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Introduccién

;El cine pasatista de Olmedo y Porcel aporta un conjunto de
escenas e imdgenes pertinentes para estudiar y analizar las rela-
ciones de poder de sexo-género como construcciones histérica-
mente situadas? ;Se trata de unos artefactos utiles en clave de
formaciones discursivas que nos permitan penetrar tanto en el
plano de los enunciados y de la enunciacién como en el de la
interdiscursividad para poder estudiar en unas circunstancias
socio-histéricas precisas: la vida social y cultural de la Argenti-
na entre las transiciones democrdticas del '73 y del 832

Si estos dos interrogantes se muestran pertinentes, cabe en-
tonces abordar tres cuestiones elementales para abrir el campo
del edificio teérico propio de una investigacién que toma como
fuentes histdricas algo mds de treinta peliculas —comedias sub-
genéricas picarescas/sexicomedias protagonizadas por dos acto-
res cémicos de gran popularidad durante las décadas de 1970 y
1980 en la Argentina.' La primera tiene que ver con el analisis
del tipo de produccién cinematogréfica que implicaron las peli-
culas de Olmedo y porcel: su género, produccién, distribucién,
sus elementos constantes y aquellos que ha ido cambiando a lo
largo del tiempo, el publico al que iba dirigido, etc. La segunda
tiene que ver con el abordaje del andlisis del discurso cinemato-

1 De esa treintena de films su gran mayoria son protagonizados por los
dos referidos capocdmicos, mientras que sdlo alguna de ellas, que también
hemos incorporado como fuente de estudio, son protagonizados por uno
s6lo de ellos; pero, aun asi, dado la referencia que el publico tenia del dto
como indisociable, aparece su partenaire haciendo lo que en términos ci-
nematograficos se conoce como cameo.



grafico; abordaje que nos lleva a plantearnos la tercera cuestion,
el papel del espectador a través de la historia oral.

En lo que respecta al andlisis del discurso filmico, no sola-
mente habremos de abocarnos al leguaje oral u escrito que con-
forman los guiones y a las imdgenes en movimiento que devie-
nen escenas y secuencias cinematograficas, indisociables unos
de otros, sino también a los modos de poner en marcha ese
discurso audiovisual, sobre todo en relacién a su destinatario,
el espectador. (Casetti, 1989, p. 88) Por este motivo, debemos
comenzar por preguntarnos ;como se miran esas imdgenes, esas
escenas?, ;qué miramos cuando vemos?, ;como nos interpelan
y en qué circunstancias socio-histéricas lo hacen? En sintesis,
aqui la imagen como fuente histérica adquiere un doble sen-
tido: como representacién y como configuracién vy, por tanto,
debemos atender entonces a su cardcter performativo. De aqui
podemos conformarnos una idea inicial del tipo de discurso
que serd objeto de andlisis en este trabajo.

Al vincular estos dos aspectos, el tipo de produccién cine-
matografico de los films de Olmedo y Porcel con el tratamien-
to de un discurso que combina escritura, oralidad e imdgenes,
todo fundido en el lenguaje cinematogréfico, nos plantea algu-
nas cuestiones iniciales de cara a un primer abordaje. En tér-
minos de Georges Didi-Huberman (1997) nos interesa plan-
tear las relaciones objeto-sujeto que surgen del tratamiento de
las imdgenes de las peliculas; en particular, ;c6mo juegan estas
imdgenes para definir la significacién?, ;qué relaciones se esta-
blecen entre ellas para producir la significacién? Planteamos



esto teniendo en cuenta que partimos de un cuadro de situa-
cién socio-histérica en lo referente a un género entendido en
términos de Judith Butler como «[...]Juna identidad débilmen-
te constituida en el tiempo, instituida en un espacio exterior
mediante una repeticion estilizada de actos» (2004, p. 10).

Retenemos entonces aquello destacado por Butler, una repe-
ticion estilizada de actos, que en el caso de la produccién cine-
matografica estudiada se configura a partir de una relacién par-
ticular objetos-sujetos de la que estdn impregnadas las imdgenes.
Dicho de otro modo, estamos frente a un esquema en el que la
mujer y lo femenino se presenta deliberadamente cosificado, en
tanto objeto de placer masculino, en clave de una heteronor-
matividad propia de un sistema patriarcal que en la Argentina
de los inicios de los afios 70 no parece haber acusado el impac-
to de los cuestionamientos, criticas y sefialamientos propios del
escenario post mayo '68 de paises como Francia, Reino Unido

o bien los EE. UU.

La centralidad operativa en esa pléyade de imdgenes ci-
nematograficas reposa sobre el género masculino, por lo que
serdn justamente sus dos grandes protagonistas varones —el
duo de capocdmicos formado por Alberto Olmedo y Jorge Por-
cel (Alberto y Jorge también en la ficcién)— quienes vincu-
len en términos discursivos el punto de vista del narrador y el
del narratario. En otros términos, el ver, el saber y el creer de
ambos (emisién y recepcién) son enteramente compatibles y,
por tanto, tienden a coincidir. Estamos frente a una tipologia
de films construidos a partir de lo que se denomina la mira-



da subjetiva. En términos de Francesco Casetti y Federico Di
Chio, sostenemos que «[...] nosotros, espectadores, debemos
pasar por sus ojos [los del protagonista], por su mente, por sus
opiniones y creencias» (1991, p. 250). Con arreglo a esta de-
terminacidn, el estudio de la significacién de las imdgenes (en
tltima instancia, los fotogramas) que construyen las peliculas
a analizar tendrdn como pivote las figuras de Olmedo y Porcel
y serd, justamente, alli donde encontraremos el comando de
las relaciones de poder en términos de sexo-género para nues-
tro campo de andlisis. En este sentido y siguiendo nuevamen-
te el planteo que Didi-Huberman traza para el estudio de las
relaciones de significado de las imdgenes debemos estudiar el
tipo de relaciones objeto-sujeto que se traza en estas peliculas.
En otras palabras, tendremos que analizar el tipo de visionado
que se plantea para estos films. Habrd que determinar si pri-
ma la apelacién a la tautologia —lo que se ve es lo que es—,
o a la creencia —tomar el punto de vista del protagonista o
los protagonistas en términos diegéticos— o, en tal caso, si
hay cierta fusién entre una y otra tipologia (Didi-Huberman,
1997). En sintesis, podriamos plantearnos lo siguiente: en el
cine de Olmedo y Porcel, la cosificacién del género femenino,
sfue pensada para un espectador que simplemente se vuelve
tautoldgico con las imdgenes o para uno que se confunde con
el punto de vista de los protagonistas? De aqui se desprende
todo un camino a recorrer de cara a la necesidad de historizar,
con arreglo a estas peliculas-fuentes, las relaciones de poder en
términos de sexo-género que atraviesan a una parte sustancial
de la sociedad argentina de los afios setenta/ochenta que con-



sumia estos productos, que hizo suyo a los referidos capo-cé-
micos y que posibilité y a la vez se nutrié de estos “artefactos
culturales” para expresarse. Por cierto, unos artefactos cultura-
les que, por su parte, supieron condensar esa serie de anhelos y
deseos fundamentalmente de un determinado pubico-especta-
dor masculino que no puede entenderse sino en una constante
interpelacién y tension con el género femenino.



Imagen-cine-discursividad

Al acercar la imagen al dmbito del lenguaje y con él al del dis-
curso, seguimos a Roland Barthes en La semiologia (1971)
cuando se pregunta si es posible que la representacién analdgi-
ca propia de la imagen produzca verdaderos sistemas de signos
y no mera acumulacién y, por lo tanto, si puede hablarse de
un cddigo analégico como sustituto del estrictamente digital
de nuestro lenguaje verbal. La discusién pasaria entonces por
plantearse un sistema de comunicacién que para los lingiiistas
cldsicos no responde a la doble articulacion; esto quiere decir
que no se basan como es el caso de los fonemas en una com-
binacién de unidades digitales (Barthes, 1971). Sin embargo,
Umberto Eco en “Semiologia de los mensajes visuales” (1982)
valida la articulaciéon de los cddigos visuales, admitiendo que
todo acto comunicativo se basa en un cédigo y que no nece-
sariamente todo c6digo tiene dos articulaciones fijas. En este
sentido, refiere a que:

Luis Prieto, en una investigacién consagrada a estos pro-
blemas, recuerda que la «segunda articulacién» es el nivel
cuyos elementos no constituyen factores del significado
denotado por elementos de la primera articulacién, sino
que sélo tienen un valor diferencial (posicional y oposi-
cional); decide llamarlos figuras (puesto que se abandona
el modelo de la lengua verbal, ya no puede llamdrselos
fonemas); los elementos de la primera articulacién (mone-
mas) serfan entonces signos (que denotan o connotan un
significado).

Prieto decide llamar seza a un signo particular cuyo signi-
ficado corresponde no a un signo, sino a un enunciado de
la lengua (Eco, 1982, p. 52).
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Asi, nos acercamos con Eco y con Prieto a un primer anda-
miaje en términos de semidtica de la imagen, haciendo propios
para este trabajo el abordaje del sentido que trasmiten las im4-
genes articulando figuras, signos'y semas en aquello que Barthes
denomina el mensaje iconico codificado (imagen connotada).
Sin embargo, veremos que la lectura de las imdgenes se vuel-
ve atin mds compleja si le afiadimos el mensaje lingiiistico que
comportan, asi como el mensaje icénico no codificado (la imagen
denotada o literal), donde la relacién entre significado y signi-
ficante se vuelve, en los hechos, tautolégica (Barthes, 1971).

Hasta aqui, hemos planteado algunos de los problemas bd-
sicos en lo que hace a las imdgenes como enunciados. Si la ima-
gen, a primera vista y tal como lo hemos planteado, significa
por analogfa, convenimos con Umberto Eco y con la tradicién
estructuralista de los estudios lingiiisticos que, al estar codifica-
da, significa antes bien por convencién. Esto quiere decir que
dicho cédigo —en el fondo, cultural— al que refiere la imagen
tiene tres implicancias: reconocimiento, percepcién y conven-
cién. De alli que vamos a encarar el estudio de las imdgenes
cinematogréficas en clave de cédigos iconicos que se articulan,
tal como ya lo hemos expuesto, en figuras, signos y semas.

2 En este trabajo, abordaremos el andlisis de las imdgenes-enunciados
tomando como ¢je el c4digo icdnico, teniendo presente su debilidad rela-
tiva, su mayor ambigiiedad, respecto al lenguaje verbal en lo que respecta
a los mecanismos de significacién, asi como su dependencia de algin tipo
de funcién de anclaje. Por otra parte, no abordaremos este andlisis al nivel
de lo que se denomina cddigo pldstico, mas débil atin que el cédigo icénico
en el nivel de la significacién, puesto que priman los significados de tipo
perceptivos o bien de tipo culturales.
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En particular, retengamos que los signos estan siempre en
los semas y, por tanto, tienen significado y significante en el
marco de un contexto, lo que nos conduce ineludiblemente a
los semas. Sin embargo, este trabajo incidird fundamentalmen-
te en los campos, enunciativo (;Qué imagen del enunciador se
estd construyendo?, ;Qué imagen del destinatario se estd cons-
truyendo?) y en el de la intertextualidad o interdiscursividad,
con el propésito de indagar en los procesos histéricos que se
estan desarrollando. Por este motivo, analizaremos las imdge-
nes cinematograficas en clave de cédigo icénico, focalizando
nuestra atencién en los signos y en los semas. De este modo,
abordaremos el campo enunciativo —la enunciacién visual—
para entonces poder dar el salto al andlisis discursivo en lo mds
especificamente cinematogrifico del conjunto de peliculas que
conforman nuestro campo de trabajo.

En cuanto a la enunciacién visual cabe plantear algunas
especificidades, en tanto paso previo al abordaje del anilisis
discursivo (discursividad/intertextualidad). Lo primero que
debemos decir al respecto tiene que ver con enmarcar como la
relacién comunicacional que se establece entre el yo y el #i de
esta relacidn; es decir, frente al enunciado/imagen/foto/foto-
grama tenemos de un lado un enunciador y del otro un desti-
natario de la enunciacién o enunciatario que de una u otra ma-
nera van a conformar el punto de vista, pero dejemos esto para
después. Antes, debemos tener en cuenta cémo se proyecta la
imagen. Con esto referimos al cxadro como limite de la misma,
que a su vez delimita un espacio que llamamos campo y que
nos permite dirimir entre el campo como tal y un fuera de cam-

12



po, ese espacio que en términos fotograficos o cinematograficos
queda fuera del alcance de la cdmara y que también nos permi-
te hablar de la profundidad del campo en todo aquello que se re-
fiere, nuevamente en términos fotogréificos o cinematogréficos
a una mayor o menor distancia focal y por tanto a la mayor o
menor nitidez de los distintos elementos comprendidos en la
toma. Acto seguido, tenemos el encuadre, entendido como el
modo en el que se organiza el espacio dentro del cuadro y que
nos brinda el punto de vista que queda organizado en el cuadro.
Nos referimos entonces a la posicién del enunciador, a su mi-
rada, a su punto de vista; lo que, a su vez, nos lleva a plantear-
nos el modo en que se organiza el encuadre. Se trata entonces
de la realizacién de los planos, que se definen por el tamafio
del campo en relacién a la persona humana y que en términos
audiovisuales plantea toda una tipologfa que, sin pretender ser
exhaustivos, nos permite citar los generales, los descriptivos,
las distintas variantes de planos de accién (plano medio, plano
americano), planos cortos, planos muy cortos, primerisimos
primeros planos o bien los planos secuencia. Cuestién que se
complejiza atin mds en términos cinematograficos con las di-
versas posibilidades que brinda la cdmara en lo que se refiere,
por ejemplo, a las angulaciones.

Si retomamos lo que hemos planteado hasta aqui respecto
al discurso visual nos volvemos a encontrar con Didi-Huber-
man en aquello que denominamos mirada. Nos encontramos
entonces con ese nexo que vincula el enunciado —Ila imagen/
fotografia/fotograma— con el enunciador. Asi es como frente
a una cdmara el sujeto fotografiado o filmado, mirando al ob-
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jetivo de la misma da lugar a la denominada mirada yo; por el
contrario, si dicho sujeto no mira a cdmara sino a un costado,
nos encontramos con una mirada el. También podria haber una
mirada a cimara que no mire realmente, sino que se muestre,
dando lugar a una contramirada o bien una mirada con com-
plicidad que nos remita un nosotros inclusivo. Estamos frente a
toda una serie de cédigos que dan cuenta de los mecanismos de
significacién para abordar el discurso visual. No obstante, de-
bemos subrayar que, en nuestro caso de estudio, dicho discurso
remite al lenguaje cinematogréfico y, en particular, a la ficcidn,
lo que nos permite advertir, por ejemplo, que alli no prima
el tipo de mirada yo a cdmara, sino muy excepcionalmente y
como una ruptura de esa ficcién, dado que, justamente, en
aquella los personajes de un film tienen como destinatarios a
otros personajes, al medio o a si mismos, pero no a un publi-
co-destinatario-observador que estd fuera del cuadro.

Hasta aqui hemos planteado algunos fundamentos teéricos
que hacen tanto a la imagen-enunciado como a la enunciacién
visual que se desprende de la misma para arribar al problema
de la significacién de las imdgenes en clave de lo que hemos
denominada discurso visual hasta para continuar con la pro-
blemitica del lenguaje y del discurso cinematografico. Y es aqui
justamente el lugar en el que buscamos instalarnos de cara a
nuestro trabajo. Por este motivo debemos proponer una meto-
dologia de anilisis para poder estudiar las fuentes —la seleccién
de peliculas de Olmedo y Porcel- de cara al objetivo general
de este trabajo, que no es otro que la historizacién de esas re-
laciones de poder de sexo-género que atraviesan a la sociedad
argentina de los afos 1970-80.
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Para ello y siguiendo las sugerencias principalmente de
Francesco Casetti y Federico Di Chio (1991) y complemen-
tariamente de Marcel Martin (1995) proponemos una meto-
dologia de andlisis especifico para trabajar con esta filmografia,
objeto de nuestro estudio. Asi, resulta pertinente comenzar por
las consideraciones que hace Martin (1995) sobre la relacién
espacio-tiempo en el cine, su especificidad como arte y sobre
el lugar del espectador en el tltimo tercio del siglo XX. Martin
sostiene que la especificidad del cine como arte se funda en el
hecho de haber podido crear o recrear un espacio vivo en el
que se ha integrado la variable tiempo con una intimidad y
una plasticidad que no encontramos en otras disciplinas artis-
ticas no audiovisuales. En este sentido, nos recuerda este autor
que el cine «[...] tiene el privilegio de ser un arte del tiempo
que goza asimismo de un dominio absoluto del espacio» (1995.
p. 220). Entonces, el cine como arte del espacio, digamos de
un espacio real, crea a su vez de un espacio estético que le es
propio. Un espacio construido por la cimara que es el que le
llega al espectador, el del cuadro. De ahi que se trata de un espa-
cio vivo, figurativo y tridimensional y siguiendo nuevamente a
Martin agregarfamos que «[...] dotado de temporalidad como
el espacio real y al que la cdmara experimenta y explora como
nosotros lo hacemos en él y, al mismo tiempo, una realidad es-
tética [...] y densificada, como el tiempo, mediante el encuadre
y el montaje» (1995, p. 222).

Es asi que en el cine el acto comunicacional que implica,
de suyo a un awutor, a un narrador, a un narratario y a un es-
pectador. De alli que el espectador tiene ante si una ventana a
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través de la cual presencia acontecimientos que se le presentan
cargados de una objetividad que parece escindirlos de su propia
realidad, al tiempo que su significado no parece depender de su
propia percepcidn. Se trata entonces de un espectador implica-
do en la accién de la imagen pero que es libre respecto de ella.
En particular en el cine posterior a la década de 1950 —y en
esto retomamos nuevamente a Martin (1995)— se ha asistido
a una suerte de «sublimacién de la escritura». Estamos entonces
frente a una suerte de supremacia de la imagen, si se quiere en
«[...] una soberania absoluta de la especificidad audiovisual de
la pelicula sobre su funcién de vehiculo intelectual» (Martin,
1995, p. 259). Sobre esta idea trabajaremos en particular con
nuestras fuentes, al encontrarnos una y otra vez con la imagen,
su semidtica y, por tanto, con un discurso audiovisual.

En lo que concierne a la metodologia que hemos de seguir
para el andlisis filmico, lo dividiremos en dos partes. (Casetti,
Di Chio, 1991). Por un lado, nos valdremos de un procedi-
miento para el andlisis del film en cuanto tal y, por el otro,
analizaremos los aspectos comunicacionales del film.

Comencemos entonces el primer abordaje. Alli procede-
remos a descomponer nuestra fuente especifica —el film en
cuestion— a través de dos vias diferentes. La primera hace re-
ferencia a segmentar lo que podriamos denominar la linealidad
del film. Esto es: planos, episodios, secuencias, escenas, encua-
dres y, en dltima instancia, imdgenes (fotogramas). La segunda
refiere a lo que podriamos caracterizar como espesor; se trata
aqui de estratificar, extrayendo bien los elementos homogéneos
que encontramos en el film, en lo que hace a lo estilistico, a lo

16



temdtico, a lo narrativo, bien en lo que hace a la articulacién
del film, o sea, aquellos elementos distintivos en la organiza-
cién del film, como pueden ser los usos de la didascalia, de
los fundidos encadenados, de flash-backs, cortes bruscos, pero
también los juegos de contrastes en lo que hace a luminosidad
versus oscuridad, contrates entre distintos tipos de planos, etc.
y que construyen la sintaxis del discurso cinematogréfico. Una
vez acometida la labor de la descomposicidn, el andlisis requeri-
ria acometer la tarea de la recomposicion de aquellos elementos
analizados, enumerando, reordenando y reagrupando en fun-
cién de los resultados de aquel primer andlisis. Finalmente, y
a modo de sintesis explicativa, podemos construir un modelo
que nos permita recoger el andlisis de una manera mds global.

En lo que respecta al segundo abordaje, es decir, al andlisis
comunicacional incidiremos en dos aspectos concomitantes so-
bre el ver, el saber y el creer del film: ¢/ punto de vista, es decir
las distintas focalizaciones que equivalen a reconstruir lo que
recorta y a su vez evidencia y la mirada, es decir, las actitudes
comunicativas que se derivan de las figuras portadoras de los
puntos de vista. Aqui, en lo que respecta al punto de vista resul-
ta esclarecedor seguir a Casetti y Di Chio (1991, p. 246) en las
posibilidades que plantea respecto a la primacia o equivalencia
del ver, saber, creer entre autor, narrador, narratario y especta-
dor a partir del siguiente esquema:
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Amplitud del punto de vista (I)
1. Narrador > Narratario
2. Narrador = Narratario
3. Narrador < Narratario

Amplitud del punto de vista (II)
1. Autor implicito > Narrador/Narratario
2. Autor implicito = Narrador/Narratario
3. Autor implicito < Narrador/Narratario

Conformidad del punto de vista
1. Narrador/tario = Autor/Espectador implicito
2. Narrador/tario # Autor/Espectador implicito

En cuanto a las miradas, podemos partir de aquella que
es, tal vez, la que primero viene a nuestra memoria al pensar
en el cine, la objetiva; aquella en que la imagen se muestra de
un modo directo, funcional y completo, cerrando asi el relato.
Pero dicha objetividad puede ser presa de cierta arbitrariedad
ex-profesa de la cdmara y entonces nos encontramos con la mi-
rada objetiva irreal, donde el producto que se entrega al espec-
tador estd tenido, distorsionado en forma adrede por el desem-
peno de la cdmara. Aqui se ve y se cree lo que dice la cdmara
en ese cdmo lo dice. Por otra parte, tenemos la interpelacion,
donde prima un personaje, objeto o situacién cuya funcién es
la de dirigirse al espectador interpelindolo. Y de esta forma se
trasmite el proyecto comunicativo del film. Por dltimo, en la
mirada subjetiva, todo cuanto aparece en la pantalla coincide
con lo que un personaje ve, sabe o cree. A modo de sintesis,
también encontramos esclarecedor el siguiente esquema que
aportan Casetti y Di Chio (1991, p. 251) en el cual se resumen
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las correspondencias que intersectan el ver, saber y creer con los

cuatro prototipos de miradas:

Objetiva
Objetiva irreal
Interpelacion

Subjetiva

Ver
Decidido
Total
Parcial

Limitado
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Saber
Diegético
Metadiscursivo
Discursivo

Infradiegético

Creer

Firme
Absoluto
Contingente

Transitorio



(Re)historizar el género

Judith Butler nos advierte que el género no debe ser entendi-
do como una identidad estable que dé lugar a una determi-
nada capacidad de accién y del que se deriven diversos actos.
La relevancia de esta consideracién reside en que nos permite
apartamos de cualquier formulacién que coloque al género en
términos de un modelo sustancial de identidad para deslizarnos
hacia una concepcién que coloca el acento en una remporalidad
social constituida (Butler, 2004, p. 10). Entonces, si al concepto
de género lo despojamos en su explanans de la diferencia sexual
y la reemplazamos por la simbolizacién, siempre temporal y
situacionalmente construida, podemos entenderlo a partir de
un conjunto de relaciones politicas, sociales y culturales que,
en tanto relaciones de poder, se dan entre los cuerpos sexuados.
De esta manera podemos concebir a los sujetos sociales, no ya
ni fundamentalmente a partir de las diferencias entre los sexos
—sexo biolégico—, sino por las representaciones sociocultura-
les que los constituyen.

Por su parte, si entendemos al cine en clave de lo que Te-
resa De Lauretis llama tecnologias de género, postulamos que
éste en tanto productor de imdgenes deviene en un poderoso
dispositivo productor de significados, valores e, indudablemen-
te, ideologia. (De Lauretis, 1984).> De este modo, al adoptar

3  Esta misma referencia a De Lauretis (1984) aparece en Drajner, Ta-
mara (2013): Cine y sexualidad en los ’60: La utilidad de las fuentes cine-
matograficas en los estudios de género. XIV Jornadas Interescuelas/Departa-
mentos de Historia. Departamento de Historia de la Facultad de Filosofia
y Letras. Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza, 2013. https://www.
aacademica.org/000-010/1083
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las imdgenes cinematogréficas como fuentes para historizar los
discursos visuales que se desprenden de ellas, nos adentramos
a estudiar las representaciones en términos de masculinidades
y femineidades y las relaciones de poder que de ellas se derivan
en un tiempo y especio histéricos como el que hemos definido.

Estamos frente a un discurso visual, especificamente cine-
matogréfico, que combina la doble condicién de ser un pro-
ducto artistico cultural con todas las manifestaciones que de
ello deriva y la de ser también un producto de mercado —una
mercancia— que estd sujeto a la 16gica de la oferta y la demanda
en el seno de una formacién social capitalista. Entonces, nos
encontramos frente a un primer escollo si pretendemos dilu-
cidar los limites entre lo estrictamente artistico y lo eminente-
mente comercial. Pero adn con esta dificultad, considero que
es posible abordar estas fuentes cinematograficas a partir de su
capacidad y pertinencia no s6lo para transmitir sino también
para crear, inducir y hasta prescribir las representaciones y/o
imaginarios sociales y culturales que atraviesan una sociedad en
un aqui y un ahora, dando forma a estereotipos o patrones de
masculinidades y femineidades enmarcadas en una formacién
social-patriarcal capitalista histéricamente situada.

En ese aqui y ese ahora, nuestro campo de estudio con el
cine de Olmedo y Porcel nos remite a un tipo de produccién
especifico que despunta en 1973 con el formato de comedia
ligera picaresca. Entonces, a partir de estas producciones va-
mos a historizar tanto los estereotipos de género que se cons-
truyen, el lugar de lo masculino, de lo femenino y de aquellos
no-lugares de los que da cuenta el binarismo heteronormativo,
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como las representaciones e imaginarios que se derivan de ello
y el tipo de relaciones de poder que se configuran en términos
de los constructos socio-culturales que modelan la sociedad en
cuestion.

Una vez definido el marco teérico con el que vamos a tra-
bajar y los ejes basicos de la investigacién resulta imperioso de-
finir y problematizar tanto los determinantes histéricos como
la especificidad de nuestras fuentes: las peliculas protagoniza-
das por Olmedo y Porcel —con algunas excepciones en donde
el protagénico es de uno sélo de ellos pero que atn asi hay
siempre un cameo de su partenaire- durante practicamente tres
lustros que transitan la frustrada recuperacién democrdtica de
1973, la dictadura civico militar de 1976 a 1983 y los anos ini-
ciales recuperada democracia con el gobierno de Radl Alfonsin.

En este sentido ya hemos adelantado que, cuanto menos,
una parte sustancial de la treintena de peliculas que vamos a
analizar, las que se rodaron entre 1973 y 1981/82 responden
indiscutiblemente al género comedia ligera picaresca o sexico-
media (en su inmensa mayoria calificadas como prohibida para
menores de 18 afios) y que el saldo de films posteriores a 1982
toma un giro hacia un tipo de comedia de enredos de tipo fa-
miliar, ahora con calificacién APT (apta para todo publico).
Digamos que, en esta ultima fase, el producto comenzé a ser
dirigido a un publico mds amplio, familiar, que reconfigura el
eje anterior, aunque no lo abandona totalmente, basado en los
recursos de la revista porteria, el humor subido de tono con
fuerte sesgo sexual, los semi desnudos femeninos y los gags c6-
micos para sostener desde esa comicidad una temdtica atrave-
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sada por unos personajes masculinos, dvidos de tener aventuras
con mujeres entre amantes y sexo clandestino (Fidanza, 2019).

Si hasta aqui hemos indagado en el formato/género cinema-
tografico de estas producciones, ain nos falta situarlas junto a
sus protagonistas, productores y directores en tiempo y espacio
histéricos. Ya hemos adelantado que la primera produccién ci-
nematografica de este género que retine a Alberto Olmedo y
Jorge Porcel data de 1973. Se trata del film Los caballeros de
la cama redonda, con direccién de Gerardo Sofovich y guion
también de Gerardo Sofovich junto a su hermano Hugo, pro-
ducida por Aries Cinematogrifica (referente del mainstream
nacional fundada en 1956 por los realizadores Fernando Ayala
y Héctor Olivera), estrenada el 22 de marzo de 1973.4 Estos
datos aportan algunos elementos relevantes para acercarnos a
una caracterizacién elemental de esta filmografia. Ante todo,
estamos frente a la productora con la cual se rodaron todos
estos films: Aries Cinematogréfica, en un primer momento en
sociedad con los hermanos Sofovich, quienes dirigieron buena
parte de estas producciones, por lo menos hasta finales de los
’70. Junto a los hermanos Sofovich, los otros directores que
completan el tindem de esta primera fase son Enrique Cahen
Salaberry y Hugo Moser. Por el contrario, hacia 1981/82 cuan-
do Aries vea agotarse el formato estrictamente erético-picares-
co-liviano de estas primeras comedias y decida abril el mercado
a un publico mds amplio en clave familiar, la direccién de estas
peliculas pasard a manos de Enrique Carreras, quien venia de

4 Para mis datos e informacién técnica sobre el film, véase https:/cine-
nacional.com/pelicula/los-caballeros-de-la-cama-redonda
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una trayectoria que se remonta a la década del 60 con Argen-
tina Sono Film. En cualquier caso, lo que no puede ponerse
en dudas es el éxito comercial de la productora y distribuidora
Aries, la cual produjera para el periodo 1975-1984 los seis films
mds taquilleros de Argentina, tres de los cuales pertenecen a la
saga Olmedo-Porcel (Gociol, Invernizzi, 2006, pp. 27-28).

En este sentido resulta elocuente la caracterizacién del criti-
co e investigador Fernando Martin Pefia que trae a colacién Dé-
bora D’Antonio, cuando refiere que: «Aries fue una productora
pensada para desarrollar un cine de tipo comercial que sélo se
proponia “idear productos que pudieran venderse sobre la base
de estrellas, tener olfato para percibir a tiempo las tendencias
rentables, permitirse algin riesgo de vez en cuando, y desde lue-
go, mantener una relacién cordial con el poder». (Pena, 2012,
p- 186. En D’Antonio, 2015). Asi, no resulta extrafo concluir
que el éxito comercial de Aries consistié en haber capturado lo
mis rentable de ese filén cinematografico comercial siempre en
sintonia con los recodos que desde el poder se habilitaban para
poder exhibir peliculas. Pensemos, a su vez, que el inicio de esta
saga tuvo fecha de estreno el 22 de marzo de 1973, s6lo 11 dias
después del triunfo electoral de Héctor Cdmpora (FREJULI
—Frente Justicialista de Liberacién—). A partir de entonces y
descontando los 49 dias de la efimera la primavera camporista
——cuando efectivamente se removié a los funcionarios estatales
que cumplian funciones como censores—, el tiempo que trans-
curre entre finales de 1973 y fundamentalmente desde agosto
de 1974, cuando la presidenta Isabel Per6n nombra al catélico
ultramontano Miguel Paulino Tato al frente del Ente Nacional
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de Calificaciones Cinematograficas, y el final de la dictadura
civico militar en diciembre de 1983, la censura atravesé la reali-
zacién y la exhibicién comercial de peliculas en Argentina. Por
cierto, una censura que acabé siendo una politica de Estado si
tenemos en cuenta su rehabilitacién formal con Isabel Perén y
su férrea continuidad y perfeccionamiento después del golpe
de Estado del 24 de marzo de 1976. En este sentido, el propio
Tato fue ratificado en su cargo por el gobierno militar y estuvo

al frente del Ente de Calificaciones hasta su jubilacién en sep-
tiembre de 1978 (Gociol, Invernizzi, 20006, pp. 39-42)

En definitiva, ya podemos advertir que la politica en mate-
ria de estimulo para la realizacion y exhibicién cinematogréfica
ya tienen un denominar comin cuanto menos desde el gobier-
no de Isabel Perén (mediados de 1974) y los mds de siete afos
que durdé la dictadura civico-militar formalmente inaugurada
el 24 de marzo de 1976. Al considerar la fecha de cierre de
nuestro andlisis como marzo de 1988 cuando se produce el
fallecimiento de uno de los integrantes del diio protagdnico,
Alberto Olmedo, vemos que de los 15 anos de rodaje conjunto
de Olmedo y Porcel en Aries Cinematogrifica cuanto menos
10 estdn bajo la 6rbita de la censura y las més diversas arbitra-
riedades y contrariedades gubernamentales.

Dicho esto, no es exagerado afirmar que Aries fue una pro-
ductora cinematogréfica que pudo, supo y fue exitosa en adap-

5 La toma de posesién del cargo de interventor del Ente Nacional de
Calificaciones Cinematogréficas por parte del referido Miguel Paulino
Tato quien expresaba que la censura era «saludable como la cirugia» tuvo

lugar el 21 de agosto de 1974. La Opinidn, 21/08/1974.

25



tarse a las reglas de juego explicitas e implicitas que ese poder
impuso. Por cierto, un éxito comercial en una época de vacas
flacas para el cine argentino, sobre todo después del rebrote
inflacionario de 1979/80 con la consecuente caida del salario
real en los sectores populares, tal como lo refleja la siguiente
consideracién que hacen Gociol e Invernizzi:

Los datos estadisticos muestran que en este periodo
[1976-1984] se estrenaron 219 largometrajes nacionales
(incluyendo unas pocas coproducciones). Trece directores
filmaron cinco o mds peliculas durante el periodo: Adol-
fo Aristarain, Fernando Ayala, Enrique Cahen Salaberry,
Enrique Carreras, Enrique Dawi, Alejandro Doria, Carlos
Galettini, Hugo Moser, Palito Ortega, Mario Sdbato, Julio
Saraceni, Fernando Siro y Hugo Sofovich.

Entre los trece realizaron 101 filmes, o sea, casi el 50 por
ciento de las realizaciones. Y de ellos, sélo tres (Dawi, Do-
ria y Sdbato) no fueron producidos y/o distribuidos por
Aries Cinematogriéfica (20006, p. 27).

Gociol e Invernizzi subrayan también que aquellos direc-
tores fueron asimismo quienes realizaron las peliculas mds
taquilleras de esos anos. Entre ellas se encuentran: Los frereci-
llos indomables de 1982 con direccién de Enrique Carreras y
produccién y distribucién de Aries con 1 333 600 entradas;
Los extraterrestres de 1983 con direccién de Enrique Carreras
y produccién y distribucién de Aries con 1 130 000 entradas;
Expertos en pinchazos, de 1979 con direccién de Hugo Sofovich
y produccién y distribucién de Aries con 1 130 000 entradas.
Por cierto, Aries también extendié contratos a un conjunto de
actores y actrices tan populares como taquilleros en aquellos
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momentos, entre quienes se encuentran las sempiternas parte-
naires de Olmedo y Porcel, Susana Giménez y Moria Casdn, al
igual que el grueso del elenco de aquellos films como las alter-
nativas divas partenaires Graciela Alfano, Norma y Mimi Pons,
Ethel y Gogé Rojo, Mariquita Gallegos, Luisa Albinoni, Adria-
na Aguirre, Susana Traverso, Ménica Gonzaga, Cris Morena,
Adriana Salgueiro o actores de reparto como Aldolfo Garcia
Grau, Tristdn, César Beltrdn, Javier Portales, Julio Lépez, Julio
De Grazia e inclusive Tato Bores, entre otros (Gociol, Inverni-
zzi, 2000, pp. 27-28).

Ahora bien, en esta instancia cabe preguntarse cémo fue
posible que, con todo ese dispositivo de censura, restricciones
y controles en nombre de la decencia, las buenas costumbres y la
persecucién y condena a todos aquellos elementos que atenten
contra la indisolubilidad de la familia tradicional fueran vali-
dadas estas sexicomedias con semi desnudos femeninos y una
temdtica procaz volcada a dejar fluir los fantasmas eréticos del
imaginario masculino patriarcal de la época. ;Podriamos pensar
que las imposiciones del patriarcado y de la heteronormatividad
acabaron siendo preeminentes respecto a las consideraciones
moralizantes de unos gobiernos indefectiblemente conservado-
res, cultural y socialmente reaccionarios? Si bien la contradic-
cidn es incontestable respecto a los principios moralistas de ese
nacional catolicismo que impregnaba la politica cultural, en
particular de la dictadura, coincidimos con Débora D’Antonio
cuando refiere a que «[...] la construccién que hizo la dictadura
militar sobre el género y la sexualidad resaltaron la existencia de
un discurso fuertemente homogéneo y monolitico sobre los ro-
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les de lo masculino y lo femenino y sobre el lugar de la familia
como nucleo basico del orden social, pero no advirtieron, sin

embargo, los vaivenes y contrariedades entre la politica sexual y
la politica cultural» (D’Antonio, 2015, p. 926).

Alli reside una de las claves epistemoldgicas centrales: las
contrariedades entre politica cultural y politica sexual, entre dis-
curso oficial y un hacer especifico motivado por una conjuncién
de intereses concomitantes con el objetivo de distraer, entrete-
ner y disuadir de esa otra inmoralidad puesta en el primer orden
de prioridades, la de la politica, adjetivada como subversiva o
disolvente. Entonces pudo encastrar un tipo de erotismo con-
trolado, indefectiblemente constrefiido a los deseos masculinos
heteronormados con sus necesarios deslices desestabilizadores,
pero, siempre y al final, oportunamente corregidos para rees-
tabilizar los valores bdsicos de la familia heterosexual cldsica, la
primacia de la autoridad marital masculina, la conformacién
del estereotipo femenino cldsico en términos reproductivos y
garante de la estabilidad y la paz del hogar, etc. Sin embargo,
esta operacién, ain pareciendo sencilla, estd llena de matices,
deslices, contorsiones, recodos y lo que es mds importante atn,
se vuelve densamente poderosa al momento de analizar el tejido
de relaciones de poder que de ella se desprenden.

Ahora bien, vista la complejidad de esta operacién y su
éxito en clave de ejercicio de un bio-poder en clave de la gu-
bernamentalidad foucaultiana por la via del cine pasatista/se-
xi-comedia de Olmedo y Porcel, deberiamos indagar acerca de
ese publico espectador que se ha identificado —identificacion
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cinematogrdfica secundaria®— con la diégesis de la narracién ci-
nematografica al punto de hacer propios a los personajes en
su diversidad de situaciones. Convengamos, siguiendo a Gian
Piero Brunetta que «Los modelos del relato cinematogréfico re-
producen otros modelos presentes en la conciencia del ptblico»
(1993, p. 36). Modelos que devienen de ese proceso de identi-
ficacién que en el cine se conoce como identificacion secundaria
por la semejanza con la figura de determinado personaje de la
ficcién. De todos modos, estamos frente a un proceso eminen-
temente complejo si tenemos presente que:

[...] no es menos cierto que este sustrato arcaico de toda
identificacién con el personaje no se podria explicar sin
una simplificacién exagerada, los mecanismos complejos
de la identificacion diegética del cine, y en particular de
los dos caracteres mds especificos de esta identificacion.
Primero: la identificacién es un efecto de la estructura,
una cuestién de lugar mds que de psicologia. Segundo: la
identificacién con el personaje no es nunca tan masiva y
monolitica, sino, por el contrario, extremadamente fluida,
ambivalente y permutable en el curso de la proyeccion del
filme, es decir, de su construccién por el espectador (Au-
mont, et. al., 1993, p. 272).

En efecto, si la identificacién que denominamos secundaria
en términos cinematograficos es antes bien un efecto de la es-

6  Sila identificacion secundaria en el cine refiere a la identificacién pri-
mordial con el hecho narrativo (diégesis), la denominada identificacion pri-
maria hace referencia a aquella por la cual el espectador se identifica con
su propia mirada en tanto eje central de la representacién cinematografica,
como aquel sujeto, privilegiado, exclusivo de la visualizacién (Aumont, et.

al., 1993, p. 264).
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tructura diegética, es decir, de la situacién que de las relaciones
psicolégicas que puedan entablarse con los personajes, estamos
frente a una pista clave para entender la construccién de éxito
en términos de control social-gubernamentalidad del cene de
Olmedo y Porcel: la construccién de situaciones y el modo en
que estas son presentadas al espectador, su enunciacion. De este
modo, estudiaremos a lo largo de este trabajo tanto el lugar del
espectador como la construccidn especifica de situaciones y su
enunciacién discursiva en tanto claves hermenéuticas que nos
permitan acercarnos a esa funcién de control social en clave
de gubernamentalidad que desempenaron las peliculas de esta
saga. No obstante, debemos comenzar por reconstruir la pro-
pia historicidad que da cuenta del cine pasatista de Olmedo y
Porcel en Argentina.
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Olmedo y Porcel, ;una marca de época?

;Quiénes eran Alberto Olmedo y Jorge Porcel cuando fueron
convocados por Aries y los hermanos Sofovich para rodar Los
caballeros de la cama redonda en los primeros meses de 19732
Comencemos por aclarar que uno y otro ya venian rodando
comedias ligeras, generalmente como actores de reparto, a lo
largo de la década de 1960 coincidieron en un par de films
hacia finales de esta década, aunque sin llamar especialmente la
atencién de un publico habituado a consumir un tipo de cine
de entretenimiento tan perecedero como inconsistente y dis-
continuo. La produccién mds inmediata en la que coincidieran
Olmedo y Porcel es Villa caririo estd que arde; una comedia pa-
satista dirigida por Emilio Vieyra y estrenada en septiembre de
1968 con calificacién prohibida para menores de 18 anos. Un
afo antes, habian coincidido también como actores de reparto
en Flor de piolas, dirigida por Rubén Cavalotti, pero estrenada
recién en mayo de 1969.

En lo que respecta a sus respectivas trayectorias actorales,
a Albero Olmedo (Rosario, 1933-1988), lo encontramos en
dos protagénicos cinematograficos durante los afios sesenta. El
primero, en una comedia infantil de 1963, a partir de la cual el
actor va a ser conocido popularmente —y asi figura en muchos
de los carteles de las peliculas en las que participa durante esos
afos— como capitdn Piluso, titulada Las aventuras del capitdn
Piluso (En el castillo del terror), dirigida por Francis Lauric. Para
el siguiente protagdnico, ya en exclusiva, tenemos que trasla-
darnos a 1970 con una comedia apta para todo publico, £/
hombre del ano, dirigida por Kart Land. Por su parte, Jorge
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Porcel (Buenos Aires, 1936-20006) tiene su primer protagdénico
en 1964 con la comedia E/ gordo Villanueva, dirigida por Julio
Saraceni. Al afio siguiente, comparte cartel con otros actores
reconocidos en Dislogue en el presidio, dirigida también por Ju-
lio Saraceni. Finalmente, su mayor protagénico de esta etapa
inicial de su carrera —en este caso compartido con la “diva” Isa-
bel Sarli— le llega en 1970, con Desnuda en la arena, dirigida
por Armando Bé. Aqui nos detenemos sélo en un detalle del
cartel, para luego retomar este tipo de formacién discursiva en
los préximos apartados; en particular, el cartel promocional del
film destaca en letras blancas y llamativas en el dngulo superior
izquierdo: «Vea “el par” mds grande del cine nacional».”

El otro elemento distintivo al momento de caracterizar al
duo capo-coémico avant la lettre es su coincidente trabajo televi-
sivo durante la década del sesenta. En rigor de verdad, Olmedo
comenzaba su labor en televisién hacia la segunda mitad de la
década del cincuenta primero como técnico y muy rdpidamente
como actor en participaciones diversas. De todos modos, recién
comenzard a ganar cierta popularidad al inicio de la década de
1960 cuando se lance al ruedo como comediante infantil con el
personaje del ya referido capitdn Pilusoy, en especial, cuando se
incorpore al exitoso ciclo humoristico televisivo de los herma-
nos Gerardo y Hugo Sofovich, Operacién Ja-Ja; por cierto, dm-

7 Para més detalles al respecto: https://cinenacional.com/pelicula/desnu-
da-en-la-arena En lo que concierne a los datos biograficos sobre la trayecto-
ria profesional de Alberto Olmedo: http://www.descubriendorosario.com.ar/
cultura-y-entretenimiento/personalidades-de-aca/alberto-olmedo-597.html  y
https://cinenacional.com/persona/alberto-olmedo
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bito en el que coincidiera con quien habra de ser su inseparable
partenaire, Jorge Porcel. En definitiva, una convergencia que
nos habla de cierta simetria en sus trayectorias televisivas. Jorge
Porcel también venia de un intenso trabajo televisivo durante
la década de 1960, aunque, a diferencia de Olmedo, habia co-
menzado su carrera profesional en la radio. Al ser descubierto
hacia 1959 por el popular conductor y animador Juan Carlos
Mareco, sus inicios se remontan a una participacién en el exi-
toso programa radial La revista dislocada. El pase a la television
vino de la mano de los hermanos Gerardo y Hugo Sofovich con
sus exitosos ciclos cémico-televisivos Operacion Ja-Ja, en 1965,
donde coincide con Olmedo, E/ botén, en 1969 y un algo mds
sui-géneris Polémica en el bar, en 1972.8

Hasta aqui, con todos estos elementos, podemos configu-
rarnos ese lugar artistico de actores populares: con asiento en el
dmbito del humor televisivo, de la mano de los hermanos Sofo-
vich dan el salto al cine de la comedia picaresca o sexicomedia.
La férmula del éxito se apoya asimismo en el teatro de revista
portefio y en sus actrices-vedettes. En definitiva, tenemos aqui
los elementos centrales que nos permiten comprender esa con-
vergencia de oferta y demanda, clave para el éxito de cualquier
negocio y de lo que no es ajeno el cine comercial (masivo, lige-
ro y barato) de Aries Cinematografica; por cierto, una compa-
fifa que, justamente, comienza su recorrido con el éxito de Los
caballeros de la cama redonda, la primera pelicula de la saga de
Olmedo y Porcel, estrenada en marzo de 1973 (Fidanza, 2019).

8  Dor lo que respecta a la trayectoria profesional de Jorge Porcel:
https://cinenacional.com/persona/jorge-porcel; https://www.imdb.com/name/
nm0691672
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En sintesis, podriamos definir la fé6rmula del éxito cinema-
tografico del ddo capocémico en términos de dos reconocidos
humoristas cuya popularidad estd indefectiblemente ligada a
unos personajes consagrados en el formato televisivo, junto a
todo aquello que aporta el todavia en auge teatro de revista por-
tefo; esto es una sumatoria de vedettes semi desnudas, humor
de contenido sexual y espectdculos de varietés. Pero, ;cémo
unir todo esto? Aqui entra en juego la narrativa de la comedia
picaresca, lo que le dard forma definitiva a los propios perso-
najes al imbricarlos en unas estandarizadas tramas de enredos

(Valdéz, 2005).

Unas narrativas que no hardn sino adaptarse al contexto so-
ciocultural del puablico espectador de referencia alrededor de lo
picaresco, el sexo en clave de época en formato de la revista por-
tefla. En ese marco, acabardn de tomar forma los dos protago-
nistas de la saga: dos antihéroes que se aproximan al estereotipo
del “chanta” portefio, dvidos de mujeres y aventuras amorosas.
Unas aventuras que dan lugar a unas comedias de enredos don-
de la mujer, espectacularizada y sexualizada al extremo, toma el
lugar de una presa de caza perseguida por unos fallidos cazado-
res que demuestran una total incompetencia, torpezas y hasta
ingenuidad, frente a unas mujeres para las cuales no dan la
talla. Todo esto se enmarca en el humor picaresco-costumbrista
que Olmedo y Porcel venian desarrollando en el medio televi-
sivo durante los afos sesenta y primeros setenta.

Ahora bien, este lugar de antihéroes lo podemos ver tanto
en la versién de Olmedo, cuyo personaje estd construido desde
el lugar del fanfarrén fantasioso como en la de Porcel, el gordo
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torpe, toda una marca identitaria, que se deja enredar en las
aventuras auspiciadas por su compinche y amigo. No obstante,
tanto uno como otro son un fracaso en ese despliegue de libido
sexual que, sin embargo, los habilita para todo lo que la sexi-
comedia pude dar de si: humor picaresco en clave de comedia
de enredo, con su consabido contenido sexual, siempre hete-
ronormado, homéfobo y cosificante para la mujer, haciendo
culto a una virilidad que los instituye e identifica. He aqui la
clave para poder llegar al hilo conductor de las producciones
de los primeros anos: la cuestién de la infidelidad, la idea in-
contestable de que el disfrute sexual se encuentra por fuera del
matrimonio —donde aparecen las mujeres 7o esposas realmente
deseadas y deseosas de tener sexo-, con el consiguiente culto
a las amantes, lo que habilita el despliegue de aventuras para
poder consumar el deseo que, insistimos, en Ultima instancia
acaba frustrdndose.

De todos modos, si la férmula del éxito se explica a partir
de todos estos componentes que se conectan en términos de
D’Antonio con una cierta licencia que habilita a un publico
masculino de clase media a romper con lo normado en tér-
minos de moral sexual por la via de estas producciones para
adultos, resulta necesario problematizar esta tesis (D’Antonio,
2015). En primer lugar, porque, estas peliculas no eran vistas
en clave pornogrifica por un publico exclusivamente masculi-
no heterosexual sino bdsicamente por matrimonios y parejas
que acudian a las salas como también lo hacian al teatro de re-
vista, podriamos decir, en esa misma clave; por lo que también
involucraba a la mujer, mds alld de tratarse de un erotismo pro-
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puesto disenado a la medida del varén heterosexual. En segun-
do lugar, porque el éxito de esta férmula tiene un desarrollo de
tres afios completos (marzo del 73 a marzo del ’76) previos a la
ltima dictadura, aunque compartan con ésta la misma censu-
ra cinematogrifica y hasta el mismo sensor, el ya mencionado
Miguel Paulino Tato.

En cualquier caso, coincidimos con D’Antonio en el cardc-
ter limitado y controlado de la desestabilizacién de los efectos
desestabilizadores sobre aquella rigida moral que se promocio-
na desde el poder si tenemos en cuenta las resoluciones de los
nudos narrativos donde siempre se acaba con una reposicion de
los valores centrales de dicha moral: la aventura con las amantes
acaba cancelada y el retorno resignado a la vida familiar nos
habla de los beneficios de la tranquilidad y estabilidad familiar
versus lo insostenible y desgastante de la aventura emprendida.
No obstante, como sefiala la autora, la desestabilizacién de lo
normado aparece o mds bien asoma, aunque controlada y con
esa ulterior correccidn del desvio, en tanto acto de re-estabili-
zacién moralizante. (D’Antonio, 2015).

La cuestion de la gestién de la censura merece una atencién
especial. En un primer andlisis se podria sostener que la censu-
ra, en particular durante la dictadura, se habria desinteresado
por controlar el acceso al divertimento picaresco y subido de
tono para la franja etdrea de mayores de 18 anos. Sin embargo,
al afinar el andlisis, habria que poner esto en cuestién y pensar
si esa cierta permisividad no formase parte de un control mds
amplio y dirigido especificamente a lo politico ideoldgico, a
todo aquello que pusiera en tela de juicio el orden sociopo-
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litico impuesto, por lo que no habria actuado sino como un
elemento de distraccién, como un cebo bien pergenado. A par-
tir de este planteamiento nos preguntamos qué componentes
socio-culturales, qué arreglos y/o constructos en términos de
relaciones de sexo-género y qué patrones en cuanto a modelos
de femineidad y masculinidad primaban para que este éxito
cinematogrifico conecte contextos sociopoliticos tan dispares
como el liberacionista de la efimera primavera camporista con
la censura en los anos de Isabel y con el refinamiento y la siste-
matizacion de esta prictica en la dictadura civico militar. Y por
fin, cabria preguntarse si estas producciones no contribuyeron
de manera mds que eficaz que otros dispositivos —por ejem-
plo, los represivos— al sostenimiento de una sociedad patriar-
cal tan funcional a los mecanismos de control y represién social
por parte de la dictadura.

En esta instancia resulta pertinente abrir una nueva inte-
rrogacién respecto al contexto de produccién no sélo nacional
sino también internacional. Si convenimos que aquello que
aqui llamamos comedia picaresca liviana o sexicomedia y que
en otras latitudes toma el nombre de comedia subgenérica cons-
tituye un fuete vehiculo ideolégico para producir y reproducir
relaciones y estructuras de poder ademds de cumplir el rol de
modelador y espejo a su vez de la época que albergé estas pro-
ducciones, debiéramos preguntarnos por su desarrollo mds alld
de contexto argentino. Entonces, jencontramos también un
“cine Olmedo-Porcel” fuera de Argentina? Como una primera
respuesta aproximativa y aclarando que lejos estd de los pro-
positos de este trabajo realizar una investigacién exhaustiva al
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respecto, debemos puntualizar un necesario contrapunto tanto
con el caso de las peliculas italianas de finales de los setenta,
principio de los ochenta del actor Adriano Celentano (Mildn,
1938) como, en la misma época, las espanolas del dtio Pajares y
Esteso. En cualquier caso, hay que convenir que se trata de co-
medias que si bien comparten una marca de época y en térmi-
nos cinematogrificos responden a esquemas de producciones
comerciales muy bdsicas, ligeras y técnicamente descuidadas
con guiones muy estandarizados, en lo que respecta a los ob-
jetivos comunicacionales, todas ellas estdn indisociablemente
vinculadas a su contexto de produccién, de donde se nutren de
aquellos elementos que las vinculan a su publico destinatario.’

El caso italiano sea tal vez el que miés se aleje del formato bé-
sico de la saga de Olmedo-Porcel. El denominador comun es el
tipo de comedia sub-genérica liviana, que redne a figuras popu-
larmente consagradas y donde el protagénico se inclina sobre el
género masculino acompanado por una estrella-vedette-joven
actriz-modelo que articula el contrapunto, siempre nutrida de
alguna variante de humor picaresco con cierto grado de con-
tenido sexual, costumbrismo al son de enredos, equivocos y
confusiones que habiliten el campo humoristico. Hasta aqui, el
marco compartido, ya que las peliculas del consagrado cantante
juvenil y actor de los afios sesenta, Adriano Celentano (el Elvis
Presley italiano), conforman sélo unos pocos titulos, aunque
exitosos y no se comparte protagénico con ninguin partenaire
como si ocurre en el formato argentino y en el espanol. Mds

9  Para mds informacién sobre la trayectoria artistica de Adriano Celen-
tano: http://www.clancelentano.it/index.php/it/
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bien, el rol de partenaire lo viene a ocupar la estrella y joven ac-
triz Ornella Muti. Cabe destacar que las peliculas de Celentano
en esta versién de comedia sub-genérica, se rodaron entre 1980
y 1983, casi en simultdneo con las producciones de Pajares y
Esteso entrando pricticamente en lo que hemos denominado
la «segunda época» de Olmedo y Porcel, ya bajo la direccién
de Enrique Carreras, cuando la comedia picaresca se desplaza
del ese lugar original de la sexi-comedia ampliando el horizon-
te a hacia el subtipo de comedia familiar ya en clave ATP. De
hecho, uno de los titulos mds taquilleros de Celentano, sino el
que mds, El fierecillo domado —en su original en italiano 7/ bis-
betico domato— tuvo su réplica parédica con Olmedo y Porcel
bajo este nuevo guino hacia un ptblico mds amplio y familiar
en Los fierecillos indomables (Enrique Carreras, director: 1982)
y Los fierecillos se divierten (Enrique Carreras, director: 1983)."

Tampoco la construccién del personaje de Celentano se
asienta sobre la idea del antihéroe, torpe o fanfarrén que fraca-
sa en sus ansias de conquistar mujeres. Todo lo contrario, aqui
tenemos mds bien la figura de un hombre rudo (prototipo de
macho latino) que, bien indomable, bien cazador furtivo, cum-
ple con su cometido. Eso si, en todos los casos, no falta algin
tipo de espectdculo de varieté en cualquiera de sus versiones

10  En lo que respecta a los principales titulos de este tipo de peliculas
protagonizadas por Celentano entre 1980 y 1983, caben destacar: E/ fiere-
cillo (solterén) domado (de 1980 con Ornella Muti), Asso (1981), Furiosa-
mente enamorado (de 1981 con Ornella Muti) o Bingo Bongo (1983). Para
mds informacion, véase en linea permanente: http://www.clancelentano.it/
index.php/it

39


http://www.clancelentano.it/index.php/it
http://www.clancelentano.it/index.php/it

o adaptaciones. Con Olmedo y Porcel aparecen directamente
los musicales del teatro revista, cantantes populares o diversos
tipos de sketchs —sobre todo en sus peliculas posteriores a 1981—
como también ocurre, en su tipo, con los espafioles Pajares y
Esteso. Por el contrario, en el caso de Celentano, por su con-
dicién de cantante, bailarin y animador, los musicales incrus-
tados en sus comedias aparecen disefados para albergar algin
tipo de presentacién propia.

Qué decir del cine de la dupla espafola compuesta por
Andrés Pajares y Fernando Esteso. En un exhaustivo trabajo de
Ernesto Pérez Mordn y Miguel Angel Huerta Floriano (2018)
sobre La comedia subgenérica de la Transicion esparnola se plan-
tea la continuidad, m4s alld de las rupturas como las del deno-
minado destape y la conquista de libertades que rompen con la
censura franquista, de lo que ha dado en llamarse cine subge-
nérico tardofranquista. Todo esto en linea con la nueva revisién
de la Transicién espanola de la primera década del siglo XXI
referenciada en autores como Tusell (2010) o André-Bazzana
(2006), donde se enfatiza ya no en los aspectos de ruptura con
la dictadura sino antes bien en el de pacto, acuerdo y/o arre-
glos entre las élites y por tanto en el cardcter de su resultado,
un conjunto de reformas pactadas entre las viejas y las nuevas
y no tan nuevas élites. En esta linea, la denominada comedia
sub-genérica de la Transicién nos marca un puente entre lo viejo
y lo nuevo, una suerte de pervivencia del franquismo sociols-
gico, més alld de ciertas rupturas estéticas que dan cuenta de
la irrupcién del destape y de la liberacién sexual, por cierto,
siempre en términos indefectiblemente patriarcales-comercia-

les (Anttinez, 2004).
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En este contexto, irrumpe la exitosa saga de quienes podria-
mos caricaturizar como los Olmedo y Porcel espafoles: Paja-
res y Esteso, siempre dirigidos por el prolifico Mariano Ozores
(Madrid, 1926). De todos modos y en contraposicién a Ol-
medo y Porcel, Pajares y Esteso no venian de trabajar juntos
y por la via de Ozores terminan siendo antes que una pareja
artistica, una pareja profesional que le ha reportado la mayor
cantidad de ingresos monetarios al cine espafol. La férmula del
éxito haya surgido probablemente de la habilidad de Mariano
Ozores por darle continuidad a un tipo de comedia picaresca
que ya venia forjindose en el tardofranquismo y que habia sido
reconocida por el éxito del puablico con los nuevos elementos
que aportara la Transicién relacionados con el destape y el sexo
vinculado al humor en clave masculino-patriarcal-heteronor-
mado; en pocas palabras, Ozores logré articular en torno al
popular dGo humoristico de Pajares y Esteso, mujeres, sexo y
picaresca en un momento en el que los espanoles demanda-
ban y a su vez se les ofrecia desnudos femeninos envueltos en
uno guiones que capturaban ese desenfreno sexual, producto
de anos de represiones, prohibiciones y censuras, en clave de
esa moral franquista ultramontana. Ya los titulos de esta saga y
el nimero de espectadores que lograron no dejan lugar a dudas
de lo que ofrecian y venian a satisfacer: Los bingueros (1979, 1
539 644 de espectadores en salas comerciales), Los energéticos
(1979, 1 080 028 espectadores), Yo hice a Roque III (1980,
1 170 559 espectadores), Los chulos (1981, 1 235 118 espec-
tadores), Los liantes (1981, 1 130 994 espectadores), Todos al
suelo (1982, 1 294 874 espectadores), Padre no hay mds que dos
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(1982, 800 .833 espectadores), Agitese antes de usarla (1983, 1
005 682 espectadores) y La Lola nos lleva al huerto (1983, 698
197 espectadores). (Pérez Mordn, Huerta Floriano, 2016). En
sintesis, nada mejor que la pauta que nos brinda el propio Ozo-
res en una entrevista del ano 1988, a modo de hermenéutica
para acercarse a aquellas peliculas “rodadas en cuatro semanas”
y con ellas especificamente a las de Pajares y Esteso: “Me pro-
met{ hacer sélo las peliculas que el piblico quiere”."

Si se quiere, una suerte de populismo cinematogrifico, en el
sentido de Laclau en La razén populista, por aquello de tratarse
de una expresién artistica empujada por sus condiciones de po-
sibilidad y que encierra muchos més elementos —en una suerte
de polisemia de sentidos— de lo que trasciende una lectura
superficial y tan a menudo despreciativa de sus imdgenes. (La-
clau, 2011). En clave de lo que apuntan Pérez Mordn y Huerta
Floriano, dirfamos que el cine de la comedia sub-genérica de la
Transicién espanola recogié el legado de la comedia sub-gené-
rica tardofranquista convirtiéndola en éxitos de taquilla, pero
ahora con el nuevo formato de una apariencia desenfadada. (Pé-
rez Mordn, Huerta Floriano, 2018). Nos quedamos con este
Gltimo componente para indagar con més detenimiento todo
aquello que puede contener ese desenfado, tanto en clave de
desviacién “permitida” de lo normado -siempre en tensién con
los limites de lo autorizado- aunque con el reaseguro de conte-

11 Para ver la entrevista completa de 1988, E/ Pais (Espana) la reprodu-
ce: https://elpais.com/elpais/2015/12/22/eps/1450806420 683187.html
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ner esta desviacién dentro del marco global del patriarcado y de
la heteronormatividad. »

En cualquier caso, merecen explorarse tanto los limites como
la plasticidad de esta suerte de populismo cinematogrifico, con
todo lo que ello genera y habilita. A modo de disparador, cabe
mencionar que, en una entrevista de 2022, el propio Andrés
Pajares se anima a sostener que “Aquellas peliculas con Esteso
no eran machistas”, afirmacién que justifica en los cuidados
que tenfan hacia la mujer durante el rodaje de las escenas de
desnudos, poniendo el eje de la argumentacién no en aquello
que proyectan las escenas sino en el aspecto de la produccién.
En sintesis, todo un abanico de sentidos que merecen ser ex-
plorados en términos de enunciacién y de interdiscursividad.”

12 Un dato a tener en cuenta en lo que respecta a los vinculos que pue-
den trazarse entre el cine de Olmedo y Porcel, sobre todo en su versién de
los hermanos Sofovich, y el de Pajares-Esteso-Ozores nos lo brinda una
actriz-vedette fetiche de la Espafia de la transicién, de origen alemdn, artis-
ticamente conocida como Nadiuska. Esta actriz, protagonista de muchas
de las peliculas espafolas de ese género entre finales de los setenta y la
década del ochenta -y que, producto de la estigmatizacién de su rol actoral
de vedette-mujer objeto y de una vida signada por los excesos y la sobre
explotacién comercial, en la actualidad se encuentra enferma y en la indi-
gencia- participé también en una coproduccién argentino-espafiola, Mi
mujer no es mi senora, de 1978 con direccién de Hugo Moser. Se trata de
una comedia picaresca en clave de sexi-comedia protagonizada justamente
por Alberto Olmedo y por la referida Nadiuska; por cierto, con una estruc-
tura de guidn que nos habla de una identidad apreciable entre aquel cine
espafiol de la comedia sub-genérica de la Transicién con el de Olmedo y
Porcel en la Argentina de los setenta y primeros ochenta.

13 Se puede consultar la entrevista completa a Andrés Pajares en: https:/
www.elcorreo.com/butaca/cine/andres-pajares-aquellas-20220128132857-ntrc.
html

43


https://www.elcorreo.com/butaca/cine/andres-pajares-aquellas-20220128132857-ntrc.html
https://www.elcorreo.com/butaca/cine/andres-pajares-aquellas-20220128132857-ntrc.html
https://www.elcorreo.com/butaca/cine/andres-pajares-aquellas-20220128132857-ntrc.html

Las fuentes: las peliculas

Consideramos con Fabio Fidanza (2019) que el criterio bdsico
de seriacién por antonomasia de la saga Olmedo y Porcel que
comienza en marzo de 1973 con el estreno de Los caballeros de
la cama redonda y culmina con Asraccion peculiar de 1988, es
el que distingue las producciones dirigidas por los hermanos
Gerardo y/o Hugo Sofovich, Enrique Cahen Salaverry y Hugo
Moser entre 1973 y 1981 y las dirigidas por Enrique Carreras
entre el 1982y 1988. Aquello que separa una fase de otra y que
constituyen dos series diferenciadas no es otra cosa que la se-
mi-ruptura con el sub género de la sexy-comedia para desplazar
la picaresca hacia un publico mds amplio en lo que se ha dado
en llamar comedia familiar, aunque sin abandonar totalmente
los componentes originales. Presentamos la siguiente relacién
de films que conforman ambas series.*

Serie A: 1973-1981 (incl.)

Direccién o Cartel: mensaje lingiiistico
Los caballeros Gerardo ATP 1973 Encabezan Olmedo y Porcel.
de la cama Sofovich En letras mds pequefias figu-
redonda ra el resto del elenco. Entre

las  actrices-vedettes puede
leerse los nombres de Moria
Casan y Mariquita Gallegos.
Leyenda: «cuatro parejas y
una cama redonda. j;Cuidado
adonde la ponga!l»

14  Lainformacién relativa a las fuentes cinematogréficas puede verse en
linea permanente en: https://cinenacional.com/
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Direccién . Cartel: mensaje lingiiistico

Los doctores Gerardo SAM18 1973  Encabezan Olmedo y Porcel.
las prefieren Sofovich La actriz-vedette Mariquita
desnudas Gallegos aparece como par-

tenaire femenina. Leyenda:
«Los doctores las prefieren
desnudas... Y usted?»
Hay que romper ~ Enrique SAM18 1974 Encabezan Olmedo y Porcel.
la rutina Cahen En letras mds pequenas pero
Salaverry de mayor jerarquia que el res-
to del elenco figuran las ac-
trices-vedettes Ethel y Gogd
Rojo junto al actor Jorge Ba-

rreiro.
M;i novia, el...  Enrique SAM18 1975 Encabezan Alberto Olmedo
Cahen y Susana Giménez. (Aparece
Salaverry Jorge Porcel en un cameo). La

censura mutilé el término tra-
vesti y lo reemplazé, después
de «el» por puntos suspensi-

vOs.

Maridos en Enrique SAM18 1975 Encabezan Olmedo y Porcel.

vacaciones Cahen En letras mds pequenas, pero
Salaverry de mayor jerarquia que el res-

to del elenco figuran las ac-
trices-vedettes Ethel y Gogé

Rojo.
Los hombres Enrique SAM18 1976 Encabezan Alberto Olmedo,
sélo piensan Cahen Jorge Porcel y la actriz-vedette
en eso Salaverry Susana Giménez.
Basta de Hugo SAM18 1977 Encabezan Alberto Olmedo
mujeres Moser y Susana Giménez. (Aparece

Jorge Porcel en un cameo)
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Direccién . Cartel: mensaje lingiiistico

Las turistas Enrique SAM18 1977 Encabezan Olmedo y Porcel,
quieren guerra Cahen en letra principal, en la parte
Salaverry superior del afiche. En letras

mds pequefas y en la parte in-
ferior del afiche figura el resto

del elenco.
Fotdgrafo de Hugo SAM18 1978 Porcel en la parte superior del
serioras Moser afiche. (Aparece Olmedo en

un cameo). Abajo y en orden
jerdrquico con una tipografia
mds pequena figura su parte-
naire femenina, la actriz-ve-
dette Graciela Alfano y el ac-
tor Adolfo Garcia Grau.

Encuentros Hugo SAM18 1978 Encabezan Olmedo y Porcel,
muy cercanos Moser con tipograffa central en la
con sefioras de parte superior del afiche. Les
cualquier tipo acompafan como actrices ve-

dettes Moria Casdn y Adriana
Aguirre, pero sus nombres no
figuran en el afiche de pro-
moci6én aunque comparten el
cuadro fotogréfico con el dio

protagonista.
Custodio de Hugo SAM18 1979 Encabezan Jorge Porcel y
serioras Sofovich Graciela Alfano que oficia

como partenaire femenina
sex-symbol (hay una breve
participacién al final, en clave
de cameo, de Alberto Olme-
do).
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Direccién Cal.

Expertos en
pinchazos

Asi no hay cama
que aguante

Departamento
compartido

A los cirujanos
se les va la
mano

Hugo SAM18
Sofovich
Hugo SAM18
Sofovich
Hugo SAM18
Sofovich
Hugo SAM18
Sofovich
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1979

1980

1980

1980

Cartel: mensaje lingiiistico
Encabezan Alberto Olmedo,
Jorge Porcel y Moria Casdn,

en letra principal en la parte
superior del afiche, mientras
que el titulo aparece en la par-
te inferior, en tamano similar
pero con distinta tipologia de
letra (m4s llamativa).
Encabezan Jorge Porcel vy
Moria Casdn (con cameo de
Alberto Olmedo), con tipolo-
gia de letra chica en la parte
superior del cartel y el titulo
de la pelicula en tipologia de
letra grande en la parte in-
ferior, resaltando la palabra
«cama» (con letra aumentada
y destacada)

Encabezan Alberto Olmedo,
Tato Bores y Graciela Alfano
(con cameo de Jorge Porcel),
con tipologia de letra desta-
cada en la parte superior del
cartel, seguida del titulo de la
pelicula (con letra aumentada
y destacada).

Encabezan Alberto Olmedo,
Susana Giménez, Jorge Porcel
y Moria Casdn, en ese orden,
en la parte superior del cartel.
A reglén seguido y con una
tipologfa de letra mds impor-
tante y llamativa, puede leerse
el titulo de la pelicula.




Te rompo el
rating

Las mugeres son
cosas de guapos

Amante para

dos

Un terceto
peculiar

Direccién

Hugo
Sofovich

Hugo
Sofovich

Hugo
Sofovich

Hugo
Sofovich

ATP

SAM18

SAM18

SAM18

1981

1981

1981

Cartel: mensaje lingiiistico

Encabezan Jorge Porcel y Mo-
ria Casdn (Alberto Olmedo
hace un cameo, entre otros),
con tipologfa de letra chica en
la parte superior del cartel y,
a rengl6n seguido, el titulo de
la pelicula en tipologia de le-
tra grande en la parte inferior.

Encabezan Alberto Olmedo,
Jorge Porcel y Moria Casdn
(en ese orden) en letra pe-
quena en la parte superior del
afiche, mientras que el titulo
aparece a renglén seguido en
tipologia de letra capital.

Encabezan Alberto Olmedo,
Moria Casdn y Tato Bores, en
ese orden (aparece Jorge Por-
cel en un cameo) El titulo de
la pelicula aparece destacado
en la parte central del afiche,
en tipologfa de letra capital.

Encabezan Jorge Porcel, Susa-
na Giménez y Moria Casin,
en ese orden (Alberto Olme-
do aparece en un cameo),
en letra pequena en la parte
superior del afiche, mientras
que el titulo aparece a renglén
seguido, destacado, en un ta-
mafo de letra superior.
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Serie B: 1982-1988 (incl.)

Direccién Cal. Cartel: mensaje lingiiistico
Los frerecillos Enrique ATP 1982 Encabezan Alberto Olmedo y
indomables Carreras Jorge Porcel en la parte supe-

rior del cartel en tipologfa de
letra destacada; luego, y con
mayor tamafio y letra bau-
haus, el titulo de la pelicula. A
renglén seguido y en tipologia
de letra algo mds pequena que
la de los dos protagonistas cen-
trales aparecen los nombres de
las dos actrices que ofician de
musas-partenaire, Luisa Albi-
noni y Susana Traversa junto
al actor cémico-imitador Ma-
rio Sapag. Por dltimo, en la
parte inferior del afiche y en
tipologfa de letra inferior, apa-
rece el resto del elenco.
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Direccién Cal. Ano  Cartel: mensaje lingiiistico
Los frerecillos se . Enrique ATP 1983  Encabezan Alberto Olmedo y
divierten Carreras Jorge Porcel en la parte supe-

rior del cartel en tipologia de
letra destacada; luego, y con
mayor tamafo y letra bauhaus,
el titulo de la pelicula. A ren-
glén seguido y en tipologia de
letra algo menos destacada que
la de los dos protagonistas cen-
trales aparecen los nombres de
las dos actrices que ofician de
musas-partenaire, Luisa Albi-
noni y Susana Traverso junto
al actor cémico-imitador Ma-
rio Sapag y al grupo cémico I
Medici Concert. Por dltimo,
en la parte inferior del afiche
y en tipologfa de letra inferior,
aparece el resto del elenco.

Los extraterres-  Enrique ATP 1983  Encabezan Alberto Olmedo y

tres Carreras Jorge Porcel en la parte supe-
rior del cartel en tipologfa de
letra destacada; luego, y con
mayor tamafo y letra destaca-
da, el titulo de la pelicula. A
renglén seguido y en tipologia
de letra algo menos destaca-
da que la de los dos protago-
nistas centrales aparecen los
nombres de Luisa Albinoni,
Susana Traverso, Marfa y Ma-
risa Carreras, Adriana Parets,
Pimpinela (dto musical), Dia-
na Marfa (cantante) y «la ac-
tuacién especial de» Tristdn y
Mario Sdnchez.
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Direccién c Cartel: mensaje lingiiistico
Los reyes del Enrique ATP 1984  Encabezan Alberto Olmedo y
sablazo Carreras Jorge Porcel en la parte supe-

rior del cartel en tipologia de
letra destacada; luego, y con
mayor tamafo y letra capital,
el titulo de la pelicula. A ren-
glén seguido y en tipologia de
letra diferente a la de los dos
protagonistas centrales apa-
recen los nombres de las dos
actrices que ofician de mu-
sas-partenaire, Luisa Albinoni
y Susana Traverso junto a “la
participacién especial de Ma-
rio Sapag e I Medici Concert
y la actuacién especial de Ja-
vier Portales, Doris del Valle y
Emilio Disi.

Sdlvese quien Enrique ATP 1984  Encabezan Alberto Olmedo y

pueda Carreras Jorge Porcel en la parte supe-
rior del cartel en tipologfa de
letra destacada; luego, y con
mayor tamafo y letra capital,
el titulo de la pelicula. A ren-
glén seguido y en tipologia de
letra diferente a la de los dos
protagonistas centrales apa-
recen los nombres de Beatriz
Bonet, Carlos Garaycochea,
Marfa, Marisa y Victoria Ca-
rreras, “la participacién espe-
cial” de Ménica Gonzaga y «la
actuacién especial» de Mario

Sapag”.
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Los colimbas se

Cartel: mensaje lingiiistico

Encabezan en la parte central
(cuarto inferior) del cartel en
linea recta Alberto Olmedo
(izquierda), Jorge Porcel (dere-
cha) y en un reglén inferior y
al centro la actriz-musa Susana
Traverso. A renglén seguido y
en letra capital, el titulo de la
pelicula. Finalmente, en tipo-
logia de letra muy pequena y
en la parte inferior del afiche
aparece el resto del elenco.

Encabezan en la parte superior
del cartel Alberto Olmedo y
Jorge Porcel (en ese orden) en
tipologfa de letra destacada En
la parte central (cuarto inferior
del cuadro) y en letra capital se
impone el titulo de la pelicula.
En la parte inferior y en tipo-
logia de letra pequena, el resto
del elenco, entre quienes figu-
ran como actrices-musas-par-
tenaire, Adriana Salgueiro y
Cris Morena.




Direccién
Rambito y Enrique ATP
Rambon. Carreras

Primera mision

Los colimbas al  Enrique ATP
ataque Carreras
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Cartel: mensaje lingiiistico

Encabezan en la parte superior
del cartel Alberto Olmedo y
Jorge Porcel (en ese orden) en
tipologia de letra destacada.
A renglén seguido y en letra
capital, el titulo de la pelicula.
No aparecen mds nombres en
el cartel, ni siquiera el de las
actrices-musas-partenaire que
les acompanan, Adriana Sal-
gueiro y Cris Morena.

Encabezan en la parte superior
del cartel Alberto Olmedo y
Jorge Porcel (en ese orden) en
tipologfa de letra destacada.
En la parte inferior del cartel
y en letra capital, el titulo de
la pelicula. El resto del elenco
aparece en la parte inferior por
debajo del cuadro del afiche,
entre quienes figuran las actri-
ces-musas-partenaire que les
acompanan, Adriana Salguei-
ro y Cris Morena.




Galeria del

terror

Atraccion
peculiar

Direccién

Enrique
Carreras

Enrique
Carreras

SAM18

1988

Cartel: mensaje lingiiistico

Encabezan en la parte supe-
rior del cartel, por arriba del
encuadre, Alberto Olmedo y
Jorge Porcel (en ese orden) en
tipologia de letra destacada.
En la parte inferior del cartel
y en letra capital, el titulo de
la pelicula. El resto del elenco
aparece en la parte inferior por
debajo del cuadro del afiche,
entre quienes ﬁguran las actri-
ces-musas-partenaire que les
acompanan, Susana Romero y
Beatriz Salomén.

Encabezan en la parte superior
del cartel Alberto Olmedo y
Jorge Porcel (en ese orden) en
tipologia de letra destacada.
En la parte inferior del cartel
y en letra capital, el titulo de
la pelicula. El resto del elenco
aparece en la parte inferior por
debajo del cuadro del afiche,
entre quienes figuran las actri-
ces-musas-partenaire que les
acompafan, Beatriz Salomén
y Silvia Pérez.
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Los films en analisis: Serie A

El primer paso que habremos de dar, antes de entrar de lleno
en la metodologia de anilisis que hemos propuesto, consiste
en hacer una lectura adicional de los afiches. Si en el cuadro
precedente hemos encarado una primera lectura de lo que se
denomina el mensaje lingliistico de los afiches promocionales
de las peliculas, nos resta analizar los otros dos mensajes que
nos deja la lectura de esos afiches-imdgenes (Barthes,1971). Por
una parte, el mensaje icénico no codificado, el de la imagen
denotada o literal, aquella que tiene que ver con lo inmediata-
mente perceptivo. Por otra parte, estamos también frente a un
mensaje icénico codificado, el de la imagen connotada o simbé-
lica, aquella que hace a los componentes culturales del mensaje.
En sintesis, veremos para los distintos afiches los sentidos que
pueden establecerse en esa relacién entre el mensaje literal y el
mensaje simbdlico, actuando el primero de soporte del segundo;
algo asi como la relacién significante-significado para el signo
lingiiistico. De hecho, este tipo de distincién, que es operativa
s6lo en términos de definicién, va a quedar diluida en el and-
lisis, salvo cuando especificamente diseccionemos la lectura en
algin caso puntual queriendo distinguir el sentido dado, na-
tural, propio de la fotografia (tomada como mensaje sin cédigo
bajo la abstraccién de que no hubiera edicién de la misma), de
la lezra de la imagen, es decir, de su sentido construido, conno-
tado. También intentaremos ver los juegos o encubrimientos
que se dan entre sentidos dados y sentidos construidos. (Barthes,

1971)
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En las tres primeras peliculas, Los caballeros de la cama re-
donda, los doctores las prefieren desnudas y Hay que romper la
rutina, las fotografias y sus arreglos, composicién y edicién se
responde a una misma ldgica y proyectan un mismo e inequi-
voco sentido. Es decir, las imdgenes denotada y connotada se
vuelven todavia mds inescindibles. No hay pricticamente senti-
do dado sin sentido construido. Tenemos a dos hombres, caza-
dores furtivos de mujeres, frente a dos presas de cazas, que es en
lo que acaba esa cosificacion extrema de la mujer. Un sentido
que termina de cerrar con los mensajes lingiiisticos, sean estos
los propios titulos de los films o las leyendas que acompafan a
las dos primeras peliculas. Se trata de un refuerzo de ese doble
sentido del humor picaresco que interpela al potencial especta-
dor/espectadora y a su vez consolida la conexién de estas pro-
ducciones con el género de revista —revista porteiia— en boga
en esos anos. A la primera acompana la leyenda «cuatro parejas
y una cama redonda. ;jCuidado adonde la ponga!l», en tanto a
la segunda acompana la leyenda «los doctores las prefieren des-
nudas... Y usted?» En ambos casos, la connotacién sexual de
la apelacién refiere a un destinatario masculino que hace de la
virilidad y de la heteronormatividad un valor superlativo y a su
vez habilita el deseo de lo prohibido, a poder ir més alld —en la
propuesta cinematogrifica— de lo normado en torno al marco
normativo de la fidelidad sexual monogdmica.

Todo esto en un momento politico ambiguo. Mientras que
Los caballeros de la cama redonda se estrena once dias después
del triunfo del FREJULI en los comicios del 11 de marzo de
1973 sin calificacién restrictiva acorde con cierto espiritu libe-
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racionista de la reapertura democrdtica de efimera duracién,
Los doctores las prefieren desnudas, estrenada seis meses més tar-
de, ya aparece con calificacién «Sélo Apta para Mayores de 18
anos» (SAM18); esto mismo se repite en Hay que romper la ru-
tina, estrenada a finales de agosto de 1974, ya con Isabel Perén
presidenta y Miguel Paulino Tato, e/ censor, al Frente del Ente
Nacional de Calificaciones Cinematogréficas.

La imagen connotada y su soporte, la imagen denotada, de
los afiches de las peliculas estrenadas entre 1975, con Mi novia
el... y 1980 con A los cirujanos se les va la mano, todas con
la tipificacion SAM18, responden a una matriz pricticamente
idéntica: el ddo capocémico o alguno de los dos, en caso de un
protagénico unipersonal, a partir de expresiones de sobre-ges-
ticulacién en clave picaresco-sexual, interpelan al espectador.
Miradas de complicidad entre Olmedo y Porcel respecto a un
destinatario fuera de campo -el publico, en particular mascu-
lino- se complementan con el soporte necesario para la cons-
truccién explicita de sentido: unas actrices-vedettes-musas-par-
tenaire con cuerpos exuberantes, generalmente semi desnudas
presentadas bajo el tamiz de una serie de arreglos de edicién
fotogréfica que buscan ponderar, insinuar o bien desdibujar
determinadas partes de la anatomia femenina. En sintesis, una
invitacién desde la sexy comedia revisteril-picaresca a participar
de un despliegue de deseos que prometen trasvasar la linea de
lo permitido-normado, siempre reforzando la idea de que se
trata de un viaje hacia ese lugar que sélo puede ser habilitado
en una produccién cinematogrifica que desestabiliza lo norma-
do, en una suerte de licencia ficcional. Por contraposicidn, las
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Gltimas producciones de este ciclo, todas de 1981 —7e rompo
el rating, Las mujeres son cosas de guapos, Amante para dos, Un

terceto peculiar—, la imagen connotada se recuesta mucho mds
nitidamente sobre la apelacién a la comedia de enredos que
sobre aquello mds idiosincrésico de la sexy comedia revisteril;
aunque, en todos los casos, sin abandonar el guifio de connota-
cién sexual centrado en las musas partenaires. Sea como fuere,
la imagen connotada aparece construida a partir de la gesticula-
cién de los capocémicos que apelan antes bien a la idea de en-
redo, que ahora si desdibuja o encubre la connotacién directa
al apetito sexual masculino. s

Pasar del andlisis de la fotografia-afiche promocional de los
films a la indagacién sobre las producciones cinematogréficas
nos traslada, como ya lo hemos planteado siguiendo a Roland
Barthes, desde una lectura en clave de haber-estado-alli (esa in-
genua sensacién de poder encontrarse con una realidad cap-
turada por la cdmara fotogréfica) a un estar-alli de la cosa. En
otras palabras, nuestra fuente cinematografica no es otra cosa
que arte-ficcién-creacién. Asi, vamos a trabajar con ambas se-
ries de films a partir de la metodologia analitica que hemos
propuesto comenzando por descomponerlos tanto en su linea-
lidad, incidiendo en las unidades del lenguaje cinematogréfico,
como en su espesor, en lo que concierne a los aspectos temdti-
co, narrativo y estético.

15 Con excepcién de Los caballeros de la cama redonda (1973) y Te rom-

po el rating (1981), todas las producciones de lo que hemos catalogado
como “Serie A” fueron tipificadas como SAM18 («Sélo Aptas para Mayo-
res de 18 anos» o «Prohibida para menores de 18 afios»).
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Linealidad del film: las unidades del lenguaje cinematogrd-
fico

En la serie A podemos trazar una distincién que, aunque ar-
bitraria desde lo estrictamente cinematografico, refiere a un
contexto politico de produccién diferenciado entre un antes
y un después del golpe de Estado del 24 de marzo de 1976.
Ahora bien, este criterio no intenta ser un pardmetro clasifica-
torio, sino antes bien una puesta en contexto socio-histérico,
ya que no parece haber una ruptura notoria en las condiciones
de produccién en cuanto a censura y/o restricciones guberna-
mentales; mds bien, podriamos decir, que dichas condiciones
son bdsicamente similares, teniendo en cuenta ademds que en-
tre el gobierno de Isabel y los dos primeros afos de la dictadu-
ra encontramos al frente del Ente Nacional de Calificaciones
Cinematograficas al ya referido Miguel Paulino Tato, el censor.
Sin embargo, la ruptura definitiva con los tltimos resquicios de
Estado de derecho que estuvieron vigentes hasta el 24 de marzo
de 1976 nos habilita a hacer, cuanto menos esta distincién. Por
este motivo, analizaremos como un bloque las cinco primeras
peliculas para, de inmediato, continuar con las catorce restan-
tes de la serie.

En este sentido las cinco peliculas rodadas y estrenadas en-
tre 1973 y 1975 pueden tomarse como una secuencia de una
saga que responde a un formato pricticamente idéntico, un
standard, si bien en Mi novia... el podemos encontrar algunos
elementos que se desvian de ese estdndar, pero sin apartarse
del esquema general. Entonces: ;En qué consiste ese esquema?
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;Cémo definirlo? Se trata de un trabajo de composicién cine-
matogréfica muy sencillo donde priman como cédigos sintdc-
ticos 0 nexos entre secuencias y escenas la analogfa, el contraste
o la proximidad. Hay, por supuesto, transitividad, pero con un
uso muy escaso del plano secuencia —y en tal caso de muy cor-
ta duracién— primando los elementos (planos) amalgamados.
En sintesis, el nexo que construye la transicién entre planos y
escenas consiste en la asociacién de toda una serie de imdgenes
diferentes de una misma situacién, de la cual cada una subraya
un aspecto que se vincula a la siguiente.

Asi, la puesta en serie supone un simple acople de planos —
con abundantes planos medios y/o americanos— en un juego
de campo/contracampo para los didlogos con acercamientos de
cdmara, primeros planos o primerisimos primeros planos para
los gags y las gesticulaciones de los protagonistas cuando con-
densan el sentido de comicidad al jugar con el doble sentido,
para habilitar el grotesco o bien para las escenas propias de la
sexi-comedia cuando la cdmara captura las distintas partes del
cuerpo femenino —semidesnudos, de espaldas o frontal supe-
rior—, en tanto contrapunto o referente simbdélico del men-
saje/trabajo actoral. En esta l6gica, la abundancia de escenas
con las vedettes protagonistas o no protagonistas en niimeros
musicales de teatro de revista recubren y dan identidad a estos
films en su composicién tanto sintdctica como narrativa. De lo
segundo, nos ocuparemos luego, pero en cuanto a la sintaxis
cinematografica, el formato de un plano general a cdmara fija
que abre los niimeros revisteriles lo encontramos, por ejemplo,
en la escena del niimero de la vedette «Corina Lafont» en Los
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doctores las prefieren desnudas, en la primera escena-presenta-
cién de Hay que romper la rutina, también en la primera es-
cena-presentaciéon con un musical revisteril strip-tease, en este
caso con cortes de cimara y luz difusa, en base a planos medios
y acercamientos de cdmara sobre senos y espalda, siempre con
encuadres que desdibujan el desnudo integral (censurando el
desnudo frontal de la cintura para abajo), asi como la de M;
novia... el, también con una primera escena de un musical de
teatro revista que tiene como vedette a Susana Giménez. En
este caso, la secuencia estd planteada como una suerte de jue-
go campo/contra-campo conformado unas escenas compuestas
por planos generales, medios y primeros planos del nimero
musical centrados en la figura de la bailarina-vedette con pri-
meros planos de Olmedo desplegando pensamientos lascivos
en off dirigidos a la protagonista del especticulo que presencia
como espectador, con su caracteristico exceso de gesticulacién
facial. Por ultimo, en Maridos en vacaciones, también nos en-
contramos con los ndmeros revisteriles de las vedettes Ethel y
Gogdb Rojo; también con ese mismo juego de planos generales
y acercamientos de cdmara a las bailarinas, cambiando el en-
cuadre y utilizando planos medios y planos cortos o cerrados,
donde se alternan primeros planos, primerisimos primer plano
y planos detalle para capturar las distintas partes que estructu-
ran el nimero musical centrindose —resaltando y exaltando—
las distintas partes del cuerpo de las vedettes protagonistas.

En resumen, en lo que respecta a la composicién sintdctica
de estos films, el nexo de transitividad mds utilizado es el de los
elementos amalgamados, distintos tipos de planos que, como
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hemos visto en clave de lo que se conoce como découpage —por
ejemplo, el campo/contracampo para los didlogos—, confor-
man una serie de elementos relacionados que dan forma a las
escenas. También hemos insistido con otro tipo de cédigos sin-
tdcticos muy utilizados en estos films, aquellos que tienen que
ver con la analogia, la asociacién y el contraste. Los nexos de
contrastes, muy simples todos ellos, los tenemos Los caballeros
entre los planos de las expresiones de voracidad sexual de los
personajes de Olmedo y Porcel, versus un inicialmente recata-
do Tristdn hasta que se desata y entonces el nexo pasa a ser la
analogia. En Los doctores..., hay nexos de asociacién y/o ana-
logia desde las primeras escenas que plantean la amistad-com-
plicidad entre los personajes de Olmedo y Porcel como la del
encuentro en el bar donde Olmedo concreta la posibilidad de
quedarse por una noche con el automévil Mercedes Benz que
debia entregar al comprador; pero también el contraste entre
un Olmedo que se aventura a hacerse pasar por médico ante la
escena del desvanecimiento de la vedette del teatro de revista
y un Porcel que lo sigue pero se muestra temeroso de la osadia
de su compinche. También en Hay que romper la rutina la cons-
truccién sintictica a través del contraste es fundamental para
la hilacién de las escenas y la conformacién de secuencias: las
escenas de los nuevamente amigos-cémplices Olmedo y Porcel
en el trabajo hablando permanentemente de sexo e intentando
avanzar seduciendo en términos sexuales sobre companeras de
trabajo —bdsicamente en Olmedo, mds osado en contraste con
Porcel— versus las escenas de la vida matrimonial en las cua-
les sus pretensiones y fantasias sexuales son reprimidas por sus
respectivas esposas. Ya en Mi novia. .. el nexo de contraste —y
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narrativamente el conflicto— estd planteado entre un Olmedo
embelesado por la vedette-presuntamente travesti y otro Ol-
medo que quiere demostrar una masculinidad viril, heteronor-
mada acentuando un perfil homéfono. Por dltimo, en Maridos
en vacaciones volvemos a la recurrencia de los nexos de contraste
entre los matrimonios aburridos y una sexualidad reprimida y
que busca desatarse en los nuevamente amigos cémplices Ol-
medo y Porcel cuando sus esposas se van solas de vacaciones y
se quedan de Rodriguez. Alli comienza entonces la busqueda de
lujuria, acentudndose el contraste.

;Qué decir de la puesta en escena y de la puesta en serie de
estas cinco peliculas respecto a la composicién cinematogri-
fica? Comencemos por lo primero para vincularlo con lo que
hemos estado analizando, la puesta en cuadro. En general hay
un consenso en la bibliografia (Martin, 1995; Casetti, Di Chio,
1991) respecto a que hablar de forma segmentada e inconexa
de puesta en escena y puesta en cuadro es un artificio que sélo
puede tener un sentido didactico. En otras palabras, hay una
interaccion reciproca entre lo filmado como tal, aquello que da
cuerpo al universo representado en la pelicula y la forma en que
ese universo es capturado por la cdmara y lo vemos en pantalla.
Esto es asi porque la forma de filmar condiciona y pre-dispone
lo filmado y la eleccién y disposicién del universo que serd cap-
turado por la cdmara es una condicién bdsica de la que parte
el trabajo de filmacién. A su vez, la puesta en serie, el montaje,
se verd condicionado por todo lo anterior, constituyéndose, en
buena medida, en la consecuencia del tipo de puesta en escena
y puesta en cuadro disefado para la ocasién.
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En estos films, la puesta en escena es indudablemente de-
terminante de la puesta en cuadro que ya hemos analizado y
de un tipo de montaje también condicionado por ésta. Ya he-
mos visto que la primacia de cédigos sintdcticos de asociacién
por proximidad y analogia o por contraste llevan a un trabajo
de montaje simple, propios de un raccord cldsico, donde los
ensambles se vuelven secuenciales, se prescinde en general del
plano secuencia (de los travelling) y los nexos de transitividad
son producto de un trabajo de découpage.'s

Asi, la clave que dota de sentido al modo en que se utilizan
las unidades del lenguaje cinematografico estd en la puesta en
escena. Esto lo podemos constatar en cada una de estas primeras
cinco peliculas que hemos analizados hasta aqui. El ambiente
urbano, enclavado en la ciudad de Buenos Aires con locaciones
ficilmente identificables del universo urbano portefio, combi-
nando ambientes exteriores e interiores, desde calles céntricas
con sus ruidos, luces, marquesinas y movimiento de personas y

16  Por découpage se entiende el desglose propio de la planificacién del
film a través del plano, unidad minima del lenguaje cinematogrifico; es
decir, la descomposicién o fraccionamiento de una escena en planos dife-
rentes. En particular aqui hacemos referencia al uso del découpage —por
oposicién a un cine de montaje— para designar a un tipo de cine en el
cual el sentido de las imdgenes estd contenido dentro de cada plano, por
oposicidn a un cine que busca tal como los sostiene André Bazin «[...] la
creacién de un sentido que las imdgenes no contienen objetivamente y que
procede tinicamente de sus mutuas relaciones», lo que se da justamente en
el proceso de montaje al confrontar o disponer unos planos con otros. Para

un mayor desarrollo al respecto: Heredero, Carlos y Antonio Santamarina
(1991). Eric Rohmer. Madrid: Cétedra, pp. 31-41.
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vehiculos hasta departamentos, teatros, bares y centros de tra-
bajo. A su vez, la ambientacién escenografica suele ser bastan-
te cargada: abundante iluminacién para resaltar o subrayar las
acciones de los protagonistas, permanentemente guiadas por
una temdtica vinculada de una u otra forma a los cuerpos de
las mujeres-partenaires que acaban definiendo los encuadres de
cdmara y una carga de sonido-ruido abundante, lo que incluye
musicalizacién en off; sobre todo en las escenas de apertura o
transicionales, para hilvanar el nudo dramdtico (enredo) o bien
recurriendo a musica en oz (como parte de la escena).

En la apertura de Caballeros de la cama redonda, la puesta en
escena y la puesta en cuadro constituyen una unidad inescindi-
ble: musica en off pegadiza, cuyo propésito es marcar tanto el
ritmo como la tonalidad de la comedia, salida de un cine de la
calle corrientes de Buenos Aires, paseo de los matrimonios que
vienen de alli por la calle Corrientes y entrada a un bar-restau-
rant con estética pop de los afos setenta muy iluminado. Todo
esto compuesto por un ensamble de planos que culmina en un
plano secuencia vertical en el bar, con un movimiento de cima-
ra desde un gran espejo redondo del techo hacia la mesa casual-
mente redonda que se encuentra justo debajo de éste, en la que
estdn sentados las parejas, donde se destacan los protagonistas,
Olmedo y Porcel. Aqui, la construccién de sentido se construye
de forma analégica entre el titulo del film y el elemento redondo
del espejo del techo del bar que a su vez es recuperado en el
comentario que hacen los protagonistas sobre el espejo en el
techo de una habitacién en la pelicula que acaban de ver. Este
tipo de unidad entre puesta en escena y puesta en cuadro la
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vemos también en la escena de la discoteca en la que tiene lugar
la presentacion de Moria Casdn en el papel de novia-amante del
dueno de la zapateria donde trabajan los protagonistas mas-
culinos, que se construye a partir de un espectdculo musical
con una cantante invitada. El decorado, las luces, el vestuario
de los actores y actrices, la iluminacién, el sonido constituyen
una unidad junto a los encuadres con movimiento de cdmara
siguiendo a Moria Casdn y los planos cortos de acercamiento
en torno de su figura.

En Los doctores las prefieren desnudas, los decorados, vestua-
rio de los personajes, iluminacién y sonido se convierten en
una variable explicativa central de los encuadres y el tipo de
planos que configuran las escenas. Esto se ve con claridad tanto
en las escenas-secuencias de la trastienda del teatro de revis-
tas filmadas en los camerinos con las actrices semidesnudas del
espectdculo de revista suspendido por el desmayo de la vede-
tte protagonista, la iluminacién fuerte y nitida, el decorado,
las plumas y bikinis con lentejuelas en el vestuario femenino,
los ruidos y un juego de primeros planos y planos detalle con
movimientos de cdmara que construyen un sentido expresivo
inequivoco: el desborde y a su vez la autorepresién de una se-
xualidad masculina voraz llegan al paroxismo en clave grotesca.
Ya en lo que seria el niicleo dramidtico de los enredos que se
construyen sobre la actuacién del falso médico y la falsa enfer-
mera (Olmedo y Porcel respectivamente) en la clinica Barragdn
Iglesias, toda la puesta en serie que significa el decorado propio
de un nosocomio con las enfermeras en trajes que muestran
provocativamente el cuerpo y las pacientes femeninas desnudas
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y/o semidesnudas mostrando sus cuerpos como sustento del
accionar desaforado de Olmedo y Porcel estd permanentemen-
te atravesada por planos cortos sobre los gestos y expresiones
faciales de los capocédmicos, al igual que sobre los cuerpos de
las pacientes y enfermeras, junto a planos detalles encargados
de resolver las escenas planteadas. El mismo esquema lo vemos
repetido en las escenas y secuencias de mayor contenido erdti-
co sexual de Mi novia... el y por supuesto tanto en Maridos en
vacaciones como en Hay que romper la rutina, cada una de ellas
focalizadas respectivamente, en los ndmeros revisteriles de las
vedettes Ethel y Gogé Rojo y en las escenas subidas de tono —
voyeurismo sexual— del centro de belleza, escenario dilecto del
enredo planteado.

En las peliculas que se filman después del golpe militar,
analizadas desde la perspectiva del lenguaje cinematografico, la
nota mds relevante es, sin dudas, la continuidad. Un formato
que habia mostrado éxito de taquilla y, consecuentemente, ren-
tabilidad econémica, debia continuar y en esto no encontrd,
como ya lo hemos mencionado, mayores escollos por parte de
una censura que, aunque ahora atin més burocratizada, era asi-
mismo continuidad del régimen politico anterior.

Durante los tres primeros afos del régimen dictatorial —
entre 1976 y 1978—, llegando al momento paroxistico del
Mundial de Fatbol 78, nos encontramos con titulos como Los
hombres piensan sélo en eso, Basta de mujeres, Las turistas quieren
guerra, Fotdgrafo de senoras y Encuentros muy cercanos con seno-
ras de cualquier tipo. En todos los casos la puesta en cuadro es
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una continuidad reproductiva del esquema anterior sin mayo-
res cortes o censura en lo que se refiere a la exposicion de semi
desnudos femeninos: aperturas con masica en off y/o en com-
binacién con sonido en o7 de exteriores, como es el caso de una
serie de planos secuencia iniciales que capturan la vordgine de
la ciudad de Buenos Aires en sus lugares mds emblemadticos (Los
hombres piensan sélo en eso 'y Basta de mujeres), el seguimiento
al coche en el que Olmedo y Porcel van al frigorifico en el que
trabajan (Las turistas quieren guerra) o bien las panegiricas esce-
nas de la final del Mundial *78 en torno al estadio River Plate
de Buenos Aires (Encuentros muy cercanos con seioras de cual-
quier tipo). Por el contrario, en Fotdgrafo de serioras la apertura
es una sesién de fotos de modelos femeninas semidesnudas en
un estudio fotogréfico. También abundan, bien la contigiiidad,
bien el contraste entre escenas exteriores —parques, calles, ciu-
dad— e interiores —apartamentos, oficinas, sets de television,
teatros/cabarets o bares nocturnos— y el ensamble de planos en
la construccién de escenas a partir de nexos sintdcticos, funda-
mentalmente de identidad, analogia y proximidad, restringien-
do la transitividad al découpage y reservando el plano secuencia
para escenas muy puntuales relacionadas con lo erético-sexual,
en ese avance del diio capo-cémico en su voracidad sexual so-
bre el cuerpo de las mujeres protagonistas en las mds diversas
situaciones; si se quiere, una marca registrada de esta saga.

Nuevamente, los nexos de transitividad, combinando 4¢-
coupage'y sélo algunos planos secuencias aparecen en cada uno
de los habituales nimeros musicales de teatro revista o caba-
rets. Tal es el caso del protagonizado por Susana Giménez en
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Los hombres piensan sélo en eso o el mds propio de un petit caba-
ret protagonizado por Moria Casdn y Adriana Aguirre al inicio
de Encuentros muy cercanos con sefioras de cualquier tipo. Una
mencién especial merece tanto el trabajo de cdmara como la
puesta en escena de la secuencia de Basta de mujeres, en la que
se recurre al dispositivo narrativo por el que Olmedo tiene un
suefio erdtico-sexual con la almacenera Dofa Pancha —que
«no lleva bombacha»— en el depdsito de una despensa entre
sacos de harina que se rompen durante el encuentro sexual,
aportando una cuota de bizarria en clave de una copia degrada-
da del neo-realismo italiano de Federico Fellini en su primera
filmografia. Los primeros planos y los planos detalles vuelven a
ser las unidades elementales en la composicién cinematografica
de estas comedias de enredos con sus cuotas de sexy-comedia
tanto en la definicién de los gags cémicos de Olmedo y Porcel
y en la de sus recurrentes gesticulaciones como en las escenas
que inciden sobre los cuerpos desnudos o semi desnudos de
las actrices vedettes. En general, hay una sobreabundancias de
primeros planos o planos cortos e inclusive planos detalle en las
repetidas escenas de voyeurismo y de avances sobre el cuerpo
de las mujeres-presas de caza en Las turistas quieren guerra —es-
cena de Olmedo y Porcel echados en el suelo del autobus para

espiar por debajo de las faldas de las turistas—, en Fordgrafo de
senoras —escenas en el vestuario del equipo de fttbol femenino
donde Porcel hace sesiones de fotos y luego cuando se disfraza
de mujer para reemplazar a la arquera que ha tenido un per-
cance o en el episodio junto a una Camila Perissé semi desnuda
que se quiere suicidar—y en Encuentros muy cercanos con serio-
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ras de cualquier tipo —escena en la que Olmedo y Porcel espian
a deportistas mujeres en los vestuarios—.

Las peliculas post 1978 no alteran el esquema anterior. Las
hay en una linea mds bizarra-grotesca cuando el protagénico es
exclusivamente de Jorge Porcel —7¢ rompo el rating, Custodio
de serioras, Asi no hay cama que aguantey Un terceto peculiar— o
mds volcadas a esa picaresca propia de Olmedo en su papel de
conquistador irredento de mujeres, pero siempre con contra-
tiempos en el oficio —Departamento compartido, Amante para
dos—; estrategias actorales que se fusionan cuando el protagé-
nico es de ambos —Expertos en pinchazos, A los cirujanos se les
va la mano, Las mujeres son cosa de guapos— denotando unas
puestas en cuadro y unas puestas en escenas adaptadas a cada
una de las estrategias pero que reproducen todo lo anterior.
Asi, observamos cémo en aquellos films donde el protagéni-
co es sélo de Porcel, tanto la puesta en escena como la puesta
en cuadro estdn fuertemente condicionadas por ese formato de
sainete cuyo pivote es el antihéroe en el que abreva este actor.
De este modo, los encuadres y los planos no estin tan determi-
nados por la gesticulacién del rostro como en el caso de las pro-
tagonizadas en exclusiva por Olmedo (con el acompanamiento
de Tato Bores como contrapunto) si no sobre la condicionante
masa corporal de Porcel, por lo que los planos americanos to-
man el relevo del primer plano y el movimiento de cdmara se
torna més lento, pero siempre con la primacia del découpage
sobre el plano secuencia como nexo de transitividad. Por cierto,
este contraste es especialmente nitido cuando analizamos aque-
llos films en los que vuelve a imponerse la dupla, a excepcion,
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probablemente, de Un terceto peculiar, donde el esquema del
gordo torpe bonachon deseoso de mujeres a las que no puede acceder
es reemplazado por un personaje mds dindmico y resolutivo,
lo que implica también cambios tanto en la puesta en escena
como en la puesta en cuadro.

Por dltimo, cabe subrayar algunas escenas que condensan
esa comicidad que toma como contrapunto a la mujer obje-
to-sexual; alli donde las actrices-vedettes pasan a ser entera-
mente cuerpos que se exponen y moldean. Tales son los casos
de Expertos en pinchazos con la escena de las aplicaciones de
inyecciones que hacen Olmedo y Porcel en la farmacia en la
que trabajan o A los cirujanos se les va la mano en la escena final
de los falsos cirujanos Olmedo y Porcel cuando dejan escapar el
gas de la anestesia para dormir a las médicas Susana Giménez y
Moria Casin vy asi repartirse el botin y abusar de ellas. M4s alld
del andlisis del contenido y de la narrativa que se construye con
estas escenas y que abordaremos en el préximo apartado, aqui
cabe destacar una vez més la estandarizacién en la utilizacién
de un tipo de lenguaje cinematogréifico para la construccién de
unas escenas que conforman el cenit de la comicidad-picaresca
de estas producciones. Observamos que una y otra vez se traba-
ja con una combinacién de planos medios con acercamientos
de cdmara que dan lugar a primeros planos y planos detalle, en
particular cuando se trata de poner en valor el cuerpo femeni-
no-sexualizado; todo esto, sobre la base de cédigos sinticticos
de proximidad, identidad y analogfa y con una transitividad
construida bdsicamente sobre el découpage combinado con
unos pocos y muy breves planos secuencia en sintonia con esa
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comicidad vinculada a una mirada siempre rdpida, invasiva e
intrépida del cuerpo femenino.

Espesor del film: andlisis temdtico, narrativo y estético

Al indagar sobre el espesor de un film, nos encontramos con
una unidad donde, en la prictica, resulta inconducente escin-
dir lo temdtico de lo narrativo y atn de lo estético. De hecho,
al analizar la composicién de los films en cuestion a partir de las
distintas segmentaciones propias del lenguaje cinematografico
hemos podido comprender el artificio que implica esta opera-
cién. En otros términos, nos encontramos con un fenémeno
de multicorrelacién explicativa entre la composicién cinemato-
grafica, en lo que hace a su lenguaje —a sus cédigos sintdcticos
en sus tres niveles de presentacion, puesta en escena, puesta en
cuadro'y puesta en serie— y los aspectos temdticos, narrativos y
estéticos.

Asi, el andlisis de la linealidad de este conjunto de peliculas
no tendria sentido si no aborddramos en profundidad la temd-
tica que los atraviesa en clave de la narratividad y de la estética
que los definen. Por este motivo, lo primero que necesitamos es
presentar tanto los ejes temdticos o tépicos que vinculan a los
19 films de la serie A abordados en tres sub-series: del inicio al
golpe de Estado (1973-1976), de alli al momento del Mundial

78 y de ese entonces al afio 1981 cuando se completa la serie.

En los cinco films de la primera sub-serie, nos encontramos
con un nucleo temdtico inequivoco: la infidelidad masculina
dentro de un prototipo de matrimonio indefectiblemente mo-
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nogdmico atravesado por el tedio y la rutina, en un ambiente
de clase media urbana que toma como cuerpo real a la ciudad
de Buenos Aires. En otras palabras, un ambiente de indudable
alienacién donde trabajo, obligaciones sociales y familia le dan
forma a unos matrimonios desprovistos de vinculos afectivo-se-
xuales que los vuelvan insostenibles, pero que atn asi no deriva
en unos conflictos-crisis que acaben en ruptura. Mds atn, no se
llega a la ruptura gracias al recurso a la infidelidad o bien a esa
licencia temporal a la que puede acceder el varén por derecho
propio, digamos, consuetudinario. Se trata de una auténtica
vélvula de escape masculino-patriarcal-pequeno burguesa; por
cierto, en un planteo donde la bisqueda del disfrute sexual
que no se encuentra en el matrimonio es un problema exclu-
sivamente masculino, cuya solucién es el bulin, las amantes o
bien el voyerismo, fundamentalmente, del mundo del teatro de
revistas. Asi, la alienacién de la que son presos los protagonistas
masculinos —Olmedo y Porcel por antonomasia— no es pues-
ta en cuestidn, sino antes bien recubierta con otra mercancia-fe-
tiche mds del capitalismo tardio: las mujeres reducidas a objeto
ornamental o de goce para el hombre patriarcal. No obstante,
en todo este cuadro emerge también de manera inequivoca una
tipologia social que viene a darle forma al conflicto por la via
de una oposicién/contraste con el medio y que habilita la figura
del antihéroe. Los personajes de Olmedo y Porcel, cada uno en
su modalidad, estdn siempre revestidos de un poder adquisiti-
vo limitado a una clase media-media y a una estructura social
que tiene a la familia y al matrimonio tradicional como pilares
del orden social. De este modo, sus anhelos y deseos en térmi-
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nos de mujeres y dinero se transforman necesariamente en un
objetivo clandestino destinado, mds pronto que tarde, al mds
completo fracaso, en una suerte de dialéctica involutiva. Esto
se debe, en términos foucaultianos, al accionar permanente de
los dispositivos de seguridad que, frente a cualquier desvio de la
norma social imperante, procuran reestabilizar el sistema, por
lo que sélo se autorizan esas pequenas licencias-aventuras en
la forma de la infidelidad masculina ocasional con sus debidas
proyecciones oniricas.'”

En cuanto a la narrativa, no se dejan resquicios para con-
cesiones: tarde o temprano todo vuelve a converger en el ma-
trimonio y la familia oficial, mientras que la aventura quedara
en poco mds que una noche de borrachera o bien, como ya lo
hemos sostenido, en el plano del deseo-onirico; en sintesis, la
estructura de estos guiones, indefectiblemente, cierra el conflic-
to con un eterno retorno al origen. La comicidad, por su parte,
se vuelve tributaria de dicho esquema en clave de comedia de
enredos. En definitiva, equivocos, confusiones y enredos nu-
tren las aventuras del ddo capo-cémico, a partir de unos anti-
héroes que presumen de zipos piolas o vivos, ya entrados en los
cuarenta afos, portenos y de clase media, pero con cierta falta
de oficio y dinero que los lleva a cometer no pocas torpezas,
siempre tamizadas por la comicidad y una ambicién desmesu-

17 Michel Foucault considera a la intervencién de los dispositivos de
seguridad sobre esa masa amorfa pero dotada de sentido politico, que ¢l
identifica con la figura de la poblacién en clave biopolitica, como el proce-
dimiento por excelencia de la gubernamentalidad (Lépez, 2014).

74



rada por conquistar a estrellas-vedettes, fermmes fatales, que no
se encuentran a la altura de sus posibilidades.

En esos enredos, cada uno de los protagonistas desempena
un rol definidamente estereotipado que da forma al personaje
al tiempo que define los vinculos y complicidades entre ambos.
Este formato de Jorge y Alberto constituye la marca identitaria
de la saga: Porcel, siempre condicionado por el sobre peso de
su fisico, da cuenta de un gordo cuarentén torpe y picaro a la
vez, pero bonachén, envuelto en una suerte de obsesién sexual
con mujeres a las que no puede acceder; Olmedo también cua-
rentén y dvido de mujeres toma la forma de un tipico portefio
fanfarrén que esconde las torpezas propias de un falso galdn.
En ambos casos, los personajes se encuentran con una serie
de obstdculos que se interponen con el objetivo a alcanzar: no
cuentan con el suficiente dinero-poder que les permitirfa com-
pensar una edad que los separa de las mujeres con las que pre-
tenden vincularse, un fisico que tampoco les acompana y un
capital simbdlico, prestigio-poder, del que carecen. He aqui un
mensaje inequivoco destinado al pablico de clase media —par-
ticularmente masculino— que consume este producto y en el
cual acaba reflejado de la mano de los personajes protagénicos:
como los desvios y/o fantasias de poder superar sus limitadas
condiciones vitales s6lo les estd dado en el plano onirico-ima-
ginativo, esta superacion sélo pueden tomar visos materiales en
términos de algtin tipo de licencia temporal, de tipo vacacional,
pero que adn asi sucede a riesgo de poner en juego sus precarias
situaciones de clase media-media, propias de una moral peque-
fio-burguesa convencional.
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Es asi como estos personajes se construyen en base a la figu-
ra del antihéroe picaro y pretencioso a la vez, lo que nutre a la
trama argumental de cierto grado de ingenuidad como contra-
punto de los elementos picaro-sexuales que dan pie a la humo-
rada propia de la sexi-comedia. En esta presentacion, emergen
con claridad ciertas figuras narrativas recurrentes en los guiones
de estas cinco peliculas de la primera sub-serie. De un lado,
el hombre, heterosexual por antonomasia, insaciable de sexo,
cazador de mujeres; del otro lado, mujeres-objeto de tipo es-
cultérico incitadoras del deseo fdlico-masculino, presas de caza
de los hombres, femme fatales, oscuro objeto de deseo para ese
hombre comiin. El otro tépico que complementa este diagrama
es la contraposicién entre mujer-madre-esposa, desprovistas de
cualquier connotacién sexual vinculada al deseo y mujer-vede-
tte-bataclana completamente cosificada y sexualizada en fun-
cién del deseo y goce masculino. En resumen, estamos frente
a una narrativa que explota hasta el extremo un binarismo que
opone hombres vulgares movidos por un deseo sexual obsesivo,
con mujeres bellas, jévenes, exuberantes sexualmente e incan-
sables incitadoras del deseo masculino.

Al abordar el plano estético, lo primero que debemos consi-
derar es el encuadre de los planos exteriores, propio del ambien-
te urbano de la ciudad de Buenos Aires, circunscrito a su vez al
centro portefio (avenidas Corrientes y 9 de Julio) y a ciertos ba-
rrios como Recoleta, barrio Norte, Palermo, Retiro o Belgrano.
Los espacios interiores alternan departamentos ambientados en
un estilo moderno-funcionalista propio de los afios setenta con
bares, pubs bailables, cafés-concert, teatros con sus camerinos
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y oficinas/centros de trabajo. En definitiva, vemos un contraste
entre espacios interiores con iluminacién mds bien intensa en
tonalidades brillantes y espacios exteriores urbanos marcados
por el tumulto, luces y ruido de avenidas comerciales, parques
o plazas con concentracién de personas y movimiento ya sea
en momentos nocturnos —con especial impacto de las luces
de marquesinas, vidrieras, automéviles, etc.— o diurnos. En
particular, impulsado por las necesidades narrativas propias de
la sexi-comedia, un espacio interior dilecto en la composicién
de las escenas es la habitacién matrimonial con la cama doble
como eje focal. Producto de esta ambientacién, los protagonis-
tas masculinos aparecen vestidos para la ocasién de la “conquis-
ta” en clave elegante-sport —no hay lugar para el desnudo mas-
culino—, mientras que las protagonistas femeninas combinan
una vestimenta acorde con el objetivo de poner en valor sus
cuerpos que, en los momentos mds sexualizados de la trama,
se combina con semidesnudos, principalmente senos —ropa
interior minimalista, encajes, tangas— o desnudos completos
en tomas de perfil o de espaldas —jamds frontal completo, evi-
tando enfoques de la cintura para abajo— con variados acer-
camientos y alejamientos de cdmara y todo tipo de elementos
decorativos, como brillantinas y un ultra abundante maquilla-
je, que se plasma en el cuerpo femenino.

Ahora bien, si en el nivel de la puesta en escena y en la pues-
ta en cuadro hemos analizado el conjunto de imdgenes que se
construyen entre personajes y ambiente, atravesados por unas
temadticas y unas narrativas recurrentes, necesitamos ahora unir
todo esto en la puesta en serie. Entonces veremos qué es lo que
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hace el montaje al unir planos para dar cuenta de un contexto
vital, es decir, de unas presencias que se articulan y que al mis-
mo tiempo nos hablan de unas ausencias.

Poner en serie es sinénimo en términos técnico-cinemato-
graficos de montaje; es decir, se trata de unir trozos de pelicula,
un ensamble fisico de imdgenes que nos remite a una sintaxis
propia del lenguaje filmico. Entonces, se entablan relaciones
que se entremezclan, que dialogan de forma no lineal, sino,
antes bien, multiplicativa. Ahora bien, debemos preguntarnos
qué tipo de asociaciones se construyen a través del montaje de
los films analizados. En particular, habrd que distinguir si, en
términos globales, priman las asociaciones por identidad, proxi-
midad o acercamiento (transitividad) propias de la espectacu-
laridad del cine cldsico hollywoodense, donde cada fragmento se
integra perfectamente en el que sigue, sin rupturas, o bien las
que marcaron la identidad originaria del cine ruso de los afos
veinte o de la nouvelle vague francesa de los afios sesenta, donde
prima el tipo de asociacién neutralizada, a través de universos
fragmentarios, inconexos, yuxtaposiciones o bien directamen-
te cadticos, laberinticos y dispersos. Se trata, en definitiva, de
las distintas visiones del mundo que se proyectan en términos
ideolégicos, siguiendo la linea de los estudios culturales en el
sentido de cémo nos interpelan las ideologfas en la esfera de lo
imaginario y de cémo se constituyen los sujetos en relacién a
los diferentes discursos que los atraviesan (Hall, 1983, p. 180).

En los casos que nos ocupan, el tipo de montaje en clave de
linealidad identitaria o por proximidad/identidad estructura
cada uno de estos films. En otros términos, asistimos a una
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primacia del découpage, puesto que cada escena se fracciona
en planos diferente dotados cada uno de ellos de su propio
sentido, sobre el montaje de tipo ideolégico dénde la con-
traposicién de planos construye el sentido. Esto lo vemos en
momentos de desequilibrios de la narracién. A modo de ejem-
plo, podemos verlo en Hay que romper la rutina (1974) en la
secuencia donde se resuelve la posibilidad de contratacién de
Olmedo y Porcel como expertos en un centro de belleza feme-
nina, ndcleo conflictivo de la pelicula: se pasa de una primera
escena en la que Alberto y Jorge, despedidos de sus trabajo
por propasarse sexualmente con una empleada, exploran la
posibilidad de acceder a un puesto de trabajo en el referido
centro de belleza para lo cual, necesitados de unos curriculos
acordes con el puesto, enganan a un par de postulantes gay
dotados de los requerimientos exigidos. Alli, el montaje por
identidad-proximidad-contigiiidad es clave para construir una
secuencialidad lineal, dando cuenta de un universo compacto
del cual nada se escapa.

Otra variante de montaje en el cual también se facilita la
orientacién y seguimiento lineal de la trama argumental por
parte del espectador es sin duda la composicién de la secuencia
inicial de Los caballeros de la cama redonda (1973), cuando al
inicio del film nos encontramos con una escena en una confi-
terfa del centro portefio con un espejo redondo en el techo de
estilo pop-funcionalista que es presentado a partir de un plano
contrapicado y al comentar la pelicula que vienen de ver las tres
parejas amigas se hace referencia a un dormitorio con espejo
arriba de la cama. Aqui, se construye una suerte de elipsis cine-
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matografica para anticipar o inducir la bisqueda por parte del
espectador de la cama redonda que forma parte del titulo del
film. Entonces, estos elementos asociacién por analogia, simila-
res, pero no idénticos —cama redonda, dormitorio con espejo
en el techo, espejo redondo en el techo de la confiteria— brin-
dan al espectador una primera orientacién y agilizan la trama
argumental.

En otro de los films, Los doctores las prefieren desnudas
(1973), la secuencia que componen las escenas iniciales desde
que Olmedo recibe la orden de su patrén de entregar el Merce-
des Benz de la concesionaria en la que trabaja, la picaresca de
posponer la entrega para el dia siguiente, engafiando al cliente,
el encuentro con su amigo Porcel en el bar donde paran habi-
tualmente y la planificacién del dto para concretar una salida
con mujeres, previa obtencién del dinero necesario —engafio
mediante de Porcel a su hermano médico, a quién logra sus-
traerle el efectivo—, dan cuenta de esa linealidad en un monta-
je por proximidad e identidad, poniendo en evidencia un plan-
teamiento tan homogéneo como compacto. Asimismo, nexos
por analogfa y proximidad/transitividad son utilizados en Ma-
ridos en vacaciones (1975) para darle forma al ntcleo conflictivo
que desata la trama una vez que los maridos que se quedan
de Rodriguez son enviados por su jefe al restaurante donde se
encuentra el cliente Sagastume para que firme la péliza de se-
guros. En esas circunstancias es cuando conocen a las vedet-
tes Ethel y Gog6 Rojo que primero rechazan las proposiciones
que éstos les hacen para luego rectificar cuando constatan que
tienen cierta relacién de confianza con el empresario de espec-
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ticulos Sagastume, de quien anhelan alguna contratacién. La
resolucién se da aqui por la via de las analogias, proximidades
y transitividades, dando cuenta de un modelo de ensamble de
imdgenes/planos, propio de unas estructuras sintdctico-discur-
sivas que, fundamentalmente, por la via del referido découpage,
construyen, una vez mds, ese mundo compacto, sintético, sim-
ple y homogéneo propio de la narrativa de estas producciones.

Pues bien, los films analizados y en general el conjunto de
sexicomedias de Olmedo y Porcel remiten netamente al forma-
to de ensamble/montaje de tipo hollywoodense mds elemental
dando lugar a un universo compacto, fluido y sobre todo ho-
mogéneo —Ila heterogeneidad de elementos que no se integran
o reconocen relaciones precisas estd fuera de este universo a no
ser que cumpla la funcién ejemplificadora del conzraste purifica-
dor— volviéndolo todo perfectamente reconocible. Todo esto
supone, a su tiempo, unos guiones enteramente estandarizados
que proyectan una reconocible continuidad entre unos y otros
films. Ademis, el espectador es introducido en una zona de con-
fort donde no debe hacer esfuerzo alguno para identificar unas
tramas narrativas construidas sobre esquemas muy bdsicos, de
equivocos y enredos, asi como tampoco deberd hacerlo respecto
de los personajes-arquetipos, ni tampoco habrd de sorprenderse
con esa cierta laxitud para ir un poco mds alld de los limites au-
torizados en materia erdtico-sexual. En otras palabras, estamos
frente a unos permisos vacacionales, de descarga autorizada,
que tienen fecha de inicio y de finalizacién para acabar restitu-
yendo indefectiblemente la moral tradicional imperante.
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Antes de dar el salto a la segunda subserie (1976-1978),
debemos hacer una mencién especial al caso del film Mi novia
el... (1975) con Alberto Olmedo y Susana Giménez en los ro-
les protagdnicos; es decir, en esta ocasién sin Jorge Porcel quién
s6lo hace una breve aparicién en lo que se denomina un cameo.
Aqui, la propia temdtica se aparta de la sexi comedia arquetipi-
ca del resto de la filmografia, no sin una inequivoca vinculacién
con el conjunto en esa tensién u oposicidn vicio/virtud que nos
remite al binarismo del tipo Juliette/Justine de la obra del Mar-
qués de Sade (1787/2019). En rigor de verdad se trata de una
adaptacion de la pelicula alemana de 1933 Viktor und Viktoria,
dirigida por el realizador Reinhold Schiinzel.

El guién estd construido en torno a un encuentro casual
entre Alberto -un empleado que estd transitando la treintena,
trabaja como supervisor de una pequefa fabrica textil, vive con
los padres y tiene una novia a quién atin no le ha propuesto ma-
trimonio- y una vedette que oficia de travesti sin serlo, Susana
Giménez, para poder trabajar en cabarets portenos. Por cierto,
la locacién elegida para el rodaje merece una mencién especial:
el desaparecido pasaje Seaver, por cierto, la travesia mds parisi-
na de Buenos Aires situada en la convergencia de las calles Ce-
rrito, Carlos Pellegrini y Posadas con la Avenida del Libertador
—antiguo barrio del Socorro— en lo que en la actualidad es
la entrada a la Autopista Illia. Allf se situaban una serie de ba-
res nocturnos y cabarets, donde supo actual el legendario actor
transformista Jorge Pérez Evelyn, a quién originalmente se ofre-
cié el protagénico de la pelicula, que luego recayera en Susana
Giménez, pero que la censura lo acabé impidiendo.
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La trama argumental parte del encuentro inicidtico de Al-
berto y la vedette-travesti, que simula travestirse de mujer para
actuar haciéndose pasar por varén fuera del escenario, en una
circunstancia bien significativa: se da con motivo del festejo de
una «despedida de soltero», con todo los rituales machistas y
patriarcales que puedan caber, llevando al novio sucio y medio
desnudo en el maletero de un coche por la calle Corrientes para
dejarlo en ese estado en el obelisco portenio mientras el grupo
de amigos, entre los que se encuentra Alberto (Olmedo), termi-
nan la noche en un cabaret o bar nocturno, por cierto, del refe-
rido pasaje Seaver. Allf, la barra de amigos asiste al espectdculo
del presunto travesti Dominique que acaba por deslumbrar a
Alberto. Sin embargo, este deslumbramiento/descubrimiento
toma inicialmente la forma de un brote homofébico que devie-
ne en una apuesta por parte de sus amigos para poner a prueba
su virilidad, hombria y heterosexualidad: conquistar a Domi-
nique para después «fajarlo» (golpearlo, en lunfardo porteno).
Ahora bien, aqui deviene el ntcleo conflictivo de la pelicula ya
que Alberto no logra cumplir con el desafio y, por el contrario,
entabla una relacién amorosa con Dominique para finalmente
descubrir que, en rigor de verdad, se trata de una mujer, una ve-
dette que, necesitada de trabajo, actuaba como travesti mujer y
disimulaba su condicién de mujer vestida y ataviada de varén.

Si hasta aqui la narrativa descansa sobre la procacidad en
las palabras y en el comportamiento burdamente machista y
homofdbico —grotesco, por momentos— de Olmedo y de su
entorno de amigos, la narrativa da un giro para mostrar el lado
sensible y hasta romdntico de Alberto, sobre todo cuando se
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siente aliviado al saber que Dominique es, en realidad, Susana,
una mujer en términos anatémico-biolégicos y que él no trans-
gredié esa hegemonica masculinidad heteronormada. Entonces,
hay una aparente exploracién, muy superficial, de los fantasmas
o pulsiones homosexuales que atraviesan la sexualidad masculi-
na, pero que serd inmediatamente obturada. Ya a esta altura del
guidn es evidente la estrategia narrativa: Alberto es ante todo un
actante, un elemento indispensable, insustituible de la narracién
por la contribucién que realiza para que ésta avance hacia un
lugar muy preciso. Asi, cuando Alberto se ve inmerso en esta
nueva relacién que pretende ser clandestina, unas fotografias
que aparecen en una revista de espectdculos rompen el secreto y
la consecuencia inmediata es el repudio, violencia incluida, que
recibe por estar saliendo con un marica, con el travesti Domi-
nique. En estas circunstancias, Susana mantiene el secreto del
personaje para darle realidad a un ndmero musical del que, en
buena medida, depende econémicamente.

Aqui el giro dramdtico tomo ain mds fuerza cuando la pro-
pia familia de Alberto se entera del affaire —su novia oficial
incluida— por lo que, dada la deshonra, lo compele a casarse
para resolver el desaguisado. Alberto, que tiene una suerte de
lucha interior al respecto, sucumbe finalmente a la presién de
amigos y familiares y se casa. Entonces, la estructura narrativa
descubre su perfil parabdlico, moralizante y autorepresivo: si
el film se abria con una imagen de Olmedo como espectador
en un teatro de revista donde la vedette era justamente Susana,
luego devenida Dominique, ahora, en el final de la saga, asis-
te con su futura esposa y familia —despedida de solteros me-
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diante, en otra imagen asociada a la del comienzo del film— a
otro teatro/espectdculo de revista donde la vedette también es
Susana, no Dominique. Los didlogos finales entre Alberto, la
suegra, la esposa, etc. muestran un renovado desprecio publico
de Alberto por Susana, afirmando que debe ser una “reventada”
para, finalmente, en una suerte de reflexién interior, avergon-
zarse de sus propias palabras, asi como de su falta de valentia y
decisién para sostener la relacién con la vedette. De hecho, la
reflexién final de Alberto previa a la fijacién de la imagen que
antecede a los créditos es un «;Qué boludo!». No obstante, es
un «;Qué boludo!» interior, en un didlogo consigo mismo ab-
solutamente resignado al imperio de la moral vigente. Una vez
mds, las aventuras de estos personajes, que rompen circunstan-
cialmente lo normado en términos de moral sexual monogs-
mica, son s6lo eso, unas aventuras finalmente mal avenidas que
acaban reducidas al recuerdo y a su proyeccién onirica.

En cualquier caso, la estrategia narrativa utilizada merece
ser analizada. La clave la encontramos en el personaje de Al-
berto, que complejiza el arquetipo mds sencillo manejado hasta
entonces del piola cuarentén que se ve envuelto en problemas
por su afdn de conquistar mujeres para convertirse en un actan-
te que moviliza la dimensién de un deseo inconfesable y des-
autorizado por la moral sexual imperante, absolutamente des-
viado de la doxa.’s Asi, el personaje interpretado por Olmedo,

18  Aqui se utiliza la categoria doxa en términos de aquello de lo que
nadie cree que merezca ser relatado u explicado como tal por considerarlo
un hecho dado y por tanto incuestionable. En francés, siguiendo a Pierre
Bourdieu: «ce qui est admis comme allant de soi» (Bourdieu, 2002, p. 39).
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contrariado por una estructura tanto psiquica-personal como
socio-cultural y hasta politica —en términos de Foucault- que
condena cualquier tipo de relacién afectivo sexual que no se
enmarque en los pardmetros heteronormados, se encamina a
un cierre que pretende ser moralmente ejemplificador: no cabe
otro camino para los hombres de bien en contraposicién al mudo
de la desviacion o degeneracion que el matrimonio tradicional,
el hogar, la vida familiar y el trabajo. En resumen, rradicion,

amilia y propiedad.
J prop

Entonces, si la puesta en escena y la puesta en cuadro cons-
truyen de manera inequivoca esta narrativa, serd la puesta en
serie la que termine de amarrar el paguete para que todo quede
atado y bien atado. La estrategia del montaje transparente de
imdgenes/planos de este tipo de producciones responde a una
serie de universos variopintos pero siempre articulados, de ma-
nera que nada pueda escapdrsele al espectador del camino tra-
zado por el realizador/guionista en ese contraste al que hemos
aludido al comienzo de este abordaje en referencia a la obra
del Marqués de Sade: la tensién virtud-normalidad versus vi-
cio-desviacién que el film resuelve indefectiblemente a favor de
la primera en un triunfo aplastante de la sociedad de orden. Por
este motivo, no priman aqui tanto las asociaciones por identi-
dad o por proximidad sino mds bien aquellas que se dan por
analogfa, asociacién y por contraste: Susana es la vedette del
teatro de revista al principio y al final del film, pero, andloga-
mente, es el falso travesti Dominique en el nicleo conflictivo
del guidn, por lo cual la analogia y el contraste fueron la solu-
cidén narrativa més explotada y hasta, podria decirse, sobreex-
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plotada. No obstante, hay en este film, con una narrativa algo
mds compleja que el resto de los analizados en esta sub-serie,
un cuidado especial para evitar, insistimos, dejar retazos o frag-
mentos del mundo sin integrarse o reclamarse reciprocamente.
Esto muestra simplemente un mayor cuidado en la compo-
sicién de imdgenes antes que una eleccién deliberada por el
montaje transparente propio del cine cldsico en contraposicién
con lo que se conoce en el cine moderno —finales de los anos
cincuenta en adelante— como falso raccord (Casetti, Di Chio,

1991, p. 136).

En lo que respecta a los filmes de la segunda sub-serie
(1976-1978) no puede dejar de trazarse la conexién narrati-
va que vincula a Los hombres sélo piensan en eso (1976) con
Las turistas quieren guerra (1977), ambas dirigidas por Enri-
que Cahen Salaberry, asi como el salto cualitativo que puede
apreciarse en Encuentros cercanos con mujeres de cualquier tipo
(1978), dirigida por Hugo Mosser. En este tltimo film se rom-
pe con esa aparente neutralidad socio-politica que caracterizé
hasta entonces al tratamiento ideolégico de estas producciones,
inscribiéndolo en los momentos culminantes del Mundial ’78,
lo que da lugar a una narrativa signada por una argentinidad
tan festejada como artificiosa que vuelve muy forzado su encaje
en el esquema de estas sexicomedias.

Observemos ahora la organizacién narrativa de Los hombres
s6lo piensan en eso. Una vez mds, se trata de una comedia de en-
redos en base a un guién con un esquema de encadenamientos
conflictivos, aunque en este caso algunos nexos son resueltos de
manera muy defectuosa. La falta de verosimilitud recurrente en
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distintas situaciones no logra ser subsanada ni por los recursos
propios del grotesco, ni del absurdo, quedando al descubierto
la defectuosidad del guion. La historia se construye en torno a
tres buscavidas, estereotipos del chanta porteno, que viven de
pequenas estafas o engafios y que, por puro azar, al entrar en
un restaurante donde iban a comer sin pagar haciendo una de
sus escenas habituales, el primero de ellos en hacerlo, Palomi-
ta, al ser el primer cliente que ingresa en la noche del veinte
aniversario de una compania de turismo, resulta beneficiado
con un viaje a Caracas —dos billetes aéreos y 500 délares— y
la invitacién para los tres a la cena-celebracién. Pero a conse-
cuencia de los excesos que comete Palomita a lo largo de esa
noche de gula y lujuria acaba con un paro cardiorrespiratorio
que le provoca la muerte cuando se encontraba acostado con
una prostituta. Por su parte, Jorge y Alberto, sus partenaires,
asistirdn esa misma noche a un espectdculo de teatro de revista
—como siempre, sin pagar, enganando al empleado acomoda-
dor del teatro— protagonizado por Susana, una vedette infar-
tante que, casualmente, acabard por develarse como la hermana
de Palomita.

El desequilibrio en la trama argumental ocurre cuando, al
salir del teatro, Jorge y Alberto pasan por el cabaret en el que
se encontraba Palomita y una de las prostitutas les avisa que
Palomita se estaba sintiendo mal; luego van hacia su encuentro
y un moribundo Palomita les recomienda que, en su calidad de
amigos, se encarguen de cuidar y proteger a su hermana. Asi,
la comedia da pie al encuentro de Susana con Jorge y Alberto,
quienes no pueden creer que se trate de la vedette del espectd-

88



culo que frecuentaron. Susana se queda con el premio de Pa-
lomita y los nuevos “protectores” de Susana deciden sustituir
a Palomita en una partida de péker arreglada —que ya tenia
concertada— de la que saldran intimidados al descubrirse que
jugaban con mazos marcados. Frente a esta situacién y dada
la misién de cuidar a Susana deben sortear quien de ellos la
acompanard a Caracas. En el sorteo Alberto resulta beneficiado
como acompanante de Susana; no obstante, Jorge terminard
viajando también ya que al acompanarlos al aeropuerto logra,
también por azar, que un pasajero le pida que le sostenga sus
pertenencias para ir previamente al bafo, con lo cual se hace
con un pasaje para embarcar.”

Recién entonces se despliega el niicleo conflictivo de la co-
media picaresca/sexicomedia. Ya en Caracas, el trio decide alo-
jarse en un gran hotel internacional cinco estrellas, tipico de
los afos setenta, en un ambiente de potentados empresarios
vinculado al boom petrolero de finales de los afos setenta, de
hombres de negocios y bellas mujeres extranjeras. Es alli don-
de tiene lugar un encadenamiento de enredos y equivocos que
construye una trama conflictiva en torno a unos cuidadores/
protectores que se comportan como vulgares proxenetas para
intentar que Susana conquiste a algin potentado petrolero.
Pero, en lugar de un petrolero quien pone los ojos en Susana

19 Aqui la falta de verosimilitud en la resolucién de este nexo es total,
ya que resulta absolutamente inverosimil que una persona pueda embarcar
en un vuelo con un billete a nombre de otra persona, aun valiéndose de su
pasaporte, dado la falta mds absoluta de parecido fisico entre una y otra,
como es el caso de esta pelicula.
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y ella en €l es un joven apuesto, aunque también rico empre-
sario, pero no petrolero sino duefio de una afamada agencia
de publicidad y producciones audiovisuales. Los enredos recién
se irdn resolviendo una vez que Susana confiese que ha estado
formando parte de una farsa debido a sus carencias econémicas
y su pretendiente la perdone dando curso a un despliegue de
amor romdntico triunfal, lo que la lleva a permanecer en Ca-
racas junto a su novio, mientras que los antihéroes Alberto y
Jorge regresan a Buenos Aires tal como llegaron, no sin antes
haber dado rienda suelta a todo tipo de picarescas siempre ins-
criptas en el eje sexo-mujeres. A modo de sintesis, la estructura
narrativa del film serfa la siguiente:

1°- Presentacién: Desde las escenas iniciales en las que apa-
recen los tres amigos, Palomita, Alberto y Jorge, haciendo na-
meros callejeros para luego pedir dinero —en un oficio que
podria leerse como de #rileros— hasta los intentos de comer en
restaurantes sin pagar, previo al premio que obtiene Palomita,
tenemos la caracterizacién de los personajes en clave de busca-
vidas, en tanto anticipacién de las situaciones de enredos en las
que prontamente se verdn involucrados Alberto y Jorge.

20- Desequilibrios: Se articulan con arreglo al azar, la fortu-
na o la mala fortuna, la obtencién del premio, el haber asistido
al espectdculo revisteril de Susana, la muerte de Palomita, la
amenaza de los jugadores mafiosos a los incautos Alberto y Jor-
ge y el viaje a Caracas del trio Susana, Alberto, Jorge.

30- Ncleo conflictivo: Comienza con el desafio para tran-
sitar la estadia en un gran hotel internacional sin dinero, para
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lo cual Alberto y Jorge devienen en una suerte de proxenetas sin
oficio que buscan explotar la belleza de Susana.

4o- Resolucion: Serd el amor romdntico aquello que redima
tanto a Susana como, subsidiariamente, a sus eventuales socios
de los proyectados engafos y aporte el “final feliz” para una
Susana que sale de su situacién de marginalidad en un sector
mds bien periférico del mundo de la revista portefia por la via
de ese principe que se apresta a rescatarla y convertirla en prin-
cesa, al tiempo que sus protectores cémplices devienen meros
bufones, sin maldad, pero con acreditada torpeza y regresan al
origen (Buenos Alires).

En cuanto al guion cinematogrifico de Las turistas quieren
guerra debemos subrayar que aqui se devela un desplazamien-
to en la organizacién narrativa hacia una mayor vinculacién
entre los componentes bdsicos que nutren esta suerte de saga
picaresca en clave de sexi-comedia y una mds nitida definicién
socio-cultural de clase media-media portefia. Esto se traduce
en unas coordenadas espacio-temporales que condicionan el
nicleo conflictivo: en este caso estamos frente a dos portefios
prototipicos en versién estilizada —casados, de entre treinta y
cuarenta anos, subsumidos en sus rutinas laborales— que, de
buenas a primeras, son embaucados y se dejan embaucar para
trabajar como guias turisticos en esa Argentina de la apertura
econdémica externa de los primeros anos de la dictadura. En-
tonces, la presentacién que se hace de una Buenos Aires orgu-
llosa de esa idiosincrasia portefia que deviene en argentinidad
es clave para entender por qué los extranjeros/as llegan masi-
vamente a una suerte de pais de fantasia pintado en estilo naif,
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acorde con la imagineria politica de la dictadura. En otros tér-
minos, se trata de una operacién que busca ocultar el cardcter
ideolégico de lo social. Todo esto da pié para mostrar las obras
preparativas del mundial de fatbol *78; por cierto, adelanto
de la pelicula que sigue en esta saga, donde la promocién del
mundial y su concomitante nacionalismo/argentinismo irrum-
pen definitivamente en escena como respuesta a la campana
antiargentina de la que hablara la dictadura para referirse a las
denuncias y reclamos por las violaciones a los DD. HH. que
se hacian desde el extranjero. También reaparecen locaciones
de la ciudad de Buenos Aires utilizadas en peliculas anteriores,
como el ya referido Pasaje Seaver, para mostrar ese costado pa-
risino-Montmartre de los cabarets de la noche portefia. Estos
espacios actian también de soporte para humoradas como la
de una visita engafosa por parte de un contingente de jévenes
extranjeras guiadas por el ddo capocémico a un supuesto casti-
llo que acaba siendo un hotel alojamiento, momento en el cual
Olmedo, ante los ruidos/gemidos que se escuchan desde una de
las habitaciones, explica que se trata de la «sala de torturas», en
consonancia directa con las practicas terroristas de la dictadura.
Veamos entonces la estructura narrativa del film:

1o- Presentacién: Se trata de tres grandes secuencias com-
puestas de una serie de escenas asociadas por analogia/identi-
dad y por contraste/proximidad. En la primera secuencia se
muestra a Jorge y Alberto, amigos inseparables, en el frigori-
fico donde trabajan desempenando labores de supervisién y
contralor de ganado. La segunda secuencia los encuentra en el
departamento de uno de ellos —viven en el mismo edificio—
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con sus respectivas esposas que también son amigas. Alli, la
esposa de uno de ellos inicia una conversacién sobre una vecina
cuyo marido trabaja en una empresa de publicidad, poniendo
en valor esa actividad. Allf aparece el contraste con el trabajo
poco glamoroso de Alberto y Jorge en el frigorifico. También
en este encuentro de los dos matrimonios se acuerda una sali-
da conjunta para llevar a los nifios al parque el sibado por la
tarde. Aqui aparece el nexo que le da continuidad a la tercera
secuencia con una serie de escenas familiares en el parque. En
ese cuadro, el azar serd el encargado de que Alberto y Jorge
tomen contacto con un presunto responsable de una agencia
turistica a cargo de un contingente de visitantes extranjeras,
fundamentalmente mujeres, caracterizadas en el estereotipo eu-
ropeo nérdico como guiri.

20- Desequilibrios: Ese cruce azaroso deriva en un didlogo
tan forzado como inverosimil entre el responsable de la agencia
—interpretado por Javier Portales, actor referente en el elenco
de estas sagas— y el dio capocémico que no denota sino un
problema irresuelto del guion para hacer avanzar la escena ha-
cia el ofrecimiento que van a tener Alberto y Jorge para trabajar
como guias de turismo. Se trata, en rigor de verdad, de una em-
presa de estafadores que encuentra dos incautos, atraidos con la
idea de trabajar como guia de mujeres jévenes extranjeras, para
asi desarrollar sus desfalcos, vaciando la empresa. Aqui, la des-
estabilizacién de las otrora vidas rutinarias de Alberto y Jorge
va de la mano del tipico formato de la comedia de enredos, no
exenta de grotescos y, sobre todo, habilitando el humor subido
de tono en lo sexual-patriarcal, propio de estas sexicomedias.
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3°- Nucleo conflictivo: El conflicto aparece cuando Alberto
y Jorge insisten en no contarle a sus respectivas esposas que
han cambiado de empleo y, concomitantemente, ya no saben
cémo enganarlas para salir a horarios que no coinciden con
los de su trabajo anterior. A ello se le suma la estafa perpetrada
por los directores de la compania que, nuevamente de la mano
de los dispositivos propios de la comedia de enredos, es puesta
al descubierto de manera tan casuistica como forzada por los
gufas Alberto y Jorge; todo esto en una serie de escenas muy
inverosimiles tamizadas por lo picaresco-filico-sexual que to-
man como eje los sucesivos intentos por parte de los guias de
propasarse con unas turistas extranjeras jovenes que responden
al estereotipo noreuropeo, de costumbres liberales en lo sexual,
que ellos catalogan como faciles.

40- Resolucién: El final viene de la mano de una resoluciéon
muy forzada y torpe, en consonancia con el tratamiento mismo
de los nicleos conflictivos. La empresa acaba siendo rescatada
por el ubicuo jefe/responsable —el actante Javier Portales—
que se aviene también a arreglar la explosiva situacién fami-
liar de Alberto y Jorge intercediendo ante sus esposas, a quines
logra convencer tanto de la inocencia como de la honradez y
valentia de sus maridos. Asi, perdén mediante de sus esposas,
Alberto y Jorge se avienen a continuar con su nuevo trabajo,
esta vez guiando un contingente de mujeres italianas —una vez
mds recurriendo a lo onirico para llevar a los protagonistas a
imaginar escenas lujuriosas—, aunque en esta oportunidad no
se trate de chicas jovenes y bellas sino de un grupo de aldeanas
octogenarias de la Italia profunda.
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En linea con aquel film, en un 1978 atravesado por el pa-
roxismo mundialista, se estrena Encuentros muy cercanos con
mujeres de cualquier tipo. Aqui, el guidén cinematogrifico suma
al eje de la sexualizacién femenina en clave prostibularia, el
nacionalismo-chauvinismo futbolero, que sirve de plataforma
para dar rienda suelta a una diatriba inicial en la voz de uno de
los locutores del campeonato mundial sobre los valores de «(...]
un pueblo joven y feliz, duefio de su destino; un pais unido y
respetuoso con un orgulloso modo de vivir que quienes lo ata-
caron sin conocerlo, deberdn aceptarlo ahora con admiracién.»
Por cierto, un locutor que hace alusién al gobierno nacional
como «el gobierno de las FE AA», con una forzada normalidad
que inducirfa a considerar el apelativo FE AA como una op-
cién mds dentro de los regimenes politicos posibles en el marco
de un sistema republicano. En otros términos, un film donde
la voz de la dictadura captura el guién a través del campeona-
to mundial de futbol Argentina 78, irrumpiendo en escena
en el predmbulo de la pelicula para oponer a las acusaciones y
denuncias por violacién de los DD. HH., aquello de que «los
argentinos son derechos y humanos».

Asi, la trama argumental del film se inserta de lleno en el cli-
ma del mundial a través de los avatares de dos artistas de vode-
vil, Alberto y Jorge. En ese ambiente de cémicos de poca monta
que viven de niimeros de varietés en un pequefo teatro-bar, se
pone en escena la relacién de Alberto y Jorge con las vedettes
del cabaret, tan deseadas como inaccesibles para ambos, entre
las cuales figuran quienes tendrdn los papeles de partenaire del
ddo, Viviana y Marcela, interpretadas por las actrices vedettes
Moria Casidn y Adriana Aguirre.
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En esta produccién, la consabida cosificacién de la mujer
como objeto de deseo en Alberto y Jorge, con sus habituales
escenas de humor subido de tono, se sintetiza en sus confesa-
das aspiraciones de «tener un teatro propio, ser famosos y estar
rodeado de mujeres», en tanto mévil que impulsa la accién de
la pelicula. El otro tépico fundamental es el de unos protago-
nistas que no dejan nunca de presumir de una masculinidad
falo-centrista y homofébica, incluyendo una escena donde de
manera explicita se denigra a un personaje homosexual mascu-
lino. En ese afdn de «dar el golpe» y poder tener el teatro propio
para estar «rodeados de mujeres», Jorge y Alberto se ven invo-
lucrados en una serie de negocios de un empresario estafador,
para lo que buscan la complicidad de sus colegas femeninas del
teatro-bar, que devienen partenaires. Es en esas circunstancias
que se desarrolla el nicleo conflictivo para terminar estafados
y literalmente presos, dedicdndose a repetir sus niimeros artis-
ticos en el teatro de la cdrcel a la que fueron confinados. Esce-
na que se presenta como una simbolizacién de los riesgos que
rodean al mundo del espectdculo, en particular nocturno, adn
tratindose de unos artistas de poca monta, que viven de sus
nimeros de ocasién, sin ningin tipo de adscripcién ideoldgica
cuestionada por el poder, pero que bien podria proyectarse a
cualquier otro tipo de actividad que contravenga lo dispuesto
por las autoridades. Asimismo, esta escena e imagen final que
muestra al dio capocémico entre rejas bien podria leerse en
clave de pardbola, si tenemos en cuenta que la pelicula comien-
za con escenas de gente ingresando al estadio de River Plate
para asistir a los partidos del Mundial, cuando a poco mds de
un kilémetro, en la Escuela Superior de Mecdnica de la Armada
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(ESMA), la gobernante dictadura civico-militar-eclesial estaba
torturando y asesinando personas. Analicemos ahora la estruc-
tura narrativa del film:

1o- Presentacién: aqui las imdgenes y la locucién oficial del
mundial de futbol Argentina ’78 en torno al estadio Monu-
mental de River Plate dan pié a través de un montaje paralelo
o alterno a dos escenas fundamentales para impulsar la accién
del film. En una de ellas Alberto y Jorge dan cuenta de sus de-
seos personales respecto de la ascendente seleccién argentina,
brindando asi datos claves sobre los protagonistas; en la otra, se
da cuenta de una conversacién entre dos inescrupulosos perso-
najes —uno de ellos serd el empresario con quién colaborardn
Alberto y Jorge en pos de obtener como paga el «teatro pro-
pio»— acerca de un negocio de compra venta de jugadores al
exterior, en clara sintonia con el clima de euforia que conecta
el mundial de fatbol con la apertura externa de la economia
argentina de esos anos.

20- Desequilibrio: La historia entra en fase de desequilibrio
una vez que el empresario inescrupuloso logra convencer a Al-
berto y Jorge para que colaboren en su negocio de venta de
jugadores al exterior a cambio del referido teatro como pago
por el trabajo. Para poder desarrollar ese operativo, necesitan
montar una empresa ficticia con dos gerentes respetables y ca-
sados para recibir a inversores extranjeros y, como no podia ser
de otra manera, los elegidos serdn Alberto y Jorge.

30- Ncleo conflictivo: Para poder hacer operativo el ne-
gocio-estafa, siempre con el sebo de obtener un teatro propio,
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Alberto y Jorge logran que sus compafieras vedettes Viviana
y Marcela representen el papel de sus fieles esposas, siempre
con la contraprestacién del susodicho teatro propio. Aqui tene-
mos la plataforma dilecta para que el diio capocémico avance
sexualmente sobre las actrices Casdn y Aguirre dando rienda
suelta a ese humor sexualizado y a toda una picaresca de corte
sexual patriarcal.

4o- Resolucién: En este film, la resolucién es nitidamen-
te moralizante, aunque sin perder el eje del humor. Alberto
y Jorge terminan presos realizando su niimero habitual entre
rejas. Alli se dejan ver encausados con trajes a rayas y guardia
carceles, porra en mano, en el marco del humor de Olmedo y
Porcel, quienes aceptan como parte de un destino inexorable
su nueva suerte. También es notorio, en linea con guiones de
films anteriores, que las vedettes no corren igual suerte que los
antihéroes Alberto y Jorge y, en este caso, una de ellas —Moria
Casédn en el papel de Viviana— logra conquistar a un magnate
venezolano saliendo asi de su situacién de vedette de baja mon-
ta y mostrando que, en tltima instancia, la Gnica via que puede
encontrar, cuanto menos, la mujer artista para ascender social
y econdémicamente es a través de algiin hombre con poder y
dinero, en una reafirmacién categérica del patriarcado.

Lo que hemos categorizado como tercera subserie concier-
ne a un conjunto de producciones que dejan atrds el contexto
o clima social del campeonato mundial de futbol 1978 y se
extiende hasta el afio 1981. En esta fase asistimos a una suer-
te de bifurcacién entre producciones protagonizadas, unas por
Olmedo y otras por Porcel —siempre secundados alternativa-
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mente o conjuntamente por Moria Casdn y Susana Giménez o,
en algtin caso por Graciela Alfano como infaltables partenaires
femeninas— de forma exclusiva, aunque en cada una de ellas
aparezca un cameo del capo-cémico faltante. Tales son los casos
de Custodio de senoras (Direccién: Hugo Sofovich, 1979), Asi
no hay cama que aguante (Direccién: Hugo Sofovich, 1980),
Departamento compartido (Direccién: Hugo Sofovich, 1980),
Un terceto peculiar (Direccién: Hugo Sofovich, 1981), 7e rom-
po el rating (Direccién: Hugo Sofovich, 1981), Amante para
dos (Direccién: Hugo Sofovich, 1981). No obstante, también
son los afos de tres producciones emblemdticas del ddo en las
que focalizaremos nuestro andlisis: Expertos en pinchazos (Di-
reccién: Hugo Sofovich, 1979), A los cirujanos se les va la mano
(Direccién: Hugo Sofovich, 1980) y Las mujeres son cosas de
guapos (Direccién: Hugo Sofovich, 1981).

De aquellas tres peliculas, Expertos en pinchazos y A los ci-
rujanos se les va la mano comparten una cierta unidad tema-
tica de la que es ajena Las mujeres son cosas de guapos: en un
caso, empleados de una farmacia que colocan inyecciones y
auxiliares médicos/camilleros en otro. La otra vinculacién que
también comparten dos de las tres —A los cirujanos... y Las
mujeres...— es el formato de cuarteto protagonista: el dio ca-
pocémico junto a las consagradas y muy populares vedettes
Moria Casdn y Susana Giménez. Ambas actrices-vedettes, de-
liberadamente estereotipadas tanto en términos estéticos como
en lo que hace al perfil de sus caracteres: una morena y sexual-
mente exuberante e intrépida y la otra rubia, algo mds apocada
pero igualmente provocadora. Ahora si, aquello que comparten
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los tres films es una estructura narrativa muy bdsica y similar: la
comedia de enredos con eje en la figura femenina que perturba
y enciende sexualmente al ddo capocémico. A su vez, la puesta
en escena, el propio planteamiento estético, es muy similar en
Expertos en pinchazos'y A los cirujanos se les va la mano; por el
contrario, debido a las exigencias del propio guién que toma
como eje una situacién histérica —el fraude electoral de la dé-
cadade 1930—, Las maujeres somn cosas de guapos estd sujeta a una
impronta de época especifica, aunque no por ello deja de estar
adaptada a las necesidades de la comedia picaresca en clave de
sexicomedia que la emparenta con el resto de la saga.

Comencemos por Expertos en pinchazos. ;Qué tipo de imé-
genes-movimiento presenta la pelicula?® Si bien puede pare-
cer una pregunta superficial o demasiado amplia, sus posibles
respuestas serdn claves importantes para trazar desde la estéti-
ca ciertas lineas narrativas que le den sentido a la comedia de
enredos que ha de plantearse. En este sentido, la pelicula co-
mienza con una serie de planos generales de la noche portena,
llamémosla joven, donde se destacan las motos con sus luces
y sonidos, bares de copas y jovenes a la mode de finales de los
afos setenta en locaciones que van de Palermo al barrio norte
porteno. A continuacidn, el rodaje pasa a interiores, concreta-
mente a la farmacia en la que va irrumpir el nudo del conflicto.

20  La nocién imagen-movimiento remite a: Deleuze, Gilles (1987): La
imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Barcelona: Paidés Comunica-
cion.
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Entonces, una vez expuesta la trama conflictiva del enredo
se alternan interiores en bares nocturnos, un hotel por hora,
domicilios particulares (departamentos) y hasta un estudio de
television, con exteriores en aceras y calles de la referida noche
porteiia en una gama de colores muy a tono con el impacto
visual de los brillos nocturnos. De hecho, la pelicula convierte
a esa noche portefia que hemos caracterizado como joven y a
la moda en su escenario dilecto y cuya geografia conlleva una
inequivoca adscripcién de clase. Por otra parte, estamos una
vez més frente a una narrativa filmica propia de la imagen-mo-
vimiento, puesto que el sentido se teje a partir de un montaje
que tiene por funcién construir la accién a partir de las imé-
genes. A tal punto la accién-movimiento domina la imagen y
teje el sentido, que el guidn da lugar, por momentos, a escenas
muy poco verosimiles que sélo buscan agilizar —resolviendo
de manera defectuosa— la trama, como es el caso de la escena
en la que Olmedo y Porcel vestidos de cuarentones no logran
entrar en el ambiente joven y a la moda (chero) de la noche
portefa y en una malograda elipsis que busca modificar el perfil
de los protagonistas, Alberto (Olmedo) le dice a Jorge (Porcel):
«Empilchados asi no vamos a conseguir nada. Conseguite una
moto prestada y nos vemos aqui en media hora». En sintesis, lo
dptico y lo sonoro queda totalmente subordinado a la accién,
por lo cual el enredo se sostiene en el puro movimiento y es allf
donde se construye la narracién, cuya estructura temdtica es,
una vez mds, muy simple:

1.-Presentacién: Se sitda en la farmacia de Don Antonio,
dénde dos incompetentes y grotescos empleados —Alberto y
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Jorge— se muestran dvidos de colocar inyecciones a mujeres
jovenes y guapas que el guion las traduce estéticamente como
vedettes de teatro de revista.

2.-Desequilibrio: El perfil de voyeristas con desenfrenados
deseos sexuales de aquellos empleados habilita una serie de tras-
piés que derivan en escenas cémicas basadas en el descuido de
sus obligaciones.

3.-Nucleo conflictivo: El descuido y falta de profesiona-
lismo de estos empleados lleva a que uno de ellos confunda
un preparado farmacoldgico con veneno para ratas que tenfa
apartado el dueno de la farmacia para llevdrselo a su casa y a
que venda ese veneno a una bella joven que venia a buscar el
preparado medicinal que habia encargado. Una vez advertido
el traspié se abre el conflicto: Jorge y Alberto advierten el error
cometido a partir del reclamo que les hace el duefio sobre el
veneno que habia apartado y que no encuentra. A esto le sigue
la desesperacién y la promesa que Alberto y Jorge le hacen a
su jefe: localizar a la joven lo antes posible para impedir que
consuma el veneno. También se pone de manifiesto que la pres-
cripcién médica indicaba que el medicamento tenia que ser
consumido por la mafana cuando la venta se habia producido
sobre la tarde/noche. Esta constatacién justifica que Alberto y
Jorge se aboquen a lo largo de la noche a dar con la joven.

4.- Resolucién: Una frenética noche de bisqueda, a partir
de unas pocas pistas bésicas, en bares, fiestas y domicilios par-
ticulares hace que Alberto y Jorge hagan una inmersién en la
noche portena con la ayuda de Fabiana (Moria Casin), una
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despampanante joven habitué de los bares de la zona que ter-
mina haciendo migas con estos cuarentones sin conocimiento
alguno del ambiente cheto de la noche portena. Finalmente,
luego de multiples fracasos y peripecias, Alberto y Jorge logran
dar con la joven a la que le vendieron el dinero y evitar que lo
ingiera. Ahora bien, estos falsos galanes quedan una vez mas
entrampados en sus habituales papeles de antihéroes al ver
como la mujer que desean —Fabiana— y sus amigas, si bien
se aprestan a colaborar con ellos, una vez resuelto el proble-
ma, los despiden y se van de fiesta con unos verdaderos galanes
que, casualmente, son los policias de la comisaria en la que
habian quedado detenidos por «averiguacién de antecedentes»
al final de esa frenética noche. También se muestra cémo unas
prostitutas, a las que previamente habian rechazado por creerse
merecedores antes bien de Fabiana y sus amigas, los terminan
despreciando y riéndose de ellos en un cruce casual que cierra
la comedia.

Al margen de la comicidad a costa de cuerpos femeninos
hiper sexualizados y muy ligada en el plano de las imdgenes a lo
visual-tctil-voyerista, hay toda una puesta en escena que mere-
ce analizarse tanto por lo que contiene como por lo que descar-
ta o esconde. Hay un uso y abuso de las miradas libidinosas de
Olmedo y Porcel hacia las jévenes que llega en ocasiones a que
los protagonistas manoseen el cuerpo femenino de unas pre-
suntamente ingenuas o distraidas partenaires en escenas bien
senaladas: farmacia, tienda de lencerfa, bafo turco. También
en este film se utiliza la humorada para dar rienda suelta a una
heteronormatividad excluyente que mds temprano que tarde
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deriva en homofobia. La escena en la que Olmedo se viste de
mujer para entrar en un hotel alojamiento junto a Porcel con el
propdsito de hallar a la joven a la que le vendieron el veneno es
elocuente al respecto. Asi, en la entrada del hotel alojamiento
Jorge (Porcel) mira a Alberto (Olmedo) en actitud de mofa y
le dice: «nunca vas a ser marica. Esa cara no sabés como te de-
fiende el culo».

Por otra parte, se oculta toda historicidad social o politica y
de esta manera los protagonistas de la saga aparecen construi-
dos con el molde cldsico y atemporal del anti-héroe grotesco,
a no ser por el aditamento de la idiosincrasia propia del por-
tefo cuarentén de clase media, pretendidamente piola y pre-
suntamente soltero —no aparecen vinculos familiares en esta
ocasién—, cuyo Gnico anhelo vital serian las mujeres en un
imaginario de disfrute y goce sexual heteronormativo patriar-
cal. También, como en las entregas anteriores, las mujeres se
dividen entre sefioras de su casa y familia —que en este caso
s6lo aparecen en algunas pocas clientas de la farmacia— y be-
llas jévenes que exponen sus atributos corporales mostrandose
provocativas frente a los hombres y proyectando una imagen
inequivoca de avidez sexual, como es el caso de aquellas que,
casualmente, acuden a la farmacia s6lo a colocarse inyecciones.

No obstante, el guién de Expertos agrega una nota adicional
a la composicién de esa suerte de harén femenino que acom-
pana a Olmedo y Porcel en el resto de la saga: ahora estamos
frente a unas mujeres chetas, apelativo que hace referencia a las
y los jévenes portenos a la moda de los barrios mds acomodados
de la ciudad de Buenos Aires, bdsicamente, un imaginario que
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podrl'a recorrer un circuito que conecta Barrio Norte, Retiro,
Recoleta, Palermo y Belgrano. Aqui tenemos entonces una aso-
ciacién adicional: lo bello, lo moderno, el buen gusto, el estar
al rop de la moda es directamente subsidiario de la riqueza y
ademas estd localizado en ese reducto suntuoso de Buenos Ai-
res. Por cierto, esta realidad viene reforzada con un contraste,
el de los propios antihéroes protagonistas que ya pasados en
edad, siendo meros empleados de una farmacia y sin fortuna
tampoco pueden ser bellos y su aspiracién a salir con mujeres
jovenes y bellas acabard siendo una mera ilusién, una quimera
que ni la picardia puede resolver a su favor; ergo, subyace aqui
un determinismo propio de un estadio de inmovilidad de clase
si consideramos que a todos aquellos que no tienen el privilegio
de pertenecer, s6lo les estaria reservado el goce onirico, de lo
ilusorio o bien de lo voyeristico, pero sélo hasta alli.

Este juego morboso de asociacién entre lo sanitario y lo se-
xual propio del cine erdtico /ight —aquel de la categoria “S” en
la Espana de la transicién, que va del destape al porno- adquiere
un grado superlativo en A los cirujanos se les va la mano, film de
1980 que retine a Olmedo y Porcel con la dupla de partenaires
femeninas Moria Casdn-Susana Giménez. En rigor de verdad,
si partimos del propio titulo de la pelicula para luego detener-
nos en dos inequivocas secuencias, en el ecuador y al final del
film, donde se naturaliza en clave humoristica la violacién feme-
nina, estamos en condiciones de certificar que en esta pelicula
el humor propio del subgénero sexicomedia desborda en una
cosificacién y sexualizacién de la mujer que alcanza limites ex-
tremos. Si tuviéramos que buscar algun tipo bésico de alegoria
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para encuadrar el mévil argumental de la pelicula podriamos
hablar de dos cazadores furtivos frente a dos presas de caza. No
obstante, antes de retomar esto que sin duda se convierte en el
eje que articula el sentido del film, veamos cémo estd planteada
su estructura narrativa:

1.-Presentacién: Las primeras imdgenes ubican raudamente
al espectador en contexto al pasar de una serie de planos gene-
rales nocturnos de grandes avenidas-autovias de Buenos Aires
en torno al eje Avenida General Paz-Ruta Panamericana para
luego enfocar la llegada de una ambulancia a un nosocomio, de
la cual varios camilleros y paramédicos hacen descender dos ca-
millas con dos falsos enfermos. Se trata de los también camille-
ros Jorge (Porcel) y Alberto (Olmedo) que llegan de ese modo
a su trabajo para disimular el retraso en el ingreso. En sintesis,
dos picaros trabajadores, irresponsables (chantas) obsesionados
por hacer realidad sus fantasias sexuales vinculadas a la figura
de la enfermera prostibularia —propias de un porno muy trilla-
do— con mujeres bellas y sexualmente voraces.

2.-Desequilibrio: El desequilibrio lo encontramos cuando
llegan al hospital dos nuevas y jévenes doctoras-residentes que
resultan ser Susana (Giménez) y Moria (Casdn). Estas nuevas e
inexpertas doctoras dejan embelezados a Alberto y Jorge, quie-
nes no dan crédito de su belleza y atractivo sexual.

3.-Nucleo conflictivo: El conflicto como tal se desprende
del momento mismo en que Alberto y Jorge se presentan a las
nuevas doctoras como sendos cirujanos, encubriendo su con-
dicién de camilleros. A partir de alli comienzan los enredos y
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toda una serie de situaciones tan desopilantes como inverosimi-
les que sdlo buscan amplificar el desborde sexual heteronorma-
tivo-patriarcal del dio capocdémico. Entonces, en ese formato
caben las més absurdas escenas que, en general, no tienen otro
objetivo que dar cuenta de los referidos cazadores furtivos de-
trds de sus presas femeninas.

4.- Resolucién: La resolucién del conflicto-enredo no puede
ser mds elocuente con lo que se pretende mostrar. Los falsos
doctores logran superar los desafios médicos que se les pre-
sentan gracias a la labor de las si verdaderas doctoras Moria y
Susana, pero con un cierre acorde con la finalidad que en todo
momento persigue el guién. Los cazadores logran hacerse con
sus presas por la via del artilugio en clave humoristica de hacer
respirar un gas anestésico a Moria y Susana y asi se llega al pla-
no final donde ambos -Alberto a un costado del plano y Jorge
al otro- se apartan del encuadre, cada quién cargando con una
de las doctoras en lo que serd el fotograma final de la pelicula.

Tal como lo resendbamos, el pretendido gag final en ese en-
cuadre en el que el dio capocdémico gasifica con anestesia a
Moria y Susana para, al fin, hacerse con ellas, cual cazadores
tras sus presas, nos permite conceptualizar a esta sexy-comedia
o comedia picaresca en términos de una apologia de la culru-
ra de violacion. Nos referimos a esta “cultura de la violacién”
tanto en términos antropoldgicos cldsicos como acorde al ya
muy desarrollado corpus tedrico de los mds actuales estudios de
género. En este sentido merece la pena reflexionar acerca de lo
que Joseph Vicent Marques refiere como la «fenomenologia de
fantasmas y expectativas masculinas sobre la mujer, proponien-

107



do un listado de imdgenes masculinas al respecto, de las cuales
creemos que esta saga y en particular esta entrega juega con tres
de ellas: la mujer zor7a o ‘buena puta’ la ‘mala puta’y finalmente
la diosa» (Marques, Osborne, 1991, pp. 82-86)

;Cémo juegan estos imaginarios masculinos en el caso de
A los cirujanos...? Creemos que en un permanente juego de
tension entre aquellos tres imaginarios. Si al tomar contacto
con las nuevas doctoras Alberto y Jorge creen estar frente a unas
diosas, en lo que Marques presenta como la versidn paganizan-
te de esa idealizacion, mds temprano que tarde este imaginario
entrard en tension con el de la zorra o buena puta, cuando Mo-
ria y Susana se muestran presuntamente complacientes con sus
companeros acosadores, pero que a su vez acabard sucumbien-
do al de la mala puta, cuando éstas doctoras se nieguen a com-
placerlos sexualmente, no sin antes provocarlos, lo que estaria
justificando la escena final donde los protagonistas anestesian
a sus presas. En esta resolucién podriamos pensar, dentro del
esquema propuesto por Marques, en un imaginario masculino
final para esta trama, la de mujer animal de lujo o felina, a cuen-
ta de una sexualidad omnivora propia de esa fantasia masculi-
no-patriarcal. En todos los casos, estamos siempre frente a la
negacién del carcter de sujeto pleno de la mujer, lo que acaba
por cosificarla enteramente, convirtiéndola en una prétesis de
ese varén patriarcal que sélo podrd percibirla a través de esa fe-
nomenologia de fantasmas-expectativas que él mismo fabrica.

(Marques, Osborne, 1991, pp. 87-89)

Esa negacién del cardcter de sujeto pleno de la mujer queda
inmortalizada en ese didlogo entre Alberto y Jorge en el plano
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final de la pelicula: frente a unos asquerosos, degenerados propi-
nados por Susana y Moria antes de desvanecerse, Albero le dice
a Jorge: «que te diviertas» y Jorge le responde: «gracias, después
te cuento», a lo que siguen unas risas hasta que se congela la
imagen. No obstante, este didlogo no puede escindirse de las
imdgenes en las que se inscribe, con las gesticulaciones propias
del diio capocédpico en clave de estar a punto de devorar la pre-
sa atrapada conformando asi una suerte de metalenguaje.

Una vez mis, esta cultura de la violacién que llega al pa-
roxismo en el final tiene, como bien lo ha analizado la cineas-
ta Lucila Mariani (2018) en su trabajo de tesis, un momen-
to anticipatorio en el ecuador de la pelicula cuando los falsos
doctores Alberto y Jorge llevan a las verdaderas doctoras a un
hotel alojamiento pretextando que llamaron de ese lugar por
una emergencia sanitaria. Alli se desarrolla toda una secuencia
que comienza con un didlogo entre Alberto y Susana en una
habitacién del hotel. Alli, Susana constata que la habitacién
estd vacia y que no hay a quién atender, entonces Alberto le
propone revisar el bafo mientras que ella al percibir la situa-
cién como rara le dice que va a ir sola. Entonces tiene lugar el
siguiente intercambio:

A- Bueno, desconfiada, vaya.

(Susana entra a la habitacién, al darse vuelta, lo ve a OI-
medo semi-desnudo, con una sonrisa libidinosa y grita)

No grités, veni, dame un besito.
(Olmedo se para y empieza el forcejeo)
S- No me toque o grito.

Al g e . o S |
A- ;Ay!, qué miedo, jvas a gritar? jPero si acd gritan todas!
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A renglén seguido hay una serie de forcejeos y gritos, entran
en la habitacién Moria y Jorge, preguntan qué pasa, Alberto
da a entender a Jorge que Susana se le estd haciendo la dificil
e inmediatamente en un cambio brusco de registro Moria le
hace una sefia a Susana para que se amolden y le sigan el juego
a sus companeros. Entonces, las doctoras fingen interesarse en
la propuesta de los desaforados camilleros, los besan y en esa
situacién aprovechan para golpearlos con sus zapatos y escapar,
no sin antes dejarlos en ropa interior. Ya una vez en la clinica y
después de un enfado inicial, tiene lugar una escena en la que
Susana le dice a Moria en términos cdndidos que «tendriamos
que ayudarlos» porque «en el fondo son buenos». Nuevamente
ese juego morboso entre varones perseguidores y mujeres perse-
guidas que no desisten de esa picardia coémplice y sexualmente
provocativa tamizada por cierta candidez e inocencia lujurio-
sa siempre cémplice generan un constructo de relaciones se-
xo-afectivas patriarcales que reflejan un modelo imperante en
la sociedad, al que sin duda se busca contribuir.

La otra entrega a la que hemos hecho mencién, estrenada
en 1981, reine también como partenaires de Alberto y Jorge
a Moria Casdn y a Susana Giménez, aunque se trata mds bien
de una comedia picaresca clésica, antes que estrictamente de
una sexicomedia. Asi, en Las mujeres son cosas de guapos, el titu-
lo mismo y la foto del cartel de promocién develan dos notas
a retener: se trata de la primera y tnica pelicula de esta saga
ambientada en época, es decir, histéricamente; por otra parte,
la apelacién al sustantivo cosas conecta automdticamente con
ese hilo conductor de la saga, el recurso a la cosificacién de la
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mujer. En sintesis, la novedad viene dada por la ambientacién
histérico-social.

El film estd ambientado en la Argentina-Buenos Aires de la
década de 1930, conocida también como década infame; una
época signada por el fraude electoral, la violencia y la corrup-
cién politica. Por cierto, un recorte temporal en absoluto ino-
cente como contexto de /z politica'y lo politico. Una democracia
fraudulenta, con métodos violentos y con una corrupcién ge-
neralizada deviene el escenario ideal para denostar el Estado de
derecho, al tiempo que legitima el lugar de la autoridad militar
para restaurar el orden perdido en la sociedad. El encuadre si-
tuacional se construye sobre la vispera de unos comicios en un
pueblo rural, presumiblemente bonaerense, controlados por el
oficialista Partido Conversador y con una oposicién que desde el
Partido Vertical denuncia los atropellos del oficialismo. El plan-
teamiento alude al tradicional enfrentamiento politico-electoral
de la década del "30 en la provincia de Buenos Aires, donde los
conservadores controlan el gobierno provincial y la mayoria de
los municipios a través del fraude comicial por el que se impo-
nen sobre los radicales, impotentes para revertir esta situacion.

Esta nueva entrega se recuesta sobre la historia politica con-
tempordnea —aunque sin apartarse del eje portefio/bonaeren-
se- en una década de desprestigio de la politica democrdtica
para mofarse y reirse con y de la politica por cuenta de dos
torpes peones aspirantes a guapos —ahora estos antihéroes son
dos guapos fallidos—, Rufino (Olmedo) y Jacinto (Porcel) que
trabajan para el lider local del fraudulento Partido Conversador
(nombre de fantasia que se asocia a Partido Conservador), Igna-
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cio Malatesta. Las dos mujeres-partenaires, como siempre, son
bellas y exuberantes con el clésico contraste de ese imaginario
masculino patriarcal que opone morena-bataclana/rubia-chica
bien. Susana Giménez en el papel de Mercedes es la viuda de
Adolfo Gustambide, lider del opositor Partido Vertical (nombre
de fantasia que se asocia al Partido Radical-Unién Civica Radi-
cal), asesinado a manos de elementos del oficialismo, que se ha
propuesto encontrar a los autores del crimen haciéndose pasar
por la prostituta Yvonne. Entonces, en el prostibulo donde se
infiltra, Ivonne/Mercedes conoce a la Mendocina, interpretada
por Moria Casdn, quien es también una falsa prostituta que
busca vengarse de la estafa que el lider conservador le hizo a su
familia, arruindndola econémicamente. En lo que respecta a la
estructura temdtico-narrativa, una vez mds, se impone el tipico
formato de la comedia de enredos con sus confusiones, equivo-
cos y malos entendidos, siempre tendientes a poner en valor la
veta sexual heteronormada-patriarcal en los gags y sketches que
empujan una comicidad empenada en la cosificacién del cuer-
po y sexo femeninos. También como en las entregas anteriores
no ha de faltar el trazo moralizante y reestabilizador del orden
en los roles reforzados de falsas prostitutas de Moria y Susana,
quienes simulan serlo sélo para hacer justicia en concordancia
con dicho orden social. Veamos entonces:

1.-Presentacién: El cuadro de situacién estd construido por
unas secuencias iniciales donde el lider “conversador” convoca
a los peones Rufino (Olmedo) y Jacinto (Porcel) para encargar-
les ciertas labores electorales que garanticen el triunfo oficialista
en los comicios venideros.
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2-Desequilibrio: La desestabilizacién que ha de llevar al con-
flicto viene de la mano del asesinato del referente del opositor
Partido Vertical, Adolfo Gustambide, recayendo las sospechas
sobre los autores del crimen en el oficialista Partido Conversa-
dor. Quien se convierte en portavoz de la acusacién vy artifice
de la bisqueda de justicia es la viuda de Gustambide, Mercedes
(Susana Giménez).

3-Ncleo conflictivo: Mercedes, la viuda de Gustambide se
propone dar con la autoria del crimen de su esposo; para esto se
dispone a trabajar como prostituta bajo el nombre de Yvonne
en el prostibulo local, donde conoce a la Mendocina (Moria
Casdn), quien a su vez le devela que tampoco es una prostituta
y que estd alli para vengarse de una afrenta/estafa que Malates-
ta le hizo a su familia. Ambas traban relacién con dos de los
hombres mds préximos al lider conversador, Rufino (Olmedo)
y Jacinto (Porcel), quienes acaban cediendo a los encantos fe-
meninos y trabajando para éstas.

4-Resolucién: Rufino y Jacinto ayudan a Mercedes/Ivonne
y ala Mendocina traccionando apoyos hacia el Partido Vertical
y asi negociar con Malatesta desde una posicién de fuerza para
imponerle sus reclamos: dar con el autor material del asesinato
de Gustambide y destruir el documento por el cual Malatesta
se habfa hecho con el dominio de la finca vinatera de la fami-
lia de la Mendocina. En el cierre, la comicidad se acopla con
lo inverosimil. En una serie de escenas mal planteadas y peor
resueltas, Rufino y Jacinto logran impedir que el matén Funes
(leal a Malatesta) acabe con todos ellos a punta de pistola y
hacer que Malatesta ceda a las pretensiones de Mercedes y la
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Mendocina. En pago de estos servicios, Jacinto y Rufino exigen
acostarse con Mercedes y la Mendocina, quienes finalmente ac-
ceden. Entonces nuevamente un dltimo gag cierra el film con
una escena campestre que muestra a un lado a Mercedes con
Rufino y al otro a Jacinto con la Mendocina arrojéndose a sen-
dos catres de paja, tabique mediante, ubicados a cada extremo
del encuadre cuando, entre gritos, alaridos y movimientos, un
farol de keroseno comienza a quemar la paja. Es en ese instante
cudndo se congela la imagen en lo que serd el dltimo fotograma
de la pelicula, no sin una ulterior humorada del ddo capocémi-
co sobre el excesivo calor que sentian.

Si la cosificacién del cuerpo y sexo de la mujer teje nueva-
mente la construccién de sentido de este dltimo film con los
dos analizados previamente, su ambientacién en época —la dé-
cada del ’30 en Buenos Aires— que en apariencia lo diferencia
de los anteriores, no deja de ser funcional a ello. La politica,
en particular la politica democrética, es presentada por la via
del humor en calve prostibularia; es decir, acaba funcionando
como una mercancia mds donde todo se arregla con dinero y
violencia, apoydndose sobre la institucién-prostibulo, espacio
donde acaba de resolverse el conflicto. Tampoco resulta sor-
prendente que el momento histérico elegido para un guién que
buscaba llevar la comicidad de Olmedo y Porcel a un ambiente
de época haya sido la denominada década infame. Se trata de
un periodo histérico dilecto para reirse de una politica des-
prestigiada, donde todo es violencia, fraude y corrupcién y asi
desviar la atencién de esa otra corrupcidn y crisis politica, social
y econémica como la de 1981 —ano de rodaje y estreno de la
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pelicula— de la dictadura imperante. Entonces, el fracasado
dictador Jorge Rafael Videla le dejaba el relevo a su camara-
da de armas Roberto Viola en medio de la crisis de la deuda
externa, de las denuncias por el terrorismo de Estado y de las
presiones politicas para clausurar el proceso y dar paso a una
transicién democrdtica o semidemocrdtica, que atin no habria
de concretarse (Quiroga, 2004).

Nuevamente, resulta interesante retomar el andlisis que el
guion le otorga al prostibulo para albergar el nudo de la trama:
aqui, el espacio construido para cobijar esa comicidad centrada
en el cuerpo-sexo cosificado de la mujer como instrumento de
satisfaccién masculino-patriarcal no es otro que el prostibulo.
Por otra parte, en la escena final con las pajas del corral-alcoba
ardiendo, en una salida de guién por parte del dio, se acaba
por rematar esa asociacion sexo femenino = trozo de carne en una
imagen que bien podria ser la de un asado en cruz presto a ser
engullido por dos voraces devoradores: «-Rufino: Jacinto, creo
que se nos estd yendo la mano»; «-Jacinto: Y ;qué querés?, ;hace
veinte peliculas que estdbamos esperando esto!». Ahora bien, en
rigor de verdad, no hacia tanto que estaban esperando aquello.
Este final no hace sino replicar en un formato campestre y bajo
un aparente consentimiento de sus partenaires la escena final
de A los cirujanos cuando Olmedo y Porcel se llevan en brazos,
cada uno por su lado, a sus presas anestesiadas, Susana y Moria
respectivamente.

Este sketch final con esa simbolizacién ardor-sexo agota a su
tiempo la propia saga. Los cazadores furtivos, aunque torpes y
faltos de oficio, acabardn consumando el acto de forma consen-

115



tida si antes nos los consume el fuego. En definitiva, una meta
construccién simbdlica. Sea como fuere, en el analisis de esta
subserie nos hemos encontrado frente a una suerte de cultura
de la violacidn por la via de la humorada ficil, fisicalizada-se-
xualizada donde —recordemos— aparecen didlogos en los que
las mismas Susana y Moria la hacen propia. Una vez mds, el pa-
roxismo lo encontramos en A los cirujanos. .. con una puesta en
escena que conlleva un clima de acoso y hasta de abusos a golpe
de tocamientos por parte de Alberto y Jorge a enfermeras y
pacientes mujeres siempre jévenes, con uniformes insinuantes
en el primer caso y con ropa interior de encaje en el segundo,
en contraposicién con la enfermera jefa, ya entrada en anos, de
baja estatura, robusta y autoritaria. Asi, el guién pone en valor
a unas doctoras ultra sexualizadas que, como hemos descrito,
frente a un intento de violacién en plena jornada laboral por
parte del dio capocémico, las propias victimas minimizan y
banalizan el incidente. Se trata del momento en que Alberto y
Jorge les reprochan el haberles golpeado y dejado en ropa inte-
rior cuando intentaron propasarse, a lo que Susana responde:
«Si no reacciondbamos asi nos violaban», para después buscar
reconciliarse con un «no queremos estar enojadas con ustedes»,
por parte de Moria.

No obstante, ;qué quiere decir todo aquello desde lo ideold-
gico o mds bien de lo que Michel Foucault en Histoire de la se-
xualité-La volonté de savoir (1976) ha conceptualizado en térmi-
nos de sexualidad como institucién y dispositivo de poder que
da cuenta de lo que luego definird como gubernamentalidad?
Estamos frente al ndcleo duro de una escritura cinematografica
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que por la via de lo que Deleuze (1987) define como imdge-
nes-movimiento convierte al sexo en una suerte de accidn sin
conciencia, pero sin duda teleoldgica; unas pulsiones por las que
estos dos antihéroes encuentran un objetivo movilizador y con
esto insuflan de un sentido univoco a sus personajes, sometien-
do al sexo femenino para poder gozar de él y no con él. Un goce
sobre él, es decir sobre un sexo femenino enteramente cosifica-
do y mercantilizado —al cual se accede como a una mercancia
mdas— como bien lo ilustra el recurso a la politica prostibularia
de la década del °30 en Las mugjeres son cosas de guapos.

Esta sexualidad heteronormada, patriarcal y mercantilizada
opera como un dispositivo ideolégico de alto calado: el goce se-
xual siempre masculino heteronormado sélo puede encontrarse
en un afuera respecto de un adentro entendido en términos
de familia-hogar-matrimonio. Por cierto, un afuera que habi-
lita a unas mujeres diferentes a las del estereotipo reproductivo
madre-esposa y que son objeto del goce masculino, pero justa-
mente por el hecho de ser objeto-mercancia y no sujeto, pues-
to que no tienen relacién alguna con el goce propio sino con
el hacer gozar. Un servicio, un hacer gozar que no puede sino
plantearse por la via de la provocacion que bien puede tomar el
formato directo de la mujer “come hombres”, muy vinculado
en esta saga al papel de Moria Casdn, o al de una inocencia pi-
cara, que no es otra cosa que un velo que cubre a la fermme farale
—esa mala puta que agravia al varén al negdrsele sexualmen-
te—, propio del papel de Susana Giménez (Marques, Osborne,
1991: 85-86).
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Este contraste entre las dos variantes de la mujer modelo
mercantilizada nutre de sentido a la escritura cinematogréfica
de Un terceto peculiar, pelicula rodada a finales de 1981 y estre-
nada al afo siguiente, protagonizada por Jorge Porcel, Susana
Giménez y Moria Casdn, pero que no incluye a Olmedo (qué
s6lo participa de un cameo), lo cual la aleja de nuestro corpus
de andlisis filmico. No obstante, resulta pertinente observar
la estructura del guién, construido en base a esa oposicién de
«modelos» de mujer del patriarcado, pero que, sin embargo,
acaban siendo convergentes, ya que muy pronto la mujer apa-
rentemente recatada, Susana, acabard revelando sus impulsos
sexuales, una suerte de lado B, hasta entonces reprimidos.

La historia narrada tiene como pivote el alquiler de una
mansién para filmar una peli porno por parte de una produc-
tora en la que Porcel es el asistente de direccién —a cargo de
la organizacién del rodaje—, quien en un acto de condescen-
dencia con una joven comprometida con un magnate espafol
(Susana Giménez), también deseosa de alquilar la mansién
para simular un szatus que no tiene, le permite utilizarla con
la condicién que sea sélo durante los dias previos al rodaje.
Pero al adelantarse los tiempos del rodaje, Susana, el novio, su
familia y el equipo y elenco de la pelicula acaban convergiendo
y colisionando, por lo que se suceden todo tipo de enredos,
equivocos y malos entendidos. Asi se construye la puesta en
escena que habilita el contraste entre la exuberante y desin-
hibida figura de Moria Casdn en el papel de Sonia Dupont,
estrella internacional del cine porno y la aparentemente pacata
y recatada Susana Giménez en el papel de Susana Sanguinetti,
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cuyo objetivo no es otro que impresionar a la familia espafiola
de su novio para asi sellar su boda. En la trama de enredos
que despliega el film anidan toda una serie de elementos que
dan cuenta de ese contraste entre la putaldemonio y el dngel/
princesa, dos arquetipos muy caros al patriarcado, reflejados en
la historia del cine en films emblemdticos como Belle de jour
(Luis Bufiuel director, Francia, 1967), pero aqui en clave muy
equivoca y grotesca.”'

Como en el resto de la saga, aqui también se trata de lograr la
risa fécil, siempre acompanada de una gesticulacién ampulosa
y unos didlogos inverosimiles, nutridos de un lenguaje soez. La
presentacion que hace el asistente Jorge de Sonia (actriz porno)
a Susana (prometida), diciéndole que en temas amorosos «Ella
sabe mucho, gané la “catrera de oro”» es elocuente al respecto.
El propio titulo de la ficticia peli porno, «No me toques el ins-
trumento», juega al limite de esa humorada bdsica sustentada
en el sexo femenino, que a su vez se nutre de no pocas escenas
homofébicas, por ejemplo al introducir como partenaire de la
actriz porno un arquetipo de «gay-marica», al s6lo efecto de
facilitar los chistes homofébicos de Porcel.

En todo este esquema ideoldgico-operativo, la composicion
orgdnica de las imdgenes (tratindose siempre de imdgenes-mo-
vimiento) cobran una importancia sustancial. En este esquema

21 Para un andlisis exhaustivo de la obra cinematogréfica de Bufiuel:
Sénchez Vidal, Agustin (1991). Luis Busiuel. Madrid: Cétedra.

22 A modo de ejemplo, podemos citar un didlogo entre el asistente de
produccién Jorge y el actor de la pelicula porno cuando éste dice: «;Eso es
un macho!» y Porcel responde: «Eso es un puto».
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toma protagonismo central un cierto morbo que se expresa en
la figura del prostibulo o en figuras que remiten al cine porno,
como es el caso del papel de las enfermeras o el de las doctoras
jovenes sexualizadas. Esto da lugar a espacios especialmente ac-
cesibles para dar rienda suelta a las acciones de esos cazadores
furtivos de mujeres-sexo, siendo mds adecuados atin que el del
teatro de revistas o del mundo del espectdculo en general de
las peliculas precedentes que colocan a los protagonistas-caza-
dores a una mayor distancia simbdlica para alcanzar sus presas.
En cualquier caso, el sustrato dltimo de esta ideologia sexual
heteronormada patriarcal no es otro que el sometimiento. En
definitiva, estos cazadores tienen por misién someter a esas 72u-
jeres presas para desnudarlas y poseerlas, sea en clave realista o
sublimada.

El trabajo ideoldgico, que desde lo sexual llega a su paroxis-
mo en las tres Gltimas sexicomedias estudiadas, se ocupa de for-
ma denodada de la construccién de estereotipos varén-mujer.
A lo analizado hasta aqui, con eje en una perspectiva propia de
los estudios de género, falta anadirle lo relativo a la idiosincra-
sia socio-cultural en tiempo y espacio. En otros términos, soste-
nemos que dichos estereotipos se construyen de forma situada.
Estamos hablando genéricamente de la década del setenta en la
ciudad de Buenos Aires. Pero esta caracterizacién la podriamos
cerrar ain mds en términos etnograficos: la puesta en escena
podria bien reducirse a un cuadro de situacién propio de esa
vida portena de clase media zonificada entre Belgrano, Barrio
Norte, Retiro, Recoleta, Palermo o Caballito, pasando por las
inefables avenidas Corrientes y 9 de Julio. Esto conlleva de
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por si una idiosincrasia y con ello una ideologia. Un modelo
de argentino que se reduce a esa vida portena asi definida en
términos espaciales y que nos habla también de una configu-
racién psico-social. Con ello nos referimos a ese universo men-
tal masculino patriarcal que divide a los hombres entre piolas
ganadores y giles perdedores (la gilada) y a las mujeres entre
madres-esposas-hijas sacralizadas en un hipotético halito de cas-
tidad y pureza y, por otra parte, las ya referidas putas-batacla-
nas-mujeres sexo que a su vez vuelve dicotémico el espacio, entre
ese adentro familiar y ese afuera prostibulario.

En este sentido, cabe traer a colacién el planteo que hace
Hugo Salas (2006) en un articulo de Radar-Pdgina/12. Alli, Sa-
las se pregunta cdmo es posible que en estas peliculas las mujeres,
mucho mds astutas y piolas que los protagonistas masculinos
que, aun presumiendo de piolas, de vivos que tratan de zafar
—o que encuentran el modo de adaptarse a las circunstancias
para sacar algiin provecho personal—, jamds logran sus co-
metidos sin recurrir a sus partenaires femeninas. Sin embargo,
esas mujeres que resuelven sus asuntos por si mismas, acaben
siempre dependiendo y en cierta medida subordinadas a esos
“piolas” fallidos. Entonces Salas se pregunta jpara qué los nece-
sitan? La respuesta que podemos ofrecer subyace nuevamente
del sustrato ideoldgico sobre el que se han construido estas pro-
ducciones: curiosamente el sistema que habilita esta ideologia
convierte a esas mujeres del afuera, aquellas que voluntariamen-
te se ofrecen como mercancia en esa gran superficie del universo
masculino patriarcal, en modelos o arquetipos de belleza se-
xualmente desbordante y astutas pero carentes de la suficiente
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picardia, un atributo reservado a los hombres. Serd entonces esa
ausencia de picardia aquello que las vuelve dependientes de los
hombres, como si se tratara de una inteligencia desperdiciada
que, en Gltima instancia, s6lo el varén puede volverla operativa.
Eso si, aquellos varones que vuelvan finalmente operativas las
dotes y astucias femeninas no podrdn ser nuestros antihéroes
capocémicos, sino los verdaderos referentes de la dominacién
patriarcal, hombres ricos y poderosos.

En otros términos y como bien sostiene Salas, a esa mujer
del afuera no se le concede autonomia desde el momento en
que es parte de un mercado dispuesto para el consumo mascu-
lino y ademds le estd negado el atributo de la picardia, reserva-
do sélo a lo masculino. Podriamos agregar que, justamente, esa
mujer cosificada puede ser un excelente potiche para el disfrute
y satisfaccion estética del hombre y de su universo heteronor-
mado y, en términos cinematogréficos, hasta un verdadero Mc-
Guffin en tanto motor de las historias narradas y elemento clave
para resolver los enredos pero siempre lo es por intermedio de
esos antihéroes dotados con ese don de la picardia.”

23 Esta caracterizacién, a priori, podria contrastar con la definicién de
mujer en clave de una moral occidental y cristiana, pero sélo si desconoce-
mos aquella escisién que el propio régimen habilita entre ese adentro del
hogar familiar y un afuera prostibulario que sélo se vuelve legitimo cuando
aquella mujer acepta de buen grado el pase habilitador: convertirse en ob-
jeto-mercancia sexual destinado al goce u ornamento masculino-patriarcal.
24 Por McGufhn se entiende en términos cinematograficos a cierto ele-
mento de suspenso que hace que los personajes avancen en la trama, pero
que no tiene mayor relevancia por si mismo. La expresién fue acunada por
Alfred Hitchcock para designar una excusa argumental que motiva a los
personajes y al desarrollo de una historia.
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A modo de sintesis, podria afirmarse que, en este esquema
filmico, sin los actantes masculinos, atin con la astucia y supe-
rior clarividencia de las partenaires femeninas, las resoluciones
no podrian volverse operativas. Se necesitan y en ese necesitar
aflora el nicleo duro del patriarcado: el varén es el que tiene el
poder y en tltima instancia es quien puede hacer operativa la
solucién a un problema, aunque para ello necesite del insusti-
tuible aporte femenino. En otros términos, en esta operacién
vemos como queda obturado cualquier resquicio, aunque sea
minimo, que habilite la liberacién e independencia femenina.
Hay aqui una intencién clara de reforzar la ulterior dependen-
cia femenina con una aceptacion consentida o resignada de la
propia mujer, ya que en ultima instancia ellas, en tanto que
bellas y listas, aceptan o se resignan a la tutorfa de unos varones
nada bellos ni inteligentes, pero siempre picaros y piolas, aun-
que se trate de unos inefables antihéroes para recalar luego en
manos de otros varones posiblemente no tan picaros ni piolas,
pero con seguridad ricos y poderosos. El patriarcado impone
asi su sello sobre el funcionamiento de lo social.
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Los films en analisis: Serie B

Del mismo modo en que hemos procedido para el apartado
anterior, también aqui vamos a complementar siguiendo a Ro-
land Barthes (1971) esa primera lectura de lo que se denomina
el mensaje lingiiistico de los afiches promocionales de las peli-
culas con los otros dos mensajes que nos deja la lectura de esos
afiches-imdgenes. Por una parte, el mensaje icénico no codifi-
cado, el de la imagen denorada o literal, aquella que tiene que
ver con lo inmediatamente perceptivo y por otra, el del mensaje
icénico codificado, el de la imagen connotada o simbélica que
hace a los componentes socioculturales del mensaje. Asi, hare-
mos un repaso por los distintos afiches de las peliculas de esta
serie relacionando mensaje literal y mensaje simbdlico antes de
proceder al andlisis tanto de la linealidad como del espesor de
los films.

La reapertura de la saga Olmedo-Porcel en clave ATP-co-
media familiar bajo la nueva direccién de Enrique Carreras se
lanza con tres films sucesivos que se ubican temporalmente en
el escenario que conecta la Argentina post Malvinas con la rea-
pertura democrética que lleva a las elecciones generales del 30
de octubre de 1983: Los fierecillos indomables (1982), Los frere-
cillos se divierten (1983) y Los extraterrestres (1983). En los tres
casos, se trata de parodias de peliculas extranjeras con éxitos de
taquilla, las dos primeras sobre la base de 1/ bisbetico domato
(1980) protagonizada por el actor y cantante italiano Adriano
Celentano y la tercera, de ET El extraterrestre (1982), una de
las grandes producciones del director estadounidense Steven
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Spielberg. Si en Los frerecillos indomables el atiche promocional
las imdgenes denotadas y connotadas se funden en una paro-
dia caricaturesca de una de los fotogramas promocionales de
la pelicula protagonizada por Celentano —donde éste arrastra
con un tractor la cama de su partenaire, la actriz Ornella Muti,
con ella adentro—, en Los fierecillos se divierten, segunda en-
trega de esta misma parodia, se abandona la caricatura por un
cuadro fotogréfico mds cldsico, en linea con sus anteriores pro-
ducciones. Una vez mds, Olmedo y Porcel en el centro, en esta
oportunidad con ropa de futbol, junto a las vedettes-partenaires
Luisa Albinoni y Susana Traverso, ambas en traje de bafio rojo,
a tono con el color de la indumentaria de sus companeros.

En la primera entrega, la caricatura que compone el afi-
che muestra a Olmedo en triciclo arrastrando una cama con
Porcel adentro, ayudado a ambos lados por las renovadas par-
tenaires, Luisa Albinoni y Susana Traverso, con sus infaltables
minifaldas; dando cuenta de una continuidad estética con las
sexicomendias de la primera serie A. En la segunda entrega, la
comicidad del afiche se construye en un cuadro fotografico mds
cldsico, donde también lo risuefio y lo divertido convive con la
sexualizacién del cuerpo femenino en las figuras de las vede-
ttes-partenaires; en ambos casos con una estética muy propia
de los anos ochenta que puede verse inclusive en la tipologia
de letra bauhaus. Una nota distintiva de esta segunda entrega
es el complemento de recuadros o burbujas en este caso, en
la parte inferior del afiche refiriendo a las estrellas o ndmeros
de varietés que se incluyen en esta nueva presentacién del dio
capocémico en clave de comedia familiar ATP. Se trata de un
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recurso publicitario para los afiches de esta nueva versién de la
saga de Olmedo y Porcel que vuelve a repetirse en Los extrate-
rrestres; aunque aqui la imagen denotada con un coche espacial,
donde se sitdan el diio capocémico, sus companeras de aventu-
ras Albinoni y Traverso y el muneco-personaje que emula a ET,
en una suerte de cielo lunar, connota un parodiado escenario
ficcional que busca atraer la atencién de un publico mds infan-
til. No obstante, esa impronta infantil o naive no constituye
un impedimento para afadir en ese eclecticismo publicitario la
veta sexualizada revisteril en tanto elemento identitario de estas
producciones.

Por cierto, también es notorio cémo, en los afiches de las
sucesivas entregas -Los reyes del sablazo y Sdlvese quien pueda-
vuelven a acercarse de forma inequivoca denotacién y connota-
cién en esa bisqueda de comicidad y belleza femenina filiadas
en la tradicién del teatro de revistas porteno, ahora con este
nuevo sesgo familiar. Una combinatoria que en Los reyes del
sablazo se construye a través de un cuadro fotogrifico con un
primer plano de Porcel vestido de drabe circense con sable en
mano junto a un Olmedo saltando en el aire, en una imagen
signada por las gesticulaciones y una profundidad de campo
que deja ver en un segundo plano a las vedettes partenaires
mirando a cdmara en actitud provocativa. Este esquema se ve
alterado en Sdlvese quien pueda al abandonar el cuadro fotogrd-
fico por una composicién caricaturesca del dio capocdémico,
reafirmando la tradicién del teatro de varietés en los recuadros
inferiores, donde se presentan los nimeros cémicos incorpora-
dos al film, autoria del imitador Mario Sapag,.
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También aqui vemos una marca de época en esos recua-
dros de los afiches promocionales, si tenemos en cuenta que
se presentan las caracterizaciones cldsicas de Sapag de los afos
ochenta: Carlos Menem, Roberto Galdn, Dante Caputo y Radl
Alfonsin. Por el contrario, la entrega del ano siguiente, Mirame
la palomita, vuelve a reconducir a la saga en esa literalidad de la
sexualizacién del cuerpo femenino como base de su comicidad,
por lo que el afiche en este caso recurre a una imagen denotada
de ambos protagonistas a cada lado de la vedette Susana Tra-
verso, enfocada de la cintura para abajo, en tanga a la altura
de sus respectivas caras que la miran de forma libidinosa. Un
plano absolutamente connotado en lo que refiere a esa palomita
que no puede ser otra cosa que el pubis femenino, aunque el
plano fotogréfico juega con la actriz de espaldas en el tramo de
la cintura a los pies. Una vez mds, vemos como la nueva pers-
pectiva ATP del cine de Olmedo y Porcel se resiste a abandonar
su impronta original de sexicomedia.

Los afiches de lo que podriamos denominar el ciclo castren-
se de la saga —ubicado cronolégicamente entre 1986 y 1987,
afos de la sancién de las leyes de Punto Final y Obediencia
Debida y del levantamiento carapintada de Semana Santa—
alternan caricaturas con el cldsico cuadro fotogrifico de los
protagonistas con sus respectivas partenaires. Asi, tenemos una
composicién caricaturesca en Los colimbas se divierten (1986)
—un cuadro fotografico de los capocdmicos y sus partenaires
de este ciclo, Adriana Salgueiro y Cris Morena—, en Rambito y
Rambdn (1986) y una nueva presentacion en formato de cari-
catura en Los colimbas al ataque (1987).
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En Rambito y Rambin, el cuadro fotogrifico retoma la
composicién clasica del dio capocémico, en este caso en ropa
de fajina militar con sus respectivas parejas en ropa interior
y boinas militares en medio de un campo de batalla; en esta
oportunidad, los cuatro con expresiones de temor en un plano
entero. En esta misma linea, reforzando la denotacién con la
connotacién cémico-sexual heteronormada, tenemos el afiche
de Los colimbas al ataque con unas caricaturas de los capocémi-
cos corriendo, con expresiones gestuales libidinosos y llevando
en brazos a cada una de sus respectivas parejas-partenaires con
sus infaltables minifaldas en el centro del encuadre. Una vez
mds, la tensién entre la comicidad [lamémosla familiar y el re-
sabio de sus cldsicas sexicomedias adquiere todo su esplendor.

Por ultimo, ya en el declive de la saga, las dltimas dos pe-
liculas vuelven a jugar en sus afiches promocionales con los
tipicos cuadros fotogrificos de los capocémicos junto a sus res-
pectivas partenenaires, bien en Arraccion peculiar (1988) o, uti-
lizando caricaturas, en Galeria del terror (1987). En este tltimo
caso, junto a las nuevas partenaires Susana Romero y Beatriz
Salomén, la composicién de un cuatro caricaturesco de terror
gbtico trasmite una estética mds bien infantil, aunque con el
consabido componente sexy de las protagonistas femeninas,
donde los elementos propios del género terror se alternan con
las miradas femme fatale de las actrices-vedettes. No obstante,
en la dltima produccién de la saga, el afiche retorna una vez
mds al cuadro de los capocémicos con sus infaltables parejas,
aqui Beatriz Salomén y Silvia Pérez, con un tono mds definida-
mente sexual, donde los protagonistas estelares aparecen vesti-
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dos de mujeres mayores con atuendos de playa, acompanados
de sus parejas en zopless, aunque dando la espalda a la cdmara.
En sintesis, todo parece concluir como se inici6 la saga: la pa-
reja cémica junto a sus companeras de elenco semidesnudas en
torno a un clima-ambiente siempre sexual libidinoso.

Linealidad del film: las wunidades del lenguaje

cinematogrdfico

El giro de la otrora sexicomedia a la comedia familiar con es-
pecticulos de varieté a partir de artistas, cantantes y personajes
famosos televisivos del momento en sus diversas versiones —
parodiando éxitos de taquilla cinematogréficos, comicidad de
enredos siempre alrededor de bellezas femeninas con vedettes
del momento o bien por la via de la parodia castrense— no
dio lugar a cambios notorios en lo que respecta a la escritura
o sintaxis cinematogrifica. En estos films, la puesta en escena
es indudablemente determinante de la puesta en cuadro y de
un tipo de montaje a su vez condicionado por ésta. Al igual
que en los films de la serie A se impone la primacia de cédigos
sintdcticos de asociacién por proximidad y analogia o por con-
traste que llevan a un trabajo de montaje simple, propios de un
raccord cldsico, donde los ensambles se vuelven secuenciales, se
prescinde en general del plano secuencia (zravelling) y los nexos
de transitividad son producto de un trabajo muy estandarizado
y bésico de découpage.

En este cine absorbido por el espectdculo en un sentido en-
teramente comercial —donde a la formulacién de Jean-Louis
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Comolli (2016) de Cine contra espectdculo habria que despo-
jarla de la preposicién contra— y tratdndose ademds de un es-
pecticulo cuyo objetivo central es distraer y desviar la atencién
de las propias condiciones sociales y materiales de existencias
de esos sectores populares a los que se dirige, las propias cues-
tiones técnicas —planos, angulaciones, puestas en escena/en
serie— no quedan exentas de la determinacién ideoldgica. El
cine como aparato ideoldgico, nos ilustra en esa segunda serie
de la filmografia de Olmedo y Porcel una planificacién precisa
de lo que se pretende trasmitir al espectador comenzando por
la puesta en escena que a su vez condiciona la puesta en cuadro
y da como resultado una determinada puesta en serie, por cier-
to, de muy similares caracteristicas respecto a la serie A.

Comencemos por analizar la puesta en escena de los tres
films que emulan y parodian peliculas populares extranjeras de
comienzos de la década del ’80: Los fierecillos indomables, Los
fierecillos se divierten 'y Los extraterrestres. Las situaciones que
habilitan las puestas en escena van desde un instituto de ense-
flanza con un profesor circunspecto, rigido y anticuado (Ol-
medo) y un estudiante gordito y bonachén (Porcel) junto a
dos estudiantes sexis y provocativas (Traverso y Albinoni), a un
club de futbol de barrio que realiza un proceso electoral para
conformar la comisién directiva donde Olmedo y Porcel son
los artifices del triunfo comicial de la férmula integrada por
los padres de sus respectivas novias (Traverso y Albinoni) o la
de un club nocturno en el que Olmedo y Porcel trabajan como
camareros junto a las vedettes Traverso y Albinoni, lugar desde
el que avistan la presencia de un extraterrestre al que deciden
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proteger de una organizacién criminal ru#sa que se encuentra
al acecho. Esto deviene en una puesta en cuadro que da lugar
a su vez a una puesta en serie dénde priman los cddigos sin-
ticticos de analogfa/identidad, proximidad y también los con-
trastes —noche/dia, buenos/malos, gordo/flaco, sexi/anti sexi,
humano/extraterrestre, maldad/bondad, etc.— cuando no los
de transitividad para poner en marcha una serie encadenada de
didlogos planificados en lo que se conoce como découpage. La
gran ausencia en tanto modelo de construccién del discurso
cinematografico viene dada por los planos secuencia, que son
muy escasos en unas historias (reflejada en los guiones) donde
la consistencia es minima.

La primacia absoluta de un découpage muy bdsico, planifi-
cando la secuencialidad de escenas que enlacen didlogos muy
simples para dar paso al nicleo conflictivo y entre tanto insertar
ndmeros artisticos y musicales para incorporar en ese especticu-
lo de varieté al imitador Mario Sapag o al diio musical Pimpine-
la, entre otros, nos habla nuevamente de la condicionalidad de
la técnica por la ideologia. Ahora se trata de divertir con artistas
y musicos populares en un especticulo de varieté mds de tipo
familiar, pero sin abandonar el culto a la comicidad construida
sobre el cuerpo femenino con insinuantes destapes light. Nue-
vamente siguiendo a Comolli (2016) diremos que para montar
ese cine espectdculo se debe llevar a su maxima expresién lo que
se conoce como efectos de real o impresion de realidad, de modo
que la puesta en serie acerque lo mds posible al espectador a lo
que éste entenderd como realidad. Los espectdculos musicales,
las imitaciones de personajes politicos y artisticos del momento
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conectan al puablico-espectador con sus programas cotidianos
de televisién y con toda esa realidad construida desde los me-
dios hegeménicos de comunicacién por los cuales naturaliza sus
condiciones materiales y sociales de existencia y anula el mds
minimo poder de critica sobre aquella realidad.

El éxito de taquilla de estas nuevas y no tan nuevas pro-
ducciones indica que, en el marco de las libertades y de las
garantias democrdticas del recuperado Estado de derecho, tam-
bién se habrd de apostar al divertimento fécil y a la distraccién
del publico-espectador, reconfiguradas como comedias fami-
liares-ATP. Entonces, alli estard el aparato técnico de la cine-
matografia puesto a disposicién del aparato ideolégico del sis-
tema. En este contexto sociopolitico, las tres peliculas filmadas
y estrenadas entre 1984 y 1985 —Los reyes del sablazo, Sdlvese
quien pueda'y Mirame la palomita— combinan la comedia ATP
con el sainete, la parodia, los enredos en torno a sexo y mujeres,
los infaltables espectdculos de varieté que incluyen personajes,
artistas y cantantes del momento con un contenido mds pun-
tual de destape-desnudos en Mirame la palomita, pero con un
nuevo aditamento que ya se insinuaba en los films anteriores, la
incorporacién de elementos de la nueva realidad nacional. Nos
referimos a alusiones al divorcio vincular, cuya ley es de esos
afos, cierta recurrencia a presentar imitaciones que incluyen
al presidente Alfonsin o la novedad del destape femenino para
incursionar, incluso, con algin desnudo integral. La fiesta de
la democracia deviene en festivalizacién y con esto la puesta en
escena, la puesta en cuadro y, por supuesto, la puesta en serie
de este tipo de producciones se pone a su servicio. La planifi-
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cacién de estos films en découpage tan simples como forzados
para encajar las diversas piezas que conforman la estructura de
la pelicula da cuenta de un trabajo de montaje que construye el
conflicto en la modalidad del enredo. De este modo, este tipo
de montaje no pretende asociar imdgenes que no estén direc-
tamente relacionadas por aproximacién, analogia o identidad
o que convoque al espectador a realizar alglin esfuerzo mental,
andlisis o razonamiento mds complejo. También como en toda
la saga, los planos secuencia se reservan para los ndmeros es-
pectidculos que se insertan o bien para las contadas escenas de
desnudos e insinuaciones erdtico-sexuales.

En lo que sigue de la saga hacia los afios 1986-1987 parece
retomarse el hilo que se habia dejado suelto con Los extraterres-
tres en esa suerte de infantilizacién del humor de estas comedias
ATP, aunque siempre con su marca de origen. Esto significa
respetar el formato cuarteto, integrado por el dio capocdmi-
co y dos vedettes partenaires a quienes procuran “conquistar’,
aunque ahora con la novedad del encuadre castrense. Si, aunque
parezca sorprendente e incluso anacrénico, el cine como apara-
to ideoldgico del poder viene ahora a dulcificar a los militares
en medio de los levantamientos carapintadas contra el nobel
gobierno democritico.

Aquella coincidencia vuelve enteramente verosimil las mds
elementales sospechas sobre la funcionalidad de estas produc-
ciones para digerir las leyes de impunidad conocidas con los

nombres de Obediencia debida (diciembre de 1986) y Punto
Final (junio de 1987), después de haber avanzado en térmi-
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nos de Derechos Humanos desde el Nunca mds al Juicio a las
Juntas Militares entre 1984 y 1985. Asi, los films Los colimbas
se divierten, Rambito y Rambén y Los colimbas al ataque fue-
ron construidos a través de una planificacién muy elemental de
didlogos/escenas ensamblados, dénde el enredo y la comicidad
pasa por las torpezas, tonterias, absurdos e ineptitudes de dos
conscriptos pasados en edad o de la parodia del héroe de la saga
estadounidense Rambo. Por dltimo, el declive de la saga hacia
1987-1988 con Gualeria del terror y Atraccidn peculiar pareciera
presentarse como un gira de despedida sin proponérselo al ha-
cer una suerte de combinatoria de las diversas férmulas humo-
risticas que fueron desarrollando en précticamente tres lustros,
con lo cual no se altera en absoluto la sintaxis cinematografica
utilizada hasta entonces con el s6lo matiz de una mds elevado
contenido erético sexual en Atraccion peculiar, donde aparece la
temdtica trans/travesti en absoluta clave patriarcal y por tanto
habilita a trabajar con mds planos secuencias aunque sin alterar
la primacia del découpage.

En resumen, en esta suerte de gira de despedida, el acento
se coloca una vez més en la explotacién de la comicidad subida
de tono en lo sexual con eje en las actrices vedettes y en los po-
pulares sketchs del programa cémico televisivo de Alberto Ol-
medo No roca botén, que acaba referencidndose en la pantalla
grande. En este esquema, es atendible la primacia de modelos
de estructuras sinticticas que construyen un lenguaje cinema-
tografico basado en la planificacién de planos/escenas/didlogos
que pongan en valor la comicidad de ese Olmedo del segundo
lustro de los 80 condicionando asi la puesta enserie.
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Espesor del film: andlisis temdtico, narrativo y estético

El andlisis del espesor nos conduce, en la prictica, al aborda-
je integral de los aspectos temdticos narrativos y estéticos. No
obstante, al analizar la linealidad de las peliculas de esta serie
identificando cémo la puesta en escena y la puesta en cuadro
determinaban un tipo bastante preciso de puesta en serie en
funcién de los determinantes ideoldgicos que atraviesan a estas
producciones. Asi, al contemplar estos films como dispositivos
de un aparato ideolégico destinado reproducir ese conjunto de
efectos de real de lo que habla Comolli (2016) hemos insistido
en la subordinacién del plano técnico en la que se refiere a
la construccién del discurso cinematografico, a su sintaxis, al
plano politico ideolégico. Nos encontramos entonces con una
de las grandes paradojas de esta filmografia: en ese conjunto
de producciones cinematograficas aparentemente vaciadas de
todo contenido o referencia de tipo sociopolitico y hasta so-
cio-histérico se filtran una serie de significantes que producen
efectos contundentes de significacién cuando analizamos en su
conjunto las estructuras sintdcticas de estas peliculas.

Entonces, como en la serie anterior, lo politico, lo social
y con ello lo ideoldgico emerge de esa suerte de “no-politica”
que informa a estos films. En esta sintesis clasificatoria que he-
mos ensayado para esta Serie B dimos cuenta de las tres prime-
ras producciones que emulan y parodian peliculas, ya sea las
de Celentano o el ET de Spielberg y de las tres subsiguientes
donde se retoma la mds cldsica comedia de enredos siempre
en torno al intento de conquista del dio capocémico a esas
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inalcanzables vedettes-partenaires, para luego incursionar en
tres sucesivas versiones de ese formato castrense que entrecruza
colimbas con rambones y rambitos. Por tltimo, hemos referido
a esa suerte de gira de despedida avant la lettre con las dos ulti-
mas entregas del dio capocdmico, combinando un humor mds
infantilizado con otro mds subido de tono en lo sexual, sobre
el pivote de las actrices vedettes televisivas del exitoso ciclo No
toca botin.

Aquellas producciones suponen un recorrido cronolégi-
co que conecta la transicién democritica de 1982-1983 con
el primer gobierno de la recuperada democracia. En este con-
texto se suceden determinados nucleos temdticos que nutren
los contenidos de estas comedias ATP: referencias por la via
de imitaciones humoristicas a figuras politicas del momento,
comenzando por el presidente Ratl Alfonsin para seguir con
el ministro Dante Caputo o el gobernador riojano Carlos Me-
nem, referencias a la cuestién del divorcio o a empresarios de
renombre como es el caso de la duena del holding Fortabat.

En lo que concierne a los dmbitos espaciales y sociales que
anida la trama encontramos institutos de ensefianza o clubes
deportivos con su entramado de autoridades, dénde podemos
apreciar cierto contraste entre posiciones mds decididamente
autoritarias y otras mds distendidas y flexibles y, por su pues-
to, aquello que hemos caracterizado como el dmbito castrense,
donde nos encontramos con el regimiento o cuartel militar.
Allf la trama presenta a un comandante o responsable militar
serio y rigido que contrasta con la iconoclasia de su propia fa-
milia y en especial con sus hijas, bellas, sexys y disolutas. Aqui,
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la intencién por la via de un humor no exento de componentes
infantiles es la de humanizar, descontracturar y empatizar con
la familia militar; todo ello, como lo hemos senalado, en pleno
proceso de levantamientos militares contra la nobel democra-
cia, cuya respuesta gubernamental mas emblemitica fueron las
ya referidas leyes de impunidad. El otro componente que de-
viene también uno de los ejes temdticos que tejen unas produc-
ciones con otras de esta serie es la cuestién del destape femeni-
no, una marca de identidad cultural de los primeros anos de la
recuperada democracia, a partir del fin de la censura.

Asi y de forma intermitente —con mayor carga en films
como Mirame la palomita'y Atraccion peculiar— se recurre nue-
vamente a los desnudos femeninos, ahora incluyendo alguno
que otro integral, con un tratamiento estético en clave entera-
mente patriarcal heteronormada. En todos los casos, los films
de esta serie tienen sobre todo una marca identitaria que los
diferencia con la serie anterior y que a su vez los posiciona en
ese ambiguo lugar de la comedia familiar ATP y que rebaja o
mds bien diluye en cierta medida el contenido picaresco sexual
precedente: el recurso a los especticulos de varietés con nu-
meros musicales de cantantes populares como Maria Martha
Serra-Lima, Diana Maria o el dtio Pimpinela, el referido cé-
mico Mario Sapag, el grupo I Médici Concert, etc. Todo esto
en consonancia con la recurrencia a actores y sobre todo a ac-
trices-vedettes populares consagradas por su participacién en
programas de gran éxito de publico en television, tales como
el referido No toca botén de Alberto Olmedo o bien Mesa de
noticias de Juan Carlos Mesa, uno de los coguionistas de las
peliculas de esta serie.
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Entonces podemos advertir como aquellos contenidos refie-
ren a unos ejes temdticos que dan forma a unas narraciones en-
teramente lineales destinadas a ser absorbidas con toda la carga
ideoldgica del cine-especticulo de comicidad fécil, aparente-
mente fuera de posiciones ideoldgicas definidas o precisas. A su
vez, dichos contenidos también son tributarios de un plantea-
miento estético en el que abundan rodajes en sets de filmacién
que conectan con lo televisivo, abundan los colores vivos, los
brillos y toda una estética que recuerda al cabaret en sintonia
con el tradicional teatro de varietés, todo esto reciclado en el
formato de la televisién de los anos ochenta.

De forma inequivoca, los ambientes —aunque no adscri-
ben a una determinacién socio-espacial precisa, historizada—,
reflejan un claro vinculo con el mundo pequeno-burgués por-
tefio. Tampoco es preciso el encuadre etéreo de los personajes
protagonistas en el marco de este desplazamiento de la sexico-
media a la comedia de tipo familiar. Cuando estos films preten-
den recrear un escenario juvenil no aparecen jévenes reales sino
aquello que Sergio Pujol (2007) caracterizé como jovenes viejos;
es decir, jovenes no jovenes, con toda una estética en términos
de gustos musicales, vestimenta o lenguaje que doblaria la edad
juvenil. Parecerfa que hubiera en estos guiones una negativa
a habilitar el lugar real, vivencial de la juventud, como si se
tratara de una suerte de veto encubierto. La otra nota desta-
cable es la absoluta ausencia del mds minimo conflicto social,
de contraposicién de clases —que si podia asomar tibiamente
en alguna de las entregas de la serie A—, ni de fenémenos de
pobreza, injusticia social, explotacién laboral, o ni siquiera de
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criminalidad que altere esa monotonia del idealizado paisaje
portefo de los afios "80.

A modo de referencia de lo que constituye la estructura te-
madtico-narrativa de los films de esta serie, cabe contraponer de
forma testimonial en una seleccién de cinco de estas peliculas,
el tipo de narracién de aquellas producciones que emulan y
parodian los éxitos taquilleros de Adriano Celentano (Los fre-
recillos indomables y Los fierecillos se divierten) a las més cldsicas
volcadas nuevamente al enredo y su sempiterno componen-
te sexy-humoristico (Sdlvese quien pueda) y a la ulterior saga
castrense (Los colimbas se divierten) para acabar con la Gltima
produccién de la saga (Atraccion peculiar). Veamos entonces el
siguiente cuadro:
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Peliculas\

. e Niicleo .
Estructura  Presentacién Desequilibrios . . Resolucién
. Conflictivo
Narrativa
Los En el marco de | El factor que | El reprimido profe- | Al tiempo que el
frerecillos una estudiantina | rompe el equili- | sor Alberto opone | profesor reprimi-
indomables | tan naive como | brio inicial para | todo tipo de resis- | do va cediendo

in-
(los

estudiantes  no

grotesca €
consistente

son jévenes) de-
sarrollada en un
instituto-conser-
vatorio de arte
de régimen pu-
pilo, se escenifica
la contraposicién
entre un profesor
rigido y reprimi-
do, Alberto OI-
medo, y un es-
tudiante disoluto
pero querible, un
nada joven Jor-
ge Porcel, junto
a sus infaltables
vedettes-parte-
naires,  Susana
Traverso y Luisa
Albinoni, en el

papel de unas
provocativas es-
tudiantes.

construir la tra-
ma tiene que ver
con los frustra-
dos intentos de
una de las estu-
diantes/vedettes

por

sentimentalmen-

conquistar

te al reprimido
profesor, al tiem-
po que un ins-
pector  espafol
viene a super-
visar la institu-
cién  educativa,
en nombre de la
casa matriz. En
este contexto se
suceden una se-
rie de presenta-
ciones artisticas
organizadas por
los estudiantes,
en tanto pretex-
to para insertar
nimeros humo-
risticos de imi-
tacién (a cargo
de Mario Sapag)
y temas musica-
les interpretados
por artistas del
momento como
es el caso de Ma-
rfa Martha Se-

rra-Lima.
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tencias a los encan-
tos y la denodada
intencién de con-
quista por parte de
la estudiante fermme
Jatale (Luisa Albi-
noni) al tiempo que
el inspector produ-
ce inquietud en las
autoridades de Ia
institucién, quienes
buscan complacer-
lo para que valore
positivamente  al
colegio.

a los encantos
de la estudiante
enamorada y el
inspector parece
finalmente  sa-
tisfecho con el
funcionamiento
de la institucién
tiene lugar un
partido de fut-
bol en plan estu-
diantina contra
otro instituto de
ensehanza, dan-
do lugar a la pre-
sentacién de la

del

colegio, la millo-

benefactora

naria empresaria
de la compania
«Loma Blanca»,
«Amalita Forta-
viene», a quién
el colegio entero
busca complacer
y ofrendarle el
finalmente  lo-
grado triunfo del
equipo de la ins-
titucion.




Peliculas\

. e Niicleo .
Estructura  Presentacién Desequilibrios . . Resolucién
. Conflictivo
Narrativa
Los El club “Los Ar- | Olmedo y Por- | Las novias oficiales | En el marco del
frerecillos se | ces” ha puesto | cel enganan a | de Olmedo y Por- | operativo de
divierten en marcha un | sus respectivas | cel se enteran del | reconquista de

proceso  electo-
ral en el cual los
protagonistas de
la saga, Alberto
y Jorge, han sido
los artifices de la
férmula ganado-
ra para presidir
la institucién, a
la sazén, padres
de sus respectivas
novias —Susana
Traverso y Luisa
Albinoni. En la
fiesta
para celebrar el
triunfo Olmedo

y Porcel son los

realizada

grandes anima-

dores.

novias de forma
circunstancial
con dos atracti-
vas empleadas de
de-

una tienda
portiva.
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engafio y esto da
lugar a una ruptu-
ra de relaciones, lo
cual habilita todo
un despliegue que
ponen en marcha
Olmedo y Porcel
para
con sus novias.

reconciliarse

sus novias por
parte de Alber-
to y Jorge tiene
lugar un nuevo
festival que rea-
liza el club para
recaudar fondos,
donde aparecen
los  consabidos
espectdculos  de
cantantes y artis-
tas populares con
parodias inclui-
das las del propio
ddo capocémico.
Finalmente, la
reconquista tie-
ne lugar a partir
de un partido de
basquet donde el
club Los Arces
triunfa sobre su
rival gracias al
desempeno  de

Alberto y Jorge.




Peliculas\

. et Nicleo .
Estructura  Presentacién Desequilibrios . . Resolucién
Narrati Conflictivo
arrativa
Sdlvese Un cientifico cir- | Los nervios por | El dia de la boda | La resolucién se
quien cunspecto, rigi- | los preparativosy | se trasforma en un | plantea a partir
pueda do y plenamen- | circunstancias de | sainete a partir de | del  paroxismo

te abocado a su
trabajo -Alberto
Olmedo-, mues-
tra un desliz con
una  expresion
salida de

en pleno trabajo

tono

de laboratorio al
observar la mini-
falda de una de
sus  ayudantes.
Este detalle que
muestra el /lado
B del cientifico
actia como nexo
para presentar las
circunstancias en
que se decide a
concretar el ca-
samiento con su
novia, la popular
actriz  vinculada
a la comedia hu-
pero
no vedette, Bea-

moristica,

triz Bonet.

la boda llevan al
novio-cientifico
en el dfa mismo
del casamiento a
tomar un tran-
quilizante; pero,
a causa de esos
nervio, se con-
funde y toma un
diurético que le
provoca que ten-
ga que estar per-
manentemente
buscando un
bano para orinar.
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la inquietud per-
manente del novio
a causa de su des-
ajuste urinal, pues-
to que no pasan
diez minutos que
necesita un banfo.
Esto complica el
desarrollo normal
de la boda, dado
los intermitentes y
constantes  ausen-
tismos del novio.
Asimismo, la fiesta
de casamiento se
convierte en una
excusa ideada en el
guion para incrus-
tar los consabidos
espectdculos de
artistas y cantan-
tes populares con
imitaciones del
presidente Alfonsin
(asistente a la boda)
a manos del cémico

Mario Sapag.

de un formato
de comedia gro-
tesca de enredos.
Al conjunto de
complicaciones
que se
produciendo du-

fueron

rante el transcur-
so de la boda, se
le suma el colmo
del
para el novio/
Aho-

ra en el lecho

infortunio
marido.

nupcial, Alberto
queda, de forma
inaudita, adosa-
do con esposas a
Jorge Porcel, un
«instrumentista
de bandonedn»
que trabaja como
detective pri-
vado. De alli el
cuadro-grotesco
final: los néveles
esposos en el le-
cho nupcial con
el detective ado-
sado a Alberto
por unas espo-
sas que no logra
abrir.




Peliculas\

. SOOI Nicleo .
Estructura Presentacién Desequilibrios . . Resolucién
. Conflictivo
Narrativa
Los Alberto y Jor- | Al momento | Los intentos infruc- | No  por agra-

colimbas se
divierten

ge, dos musicos
que
llevan afnos tra-

argentinos

bajando en Fran-
cia, se cuelan en
una recepcion de
la embajada ar-
gentina a partir
de un incidente
casual. En
recepcién captu-

€sa

ran la atencién
de dos bellas jo-
venes, hijas de
un agregado mi-
litar a quienes le
piden

dinero para re-

prestado

gresar al pais.

de ingresar al
pais, la oficina
de Migraciones

del

de Ezeiza les co-

Aeropuerto

munica que son

del
militar
obligatorio  y
que, por tanto,
deben hacer la
colimba, por lo

desertores
servicio

que son conduci-
dos al regimiento
que se les asigna.
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tuosos de Alberto y
Jorge para evitar la
obli-

gatoria los lleva a

conscripcién

resignarse y a cum-
plir con la penali-
zacién  impuesta.
Una vez en el cuar-
tel advierten que el
comandante no es
otro que el padre
de las dos jévenes
que les prestaron el
dinero para el viaje
de regreso a Argen-
tina. Al tiempo que
se producen todo
tipo de situaciones
absurdas a partir de
las  maltiples  tor-
pezas de Alberto y
Jorge con los ejer-
cicios militares y la
vida de cuartel que
deviene en una co-
micidad muy basica
en clave grotesca,
la trama del guion
se orienta una vez
mds por el intento
de conquistar a las

del

comandante miliar,

jovenes  hijas
sus renovadas parte-
naires Cris Morena
y Adriana Salgueiro
(integrantes de la
comedia televisiva
Mesa de noticias)

ciados sino por
perseverantes y
nobles, los
limbas Alberto y
Jorge logran ga-
narse la simpatia

de las hijas del

comandante del

co-

regimiento y con
ello mejorar su
reputacion frente
a su jefe superior.




Peliculas\

Estructura Presentaciéon Desequilibrios Nuclef) . Resolucién
. Conflictivo
Narrativa
Atraccion Jorge Porcel en | Porcel y el resto | Una vez insertos en | El giro del perso-
peculiar el papel de jor- | del equipo pe- | el ambiente trans/ | naje de Olmedo

ge  Trolombatti
representa a un
reportero de una
revista del cora-
zén/especticulos
cuyo jefe le enco-
mienda llevar a
cabo una investi-
gacién sobre una
presunta  “inva-
sién de travestis”
en las playas de
Mar del Plata.
A este periodista
lo acompana un
muy afectado y
afeminado foté-
Amatisto
(encarnado  por
Alberto  Olme-
do), facilitador

para la entrada

grafo,

en el ambiente.
La misién con-
siste en infiltrar-
se en el ambiente
gay y trans para
resolver la inves-
tigacién. De este
modo, para acei-
tar la confianza
entre ambos,
Amatisto le pre-
gunta a Trolom-
batti si  puede
llamarlo Z7olo.

riodistico ponen
objeciones  para

evitar que les
asignen  dicha
labor, pero al
final  terminan

resigndndose  y
emprenden el
viaje a Mar del
Plata. Asi, se
despliega  toda
una comicidad
dominada por la
cuestién  sexual,
ahora concentra-
da en el ambien-
te trans/travesti,
por lo que las
humoradas van
a recaer no tanto
sobre la sexuali-
zacién del cuer-
po femenino,
sino antes bien
en la m4s indisi-
mulada homofo-
bia y transfobia.
En este contexto
abundan los des-
nudos, aunque
exclusivamente
femeninos.

travesti, se desplie-
ga un tipo de co-
micidad recostada
sobre la cuestién
sexual con com-
ponente netamen-
te homofébicos y
transfébicos. En ese
trajin de la investi-
gacion comienzan a
surgir dudas sobre
lo que realmente
sucede en dichas
playas, generdndo-
se toda una serie
de enredos que en-
vuelven a los perio-
distas. Entonces, la
trama hasta enton-
ces tributaria bdsi-
camente del chiste
ficil y el contraste
heterosexualidad/
homosexualidad
deviene en una
suerte de comedia
de accién improvi-
sada.

desde la comici-
dad del fotégra-
fo amanerado a
agente infiltrado
acompafa  esa
combinatoria
entre comicidad
sexualizada  y
accién que le da
forma final a un
film que combi-
na un poco de
todo en un re-
greso a la f6rmu-
la original de la
sexicomedia para

adultos del duo

capocémico.

144




En sintesis, esta serie conlleva unas estructuras narrativas
propias de las comedias de enredos, aunque, como surge de
este andlisis comparativo, basculando entre un tipo ATP con
un humor mds bien infantilizado a otro mds subido de tono,
alcanzando sus cotas maximas en Atraccion peculiar. En cual-
quier caso, todas estas producciones estdn atravesadas por ese
blanco del humor sexualizado en el cuerpo femenino, no sin
raptos de homofobia, motivo y excusa inspiradora de los mds
diversos chistes y gags del dio capocémico, bien sea textualiza-
do o corporizado.

Se trata de una temdtica que toma como eje ese humor su-
bido de tono en lo sexual patriarcal y que acaba siendo directa-
mente tributaria de unas puestas en escenas muy precarias y de
unos guiones mds que ligeros y muy poco consistentes, dando
por resultado un planteamiento estético que se convierte en
una marca identitaria de estas peliculas. La homofobia explicita
de la cancién de apertura de Amaccion peculiar —que alude al
colectivo gay sosteniendo que «[...] les gusta el siete y la marcha
atras [...]»— o en la mofa de un Porcel travestido como Maria
Martha Serra-Lima o junto a Olmedo bailando el bolero de
Ravel hablan por si mismo. O qué decir de esa obsesién sexual
masculina en la exclamacién textual gestualizada del cientifico
Olmedo al ver la minifalda de su colaboradora en pleno labo-
ratorio en Sdlvese quien pueda, exclamando con un «Ala ...!!»
o expresiones y postulados inequivocamente racistas, cuando
también en este tltimo film aquel cientifico, ya harto de la in-
competencia del inspector investigador (Porcel), le espeta un
«Ud. es el rey de los bolivianos!» o bien en Los reyes del sablazo
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donde el mujeriego Olmedo tiene que reforzar esa condicién
en referencia a su compafera sentimental declarando «yo soy
un hombre, tu macho![...]» Indudablemente, la lista contintia;
pero veamos ahora qué sucede con el putblico espectador/a de
esta filmografia, dénde se ubica y cudles son sus lecturas.
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El lugar del espectador

No podemos abordar el andlisis del “lugar” del espectador sin
antes indagar en la geografia que lo cife. Entonces, debemos
hablar de una relacién; aquella que concierne a los vinculos
propios de la enunciacién. Dicho de otro modo, aquello que
sucede (o que no sucede) entre enunciador, enunciado y enun-
ciatario o entre el yo, el él o ello y el td. Se trata de una suerte de
«sujetos u operadores légicos» que dan cuenta del «[...] gesto
de apropiacién mediante el cual se ve, el gesto de destinacién
con el que se lleva a ver, y el qué o el quién es visto [...]» (Ca-

setti, 1989, p. 78).

De esta manera, hablamos de una relacién que liga a esos
tres componentes de la enunciacién y que nos impele trabajar-
los conjuntamente. Tenemos asi una mirada en la que confluyen
enunciador y enunciatario y un enunciado que corresponde a
los contornos de la escena, en donde no se da mirada sin escena
ni escena sin mirada. Esto es lo que en teoria cinematogréfica
se conoce como punto de vista: alli donde confluyen el punto
desde el que se observa, el punto a través del cual se muestra y
el punto que se ve (Casetti, 1989, p. 79).

En esa suerte de geografia del espectador debemos atender
a las sintaxis cinematograficas que se construyen a partir de lo
que se denomina cdmara objetiva, interpelacién, cimara subje-
tiva y cdmara objetiva irreal para descubrir el lugar que ocupa
el td, es decir, el enunciatario. Esto nos habla del cémo se va a
narrar la historia, el relato filmico, en relacién al espectador. De
este modo, nos va a interesar conocer en particular cudndo es
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que estamos frente a los distintos tipos de cimaras en lo opera-
tivo. En primer lugar, si estamos frente a una cdmara objetiva,
el yo y el tt se disponen sobre un plano de perfecta paridad res-
pecto al él, apoydndose en un punto de vista que descubre sélo
lo que no puede ocultarse (el enunciado, el él o ello) y el ta se
vuelve testigo-testimonio. En segundo lugar, si tenemos lo que
se denomina una cdmara en modo de interpelacién nos coloca-
mos en una mirada “como si él fuese yo” y el tii queda en lo que
se suele denominar un aparte. En tercer lugar, si estamos frente
a una cdmara subjetiva, la mirada puede plantearse “como si él
fuese tG” y es aqui donde el enunciatario (el t) toma el lugar
de un personaje, volviéndose diegético. En cuarto y tltimo lu-
gar podemos encontrarnos frente a lo que se denomina cdmara
objetiva irreal, cuando se impone el dispositivo técnico de la
camara frente al él del enunciado en un hacer ver «como si tt

fuese yo» (Casetti, 1989, p. 80-86).

Con arreglo a este campo de posibilidades enunciativas pro-
ponemos un ejercicio de exploracién, a modo experimental, del
lugar del espectador femenino —espectadora— de las peliculas
de Olmedo y Porcel a partir de una serie de entrevistas orales de
tipo semi-estructuradas sobre una seleccién de ocho mujeres en
base a una configuracién que es necesario precisar. La eleccién
de trabajar con la figura de la espectadora mujer obedece a la
inquietud de desentrafar qué es lo que encontramos en ese
espectador que no responde al arquetipo del var6n de mediana
edad estratificado en una clase media amplia urbana construi-
do por la cdmara subjetiva de estas peliculas. Asi, nos interesa
habilitar la voz de la espectadora mujer puesto que denota un
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encaje mds complejo y ecléctico en esa cdmara subjetiva, en esa
identificacién con los personajes protagénicos de estos films a
través de los cuales el espectador/a mira, sabe y cree.

A su vez, el objetivo de este ¢jercicio es amplio. Desde la
sintaxis cinematogréfica, pensamos a estos films genéricamente
como artefactos culturales, producto de la actividad humana
creativa en tiempo y espacio. En particular, y al tratarse de un
conjunto de films categorizados como cine pasatista-sexy co-
medias que se vinculan en este caso a la espectadora desde las
figuras/personajes de dos capocédmicos, debemos partir de con-
siderar la preeminencia sintictica de la cdmara subjetiva. Esto
es un dar a conocer del film al espectador a través de los perso-
najes de Olmedo y Porcel que toman el lugar de enunciatarios.
Hay aqui un saber infradiegético a través de un ver limitado a
estos personajes que se constituyen en la razén misma de ser,
por antonomasia, de estas producciones.

Asi, vamos a explorar aquello que surge de las entrevistas
orales a ocho mujeres, quienes, de una u otra forma, fueron es-
pectadoras de este cine y que constituyen un colectivo de traba-
jo indagatorio al reunir ciertas condiciones que dan cuenta de
un determinado escenario social-epocal y de género: una franja
etaria que se extiende entre los 50 y los 65 afios, estrato social
medio-amplio, profesiones que van desde actividades comer-
ciales, empleo publico, a docencia primaria, media y univer-
sitaria, socializacién en dmbito territorial urbano que conecta
las ciudades de Rio Cuarto y Cérdoba. Entonces, a partir de
este colectivo de indagacién pretendemos acercarnos por la via
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de los relatos orales de nuestras entrevistadas a sus respectivos
lugares como espectadores para aquella filmografia, tomada en
su conjunto. Todo esto, de por si, ya plantea una determinada
geografia del espectador, a partir de la primacia de la cdmara
subjetiva, donde el espectador-enunciatario mira con los ojos
de los personajes protagonistas.” En sintesis, vamos a indagar
en esta relacién con arreglo a estos diez ejes temdticos que con-
figuraron las entrevistas:

e Caracterizacién general del ddo capo-cémico.

* Referencia a titulos de esta filmografia.

* Caracterizacién general del cine de Olmedo y Porcel.
* Relaciones de sexo-género que atraviesan las peliculas.
* Tipo de comicidad de las peliculas.

* Configuracién de la mujer en las peliculas.

* «Ellos» (ddo capocémico) en las peliculas.

* Tramas argumentales de las peliculas.

* Estética de las peliculas.

* Impronta de época y funcién politica de esta filmografia.

Podriamos sostener que las ocho entrevistadas fueron abor-
dando la caracterizacién del humor Olmedo-Porcel, su cine
con su comicidad, la referencia siempre muy minima a los ti-
tulos —casi no aparecen menciones a ellos a no ser al ya muy
tardio de Rambito y Rambén— y las relaciones sexo-género con
el rol de la mujer en las sagas como si se tratara de un mismo

25  Entrevistas realizadas en Rio Cuarto a: E1, 02/02/2023; E2,
03/02/2023; E3, 21/02/2023; E4: 22/02/2023; E5, 27/02/2023; E6,
03/03/2023; E7, 31/03/2023; E8: 10/05/2023. Entrevistador: Damiin
Antdnez.
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topico. Indudablemente hay un primer corte dicotémico que
separa a las 5 entrevistadas con nivel de estudios y socializacién
terciario/universitario -todas ellas vinculadas a la docencia en
alguno de los cuatro niveles educativos- respecto de aquellas
otras 3 que no lo tienen y cuya socializacién y dmbito laboral
tiene que ver con el comercio o el empleo publico municipal.

Esta dicotomia nos remite a su vez a una clara contrapo-
sicién entre una vision retrospectiva positiva respecto del hu-
mor Olmedo-Porcel y de la comicidad de los films, asociado a
lo «familiar», a un <humor sano», «contrariamente al actual»,
incluso con «un lenguaje distinto al de ahora», «sabiendo ma-
nejar ese lenguaje», atin admitiendo que por momentos fuera
«subido de tono» y otra inequivocamente critica y negativa.
Esta valoracién lleva incluso a una posicién de cancelacion en
lo que respecta a la cosificacién de la mujer, a la denuncia de
«esa espectacularidad del cuerpo-objeto para hacer uso y abuso
de él», «una concepcién machista, heterosexual y violenta«, una
construccion «para satisfacer el deseo sexual masculino-hetero-
sexual», «unas mujeres que parecen decirle a los hombres que
estdn deseando que “las cojan’»; en definitiva, «<una mujer que
jamds elegfa, sino a la cual elegfan, como un producto de una
estanteria». En otros términos, un humor «de tipos babosos
basado en el toqueteo de las mujeres», «un humor extrema-
damente alienante, unas peliculas que miro sin ver, con ellos
detrds de las mujeres queriendo atraparlas» y «unas mujeres con
muy poca letra en los guiones, que no piensan.
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Ahora bien, atn si esa dicotomia es incuestionable, aparece
sutilmente algiin puente que teje una de las entrevistadas con
formacién universitaria cuando rescata uno de los elementos
centrales de la valorizacién positiva del otro colectivo, al plan-
tear desde el comienzo de su andlisis retrospectivo que, previo
a su paso por la Universidad y a su trayectoria profesional, re-
cuerda siendo una estudiante del secundario el cardcter familiar
y la normalizacién de ese cine, de ese humor. En este sentido, la
entrevistada recuerda que vefa estas peliculas en familia, que se
refan mucho y cémo estaba normalizado todo aquello que en
ellas sucedia. En definitiva, cémo operaba esa cimara subjetiva,
por lo que eran invitados a ver a través del ddo capocémico.

A su vez, tres de estas entrevistadas que podemos identificar
como universitarias retoman el tema del impacto, el shock que
les producia el tratamiento de los cuerpos, su exhibicién, su
puesta en valor en clave de voluptuosidad, dando cuenta de lo
que hemos denominado como cdmara objetiva irreal, alli don-
de quien gobierna la escena es el dispositivo de la cdmara en un
ver total, un saber metadiscursivo que da por resultado un creer
absoluto. Dicho de otro modo, denuncian en esa funcién de lo
que en cine se denomina cdmara objetiva irreal la construccién
del cuerpo-objeto de la mujer como producto-mercancia para
satisfacer al hombre heterosexual; cuestién esta que es percibi-
da por una de las entrevistadas dedicada al comercio, pero en
este caso para sostener que aun viendo aquello, ella no veia alli
una trama sexual sino meramente cémica, incluso, «un humor
sano», puntualizando «las caras cémicas de Olmedo y Porcel»,
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en una suerte de desplazamiento de esa cdmara objetiva, testigo
de los cuerpos, desde lo sexual a la risa.

Los otros grandes tépicos del cuestionario —«ellos», tramas
argumentales, estéticas, época, funcionalidad politica— fueron
abordados por las entrevistadas también de forma relativamen-
te conjunta, aunque con algunas variaciones en los hincapiés,
denotando a su vez ese mismo corte antes mencionado. Las tres
entrevistadas que responden a un perfil llamémoslo no intelec-
tual (no relacionado con lo docente o académico de nivel for-
mativo superior) se decantan por una valoracién positiva, com-
prensiva y hasta reivindicativa de ese humor, arte o de ese tipo
de socializacién cultural que proyectan las peliculas, respecto
del grupo de las otras cinco que tiene ese otro perfil vinculado
a los espacios intelectuales/artistico-académicos.

En esa valoracién positiva y reivindicativa de aquello que
estas peliculas aportaban y proyectaban, estas tres entrevistadas
pricticamente coinciden en sefalar la centralidad que tenia esa
funcién de «hacer reir», inclusive, «mds alld de como lo hacian»,
distinguiendo que, si bien «trataban a la mujer como objeto,
no se sobrepasaban». Una de las entrevistadas profundizé en la
cuestion al oponer la comicidad vinculada a la mujer de Jorge
Porcel en contraposicién a la de otro cémico de la época, Emi-
lio Disi: «Porcel no manoseaba —jugaba, habia como ingenui-
dad en el fondo— a la mujer como lo hacian otros, por ejem-
plo, Emilio Disi». También, en la misma linea argumental, esta
entrevistada afirmaba que «la conquista de las mujeres llegaba
hasta donde la mujer lo permitia, hasta donde la “mujer liberal”
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le ponia “el limite”» e inclusive hace alusién, al igual que otra
de este colectivo, a que «jugaban con el tema transexual, pero
con respetor, en referencia a las imitaciones por parte de Porcel
de la cantante Marfa Marta Serra-Lima o a los sketchs del pro-
pio Porcel y de Olmedo cuando se disfrazaban de mujer. Nue-
vamente, estas entrevistadas sittian todo esto en lo que definen
como un humor sano, familiar, directo y sencillo, basado en la
fisicalidad, en la gestualidad cémplice entre ellos y con el espec-
tador. Inclusive, nos encontramos con una de las entrevistadas
que define el propdsito de esta comicidad —con sus conteni-
dos y sus tramas argumentales— desde lo artistico-humanista,
al sostener que «ellos [Olmedo y Porcel] querfan simplemente
darle alegria al ser humano, darle alegria a la gente, de la forma
que sea, no importa si se disfrazabany.

Resultan paradéjicas, de cara a la atencién social que ha
despertado en los dltimos anos la critica del movimiento fe-
minista al tratamiento cosificante del cuerpo de la mujer, las
consideraciones que esta misma entrevistada anade para enfa-
tizar en «lo sano, lo ingenuo» de ese humor en contraposicién
a «lo que se ve en la actualidad» cuando alude a «una picardia
que te insinuaba, pero no abusaba». Una vez mds, vemos cémo
acttia esa omnipotencia de la cdmara objetiva irreal, seguida de
una cdmara subjetiva por la que estos dos capocémicos hacen
ver a un espectador que ve con ellos, con sus propios lentes,
en una suerte de credibilidad contingente. Ahora bien, al ana-
lizar esta construccién de subjetividad estarfamos tentados de
preguntarnos frente a aquello de que no abusaban por la pro-
liferacién de escenas en aquellas peliculas donde la comicidad
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estd directamente inscripta en el abuso y hasta en una cultura
de la violacién sobre el cuerpo de la mujer. En el paroxismo
de esta situacién estd sin duda la escena final del film A /os ci-
rujanos se les va la mano cuando Porcel y Olmedo drogan a las
dos cirujanas —Susana Giménez y Moria Casin—, en contra
de su voluntad y Olmedo le dice a Porcel «Divertite» y éste le
contesta, «después te cuento» para luego desaparecer, cada uno
de un lado del encuadre, cada uno con una mujer en sus brazos,
cargandolas como si fueran sus presas de caza.”

Otra de las cuestiones controversiales entre las considera-
ciones que expresan estas tres entrevistadas respecto de las otras
cinco tiene que ver ese travestismo humoristico, principalmen-
te de Porcel, ya que frente al recate que hacen las primeras hay
un cuestionamiento expreso en el otro grupo por la ridiculiza-
cién que expresaba, pero también por ser un dispositivo que
«reforzaba la cosa patriarcal, lo normativo heterosexual». De
este modo, las contraposiciones contindan con los cuestiona-
mientos a las tramas argumentales, donde cada una de estas
otras cinco entrevistadas sefialan, a su modo, el cardcter banal
de los argumentos, «donde siempre pasaba lo mismo, mi fami-
lia se refa un montdén y yo me preguntaba de qué se refan, si era
de eso o qué les despertaba eso que vefan» o bien «donde ellos
estdn destapando a las mujeres, porque en ello hay algo que no
se puede decir, tal vez “mi fantasia’ y eso causa gracia, “me libe-
ra’». En sintesis, lo que ponen de manifiesto estas entrevistadas
no es otra cosa que esa primacia de la cdmara subjetiva en un

26 Pelicula A los cirujanos se les va la mano, Argentina, Hugo Sofovich
(Dir.), 1980.
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claro proceso de complicidad, de identificacién entre el dio
capocémico y, en particular, el espectador hombre.

Dicho esto, debiéramos preguntarnos entonces qué pasaba
con la espectadora mujer, en dénde buscar su identificacién y
por ende qué pasaba con su deseo. Allf la respuesta la aportan
varias de estas cinco entrevistadas vinculadas al dmbito docen-
te/intelectual, al precisar que el deseo femenino estaba subsu-
mido al del vardn, al referir a los estereotipos de la mujer «co-
me-hombres» o bien la «engana hombres» que aparecen en estas
peliculas por las cuales «los hombres proyectan sus deseos en
esos estereotipos», o que «la mujer vefa estas peliculas por verlas
con el marido» y que si bien podia no interesarle demasiado
«lo acompafaba como diciéndole, “bueno, hasta acd, esto es lo
que te dejo ver”, lo mismo que en el teatro de revista, frente a la
alternativa de que se vaya con prostitutas, pero que en el fondo
esto tenfa que ver con su hombria». Y esto porque, en palabras
de otra de las entrevistadas que vinculamos a este colectivo, en
estas peliculas «operaba un dispositivo de disciplinamiento del
cuerpo de la mujer, para ser conquistados por esos hombres
que podian no ser galanes y hasta ser torpes y feos, pero esto no
importaba, bastaba con el hecho de ser hombres». En resumen,
estos enredos argumentales que las primeras tres entrevistadas
ponen en valor desde el lugar del «hacer reir», desde lo «deso-
pilante» o hasta desde la comicidad del «absurdo», a estas otras
cinco les parece que esconden «unas relaciones de poder donde
siempre ganan los hombres», donde «se rien o directamente se
burlan de las mujeres», «sin un proceso de reflexién y con un
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colchén de complicidad en la generacién de mujeres de esa
época», «con una asimetria de poder que degradaba a la mujer».

Por dltimo, si de época y de estéticas se trata, también aqui
aflora la dicotomia entre uno y otro colectivo. Para las tres en-
trevistadas de la valoracién positiva, la universalidad de ese hu-
mor hace que no puntualicen en unas estéticas en particular,
como por ejemplo aquello que tiene que ver con ambientes
urbanos identificado con lo portefio en una estratificacién so-
cial de clase media-alta, en lo qué si puntualizan, de uno u otro
modo, las otras cinco. No obstante, una de aquellas tres entre-
vistadas hizo una alusién especial a lo epocal en pos de soste-
ner el cardcter universal del cine Olmedo-Porcel, al referir que
“pudieron trabajar tanto en una época militar como después
en la democracia, mientras que las otras dos destacaban que les
parecia muy cémico ver a ambos actores vestidos de soldados
pero que no lo relacionaban «con lo militar, con lo politico,
para nada, a mi me hacfan reir mucho».

Aqui es probablemente donde la dicotomia entre los dos
colectivos de entrevistadas quedé sellada entre una visién que
no existe en el primer grupo y que emerge con contundencia
en el segundo y que tiene que ver con la alusién a lo politico
en este cine aparentemente negador de todo aquello. Expre-
siones que van del «dispositivo de distraccién» en particular
durante la dictadura, al lugar de orden y los limites morales
de esa sociedad de orden respecto al «papel de la familia tipo,
patriarcal que se sostiene mds alld de las aventuras y lo sexual,
lo erético, siempre fuera de la casa» o bien a manifestaciones
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del tipo «todo era neutro, no hay contexto, no hay politica,
no hay clase, todo fuera de época, ..., todo stper funcional
para distraer y entretener, en el mismo plano que en lo suyo
lo eran Neustadt y Grondona», abundan en el colectivo de la
valoracién critico-negativa. Asi, emerge con toda su fuerza esa
tensién de un cine que aparentemente no refiere a épocas, ni a
estéticas y que hasta parece ser laxo con las éticas, pero que no
deja de aferrarse a constructos inequivocamente enclavados en
unas coordenadas espacio-temporales que nos hablan de épo-
cas, de espacios, de estéticas y de éticas bien reconocibles.
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Reflexiones finales

sPor qué indagar sobre el cine de Olmedo y Porcel? Si bien el
tenor de la pregunta podria parecer extempordneo al momento
de recapitular y emprender el balance y reflexiones finales de la
investigacién, sirve bien para retomar el hilo de todo aquello
que fuimos destilando a lo largo del trabajo. Entonces, pro-
pongo dos posibles vias que justifican la pertinencia de dicha
indagatoria. La primera via de acercamiento al estudio del cine
de Olmedo y Porcel tiene que ver con aquello que hemos des-
cartado y que de no haberlo hecho harfa innecesaria la inda-
gatoria. Tiene que ver con haber rechazado aquello del mero
divertimento, de la supuesta ingenuidad o candidez del humor
y de una picaresca que se funde y hunde sus raices en las re-
laciones de sexo-género que atraviesan la estructura social en
unas determinadas coordenadas espacio-temporales. También
hemos sorteado las trampas o bien los encantos propios del
mito que envuelve tanto a los genios del humor como al fetiche
erdtico de sus partenaires actrices-vedettes vinculadas al mundo
de la revista portena.

La segunda via de acercamiento para justificar la pertinen-
cia de este estudio remite directamente a la tesis central de este
trabajo: el cine de Olmedo y Porcel no sélo se erige en uno de
los tantos dispositivos de control social pergefiado por la ulti-
ma dictadura civico-militar-eclesial-empresarial para distraer o
directamente narcotizar a una porcién amplia de la sociedad
mientras se desplegaba el horror del terrorismo de Estado. An-
tes bien, estas producciones se presentan como un conjunto
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de formaciones discursivas que conforman un dispositivo de
poder que gestiona y normaliza la sociedad, la poblacién en el
sentido de la gubernamentalidad foucaultiana en un periodo
algo mds amplio.”

De esta manera, la propia temporalidad de la saga nos
muestra que desborda en un extremo y en otro las cotas tem-
porales de aquellos anos de plomo. El cine de Olmedo y Porcel,
de la mano de Aries Cinematogréfica, comienza con el retorno
democritico del ’73 en la vispera misma de la denominada pri-
mavera camporista y se extiende hasta el quinquenio que suce-
de a la recuperacién democrética del ’83. En otros términos,
este cine convivié lo mismo con la liberacion o dependencia del
’73, el terrorismo de Estado de los a7os de plomo y su cobertu-
ra patriético militarista con espectdculos acordes como el del
Mundial de Fatbol Argentina ’78 o bien con la reapertura de-
mocrética y el apotegma alfonsinista de que con la democracia
se come, se cura y se educa.

Pero entonces, ;qué significados supo condensar este cine
pasatista, comedia picaresca-sexicomedia, construido alrededor
del diio capocémico Olmedo-Porcel? Por otra parte, este cine,
scémo reproduce a un tiempo y configura a otro los valores y
précticas de esa poblacién a la que se remite en clave de forma-
ciones discursivas/dispositivos de poder? Aqui se hace necesario

27 Nos referimos a la gubernamentalidad tal como Michel Foucault con-
figura esta categoria politica, vinculada a la gestién, por la via de los dis-
positivos de seguridad, de esa masa amorfa pero dotada de sentido politico
que €l identifica con la figura de la poblacidn en clave biopolitica (Lépez,
2014).
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revisar el andlisis filmico de esa treintena de peliculas que con-
forman las fuentes primarias de nuestro trabajo para rescatar al-
gunas de las conclusiones a las que hemos arribado. Por consi-
guiente, si el andlisis de lo que hemos denominado la linealidad
del film en términos cinematogrificos abona mds bien la idea
del cardcter estdndar, estilizado y homogéneo —actualmente
hablariamos de productos enlatados—, aunque con matices, de
estas comedias picarescas/sexicomedias, el andlisis del espesor,
en lo que hace a los aspectos mds propiamente temdticos, na-
rrativos y estéticos, sefiala dos momentos diferenciados. El de
los afos iniciales hasta 1981, configurado en torno a la sexi
comedia y el de los afos 1982 a 1988 cuando se produce un
desplazamiento explicito hacia la comedia de enredos de tipo
familiar (ATP) no sin despojarse enteramente de la picaresca
sexualizada, en ese sempiterno juego humoristico con las vede-
ttes-actrices de cuerpos esculturales.

No obstante, aquellos primeros ocho afos muestran una
cierta inflexién en la medida que atravesamos la frontera po-
litico-institucional del golpe de Estado de 1976. Entonces, la
picaresca y la sexicomedia se tifien con los colores de las pos-
tales del Mundial 78, con esa Argentina de la “plata dulce”,
del délar barato y los negocios financieros, del “deme dos”, del
boom de productos importados, de los argentinos “derechos y
humanos”; todo junto, mezclado y revuelto como en la vidrie-
ra de los cambalaches. Entretanto no se escatiman recursos en
reforzar los mds importantes dispositivos del patriarcado, de la
heteronormatividad y de una masculinidad de tipo tradicional
excluyente.
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Aqui, las tramas que construyen los nicleos conflictivos
de estas narrativas sumado a las temdticas propuestas y a su
tratamiento estético confirman la hipétesis que planteamos al
comenzar esta investigacién: estas producciones conforman un
dispositivo dilecto del poder patriarcal, de la heteronormati-
vidad y su modelo concomitante de masculinidad tradicional
excluyente. La busqueda obsesiva del placer sexual masculino
heteronormado y su desafio a la monogamia asfixiante de a la
institucién matrimonial se nutre en estos films de una gran
variedad de elementos que le dan colorido a esa fantasia erética
masculino-patriarcal: camas redondas, bulines, semidesnudos
femeninos con plumas, ropa interior minimalista y en tal caso
topless con la debida censura del pubis, hombres casados de Ro-
driguez, infidelidades diversas, mucha revista portena con sus
vedettes esculturales, todo a partir de una sexualidad siempre
obsesiva cuando no agresiva, basada en la imposicién del deseo
masculino-patriarcal.

Todo esto lleva a la construccién de unas tramas en las que
el conflicto que moviliza la narracién estd siempre atravesado
por esa busqueda insaciable por parte de Olmedo y Porcel de
satisfacer unos deseos sexuales que no pueden canalizarse por
otro medio que no sea la infidelidad y su concomitante relaciéon
con el mundo de las vedettes, la revista portena y lo que ellos
mismo consideran como mujeres faciles. Por cierto, unas narra-
ciones que remiten a un modelo social clase media portenia que
busca no sélo satisfacer esos deseos sexuales permanentemente
contenidos sino dar un salto en términos econdémicas para salir
parados, aunque ello implique vincularse con estafas, explota-
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cién de mujeres y demds ilicitos que en una dialéctica involuti-
va nunca les reporta beneficio alguno, dando como resultado el
mds absoluto fracaso, moraleja reestabilizadora por excelencia
de todas estas narraciones.

El fracaso de las aventuras de Olmedo y Porcel estd inequi-
vocamente inscripto en la figura del antihéroe: la conquista fe-
menina se torna inviable, dada su falta de oficio, de riqueza y
a la superior astucia y sagacidad de aquellas bellas mujeres, a
su cardcter intrigante cuando no préximas a la figura narrativa
de la arpia y para las cuales no dan la talla, entre otros motivos
porque en ellos albergan sentimientos, en el fondo, mds cer-
canos a la bondad, a la ingenuidad y a cierta nobleza. Por el
contrario, aquellas mujeres buscan interesadamente acercarse
a empresarios adinerados u hombres de negocios sobre los que
puedan obtener beneficios econémicos sean o no bellos, puesto
que este atributo no parece ser demasiado importante para el
sujeto masculino. En cualquier caso, aquellos antihéroes, con
esa pulsion sexual desatada y un afdn de salir de su vida medio-
cre y rutinaria, deben conformarse con aquellas aventuras mal
avenidas y su proyeccion onirica.

En definitiva, en estas narrativas las tramas conflictivas ja-
mds se despegan en ese estindar al que haciamos referencia y
que podemos asociar al juego del gato y el ratén, donde la par-
te masculina, el dio capocémico hace de gato persiguiendo a
la parte femenina y las actrices vedettes partenaires hacen de
ratén. Dicho de otro modo, ellos, cuarentones, casados, nada
agraciados y sin dinero pretenden y por momentos estdin muy
cerca de sus presas femeninas siempre bellas, esculturales y jo-
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venes con una sexualidad-sexualizacién desbordante concebida
para satisfacer al varén. Insistimos, en este modelo, lo que jami4s
’ ’ .7 .
puede ponerse en duda es cudl serd la resolucién: el ya referido
fracaso y resignacién masculino con el retorno a una vida de
orden, aunque con la reserva hecha de la aventura transcurrida,
un disfrute circunstancial que, a partir de su referida proyec-
cién onirica, actiia como un modo de expiacién.

De aqui se desprenden entonces dos lecciones de las que esa
poblacidn masculina-clase media representada en las figuras de
Olmedo y Porcel deben tomar nota: aquellas bellas mujeres no
juegan limpio, son seres interesados por el dinero y tal vez la
fama, contrariamente a sus esposas madres de familia y ademds
esas aventuras son, en definitiva, sélo eso, pero sobre todo una
aspiracién imposible; por eso emerge en el fracaso indefectible
de Olmedo y Porcel en conquistar esas femmes fatales, un prin-
cipio rector-disciplinador que reestabiliza la situacién dislocada
conforme a un principio de orden social que no puede ni debe
alterarse. He aqui el dispositivo central, en tanto formacién
discursiva con sentido de poder, para preservar y restaurar el
orden social luego de esas habilitaciones temporales que per-
mitieron desestabilizarlo, siempre dentro de la contencién que
brinda el formato comedia picaresca/sexicomedia con sus con-
dimentos de farsa, sainete y varieté segun la ocasion.

En cuanto a la segunda serie, la evidencia de la ruptura ra-
dica fundamentalmente en lo temdtica, en algunos aspectos
narrativos con el recurso a una mayor presencia de musicales y
varietés de artistas populares, pero con una continuidad bésica
en lo que hace al tratamiento estético. Las peliculas de 1982 en
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adelante dan paso a la comedia picaresca de tipo familiar y al
concomitante abandono relativo del formato sexicomedia re-
visteril, probablemente por cuestiones que tengan que ver con
cierta saturacién del espectador en tanto mercado consumidor.
Ahora bien, el ndcleo conflictivo de las tramas narrativas de
estas producciones se asienta en disputas o desavenencias en
clave de estudiantinas, con parodias de peliculas taquilleras del
momento que van de E7" El extraterrestre, alguno de los éxitos
del divo italiano Adriano Celentano o bien a la saga estadou-
nidense de Rambo y con ello la revinculacién al nuevo cuadro
democrdtico del mundo militar, de la mano de la figura del “co-
limba”. Todo esto revestido de fuertes pinceladas paternalistas,
siempre moralizantes, donde el patriarcado, la heterosexuali-
dad y el apetito sexual devorador de esa masculinidad viril tra-
dicional tiene como contra partida, una vez mds, mujeres bellas
esculturales que estds prestas a satisfacer los deseos masculinos
y a gozar siempre a partir de su goce, sélo que ahora todo esto
estd imbricado en el formato de la comedia de enredos de tipo

familiar-ATP,

Sin embargo, muy a pesar de esta ruptura temdtico-narra-
tiva, sostenemos que la propia continuidad en el tratamiento
estético actda de puente con el planteamiento ideolégico global
de la saga conectando una y otra serie. En sintesis, la estructura
ideoldgica y con ella el conjunto de formaciones discursivas que
la nutren, conforman el prototipo patriarcal heteronormado de
las relaciones de sexo-género que las instituyen en tanto dispo-
sitivos de poder. En ellos, la apuesta es siempre la misma: hete-
ronormatividad, familia patriarcal, matrimonio monogdmico,
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autoridad legitima masculina, cosificacién-sexualizacion de la
mujer como objeto de deseo y goce masculino, aunque con
las debidas reservas respecto a su sagacidad, astucia, intereses y
ambiciones cuando no estdn bajo la tutela de un hombre con
el suficiente poder que permita controlarlas-sujetarlas. En esa
apuesta ideoldgica, si bien la figura del hombre antihéroe po-
dria llegar a menoscabar la legitimidad del lugar de la autoridad
masculina, cuanto menos en esa trama poblacional prototipica
de clase media urbana portefa, la inclusién de la bonhomifa, la
bondad, la nobleza y hasta esa ingenuidad complaciente de los
antihéroes protagonistas vienen a restituir esa legitima autori-
dad masculina.

Por ultimo, resta senalar, en la indagacién que hemos desa-
rrollado, el lugar de la espectadora mujer, aparentemente des-
conocida o negada en la construccién del modelo de espectador
de estas producciones. En otras palabras, hablamos del lugar
de la mujer espectadora constituido desde una masculinidad
heteronormada excluyente. Asi, el propio lugar de la mujer en
estos films, al tiempo que actantes de la desestabilizacién del
orden social de ese mundo diegético, es en dltima instancia el
de convencer a los protagonistas y con ello al espectador varén,
pero también a la espectadora mujer, de la inviabilidad de la
salida de ese orden familiar patriarcal heteronormado; garantia
del orden social que permite el ejercicio de la dominacién, es
decir, del poder. Tarde o temprano y mds temprano que tarde,
todas las piezas vuelven a encajar en el casillero originalmente
asignado en esa estructura de poder capitalista, patriarcal, esen-
cialista-heteronormada en la que se inscribe indefectiblemente
el cine de Olmedo y Porcel.
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Tres lustros en treinta peliculas
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Este libro es una invitacion a detener la mirada y analizar cémo han
operado las relaciones entre cultura, género y discurso en un entramado
historico que conecta la fallida transicion democrética de 1972-1973 con
los primeros afos de la recuperacion democratica iniciada en 1983 a través
del cine pasatista/sexi-comedia de Olmedo y Porcel.
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