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Cine y sexualidad en los afios 60: La utilidad de las fuentes cinematograficas en los
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“No es la sexualidad lo que
preocupa a la sociedad,
sino la sociedad lo que es
preocupante para la
sexualidad del cuerpo”
Maurice Godelier

Introduccion

La decada del 60, paradigméatica en todas partes del mundwesada por
profundas transformaciones politicas, ideoldgicas s&xia culturales esta signada por
la irrupcion de la juventud en la escena politica y cultudd, la mano de nuevos
movimientos como el hippismo, las consignas del mayo frgneécontestataria cultura
del rock y por supuesto, la denominada revolucion sexual, jlwenes expresan
profundos cuestionamientos hacia el lugar tradicionalnseovador en que la sociedad
los colocaba y se posicionan en un visible lugar de rebeldi@ahlos mandatos
familiares y morales.

Con estas premisas pretendo abordar este trabajo que foanb@ ge una
investigacion en curso que busca realizar un estudio histde las representaciones de
la sexualidad, y de la construccion de las femeneidades guligislades a traves de su
manifestacion en los productos de la industria culturatti@darmente la produccion
cinematogréfica, de la Argentina de los afios sesenta. Asimibusco establecer la
validez y utilidad de la produccién cinematografica comentie historiografica para el
avance de los estudios de género.

La cinematografia es por excelencia un reflejo de la sodieda la constituye,

es una actividad significativa que al ser creadora de imggy@sta implicada en la



produccion y reproduccion de significados, valores e nigials y que por lo tanto,
contribuye a la creacion de identificaciones y posiciondggetivas. Es esta capacidad
de construccién de modelos de comportamiento, subjetieslae identidades, la que
fija los estereotipos y prescribe roles sociales y sexualasebidos como moralmente
correctos, subordinando o ridiculizando aquellas aatuglue escapan al orden moral
hegemaonico o a la heteronormatividad.

Asi, adentrarse en un periodo de renovaciéon cultural, nmizigion de los
lenguajes visuales y de incorporacion del locus del com@mpolitico y social a la
actividad intelectual y artistica, como resulta el peripdesto en cuestion, no puede ser
una actividad que desdefie la constitucion de un nuevo catpusubjetividades e
identidades politicas y culturales que ponen de manifiesévas formas de concebir las
sexualidades — positivas 0 no- Yy las conceptualizacionedicas de los sujetos
sexuados, entre ellas las diferencias que se perciben yrepas historicamente entre
los sexos.

Este andlisis aborda las distintas representaciones atognaficas para
reconstruir: el lugar otorgado a la mujer y al varén en lagdiehes sociales y sexuales,
la asociacion de la sexualidad femenina a la reproducciqapel de la virginidad y el
mantenimiento de una moral sexual que niega sistematidanetleseo y placer a la
subjetividad femenina y le otorga un papel pasivo exhibidm@ objeto del placer
masculino.

Los discursos construidos sobre las sexualidades, targsohémemonicos-
construidos desde el Estado, instituciones o clases egoadm politicamente
dominantes y, en el ambito de este analisis, la produccidentatografica oficial e
industrial- como los contra hegemoénicos -aquellos gemnsratesde las clases o
sectores subordinados o discriminados, asi como tambigncdonpos culturales
outsiders- aportan datos para discutir los modelos de Bdadahistéricamente
determinados.

De esta forma, busco abrir la discusidn acerca de estoso®picde las
posibilidades que el conocimiento de la forma en que esteseetipos y modelos que
se reflejaron, y reflejan, en las pantallas contribuyen a ctmformacion de
subjetividades e identidades que, a su vez, cristalizan@isnmentos politicos contra
hegemonicos que buscan desestructurar dichas repraseetc prescripciones y

subordinaciones.



Critica cinematografica y estudios de género

El cine es uno de esos espacios en los cuales las personabréessus gustos,
sus ideales de belleza y los objetos de su deseo (Melo, 2008)

El discurso cinematografico en tanto producto cultural tystico complejo se
compone de diversas manifestaciones estéticas e ideadggiero también se encuentra
inmerso en un mercado cultural destinado a satisfaceresdsry necesidades. Es, por
estos motivos, creador, transmisor y prescriptor de in@ga sociales, culturales y
morales tanto publicos y a gran escala como privados y aotidi, tanto hegemaonicos y
aceptados como contra hegemonicos y muchas de las vecdscremarios. Adquiere
un lugar de privilegio como fuente de los estudios hist&ride género, para el analisis
de las representaciones dominantes de lo femenino, lo hrascsus caracteres y su

lugar en la sociedad.

Mi punto de partida es el concepto de género no como difexes®iual sino como
la simbolizacion de las relaciones sociales, politicas §urales entre los cuerpos
sexuados, lo que evidencia la posibilidad de concebir a Igstas sociales como
constituidos en el género no soOlo por las diferencias seguaino por las
representaciones culturales que los atraviesan. Diclpassentaciones se reproducen
constantemente en la escuela, en los medios, en las fagitasbién en lo que Teresa
de Lauretis denomina tecnologias de género, entre las gyebanal cine como una
actividad significativa que al ser creador de imagenesiegiicado en la produccién y
reproduccién tanto de significados, valores e ideologiasey por lo tanto, contribuye a
la creacion de identificaciones y posiciones subjetivastoEse articula con la
posibilidad de re conceptualizar a la mujer en lo simbdlido. analisis semiotico,
psicolégico e ideolégico de las representaciones de larnugmo imagen -ya sea
espectaculo, objeto, vision de belleza o del cuerpo fersartomo sede del placer visual
y sexual- resulta, segun la autora, util al feminismo paramprender los efectos
ideoldgicos de las diferencias sexuales en la construa@olos sujetos (De Lauretis,
1984).

Las relaciones entre el cine y los estudios de género sumgdéoseafios 70 (en
gran parte en el seno del feminismo norteamericano y bequmion un fuerte objetivo

politico: mas alla de investigar los modos de representag@la diferencia sexual se



buscaba construir nuevas representaciones acerca de lenifem evitando la

subordinacion y objetivacion.

Los primeros analisis abordaban y - valoraban como postovosgativos- la

construccion de los papeles asignados a las mujeres ereallésico.

Segun Annete Kuhn, para estas autoras desde una persgedivkbgica y politica,
una pelicula, al registrar o reflejar el mundo de una manieeatd o mediatizada, sirve,
en cierto sentido, de vehiculo para transmitir signifiscadae se originan fuera de ella:
en las intenciones de los realizadores, quiza, o en lascastas sociales. Puesto que
dondequiera que se sitle su origen, los significados se @ @ntes que existen
previamente a su transmision a través de las peliculasieegisrta tendencia a

considerar el cine como un medio neutro de comunicar sggibnes ya construidas.

La corriente critica britanica incorpor6 otras metodo&sgiy disciplinas, el
estructuralismo francés, la semiotica y el psicoanaligig, sostienen que el cine no es
s6lo un espejo de los significados que se encuentran enlidacaino que, a su vez es

generador y transmisor de dichos significados. (Kuhn,1991

De esta forma, el andlisis de las estructuras narrativasmatograficas busca

deconstruir el conjunto de significantes para evidenaisrépresentaciones de la mujer.

Resulta significativo para este trabajo el analisis de &&ulvey critica y cineasta
britAnica que abordd estas tematicas con un fuerte cootguotitico e ideoldgico
utilizando el psicoanalisis como marco. Esto le permiti§gliesar la intertextualidad
cinematogréafica haciendo hincapié en los mecanismos deéphue se materializan a
través de la mirada e incorporando la interaccion con elotager, para asi establecer
que tipo de construccion de género se realiza en ese meaawigyeuristico que
conlleva un proceso de reconocimiento con las imagenesnyfisantes en donde las
representaciones audiovisuales moldean las prescrggigmmohibiciones implicitas y
subjetividades posibles en torno a la sexualidad, acstydsormativas. El cine clasico
codifico el erotismo, la sexualidad y el lugar de la mujer bosea partir del imaginario
patriarcal dominante: La representacion filmica de lardifeia sexual hace de la mujer
un espectaculo, un fetiche en tanto cuerpo aislado, enclulllg expuesto a la mirada
del espectador . (Mulvey, 1988)



Esta trabajo se propone retomar algunas de las herramiglgat critica
cinematografica feminista e incorporarlas al analisis deego. Otras categorias y
propuestas innovadoras que exceden el marco propuestotentrasajo también
entrecruzan la etnicidad, la educacion, los grupos etado® elementos determinantes
en la construccion de las identidades y otros géneros quéarga construcciones
histéricas y dinamicas, van mas alla del binarismo tradaliale la identidad femenina

y masculina y de la heteronormatividad.

Pero circunscribiendome a la propuesta de este trabajobjeiivd es ampliar el
andlisis del texto cinematografico al contexto socioémisb de produccidon y
distribucion de los productos cinematogréaficos para cangdizar la discusion acerca
de las representaciones en el cine nacional de la sexuaétipthcer erdtico y el lugar
asignado a la mujer en el mismo. Si no se incoporan companagéinte esos textos
cinematograficos a las dinamicas socio-historicas que pgomducen dificilmente
podriamos lograr un andlisis completo de las represem@gio

Los '60, la modernizacion cultural y la revolucién discreta

La década del sesenta, surcada por efimeros momentos deo rpefitico, se
inaugura en la Argentina con el truncado proyecto desatalluna pseudo democracia
condicionada por la proscripcién del peronismo cuyo dszarecia alentar la defensa
de los intereses nacionales en el marco del tan vilipendiadarrollo econémico, como
asi también, una actualizacion de las practicas socialdscprnsumo cultural. Este
periodo que se caracteriz por la renovacion cultural, mmikecion de los lenguajes
visuales e incorporacion del compromiso politico y socidh actividad intelectual y
artistica, estara atravesado, sin embargo, por suscesisosnsos de represion y
autoritarismo materializados en la corriente practicétipaldel golpe de estado civico o

militar.

Por su parte, el cine nacional habia ido superando la cresig dndustria de la
década anterior de la mano de una nueva generacion de emegastdelineaba un estilo
propio, en parte heredado de las tendencias del cine euyopeliante una creciente

preocupacion acerca del lugar y papel de la juventud en pstadéle renovaciones.



Asi lo expresa David Jose Kohon, exponente de lo que posteide fue conocido

con el nombre de generacion del 60

Lo que nos unio en los 60 fue la rebeldia contra toda la higteréa pacateria
y mediocridad. Fue la eclosion espontéanea, con difereresééticas e incluso
ideoldgicas de una juventud que venia de esa experienciaigala represion. No
me refiero al peronismo en particular sino a la represi@ntaten nuestras familias,
en toda la sociedad (Pefia, 2012:155)

Parte de estos cuestionamientos arremetieron contra lal faoniliar y las pautas
de sexualidad vigente. La modernizacion no fue sélo de leongignnuevas técnicas y
recursos filmicos sino toda una bateria de nuevas temdfigase animaban a enunciar
problematicas sociales y sexuales - la liberacion de la mlge relaciones sexuales

prematrimoniales, ocasionales y sin fines reproductiensge otras.

En la primera mitad del siglo, toda relacion sexual que ndieza a la procreacion
y que se alejara del esquema moral catodlico, legalidad, geonia, heterosexualidad,
habia sido condenda o debié soportar algun tipo de estigms.ré&laciones entre
personas del mismo sexo y el consiguiente desarrollo deaxwakdad no procreativa

habian sido asociadas a la degeneracion o decadenci#ti,(Zelio)

De esta forma, Felitti sostiene que desde fines de los afida p¥entud cobrd
protagonismo cuestionando este modelo represivo.. Midiama suerte de revolucion
de las costumbres las mujeres formaron parte de dicho mitago, cuestionando
muchos de los mandatos heredados. Asi, la virginidad aetesatrimonio fue dejando
de ser un imponderable de la sexualidad femenina y sus dostas debatidos por los
medios masivos y los estudios psicolégicos que comenzaammgetir con la moral
catdlica como fuente de autoridad. Las distintas formas raeientros sexuales, las
relaciones prematrimoniales o relaciones ocasionales goe neceseriamente
precederian la unién matrimonial, las uniones consensyatesta el divorcio fueron
las practicas que comenzaron a desplegarse producto desdmdmbios en las

costumbres.



Sin embargo, el cambio profundo en el imaginario sociabistmucho de ser un
hecho concreto y visible, las ambigiiedad en las practicaba&snas generalizada de lo

gue nos es posible suponer, asi como sostiene Isabella:Cosse

A comienzos de los afios setenta, los jovenes que se con@ifamn y
formaban una pareja lo hacian en una época de transforneacimon nuevos
patrones de comportamiento que desafiaban los que habdgéto reuando sus
padres formaron sus familias, y con otros, mas moderadesragctualizaban los
mandatos. En ambos casos las mutaciones operaban un pram@sadictorio,
marcada por una inédita imbricacion entre las innovacigrias continuidades, en
una época dominada por la certeza de los cambios y la incaice sobre el

sentido que éstos asumirian (Cosse, 2006:17)

Asi, las conclusiones que se derivan de las representaciiinécas de dichas
tematicas innovadoras resultan un tanto mas ambiguas deudolay experiencia
contestataria y de liberacion parecerian enunciar. Eudride la vigencia de las
tradiciones y mandatos precedentes la década del sesénia &sistido mas bien a una
revolucion discreta.

De generaciones a degeneraciones

Propongo el andlisis de tres ndcleos diversos de prodweEsicinematograficas que
permiten dar cuenta de, por una lado, las ambigledades queaiobios sociales y
culturales suscitaron en el seno de una sociedad marca@xgmuptos represivos y de
constante censura y, por otro lado, del lugar asignado a jerrn la explosion sexual,

un lugar que rara vez adquiere voluntad propia y un papelacti

Por un lado, la denominada "generacion del sesenta”, lagyder entrada a la
modernizacion del cine argentino, donde predomina un ageento a lo real, un cine
de autor que exige un compromiso por parte del espectadoseyigentifica con sus
problematicas y que por lo tanto, esta caracterizado paelacppacion social y politica
y la enunciacién de tematicas innovadoras producto de lmbica que transcurren en

la sociedad.



En el otro extremo, y realizando un salto respecto de esten@s de clase media
qgue plasmaban en su cine sus cuestionamientos politieledtiales, pretendo analizar
parte de la vasta produccion cinematografica destinadauldico menos exigente
cinematograficamente, me refiero a las peliculas de Arm&ule Isabel Sarli. No me
propongo analizar cada una de las mas de 2 docenas de petoel@l binomio realizo
durante la década del sesenta, ya que como sostiene Victiodel director) todas
ellas constituyeron, encadenadamente, los multiplesuwtapide una suerte de Unica

gran pelicula.

Finalmente, pero no menos importante, salto temporal dengalio y en medio de
la version militar de la dictadura argentina, no podemosdefégr como elemento
representativo de la cultural filmica de la época y como pectmtras y reproductoras de
significados presentes en la sociedad, aquellas peliada®erciales, salvataje de la
industria en nueva decadencia, que desde un registro gtcaretoman temas
considerados tabu para vaciarlos de contentido contgetata

Jévenes en transicion

Un film emblematico, autobiografico, de la generacion deke§los jovenes viejos
de Rodolfo Kuhn, estrenado en 1962. Dirigido casi completama un sector medio
acomodado, lo cual no es de menor importancia, su argumestone el estado de
animo de una juventud burguesa que habia atravesado eigmaomrel golpe de estado
y la decepcion que supuso el gobierno de Frondizi. El film asagigmatico de los
miedos, inseguridades y deseos de la nueva generacion elesi@n y atraviesa las
problematicas de dicha juventud inconformista, dominamtaepcinismo y sobretodo el
aburrimiento, la incomunicacién. Una generacion que coiea bxplicita uno de sus
protagonistas es una generacion en transicion, entre seo@durismo de sus padres
que, aunque ausentes en el film se hacen presentes mediamngsabios morales y los
mandatos sociales, familiares y sexuales que les imporiariberacion de los mismos

gue termina siendo obturada.

Los jovenes viejos es una pelicula sobre jovenes, que sigsiam vivos se sienten

muertos, que no hallan su lugar en la sociedad, el vacio ystichson las constantes



que los atraviesan incluso respecto al amor, "no podemagmgaenadie” dice uno de
los protagonistas y por eso se embarcan en la busqueda demek ocasionales

absurdas, total al final hay que casarse con una "chica bien"

Los valores de clase se entrelazan con las construcciongéngeo que mantienen
el imaginario tradicional femenino. Asi, uno de ellos feeatla preguntaZcomo querés

gue sea tu mujer?", confiesa: "virgen, para mi eso es impuefta

"Tres muchachos portefios practican la caza del sexo opuesto obstinada
ocupacién que de alguna manera los define"(Espafa,2Q0ds84educia la critica el
argumento del film. A la caza del sexo opuesto y de las ral@si@casionales, por fuera
de los formalismos, pero llama la atenciéon la ausencia dedaledel placer sexual en
dichos encuentros, resulta mas bien un pasatiempo prodgaletmente del aburrimiento

constante.

A pesar de la enunciacion de una sexualidad por fuera de logromisos, los
canones morales propios de los mandatos familiares quen pgmao espada de

damocles sobre los y las protagonistas, se extienden refsta él desenlace del film.

Los tres protagonistas trasladan su desidia hasta la ciddatMar del Plata,
emblematico escenario burgués, para encontrarse comvesss que "si valen la pena”.
Tres muchachas que escapan de sus relaciones formaleflissedsla ciudad y de sus
parejas (porque claro jovenes de esas edad no pueden gsecglias) para convertirse

en otras, en exponentes modernos de liberacion sexual.

En este marco, el peligro del embarazo no deseado atraviegaaade las
muchachas, la ambigliedad que se plantea entre la sexublicgdaunque carente de
deseo manifiesto, y el mandato familiar se dirime hacia @si®o cuando la posterior
certeza del mismo firma la sentencia matrionial con el amotigovio, aguel que aunque
ausente representa el punto de partida de la transicion uggacdrunca. Asi las tres
muchachas, cada una atravesada por un conflicto distintoedean hacia aquello que

les brinda la seguridad, el matrimonio.

Resulta entonces paradigmatico que un film que representanddernizacion
estética y tematica del cine argentino concluya estalidoiel lugar de la mujer, en

quien recae la desicion ultima, como reproductora del ntarfdeniliar tradicional.
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Sexploitation?

El erotismo en el cine argentino no fue una novedad de la dedaldsesenta, sin
embargo todos los proyectos de divas eréticas en la industritural resultaron
insignificantes frente a la irrupcion, en 1958, de Isabeli 8a la pantalla grande. Este
inusitado protagonismo dedicado al voluptuoso cuerpo ddiVia representa todo lo
contrario a aquello que las teorias feministas resaltaroddraracion sexual femenina.
(Espafa, 2004)

Solo un tema aparecera como recurrente en los 20 afios decpi@udilmica y en
el imaginario de Bo: la desesperada codicia de los hombmaisjdual y colectivamente,
por el cuerpo de una mujer, una sola: Isabel Sarli (Goity42@0yo cuerpo simboliza
nada mas y nada menos que el deseo y las fantasias mascekpastantes del otro
lado de la pantalla, la escopofilia masculina, que es justdenel placer de utilizar a
otra persona devenida en objeto pasivo de estimulaciorabgon medio de la vista.
(Mulvey, 1988)

Retomar la filmografia de la dupla Bo-Sarli desde una petsgede género puede
resultar un camino peligroso. Desde un punto de vista estésd controversia es
extensisima y ya ha sido establecida en diversos espacigevdéracion y nueva
detraccion de la obra (Goity, 2004). Hoy en dia nos encortsaron revisiones criticas
de la misma y con una revalorizacion del cuerpo de Sarli dedaontle una explosion

de exhibicién en festivales nacionales e internacionales.

Con motivo de la restauracion de la copia perdidalmBa y su reestreno en el
Festival de Cine independiente de buenos aires (BAFICIRA&PR, la prensa es alinea

de la siguiente forma a esta revalorizacion:

La critica especializada no se quedo atras: fue despiaddlrdia” y con las
peliculas siguientes de la dupla, que hizo del erotismo ngulgje popular y de su
amor un templo infranqueable. Sarli fue la musa de Bo y seidanen la actriz
fetiche de sus filmes, que sacaron al erotismo del oscsraatiEn los melodramas

naturalistas, en el universo de la gente comun -trabajadi@@rones, comerciantes

! Termino utilizado para desginar a los films cuya finalidad comercial utiliza como enganche las escenas
de sexo.
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y policias de pueblo-, la sensualidad y la voluptuosidadarom una dimension
mas real (...) La filmografia de Bo, considerada por la caitespecializada
"bizarra" durante mas de cuatro décadas, desde hace poosseafrevisada y
revalorada, al punto que sus filmes son disputados entez@ohistas de todo el
mundo, y no solo por la belleza de "la Coca" sino por su pdaicmodo de

entender el ciné.

Sin embargo, la manifestacién del erotismo y la voluptuas$itemenina, algunos
defensores califican incluso la obra de carente de prepiiot las raras formas de
manifestacion de la pasion en todas las producciones, atmtda exaltacion de las
concepciones morales tradicionales y familiares, abieegacion de una verdadera
sexualidad libre, que se encargaron en sus tragicos findesexplicitar las
consecuencias de los actos que las corrompian y donde isladasb del ataque final es

siempre la mujer que rara vez sale indemne en la tragedia

En 1958 se estrenal trueno entre las hojadue el punto de partida, la entrada en
escena, y que duraria mas de 20 afios, de la famosa dupla.

Si bien el sexo y el erotismo aparecen como motores de lariaistanto enel
trueno entre las hojagsomo en la secuelaabalerosdel mismo afio, el contenido social
abunda en la escenificacion de la explotacion y opresioéitigmly economica de los
trabajadores que acarrean un levantamiento obrero y ebiehmgtural y la lucha por la

supervivencia del indigena.

Esta intencion de denuncia social y realismo de los priméitags se fueron
diluyendo a medida que la dupla adquiria reconocimient@onate internacional, las
tematicas fueron reemplazadas por el melodrama tradicipodicial o la comedia
picaresca donde las escenas eréticas adquirieron aut@mmaopia, el sinsentido del

desnudo fue abarcando cada escena del cine de Armando Bo.

India (1960) inaugura el color en el cine de Armando Bo, utilizaddaamas y nada

menos que en la escena donde Isabel se bafia desnuda en uBskegyma voyeuristica

2 http://www.26noticias.com.ar/la-coca-sarli-y-armando-bo-vuelven-al-cine-150114.html (Fecha de
consulta abril 2013)
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por excelencia donde el espectador se identifica con laregroaulta en la selva y en
las montafias, espiando a Isabel que despreocupada e gmocees$ consciente de estar

sellando su destino como objeto del deseo ajeno.

En Carne (1968), Isabel encarna a una obrera de un frigorifico perdagentre
pasillos gigantes de medias reses y constantemente viptadsu compafero, aqui la
representacion excede la exuberancia de Isabel e incasporalemento del imaginario
nacional, la carne. En tono burlesco el personaje arrojaeldianres al piso sobre la cual
deposita a Isabel y al grito de "Ahora si, Carne sobre carnegienza a violarla

constituyendo una escena antolégica, francamente irinaitpdel cine de Armando BO.

Pero el cine de Armando rara vez pudo desprenderse de loseyatdstianos
incluso en Carne, poco después de articular la frase quenlerdoa en un hito de la
cinematografia argetina "Que pretende usted de mi?", lisabepentida descarga sus
culpas rezandole a Cristo. La culpa y el intento de redenziéastigo atravesaran toda

la filmografia de BO.

En Fuego(1969), Isabel encarna a Laura, el deseo sexual es estrgi@tcomo
una enfermedad, no es su propio cuerpo deseante el que @&utida ssubyacente
enfermedad que la aqueja: la ninfomania. De esta formabé&tdid que parece, a

primera vista, ejercer Laura no es mas que esclavitud, dutamion a ese padecimiento.

Cada vez que incurre en el engafio no puede evitar estalltard¢a &l tiempo que
exclamando: Siento la imperiosa necesidad de morirmea l&#gounto de pedir a su
marido que la mate y -ante la imposibilidad de este dado d¢updo amor que siente
por ella- decide suicidarse. Asi, la melodramatica resdtuciel conflicto otorga a

Laura el castigo moral que la sociedad impone.

Ejemplos como estos abundan en toda la produccion cinendditagde la dupla,
pero algunos de ellos bastan para concluir que Sarli, edaago de todo el cine de Bo,
la cristalizacion del imaginario erético de un portefio dacen la clase media baja y
que, desde un registro conservador, -dada la tension enfarreacion en los valores
tradicionales familiares y su experiencia rebelde pelsorgpresenta los deseos
masculinos en la construccién del fetiche femenino, elptoloso cuerpo de "la coca”,
atravesado por una mirada que conservadora y hasta magirigga de la tradicion
genérica melodramatica, castiga a la mujer, que jamas ddefisu sexualidad, se

desviada de la senda de la moral familiar.
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Enredos y... Algo mas?

El 31 de marzo de 1966 se estrdtatel Alojamientodirigida por Fernando Ayala
se enmarca en un intento de salvataje de la productora erafdetadencia. Inmerso,
por lo tanto dentro del mas profundo sentido comercial, séepdia picaresco por su

tematica pero en verdad no aboda representacién innovaldpnaa.

En la antesala del golpe de Estado que derrocara al presidemniro Illia 3 meses
después, el film se deja ver porque en efecto no constituyginiatentado a la moral
sino mas bien reproduce, entre otras cosas, la clandestidiel sexo prematrimonial, la
exaltacion del rol de madre, el instinto maternal por sobdotdeseo sexual y las
ambigiiedades de una sociedad que no logra aceptar la skexbalbmo naturaleza

humana.

"Y una ciudad con dos camas por habitante? es una ciudad muay mey
entretenida" Asi comienzélotel alojamiento,estructurada en tono de comedia de
enredos representa todo un muestrario de amores prohilielsos truncos e ilegitimos.
Divertida por supuesto pero no por las razones que su intod@lu pareceria anunciar.

Asi, continua la introduccion "La sabia ordenanza vigeottisne no sefalar esta

habiliacion con letreros, luces, palabras que puedan leaséio identificable"

¢, Qué es lo que esta ordenanza pretende ocultar? Aquellaqeditula termina
ocultando: Es una pelicula sobre el acto sexual en dondeakagual esta implicito,
rara vez se concreta, poco se lo muestra -en la oscuridadajoddb las sabanas- y

jamas jamas se lo nombra.

Asi, el hotel alojamiento se establece como un sitio asoc@mor prohibido, la
cama clandestina, vedado para parejas estables y porhamboail.

"Desde que nos casamos no vamos a un hotel” dice una de laggm@tas cuando
deben ingresar al establecimiento en lugar de volver allpysdya regresar a la capital

la mafiana siguiente.

"No le da verglienza traerla a un lugar asi" custiona un hoantteela confesion del

marido de que la sefiora parturienta no es una amante sinojsu mu
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El repertorio de personajes van desde la pareja casada g a¢ lcatel por error, el
inquilino permanente, al cual se le prohibe traer mujeres laabitacion, el fugitivo de
la policia que sélo busca un lugar para dormir y la pareja déosajue encontrados in
fraganti por la familia de la chica organizan rapidamenteashmiento: "No es un sitio
para chicas decentes" sentencia el padre, a o que la renegtairesponde "pero si es
un muchacho bien, dos trabajos para comprarse la casa, r& fiorbebe, la quiere

bien"

Incluso en este antro de amores prohibidos la homosexdaleta un acto
reprobatorio, la heteronormatividad de la sociedad nodegnunciarse cuando en tono
de comedia, excesivamente discriminatorio, el consenja aan reprobacion a la pareja
de varones que ingresa al hotel, respiro de alivio medidotesefioritas ingresan por la

puerta, el susto ha durado poco.

La familia y la moral se ponen de relieve antes que nada, y ¢prapé mas
paradigmatico que un parto en el medio del hotel, y para calleeripecias las
mujeres que tan liberadas de su lugar tradicional se las c@fan acuciantes a la
habitacién a asistir a la parturienta -lugar por supuestiade al padre que debe esperar
afuera y soportar las criticas y acusaciones de indecead@sdduespedes por traer a su
mujer a un lugar tan indecente- demostrando entonces questeito maternal puede

mas que cualquier deseo sexual, aunque en este hotel hajodaémos sexo.

Finalmente y para no seguir extendiendome en ejemplos sebdsexual femenino
también es obturado mediante el papel de la joven burguesaajacuesta con hombres
por mero aburrimiento y soélo a la busqueda de "un hombre gaalhuela a hombre no
uno nifio que huela a desodorante”. De esta forma, el desedepliegitimidad vy
materialidad real, es etiquetado como proveniente de ufer m@squiciada: "me acoste
con una piantada” dice el taxista atrapado en plena jorradmtad! y conducido al hotel
por una joven que inmediatamente finalizado el acto sexoaligando a su compafero
de cama a buscar desesperadamente como pagar el turnca damer a su psicologa
para contar su hazafa e indagar si redundara en la solucisa piblema. Pero mas
alld de esta negacion del placer femenino en tanto deseo mrssio, este cuadro
resulta un tanto mas macabro, al manifiestar la constrncde cierta masculinidad,
asociada no solamente al hombre trabajador, fuerte y masb@shombre golpeador:
"no me pegd es una lastithaelata el personaje a quien hace de psicologa liena
telefébnica mediante.
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Hotel alojamientoresulta entonces no s6lo un muestrario de situacioneshiks
sino un tambien un muestrario de representaciones tradiei® de por un lado el papel
del varon, proveedor del hogar, encargado de manipularxiaaidad y hasta macho
violento y de la mujer, madre por excelencia y en gran mediderabjeto de deseo y
por otro lado de la sexualidad en la sociedad, reservadasabdeasculino y finalmente

so6lo avalada en el marco de la decencia de la familia.

Representaciones todas que cristalizan la ambigiedad dsodedad de la
revolucion sexual, de una revolucion sexual solapada ytadtds el manto de una
decencia que todavia se cuela en el imaginario social. Adefouestra en la escena
final de la pelicula donde la recepcionista frente al coanethe un nuevo dia de trabajo
se lamenta de las peripecias de la noche anterior "Que queressa gente sin
convencion, mentes atrasadas". Pero poco le durara esbatrde liberalidad, nomas
ingresar al hotel es interrumpido por la por la presenciaadsobrina... "Me queres

matar a disgustos, no no aqui ustedes no entran”

Algunas consideraciones sobre la recepciones y reacciones

La censura se organiz6 desde el Estado primero con un Enteratan de
Calificaciéon Cinematografica, impulsado por ley, y lueg@diante un organismo
calificador oficial y remunerado - el Ente de CalificaciGnamatografica (ley 18.019) -
, al que no le io verguenza reducir al polvo obras de arte de tbase. La censura

estatal es uno de los males que designa el desarrollo destdéaada del 60.

Incluso la generacion del 60 se hizo sospechosa en el cuerpengores, justo en
el momento que, intencionalmente y por influencia del craedés, sueco e italiano, los
desnudos se volvian cosa diaria, no solo Isabel Sarli hacisudcuerpo sin ropa un
instrumento laboral (Espafa, 2004)

Como sostiene Felitti, en el campo cultural el Estado imerpara frenar el avance
de representaciones que podian cuestionar el ideal deidamuié tenia como pilar
fundamental el matrimonio monogamo y heteroexual y sastena clara division de
los roles de género - varon proveedor y una mujer, madre adteyt ama de casa. Se
fue construyendo una definicion de cultura legitima, magsverdadera que debia

defenderse de la penetracion ideoldgica extranjera y deletoode sexualidad que

16



inducia a la perversion, al adulterio, al desamor filial.eEnine los controles estuvieron
a cargo de sucesivos organismos que evaluaron los conseyidalficaron el ingreso

publico a las salas para "resguardar la salud moral del puabbciada a la seguridad
nacional y a la preservacion y perfeccionamiento de lasctanaticas del estilo

nacional de vida y de las pautas culturales de la comunidgeht@ina. La censura, a
partir de 1963, encontraba justificacion cuando se maatradscenas de adulterio,
practicas abortivas, prostitucién y otros comportamigrésociados a "perversiones

sexuales" y todo aquello que repugnara a a moral y las buesasgbres.

Sin embargo, esto no significo que los temas de sexualidsalpdeccieran de las
pantallas. Algunos productos de la industria cultural &ogn escapar a la censura
(Felitti, 2012)

La presencia fisica de Sarli constituyé un escandalo dekdemsienzo, tantcel
trueno entre las hojasomosabalerosfueron denunciadas por presunta obscenidad. En
India, Sarli debia aparecer desnuda durante toda la pelicula,gbénstituto se negé a
financiar semejante falta de decoro y Sarli tuvo que ser ilealindia vestida de toda la
pelicula.Es entonces la manifestacion del cuerpo de Idabslie subvierte la moral,
¢qué es lo que los censores ven en este cuerpo que no encuamteh resto de las
indias a las cuales si les es permitida la desnudez? Incusscena del bafio tuvo que
ser disimulada con un efecto especial sobreimpreso, osadncentricos giratorios, al
mejor estilo anticipatorio del cine psicodelico, dejabamesnbargo, entrever gran parte
de la voluptuosidad del cuerpo de Isabel, exaltando el papeadurista del espectador

identificado con la camara oculta no solo tras los matasrsileo tras los este efecto.

Asi, pese a la censura generalizada de la cual fue objetonf&lonBo, distintas
estrategias le permitian seguir filmando el exuberantepcude Isabel, asi logré ubicar
sus films en paises que rara vez se habian abierto al cinetiag que promediando
la decada del 60 habian comenzado a tornarse mas exigentemndo queria competir
en ese mercado, guardd cada corte que la censura requesimglieyd en las versiones
utilizadas para exportacion, y ante el arguméimot sex enough(no suficiente sexo)
con el cual comenzaron a rechazar sus producciones se Vo&s)extravagante e

imaginativo.
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A pesar de la censura de la cual fueron objeto todas las fadide la dupla resulta
interesante plantear como muchas de estas representatogna@ron sortear la censura

e incluso conseguir exhibicion.

Entre 1957 y 1962 no habia existido censura oficial en la #irgey, aunque
diversos grupos puritanos llevaron varios films a los m#les acusandolos de

obscenidad, esas iniciativas particulares tuvieron pocasecuencias.

Sin embargo, en 1963 el decrto ley 8.205 establecio entas otysas, un Consejo
Honorario de Calificacién integrado por representantes digersas entidades
confesionales y con facultad para establecer cortes sode film que pretendiera
adentrarse en los cines argentinos. Este organismo gamdoania despues del golpe y
desde 1968 ya con su celebre nombre de Ente Nacional dec@ailifn Cinmatografica,

obtuvo la facultad de determinar prohibiciones totales.

Pero salvo algunas excepciones, como es el castngbeiable (1976), cuyos
censores sentenciaron que "debia cortarse de forma Vertasapeliculas de Armando
Bo no fueron prohibidas completamente. Se podria avenfuiafa razon ultima de esta
permisividad radica en la composicibn moral que subyaciaxgibicionismo y el

erotismo que pretendian exaltar.

Por otro lado, producciones conitotel Alojamiento(1966) yLa cigarra no es un
bicho (1963, Daniel Tinayre), pudieron sobrevivir a la censura, been con
calificaciones restrignidas, dado su tono picaesco, snanbnalidad familiar, y como
tratamos de demostrar anteriormente debido a que en conpmtsignificaban un

atentado a la moral.

Consideraciones finales

La pérdida de la virginidad, las relaciones prematrim@&sial ocasionales sin que
preanunciaran matrimonio fueron de hecho ganando lugarognploductos de la
industria cultural. Si bien las representaciones que diamresulan ambiguas y entran
en contradiccion con ciertos postulados de la denominaglalu@én sexual, su

creciente protagonismo habilita a pensar en cierta apeltieolégica, faltara aun
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mucho camino por recorrer hasta que dicha apertura est@bled lugar de la mujer

como sujeto que se apropia de su sexualidad.

Cmo sostiene Dora Barrancos, incluso existia una preoacupaaun desde las
mentalidades mas progresistas, por la supuesta pérdidaedencia de lo femenino, por
una confusién en las nuevas conductas de las mujeres quergudasculinizarlas.
También en el otro extremo, las mentalidades mas reac@snao se resignaban a
ceder su lugar ante la nueva ola de exhibicion y liberalidadial. De la mano de los
organismos de censura, las razias policiales y las irrapsi@n hoteles alojamiento se
propusieron eliminar todos los elementos revolucionanosedosos y progresistas que

el nuevo paisaje social ponia de manifiesto.

Sin embargo, a pesar de la aparente irrupcion de la mujer@ango del erotismo,
la censura y la autocensura a la que se veian sujetas lasemejer constante. Ya he
intentado esbozar algunos lineamientos de como aparetanrepresentaciones en los
productos de la industria cultural: la mujer exuberantéjl@gda y exhibicionista resulta
nada mas y nada menos que un significante del otro mascein@ron en este orden
simbdlico puede experimentar e imponer sus fantasias popiendolas a la imagen
silenciosa y siempre pasiva de la mujer, que encarna loffisggios pero no los crea.,
es el receptaculo del deseo masculino, pero no encarna &mealma el deseo, es
depositaria de la sexualidad, un objeto sexual y no un sigekmal en si mismo
(Mulvey,1988).

A este cumulo de representaciones es necesario sumarl¢igmatizacion y el
vocabulario que los jovenes utilizaban para describir sel@gi mujeres que osaban
irrumpir en un campo que hasta ahora les habia pertenecitlzsasi, la mujer que se
acostaba con muchos dificiilmente se libraba del califrcatde "putita”, las que
seducian, o habian sido seducidas, por jefes, profesoresmbres casados siempre
terminaban responsabilizadas, "busconas"” "rompehdga&eglacer estaba aun vedado
a las mujeres y su libertad mediatizada por el estigma fanglie todavia pesaba sobre
ellas y el estereotipado instinto maternal que se les ingp@Barrancos, 2007)

Finalmente es mi intencion abrir a discusion estos andlistéricos para visibilizar
como la cultura, ayer como hoy, contribuye al establecitoiele subjetividades y como
la reaccidon frente a estas imposiciones puede cristalinadieersos movimientos

politicos, movimientos de liberacion femenina, liberacgh un sentido ideoldgico y de
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emponderamiento, para lograr asi apoderarnos de nuestraidad, de nuestros deseos

y convertirnos por fin en sujetos sexuales

Para finalizar resultan esclarecedoras las palabras ddirg@ora contemporanea:
"El audiovisual es un medio que sirve para influir, enseflangstrar valores a la
sociedad. Yo lo hago desde un punto de vista femenino; amsckesa participacion de
la mujer en el mundo audiovisual cualquier presencia y miffnenina es politica. Hay
mucho que reivindicar porque nuestra voz no se oye, negesstaxpresarnos. Alguien
tiene que ensefar a todas esas mujeres que el sexo no esgdgua)eel sexo es bueno
y beneficioso, es disfrute y placer no sélo para los hombf&sika Lust, escritoria,
guionista, directora y productora de cine pornograficacaje
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