que pude entrar a ver algo que estaba como prohibido y que te llamaba la
atencion. Es todo un mundo eso; el despertar del adolescente. Lo Unico que se veia eran las
tetas, quizas algun vello pabico. Pero no pasaba de ahi (Testimonio de R, varon, 72 afios).
La combinacion de oscuridad y figuras borrosas se fusionaban para desplegar un pacto
cinematografico cuya dinamica se asentaba en la negociacion y los modos de tramar
relaciones de sociabilidad dentro de las salas de cine en determinados momentos historicos
(Mantecon, 2017). Este aspecto de los cines ha sido escasamente abordado, lo que nos
permite pensar, a partir de la clave de lectura de Preciado, la redefinicion de la relacion
espacio-sexualidad. La idea de un autoerotismo dentro de las salas de cines aparece como
practica naturalizada a la vez que anénima. El ponerla como categoria vernacula remite a la
interpretacion de que las condiciones de los cines operaban como territorios para desplegar y
demostrar, pero a la vez poner en practica, un conjunto de saberes, destrezas y roles de genero
ligados a la dimension sexual. A través de la idea de un pacto, se puede pensar coémo los
espectadores negociaban y redefinian esas practicas dentro de un espacio compartido y mas
amplio que rebasaba las salas de cines y en las cuales el caracter de incognito se forjaba como
un cédigo de sociabilidad e interaccidon masculino tanto dentro como fuera de la sala. De
acuerdo a C., en sus visitas al cine a ver las peliculas eréticas de Sarli y Bo, podia reconocer
las identidades de algunos comparfieros de su barrio. Dentro de la sala, la idea de una
“disolucion” de la identidad en sentido formal, nombre y apellido, pasaba a ser parte de ese
pacto para dar lugar a la conformacion de otro arreglo del yo. En ese reconocimiento se funge
un desentendimiento: la cofradia masculina en el asistir colectivamente suponia identificarse
con rétulos y roles social y culturalmente asignados a la vez que la oscuridad habilitaba una
reconfiguracion de la propia subjetividad en la base a esa desatencion a la que el publico se
subsumia cuando veia peliculas eréticas en penumbras.
En la experiencia de O. se marca la distancia entre el afuera y el adentro de la sala del cine
local, ya que las formas posibles de desplegar y asimilar su sexualidad en la oscuridad y el

estatus de anonimato de los recintos no tenian una correspondencia material en el exterior, en
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el mundo social. Sin embargo, estas dislocaciones espesaban, en parte, la dinamica del
consumo de cine erotico y expresaban las ambivalencias y los modos diferenciales en las
encarnaciones de la sexualidad en décadas pasadas.
Pasa que fue hace tanto. Fue el simbolo sexual de época y, en comparacion, cambié al
100%. Porque si yo tuviese que decir la pelicula con la que mas me identifico, tendria que
ser Carne. Era eso, los chistes, el hablar. Eso era la imagen para un muchacho de lo que era
una super mujer.
¢ Quizas fue un primer acercamiento al sexo?
Tal cual. Uno, igual, jamas pensaba que te ibas a levantar a una Isabel Sarli en la calle. Con
la gente de mi edad decimos “Una cosa es la pantalla, como una Sophia Loren, Claudia
Schiffer o Gina Lollobrgida. Y otra cosa era en la calle”. Yo me acuerdo que era pésima
actriz; hoy en dia no pasaria un casting, pero para la época era una cosa de locos. Viéndolo
ahora, en perspectiva, que se yo. Llenaba salas Isabel. Yo estaba pendiente de la cuestion
sexual. Era 1973 y la muchachada méas grande estaba en la cosa politica, en el quilombo. El
regreso de Perén y demas. Yo estaba en otra. Uno no sabia los proximos estrenos, pero
cuando se estrenaba una de Isabel Sarli, uno trataba de ir. EI impetu del pibe le gana a
todo, codmo en esa época nos volvia locos a todos los pibes.
Iban para eso (masturbarse), disculpa, ibamos para eso, no me voy a diferenciar. Era eso.
Era verla desnuda a ella y ya esta; no existian otros accesos. Uno iba al Cine Roca para
eso. No me acuerdo si estaba lleno, pero si vos ibas para eso, te sentabas y estabas solo. El
tipo, el mentor de todo eso era el boletero. Por eso dudo de que haya visto a alguna chica.
No sé si hoy existen salas equivalentes a esas, quizas las salas porno. Ibamos todos, con
vicera, tapados, de incognito. Era una cuestion vergonzante. Mas que vergonzante,
prohibida. Si vos estabas transgrediendo, tenias miedo de pagar algo.
En esos espacios de negociacion de la sexualidad, los cddigos entre espectadores marcaban
pautas de interaccion, administracion del tiempo, del cuerpo, y formas de relacionarse. Al
nombrar al boletero, O. identifica la cristalizacion no s6lo de la autoridad en términos
normativos, sino también como simbolo de respaldo. En ese sentido, la cofradia aunada
dentro de las salas reestructuraba los modos de interaccion y sociabilidad entre espectadores,
forjando un entramado flexible para el ejercicio de la sexualidad. A su vez, O. anuda su
acercamiento a este cine como parte de una constelacion de practicas y expectativas esperadas
en los hombres, entre las que se encontraba el debut sexual. “Yo con mis viejos nunca hablé
de sexo, pero era la época en las que se los llevaba a debutar a Dock Sud (Avellaneda) o a la

Isla Maciel. Era famoso eso que el muchacho, las chicas ni hablar, jamas, pero tenia que haber
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un tio, piola, que te llevara con una puta, una prostituta a debutar” (Testimonio de O., varon,
61 afios). Como resultado, la masturbacion’ no resultaba una practica excepcional, sino
esperable y a la vez pasible de ser abandonada en algin momento, ya que ha sido reificada
social y culturalmente como medio de canalizacion frente a los cambios bioldgicos, a la vez
que simboliza la imposibilidad de concretar relaciones sexuales (Jones, 2010a).
Desde la perspectiva de H., este cine existia exclusivamente como consumo masculino y con
el objetivo de ratonearse. Las narraciones que ambos entrevistados elaboraron respecto a su
adolescencia y su acercamiento a la sexualidad, el cine operaba como un territorio para
desplegar las ambivalentes modulaciones que las expectativas y arreglos de género forjaban
en la década de los sesenta y setenta dentro de un marco de inteligibilidad heteronormativa.
En las evocaciones de O. y H., las practicas Yy ritos de cortejo exigian una serie de instancias
que indicaban la seriedad del vinculo. Ambos reelaboraron esos momentos como “dificiles”
porque fallar en la concrecion de una relacion sentimental con una mujer podia ser denotado
como simbolo de falta de virilidad y hombria. Las remembranzas de los entrevistados se
entrelazan y se inscriben al interior de las dinAmicas de la organizacion de la sexualidad de la
época, el pacto fundante del cine, y del cine er6tico en particular, estribé en la flexibilidad de
las pautas sexuales en tanto esos enclaves respondian a una economia de género masculina.
En la pornoutopia planteada por Preciado se funge una arquitectura cuya estabilidad depende
de la difusion, del consumo y de la reproduccion de nuevos espacios para el cuerpo, la
sexualidad y la fantasia sexual. En ese sentido, el cine ero6tico basculé en su publico la
posibilidad de articular una fantasia erdtica sobre la cual plasmar y negociar una serie de
ansiedades culturales y sociales respecto de la sexualidad en la década de los sesenta. En la
oferta cultural de la época, las marquesinas y las carteleras de los cines portefios daban cuenta
de una surtida caterva de peliculas con tintes eroticos a la vez que en el mercado editorial
circulaban revistas eroticas nacionales y extranjeras.
En esa época, mucho no se hablaba de sexo. Era muy dificil. Tenia mucho que ver con el
tipo de familia de la que venias. Y si preguntabas, te decian “Cuando seas grande ya vas a
saber”. Las primeras revistas erdticas que yo lei eran de Espafia. No eran revistas
pornogréaficas, sino eroticas. Las mujeres estaban desnudas completamente. Y para entrar a
esas salas de cines tenias que darle una coima al que daba los programas, y de esa manera
entrabas. La mayoria de la poblacién que iba eran todos hombres.

¢Vos qué sentias cuando veias esas peliculas, el cuerpo de ella?

79 La masturbacién como problema social es eminentemente moderno y occidental (Laqueur, 2007).
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Yo creo que era un acercamiento a algo, un descubrimiento de la sexualidad, de lo que vos
sentias, digamos. Lo que pasa es que estaba todo muy contenido. Pero no habia forma de
acceder a otra cosa, al erotismo. No habia peliculas eréticas en la época. Nunca iba sélo,
siempre nos ratedbamos de la escuela e ibamos un grupo. Como parte de la picardia de
ratearse e ir a ver una pelicula prohibida. Sabias que no ibas a ver algo insinuado, sino algo
explicito. Ibas a ver algo de cuerpo entero, ese monumento... Generaba como un estado de
excitacion sexual, de alguna forma u otra. Pero después habia cosas que te causaban un
poco de risa.
Habia cosas que puertas adentro no se blanqueaban. Las peliculas mostraban cosas que
moralmente no estaban permitidas. Mas para la mujer en particular. Yo nunca le vi a Isabel
Sarli sus genitales, su vulva. Siempre con las piernas cerradas, con suerte veias el ombligo.
No era una mujer delgada, tampoco. Después te mostraban escenas del culo, de las piernas.
La genitalidad no existia, no se insinuaba caricias. Era todo muy frenético; todos veian
esos pechos y quedaban impresionados; se caian de ojete cuando veian esas tetas.
¢Vos tenes algun recuerdo de las proyecciones, de las salas de cine?
Si, que los pibes se masturbaban. Yo me acuerdo haber visto pibes que se masturbaban.
Una piba no podia ir a ver eso porque la consideraban que era una putita. Habia mucho
prejuicio. Pasaban ese tipo de cosas. Habia gente que se iba a autosatisfacer; habia mucha
sexualidad reprimida. Tampoco existia educacion sexual en la escuela. ;Ddnde te ibas a
enterar algunas cosas? ¢A quién le ibas a preguntar? Habia toda una censura, algo como
muy pecaminoso en esos temas. Era una sociedad muy catolica.
La cuestion de la sexualidad aparece como central en el relato de M. respecto al lugar que el
cine erotico, y las figuras de Bo y Sarli ocupaban en el tejido social y cultural de la época. Al
reactualizar y reelaborar sus marcos de interpretacion sobre esas experiencias, M. marca una
diferencia respecto de la vivencia de la vida cotidiana y la sexualidad frente a la posibilidad
de consumir bienes de naturaleza erética en los espacios de cines o en revistas. En el marco de
un recrudecimiento de la violencia y la tension politica, M. describe cédmo esas peliculas
proponian sentidos y discursos sobre el sexo, el género y el placer que entraban en tension
con la matriz catolica y conservadora de un amplio espectro del universo social. Asi,
consumir cine oficiaba bajo una doble operacién de sentido. Por un lado, la configuracién de
un enclave posible para desplegar el deseo masculino y la busqueda por descifrar la
sexualidad y el autodescubrimiento corporal. Por el otro, como un territorio de resistencia

frente a los embates y la violencia politica, la censura y el silencio de las instituciones
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sociales, como la escuela o los modelos de parentalidad y domesticidad, frente a la cuestion
del sexo.
En un segundo encuentro con R., éste me revel6 que la primera vez que nos encontramos para
charlar sobre el publico del cine er6tico de Bo, se sintié cohibido, nervioso y falto de palabras
para describir su interpretacion de su masturbacién mientras miraba una pelicula del binomio.
“Yo entré, y lo que noté que pasaba gente rapido por al lado mio. Yo me senté en la tercera
fila pero todos se sentaban en la primera. Yo no entendia nada, era chico. Fui varias veces
a verla. La segunda vez que fui a verla, pero esta vez en la primera fila. Empezé la
pelicula... Vos pensa que en ese tiempo que las peliculas porno no eran de desnudo total.
Hoy en dia hay peliculas mas porno, con mas desnudos. Ella fue una pionera. Al entrar a
cualquier lugar, todo el mundo sabia quién era la Coca, quien era Isabel.
Cuando yo estoy viendo la pelicula y a la mina la sacan de la laguna, cuando se levanta se
le ve los pendejos. Entonces miro al lado y tenia una pija asi de grande y yo era chico, y
para mi eso era una bestia. Era gente grande, de treinta; todos tipos. Tenia otro al lado que
también y me decian “Dale pibe, dale”. Y yo estaba sorprendido por esa situacion. A la
tercera vez que fui a ver la pelicula, si. De repente no tenias la oportunidad de hacerlo en
otro lado. Un tipo que ve a una mujer desnuda inmediatamente se le para. Es natural. El
hombre tiene necesidad de descargar.
En la reactualizacion para la reconstruccion de un relato de aparente coherencia y
credibilidad, R. imbrica su explicacion sobre la masturbacion y la excitacion tanto como un
fendbmeno natural, biolégico que se da en los hombres en general a la vez que lo anuda con
otra serie de préacticas y transacciones de orden sexual. Al ratificar la naturalidad de la
autosatisfaccion, refuerza el caracter masculino de la misma y su ritualidad en la propia
construccion de la sexualidad e identidad sexual. Mencionamos la particularidad que la
oscuridad tenia en los espectadores: convertirse en incognitos. En este sentido, en el relato de
R. se describe la situacién de masturbacion como parte de rito esperable de los hombres a ver
este cine. Segun el protagonista, una vez afuera del cine, dice reconocer al hombre que lo
habia alentado y habilitado a masturbarse para, en realidad, desconocerlo. Cada uno tomé un
rumbo diferente y cualquier cruce de miradas suponia no sélo el recordatorio de lo sucedido,
sino también el silencio sobre el mismo.
El pacto cinematogréafico de consumo tramado por el cine erético local en la década de los
sesenta fijaba una dinamica de negociacion, activacion e inclinacién pedagdgica respecto de

las operaciones que se involucran en el acto de consumo mismo. Asi, el consumo cultural de
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este cine ensayaba una resignificacién cultural heterogénea pero anudaba a esquemas y
disposiciones de género que vertebraban y signaban tanto al cine como la vida fuera de él.

En estas dindmicas de consumo, la conformacion de un publico erético estaba mediada por las
coyunturas sociales, culturales y politicas del momento. Asi, el espacio del cine se transformé
en un enclave sobre el cual resignificar, reelaborar y bascular ansiedades, modulaciones e
interpretaciones para la construccion de la sexualidad, la sociabilidad y la subjetividad. En
este sentido, las operaciones que involucran el consumo cultural del cine en perspectiva
historica nos permitié bosquejar algunas coordenadas respecto a los modos de sentir, vivir y
percibir la sexualidad, las relaciones sociales y el género en un determinado momento
historico.

En el abigarrado entramado de la década de los sesenta, el cine erético presentaba una
configuracion y representacion discursiva relacional entre cuerpo, género, placer y sexualidad
con pretensiones de rebasar, alcanzar e interpelar a los espectadores de cine a fin de disputar
y negociar ciertas concepciones, nociones y sentidos sobre el lugar de la sexualidad y el goce

en el esquema de interaccion social de sujetos sociales.

4. Cartelera, espectadores y prensa

En los marcos de los diversos y continuos estrenos ininterrumpidos desde el afio 1958 hasta
1981, las peliculas de Bo gozaron de una extensa cobertura mediatica en base a diferentes
dimensiones: su interdicto, su intimidad, su recepcion y los sucesos que rodeaban a los debuts
en las salas de cine de primera linea y a la interpelacion a un publico simbdlico en sus
estrategias de distribucion y exhibicion pero a la vez de consolidacion de una identidad
erdtica local. Esta Ultima dimension es la que nos interesa analizar en este apartado a la luz de
los testimonios orales recogidos para reflexionar los tratamientos y formas de enunciacion que
este espectador adquirié bajo la lupa de la prensa grafica en los sesenta y setenta.

En el capitulo anterior abordamos como los criticos de cine y de espectaculos acogieron los
estrenos de las peliculas de Armando Bo e Isabel Sarli en funcion de elaborar un discurso y
una injerencia sobre las dindmicas del campo cultural ligado a la inquietud de poder
posicionarse como agentes activos del orden social y cultural. En este direccién, el
periodismo especializado encontraba en el cine erdtico un espacio concomitante donde
disputar los sentidos y las representaciones de la cultura e institucionalizar discursos y
disposiciones sobre un gusto cultural comin y erigido en un entramado ideolégico patriarcal.

En la cobertura de estos debuts, el fendmeno de la movilizacion de fanaticos, los cuales

desbordaban los cines y atestaban las calles, fue asimilado como una expresion correlativa a la
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representacion de una cultura popular asimilada como lega. Alli, el cuerpo jugaba un rol
fundamental en tanto condensaba un sentido de admiracion y fanatismo a la vez que un
consumo Y una identidad especifica como espectador y publico de este cine.

En el poster de El trueno entre las hojas (Imagen 1) encontramos una interpelacién tacita
hacia los espectadores con la siguiente leyenda “La audacia de Brigitte Bardot, el fisico de
Gina Lollobrigida, el descaro de Marylin Monroe, el desenfado de Sophia Loren, el desnudo
de Heidi Lamarr superados por ISABEL SARLI”. En una letra ain mas pequefia, la
prohibicion para “Menores de 18 afios” se articulaba con el dibujo de una silueta de mujer.
Esta serie de elementos gréficos buscaba convertirse en faros en los cuales posicionar y atraer
la mirada de los transelntes en el bullicio y la sociabilidad urbana en el circuito primera linea
de la Ciudad de Buenos Aires y los llamados cines de barrio.

La iconografia erdtica que se volcaba sobre los posters para promocionar los diferentes filmes
en las paginas de diarios y revistas de la época, configuraron una sugestividad implicita hacia
el espectador. Las marquesinas de los cines se adornaban con los titulos de los largometrajes
junto con las iméagenes de Isabel Sarli alrededor de ellas. Los cines llamados de primera linea
designaban a todo un circuito de consumo urbano en el cual los letreros eran colocados en
lugares de amplia visibilidad para los transelintenes que recorrian las calles a pie o en
transporte.
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Imagen 30: Poster promocional de "El trueno entre las hojas". S/F
En este sentido, las ilustraciones visuales que se insertaban en la prensa grafica y en los
circuitos comerciales urbanos de cine, buscaban, por un lado, asentar una imagen de erotismo
novedosa cuyo tronco principal posaba en la figura femenina de Isabel Sarli. Por el otro,

pensar ese constructo visual como vehiculo y estrategia de entablar una interlocucion
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imaginaria con potencial espectador. La pose del cuerpo femenino y su ubicacién en un
primer plano, suponian una sugestion visual en la que se emulaba un estilo pin up en el cual la
belleza corporal femenina debia de ocupar un rol principal.

En el libro Camara llcida, Barthes trama una diferencia entre la fotografia erdtica y la
pornografia por medio del concepto punctum, un movimiento a la vez inmévil y dinamico de
la cdmara en la que la primera desborda los contornos de la foto para instalarse méas alla del
espectador, atrayéndolo, y donde el deseo es una combinacibn de sensaciones,
desplazamientos y uniones (1990:108-111). En este sentido, el cine erdtico pretendia
resignificar esos esquemas e inclinaciones que la visualidad erotica contenia a fin de tramar
un otro, un publico al cual interpelar, y de intervenir en la creacion de sentido respecto al
cuerpo y la sexualidad.

Esta imbricacion entre iconografia, urbanismo y publicos, proponia refundar otras estrategias
de exhibicion y distribucion, al mismo tiempo que el desnudo y la corporalidad femenina
constituian un estereotipo positivo para afianzar su consumo. De acuerdo a Oscar Traversa, la
representacion grafica supone una reconfiguracion discursiva a traves de la cual se interpreta
y se construye un orden de las cosas y de los hechos. Asimismo, sefiala que la puesta en
escena de un cuerpo, desnudo 0 no, supone un régimen de visibilidad, en el que los limites de
lo visible responden a las diferentes condiciones histdricas (2007:162-164)

En los numerosos posters de filmes que circulaban en diarios y revistas de la época, se
anunciaban los distintos cines en los que las peliculas de Armando Bo iban a presentarse.
Cines como el Ocean, Hindu, Paramount, Gran Rex, Normandie, Monumental y Opera, que
funcionaron durante varias décadas y que hoy, en su mayoria han sido demolidos como parte
de proyectos inmobiliarios y comerciales, daban cita a los espectadores para visionar algunos
de los filmes permitidos para comercializar y exhibir de esta dupla. La calle Lavalle era el
epicentro cultural urbano de los cines y los cineteatros de la Ciudad de Buenos Aires,
congregando, junto con la Avenida Corrientes, a la mayoria de los espectadores, butacas y
salas de cine®. En sus intersecciones, el cine se yuxtaponia con librerias, bares, teatros,
confiterias y restaurantes, conformando un escenario ecléctico y fluido de ofertas, consumos y
esparcimiento.

De acuerdo a Torterola (2015) existia una variedad de establecimientos dedicados a la
exhibicién de cines al mismo tiempo que su distribucion y asentamiento geogréafico

demarcaba una cartografia social y cultural definida por el tipo de oferta cultural de cada uno

8 Para una genealogia de la relacion entre salas de cine y ciudad en Buenos Aires, véase Giménez (2008). En
relacion a los estudios sobre patrimonio, arquitectura y cine, véase Garcia Falco & Méndez (2010).
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de ellos. Los llamados de primera linea, los “cuartitos” o las “piojeras”, eran diferentes
rotulos para indicar no sélo el tipo de peliculas a exhibir sino el tipo de publico y
consumidores de cada uno.
Esta relacion entre ciudad, espectadores y consumo cultural, marcaba una dimension central
en la experiencia de la sexualidad de las décadas de los sesenta y setenta a nivel local. La
circulacion de sus peliculas incluia tanto los cines de primera linea como los denominados “de
barrio”. En los relatos orales de nuestro corpus, los protagonistas accedieron a la oferta
cultural erética que los cines de su localidad exhibian durante el dia en la noche. Las
funciones de continuado y de trasnoche suponian dos instancias de consumo diferentes: la
primera, ofrecia ver dos, y hasta tres, peliculas cuya calificacion podia variar. La segunda,
estaba significada por otros tipos de ofertas, mayormente asociadas a peliculas para adultos o
de alta calificacion.
Entonces, la estrategia grafica de posicionar al cuerpo de Isabel Sarli operaba en forma de una
vitrina: se la exhibia como principal objeto de consumo a la vez que derrotero para interpelar
y consignar una retdrica del publico como agente activo capaz de dilucidar los codigos
cristalizados en la imagen del cuerpo femenino semi desnudo. En el poster de estreno y
difusion de Desnuda en la arena (Armando Bo, 1969), el cuerpo de la actriz aparece en el
centro de la imagen bajo el titulo de “SEXACIONAL”. Al combinar el cuerpo en bikini de
Isabel Sarli con la palabra sex, los modos de significar la condicion femenina s6lo sucedian en
tanto su cuerpo adquiriese una atingencia con el sexo y la idea de disfrute. Para quienes veian,
y conocian, estos filmes, la experiencia de consumirlos debia estar atravesada por la rejilla de
la sexualidad y la vindicacion del erotismo.
De acuerdo a H., si el cine mostraba en su cartelera una pelicula de Isabel Sarli, entonces ese
era uno de los motivos para asistir:
Isabel Sarli, vamos a decirlo, una actriz que se prestaba, tenia cuerpo para eso, y llamaba
muchisimo la atencién. Era una mujer muy exuberante, entonces atraia ese tipo de cosas.
Como no estaba al alcance de todos, un cine marginado, y como persona, con un poco de
pudor o algo, no se atrevia a entrar. Era ver la cartelera y decir “;Vamos? ;Podemos ir,
no?”. Ahi se tomaba la decision de entrar. En esa época normalmente se daban dos
peliculas, pero no me acuerdo si eran dos seguidas de ella. Pero la cartelera era muy
atrayente, eran afiches practicamente de todo el frente del cine, casi siempre semi desnuda,

en pose sugestiva o algo, entonces bueno (Testimonio de H, vardn, 61afios).
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iSEXACIONAL!

UNIFILM PRESENTARA A

LA NUMERO UNO DEL'69!

ISABEL SARLI

Imagen 11: Poster de Desnuda en la arena. Fuente: La Gaceta de Espectaculos. Febrero 1969

Entre septiembre y octubre de 1971, la prensa gréafica registrd el estreno de Fuego como una
manifestacién directa del enardecimiento y el calor que el filme irradiaba sobre los
espectadores concurrentes. En la cobertura del estreno, el desmayo de la actriz se identificd
como efecto del caluroso recibimiento de sus fanaticos, los cuales colmaban el cine y sus
alrededores. En el documental Carne sobre carne, la camara registra el momento y la llegada
de Isabel Sarli al Cine... para el estreno de Fuego. Los seguidores se abarrotaban en torno
ella, exudando un ferviente entusiasmo a su figura. Esta aparicion publica formaba parte de
una estrategia de intervencion de los espacios como una pulseada por el reconocimiento
simbolico tanto de las tensiones en el propio campo cinematografico como de quienes los
consumian. En Isabel Sarli, entonces, se condesaban no sélo las expectativas de una figura
masiva y popular, significada como sex symbol, sino la posibilidad de materializar un lazo con
sus espectadores y seguidores. En esos eventos, la idea de publico adquiria otro viso: el
encuentro cara a cara entre la figura y sus fanaticos detonaba otras formas de interaccion y
consumo. Si la estrategia comunicacional grafica apuntalaba al lector, apelando a una
correlacién entre la subjetividad masculina y el deseo heterosexual, estos artilugios cobraban
otro significado y cariz cuando el cuerpo en papel transmutaba en carne y hueso.

De acuerdo a una nota del diario Clarin, el éxito que circunscribia al cine de Bo y Sarli se
debia a la sensual figura de la actriz, los paisajes naturales nacionales y extranjeros, y las

melodias pegadizas que amortiguaban sus argumentos:
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En una Argentina de escasa audacia sexual y provista de una gran clase media paca y
reprimida lanz6 a una mujer exuberante a repetidos bafios integrales. Los “bafios de Isabel”
se comentaron con miradas complices y risitas contenidas durante el fin de los afios 50 y la
mitad de los 60. El desnudo atraia por lo inusual y lo atrevido. Para tranquilidad de la
moralidad pequefioburguesa, los personajes que encarnaba Sarli nunca pertenecian a esa
capa social. Eran prostitutas o ingenuas muchachas de clase baja malamente engafiadas
(...) Como esta critica ilustrada nunca entendi6 al pueblo, nunca pudo explicar el éxito
popular de Bo. La clase trabajadora, maxima consumidora de sus peliculas, las preferia asi,
elementales, chabacanas e ingenuas, pero nacionales, claras y no aburguesadas, al cine

elitista, enajenado y oscuro de realizadores europeos (Diario Clarin, 7 de octubre de 1971)

Imagen 12: Fotos del estreno de Furia Infernal en 1973. Fuente: Revista Siete Dias. Septiembre 1973

El andlisis de Clarin, cristaliza alguna de las aristas que hemos analizado en capitulos y
paginas anteriores. Por un lado, quienes consumian el cine erotico se sentian atravesados por
una doble marca-lo prohibido como ruptura y lo prohibido como descubrimiento- a la vez que
la cuestion de la sexualidad se convertia en un elemento a resignificar, y a sentir, en las
audiencias y en la pantalla grande. La provocacion de los desnudos de Isabel a una moral
sexual percibida de forma diferencial segin los sectores y los sujetos sociales, ponian de
relieve las disyuntivas del campo social y cultural respecto no sélo del cuerpo femenino en

ese mas alla de Barthes, sino las disputas por el sentido posible de la sexualidad.
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Imagen 13: Nota sobre el estreno de Una mariposa en la noche. Fuente: Radiolandia 23/9/77

Las diferentes retdricas que hicieron posible la enunciacion y materialidad del cine erético
coadyuvaron en el delineamiento de diferentes formas de consumo y aproximacion a la
sexualidad. En la paradoja de lo permitido/prohibido, el significado de este proyecto anidaba
en la flexibilidad de esos limites sin por ello desconocerlos. En el cruce de ambas
dimensiones, el cine erotico de Bo y Sarli consigné un papel fundamental a sus espectadores,
ya sea como soportes econdomicos, emocionales o simbolicos, recayendo en ellos la capacidad
de resignificar, aproximarse y trabar otros sentidos, imagenes y representaciones respecto de
su realidad como individuos generizados. Al mismo tiempo, dejaban entrever tensiones,
reformulaciones y alcances que los discursos sobre sexualidad y moral podian ejercer en el
tejido social.

Entre el pudor, la inhibicién y la verglienza que podia suscitar ser reconocido y reprendido,
los consumidores adolescentes interpretaban que parte de su sexualidad se forjaba dentro de
esas salas de cines. Su relacion con Isabel Sarli se cribaba a través de la pantalla pero también
de su resingificacion corporal como adolescentes y hombres. Esa percepcion de masculinidad
que rezuma y desmigaja de sus relatos dialoga con formas de vida social y cultural mas
amplia que, para Scott (2008), conforma los distintos niveles en los que el género opera
dentro de las relaciones sociales.

A su vez, el consumo cultural de este cine se planteaba como masculino, heterosexual,
generacional y urbano. Al cotejar las imagenes con los relatos orales pernotados, podemos

denotar la gran cantidad de publico masculino en los estrenos y las butacas de los cines. Si,
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segun H., las carteleras exhibian peliculas con Isabel Sarli, entonces el cddigo para su
consumo se asentaba en un mecanismo de cofradia masculina se desenvolvia en un nivel
colectivo e individual, alcanzando un c6digo de anonimato.

En sus representaciones audiovisuales, la arquitectura erotica planteaba resignificar y
reactualizar ciertos discursos sociales y culturales-como el trabajo femenino, la industria de la
carne, el amor romantico, la violencia- a la vez que utilizar los insumos concomitantes para
plantear narrativas homoeroticas, discursos médicos maniqueos y los limites del deseo
heterosexual. Sin abandonar un marco normativo heterosexual y binario, las heterogéneas
trayectorias y relaciones que conformaban las biografias de los protagonistas ponen de
relieve las diferentes formas de sociabilidad, interaccién y apropiacién posibles para ensayar y
hacer legible una identidad masculina dentro de cierto orden social y cultural.

Asi, los cines, los publicos, el consumo y el género se convierten en experiencias
interrelacionadas que permiten pensar recorridos y dinamicas en la configuracion de los
géneros y las sexualidades en siglo XX al mismo tiempo que alumbran otros sitios para

pensar los estudios de la historia social y la historia cultural.
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Conclusiones

Desde fines de la década del cincuenta, un conjunto de transiciones y reescrituras respecto del
lugar de la sexualidad estimularon el surgimiento de otros horizontes y arreglos en la
redefinicion de los cuerpos, las identidades, las subjetividades y las disposiciones en las
maneras de percibir, sentir y socializar un erotismo y las tramas de la sexualidad. En el
registro cultural sexual de la década de los sesenta, dichas redefiniciones y tensiones en la
apropiacion, definicion y significacion posibles del orden del género y la sexualidad revelaron
el abigarrado entramado de variables, acontecimientos y representaciones bajo el cual
tomaron forma.

A su vez, estas transformaciones estuvieron encuadradas dentro un panorama politico
inestable, persignado por el recrudecimiento de la violencia estatal, democracias precarias e
inclinaciones autoritarias de viso conservador. No obstante ello, la combinacion de estas
diversas aristas, lejos de oficiar como una obliteracion estructural, fungieron subterfugios y
diversas formas de transaccion en la circulacion y la produccion de discursos y modulaciones
sobre las sexualidades.

Este trabajo tuvo por objeto analizar el cine erotico coagulado por Armando Bo e Isabel Sarli
en la década de los sesenta a partir de una serie de interrogantes y aristas en clave de analisis
historico y desde una perspectiva analitica de género que nos permitio explorar diferentes
arreglos respecto de los significados, simbolos, percepciones e interpretaciones que operaron
y signaron las experiencias, vivencias y sentidos anudados por el cine erotico vernaculos. A la
forma de un pretexto, el cine erdtico como practica cultural apresté a una reconstruccion
social y cultural mas amplia de los contextos y hendiduras en las cuales operd. Esto supuso
realizar un corte en cuanto a su alcance temporal, su escala de accién y las fuentes para llevar
a cabo la pesquisa. Asimismo, se procuré tensionar los relatos repuestos en torno a la década
de los sesenta como escenario para la eclosion, florecimiento y arraigo de una libertad sexual.

Por un lado, nos preguntamos las condiciones de emergencia y despliegue de ese cine, sus
imagenes, discursos, sentidos y representaciones en torno a la sexualidad y el género, en torno
a una serie de elementos: el lugar de los sesenta dentro de la literatura académica, el problema
de la sexualidad en este decenio, el estado del campo cinematografico y las negociacion de la
censura. En un marco historico restrictivo y adverso, el despliegue y el funcionamiento de la
censura habilitaron una serie de dinamicas posibles para la reconfiguracion y circulacion de
simbolos, sentidos y connotaciones sobre la sexualidad y el erotismo.

En relacién a los sesenta, el enfatico acento puesto sobre las periodizaciones y las escalas de

acontecimientos trajo consigo una produccién historiografica montada en el dialogo
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transnacional como parametro en torno a la operatividad de las transformaciones, la
radicalidad de las subjetividades lozanas y la vivencia de la vida cotidiana. A su vez, la
atencion sobre la dimension cultural de los afios sesenta encontr6 en la juventud un simbolo
del clivaje respecto a sus modos de consumo, su objetivacion en bien de mercado y su
correspondencia como agente activo en las permutaciones de las pautas de género y
sexualidad, modelos de cortejo, la domesticidad y la sociabilidad.

Por el otro, nos adentramos en el nlcleo central de ese proyecto. Las trayectorias individuales
y el desplazamiento de ambos protagonistas hacia peliculas cuyo sentido era vindicar un
nuevo significado en la articulacién cuerpo/sexualidad, en el que el erotismo cobrd una
novedosa densidad al reactualizarlo al calor de transiciones y disputas por el derrotero y la
regulacién de los sentidos, materialidades e interpretaciones posibles de las figuraciones del
sexo, el placer y el género. Tanto el contexto como los procesos de largo aliento vinculados a
la regulacion de una sexualidad monogamica, heterosexual y binaria, como a la confeccion de
una moral sexual diferenciada, permearon las retéricas y los mecanismos de construccion y
despliegue del erotismo, del placer y de los cuerpos.

En una perspectiva de género, las peliculas eréticas pusieron sobre la agenda la actualidad de
construir narrativas arraigadas en el problema de la sexualidad en la década del sesenta. A su
vez, la importancia del genero como un elemento primario de las relaciones sociales reveld las
tensiones y la vigencia de los discursos y las matrices heteronormativas para pensar los
simbolos eroticos, la economia del placer y las dicotomias en la organizacion de los cuerpos
generizados, sus potenciales deseos y los limites de su representacion. La paradoja de lo
permitido y lo prohibido coadyuvd en tanto limite y aliciente para moldear y producir
narrativas, simbolos y formas de experimentar lo que la imagen y el velo erético dejaba
entrever.

En cuanto a las transformaciones socio culturales de las pautas de género y sexualidad, el cine
erético arrojo luz sobre los limites, las ambivalencias y la fertilidad que las modulaciones y
figuraciones sobre la sexualidad despertaban en el seno de la década de los sesenta. La
acentuacion en la sexualizacion de los cuerpos, la erogenia y el hedonismo como premisas
medulares para la vertebracion de los relatos, simbolos y sentidos eréticos, encontraban sus
alcances como resultado de los propios nudos y limites concomitantes en el campo social y
cultural de la época.

De forma complementaria, el escrutinio de los criticos de cine y del periodismo de
espectaculos reveld gque en el ejercicio de reflexién sobre la cinematografia, otras intensiones

se mantenian larvadas. En su posicion como agentes culturales, el saber especifico que los
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revelaba como tal suponia la participacién y una injerencia activa en las competencias
culturales y sociales del momento, utilizando el cine erdtico como punta de lanza, o como
pretexto, para desplegar un analisis incisivo respecto del universo social. A través de las
cronicas de cine como fuente para la indagacion historica, se comprobd coémo la
profesionalizacién del critico de cine port6 con ella modos de intervenir en el espacio publico
y hacer de su conocimiento una voz autorizada en la diagnosis social y cultural. Al hacerlo, el
cine erdtico funcioné como un subterfugio para clamar y prescribir sentidos y presunciones de
género, en especial cuando el foco dominante era Isabel Sarli y las connotaciones negativas-el
efecto adictivo-que despertaba en los espectadores.

En concomitancia con esos analisis, la plétora de criticas revelaron que en el mismo ejercicio
de escritura se decodificaba la mirada subjetiva del critico de cine, su percepcion moral
respecto de la retdrica y los sentidos eroticos cristalizados en estas peliculas. Se podria
conjeturar que el mismo orden coactivo de la censura operaba subterraneamente en las
lecturas de estos agentes menos por promover una interdiccion total de los filmes que por
permitir que el tipo de género y actividad que Bo y Sarli producian fuese considerado una
expresion del cine local.

A partir de diferentes relatos orales buscamos trazar una relacion entre la construccion de
sentidos, imagenes y representaciones sobre la sexualidad en las peliculas eroticas respecto de
su consumo cultural en los sesenta y setenta. En la agencia activa de los protagonistas al
relatar, reordenar y dar sentido a sus experiencias como espectadores de un cine erotico, se
exploré como este consumo fue significado tanto como un proceso pedagogico en torno a los
sentidos sobre la sexualidad como una ritualidad en tanto pasaje hacia la adultez. En ese
proceso, la distancia entre la materialidad de la imagen respecto a sus sentidos e
interpretaciones sobre la produccion y la vivencia de la sexualidad y la experiencia
corporalizada de los espectadores, supuso una comprension del cine erético como un
momento de flexibilidad en torno a la produccion y las expectativas puestas sobre la
sexualidad. Las salas de cine activaron cddigos y pactos de consumo que implicaron no sélo
practicas de anonimato sino de reelaboracion de la propia identidad.

De esa manera, en esa dislocacion entre el orden de la “realidad” y el orden de la “fantasia”
basculd una dinamica de resignificacion de la propia subjetividad genérica frente a marcos
sociales y culturales restrictivos para el despliegue mas elastico de la sexualidad y de los
cuerpos. En consecuencia, la rubrica prohibicionista que signaba el consumo de cine erético
era asimilada menos como un obstaculo que como la posibilidad de aproximarse a lo sexual.

La materialidad erotismo, entonces, estribé en pergefiar una fantasia, un enclave poroso para
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que las modulaciones y las representaciones del placer, del goce y del deseo se decodificaran
como reales y posibles.

La distancia que se tejia entre la imagen y la experimentacion, era resultado de diversos
procesos histdricos alrededor de ideales, esquemas y disposiciones de género, en particular de
una moral sexual taxativa en cuanto al ordenamiento y la significacion de la intimidad. La
liturgia erdtica sobre las representaciones, encarnaciones y marcos de interpretacion posibles
de la sexualidad, portaba obturaciones enddgenas y exdgenas en cuanto a su materializacion
fruto de las simultaneas y eclécticas variables, acontecimientos y entramados ideolégicos que
convivian conjuntamente en los entramados urbanos de la década de los sesenta.

En la construccién de su propia imagen erotica por fuera de las salas de cine, el cine erotico
de Bo y Sarli transfiguro su relacion con los espectadores a través de una evocacion técita en
una dimension grafica. En los posters de promocion y distribucion, la traduccion del erotismo
audiovisual al orden de lo inmovil supuso una mimesis respecto del rol y del impacto del
cuerpo femenino como fuente para la fantasia, la imaginacion y el deseo. Tal proceso
coagulaba otra de las tantas précticas y mecanismos en la sexualidad se producia, se
configuraba y se desplegaba. La mujer objeto, el sujeto deseado y la mujer deseante fueron
diferentes expresiones de las encrucijadas bajo las cuales la confeccién del erotismo fue
circunscrito a nivel local.

Esta tesis procurd repensar las configuraciones histdricas en torno a la sexualidad en la
segunda mitad del siglo XX por medio de la experiencia erética coagulada en torno a la
actividad filmografica de Armando Bo e Isabel Sarli. Este primigenio ejercicio de
investigacion indagd sobre el periodo, las condiciones de enunciacion y permeabilidad para la
eclosion y el ciclo vital de sus formas, simbolos y representaciones en simultaneo con el
andlisis de la arquitectura y los mecanismos eroticos, su acogida en la prensa grafica y su
consumo desde la mirada de los espectadores. En la agenda coyuntural de los sesenta, el cine
erético puso de relieve las tensiones y ansiedades que emanaban de las distintas
permutaciones y acontecimientos que signaban la vida politica, la cotidianeidad y las ofertas
culturales.

En esta miscelanea de dimensiones, la intima relacion entre erotismo y sexualidad supuso una
abigarrada trama de arreglos, imagenes, préacticas, intereses y negociaciones que, lejos de
permanecer inmoviles, revelaron el dinamismo y las intrincadas dindmicas que atravesaban la
década de los sesenta en cuanto al estudio de los procesos de configuracién de las
sexualidades. A pesar de los alcances de esta experiencia, estos conforman a los pretextos

desde los cuales reconstruir, revisar y reponer futuras lineas de investigacion historica. En ese
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sentido, el capitulo de la historia sobre el erotismo, los intersticios del placer y las practicas en

torno a las sexualidades recién comienza a escribirse.
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