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POR MAXIMILIANO EXERMAN

The cinematographic “horror show”: uncovering, sex and repressors during
the dictatorship and post-dictatorship (1982-1986)

Resumen

En el siguiente articulo buscaremos reconstruir una de las facetas del fendmeno del “destape
cinematografico argentino” durante los afios ochenta, especificamente aquellas que
vincularon el sexo y el erotismo con la violencia politica de los setenta y que en los medios
graficos fue denominada como “show de horror”. Para ello nos centraremos en aquellos
filmes argentinos producidos entre 1982 y 1986 que abordaron el problema de la represion
y especificamente el de la figura de los represores, mezclada con imagenes y contenidos
de alto impacto erdtico y sexual. De esa manera, intentaremos dar cuenta del proceso de
modernizacion y liberalizacidn cultural que el “destape” generé durante el transito de la
dictadura a la pos dictadura, pero también de las representaciones que circularon sobre
la represion y los represores durante esa “larga” reconstrucciéon democratica. En segundo
lugar, marcaremos las diferencias entre el “destape” argentino y el espafol, donde la
violencia fue el contenido distintivo del proceso local. En tltimo término, destacaremos
las tensiones que surgieron entre la mirada que esas producciones cinematograficas
construyeron sobre los represores y la que el gobierno de Raul Alfonsin intentaba instalar
en la escena judicial y en la opinién publica, lo que muestra la imposibilidad de caracterizar

al cine de los ochenta como un cine alfonsinista.
Palabras Claves: cine, represores, sexo, erotismo, destape
Abstract

In the following article we will try to reconstruct one of the facets of the phenomenon
of the “Argentine film uncovering” during the eighties, specifically those that link sex and
eroticism with the political violence of the seventies and that in the graphic media was
called as “horror show”. For this we will focus on those Argentine films produced between
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1982 and 1986 that addressed the problem of repression and specifically the figure of
repressors, mixed with images and content of high erotic and sexual impact. In this way,
we will try to account for the process of modernization and cultural liberalization that
the “uncovering” generated during the transition from dictatorship to post-dictatorship,
but also the representations that circulated about repression and repressors during this
“long” democratic reconstruction. Secondly, we will mark the differences between the
“uncovering” in Argentina and the Spanish, where violence was the distinctive content of
the local process. In the end, we will highlight the tensions that arose between the view
that these cinematographic productions built on the repressors and that the government
of Raul Alfonsin tried to install in the judicial scene and in public opinion, this shows the
impossibility of characterizing the cinema of the eighties as an Alfonsinist cinema.

Key Words: cinema, repressor, sex, eroticism, uncovering

Introduccion

ljueves 8 de abril de 1982, en los cines de todo el pais se estrend el filme argentino Ultimos
E dias de la victima del director Adolfo Aristarain, protagonizadas por Federico Luppi y
Soledad Silveyra. Basada en la novela homo6nima de José Pablo Feinmann, la historia se centra
en la figura de Raul Mendizabal (Federico Luppi), un asesino a sueldo, contratado por poderosos
empresarios corruptos vinculados a la dictadura militar (Goty y Oubifia, 1994). En ésta ocasion
se le encargara vigilar y asesinar a un tal Kiilpe (Arturo Maly), una persona que en teoria “sabe
demasiado” y se ha vuelto lo suficientemente peligra como para ser eliminada.

Elerotismo, laviolenciaylas drogas estaran presentes en el filme como algo novedoso. Por
ejemplo, en la secuencia donde Mendizabal observara a Kiilpe— emulando la famosa pelicula de
Hitchcock La ventana indiscreta— manteniendo relaciones sexuales con dos mujeres mientras
se inyectan heroina para aumentar el placer. Situacion que excita y perturba al protagonista,
sobre todo porque una de las participantes es Cecilia Ravenna (Soledad Silveira), la mujer
de otra de sus victimas y de la cual se siente atraido. El filme finaliza cuando Kiilpe asesina a
Mendizabal por encargo y los/as espectadores/as entienden que todo ha sido una trampa para
matarlo a él, un hombre que, al parecer, también “ya sabia demasiado”.

Su estreno coincidid con la guerra de Malvinas, lo que le restd posibilidades de ser un éxito
de taquilla, aunque supero6 los 250.000 espectadores/as.! La prensa local recibi6 con beneplacito la

pelicula, incluso un diario oficialista como La Razén, aunque por lo insdlito de la propuesta, sostenia:

El estremecimiento es grande cuando aparecen los desnudos femeninos y

se emplea un lenguaje sin tapujos [...] También sacuden la forma en que se

1. Fuente: Centro de Cémputos del Instituto Nacional de Cinematografia. Area Despacho y Estadisticas,
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realizan los asesinatos, con salpicaduras de sangre por todas partes y demas
pormenores de violencia [...] El lesbianismo y otras escenas eroéticas se ven a
través de la lente telescopica de una maquina fotografica, lo que agrega “mor-
bo” mirén o voyerista [...] Un verdadero desafio al “;qué diran?” el breve traba-
jo de Soledad Silveyra, en la ninfomana, lesbiana y drogadicta (1982).

Como se puede ver —a través de esta y otras criticas similares— el contenido erdtico y
violento sorprendia, era reconocido como un logro y una audacia para ser aplaudida. En muchos
de los articulos periodisticos de la época, se caracterizé a la pelicula como ejemplo de un cine
“valiente, adulto y comprometido”, en contraposicion a lo que se venia haciendo en los afios
anteriores. De manera que el foco mas critico de la pelicula, su eventual contenido politico y sus
alusiones veladas al fin del ciclo politico, quedaron desdibujados frente a los elementos explo-
sivos del sexo, las drogas y la violencia. Estos elementos mas visibles y menos politicos fueron,
sin duda, efectivos para la venta del filme, pero también permitieron experimentar la libertad
en ciernes, lo cual es a su manera también un ejercicio politico de creadores y espectadores/as.

Por otro lado, lo que ese periodista estaba describiendo era lo que sus contemporaneos
comenzaban a llamar el “destape argentino”. En sintonia con lo planteado por Milanesio, enten-
demos que el “destape fue una transformacién vasta y profunda que se manifest6 no solo en la
sexualizacion de los medios de comunicacidn y la cultura popular sino también en la forma que
los argentinos comprendian, discutian y vivian la sexualidad”. Segun la autora, esto permitio
revelar diversos aspectos de la cultura sexual argentina que estaban ocultos, reprimidos o ve-
lados (2021: 12). Pero, a diferencia de los postulados de Milanesio, creemos que la violencia
también formo parte de ese proceso de época y termind otorgandole al “destape argentino” su
impronta propia, diferente a la de otros procesos similares como el “destape espafiol” (Ardanaz
Yunta, 2018).

Es por ello que nuestra hipdtesis sostiene que el sexo y el erotismo vinculado con la vio-
lencia y la represion fueron uno de los tépicos mas abordados por la cinematografia del periodo
en consonancia con lo que estaba ocurriendo en los medios graficos y que fue denominado como
“show del horror”, es decir, la publicacién y difusion de los “hallazgos” y “descubrimientos” de
fosas con cuerpos sin identificacion y de los detalles macabros sobre los crimenes y métodos
de tortura utilizados por el gobierno militar para hacer desaparecer a miles de personas (Feld,
2015: 274). Por lo tanto, al igual que, con lo sucedido respecto a la sexualidad, ello permitié de-
velar rasgos ocultos o velados sobre la represion que fueron discutidos publicamente por gran
parte de la sociedad argentina.

Es a partir de estas vinculaciones que en el siguiente articulo buscaremos reconstru-
ir una de las facetas del fenémeno del “destape cinematografico argentino” durante los afios
ochenta, especificamente aquellas que vincularon el sexo y el erotismo con la violencia politica
de los setenta. Por el caracter cualitativo del trabajo, nos centraremos solamente en aquellos
filmes argentinos producidos entre 1982 y 1986 que abordaron el problema de la represion y

especificamente el de la figura de los represores, mezclada con imagenes y contenidos de alto
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impacto erédtico y sexual.? De esa manera buscaremos dar cuenta del proceso de modernizaciéon
y liberalizacién cultural que el “destape” generd durante el transito de la dictadura a la pos
dictadura, pero también de las representaciones que circularon sobre la represion y los repre-
sores durante esa “larga” reconstruccion democratica. En paralelo a ello, daremos cuenta de las
tensiones que surgieron entre la mirada que esas producciones cinematograficas construyeron
sobre los represores y la que el gobierno de Raul Alfonsin intentaba instalar en la escena judi-
cial y en la opinion publica.

Es por eso que algunas de las preguntas que recorreran el articulo estaran vinculadas a
examinar: ;Cudles fueron las caracteristicas del “destape cinematografico argentino”? ;Qué rel-
acion tuvo con el denominado “show del horror”? ;Qué representaciones sobre la violencia y la
represion construyeron? ;Qué vinculos se establecieron entre erotismo, sexualidad y represion
en los filmes? ;Qué tensiones y conflictos generaron con las estrategias judiciales llevadas ad-
elante por el gobierno de Alfonsin ante los crimenes de la dictadura? ;Cuales fueron los alca-

nces y las limitaciones del “show del horror cinematografico”?

El fin de la censura cinematografica y los inicios del “destape”

La expresion “destape” se origind en Espafia a fines de 1975 —tras la muerte de Fran-
cisco Franco— cuando un periodista de espectaculos acuii6 ese término para referirse al filme
La trastienda de Jorge Grau. En la pelicula se pudo ver por primera vez en la historia del cine
espafiol un desnudo frontal, protagonizado por la actriz Maria José Cantudo, que solo duré tres
segundos, eso basté para convertirla en un rotundo éxito de taquilla (Eslava Galvan, 2006). Gran
parte de las producciones realizadas durante el “destape espafiol” tuvieron una gran influen-
cia sobre el cine argentino de la transicidn, a raiz de los estrechos contactos que habia entre
ambos paises, proceso que se fue acentuando a partir de la restauracién democratica con los
intercambios culturales transnacionales (Manzano, 2020; Suarez, 2024) y especialmente por el
vinculo que se gest6 entre Manuel Antin, director del Instituto Nacional de Cine tras el triunfo
de Alfonsin y su homéloga espafiola durante el mandato de Felipe Gonzalez, Pilar Mir6 (Eker-
man, 2022).3

Sobre este punto es importante aclarar dos cuestiones. Primero, el destape cinematograf-
ico argentino no fue del todo igual al espafiol. Mientras en la peninsula ibérica el sexo y el ero-
tismo fue la caracteristica preponderante en estos tipos de filmes (Ardanaz Yunta, 2018), en el

destape argentino, a lo sexual y er6tico se le sumé uno de caracter mas politico vinculado con

2. Para un andlisis sobre el “destape” cinematografico argentino mas amplio ver: Ekerman, 2022; o D’
Antonio y Eidelman, 2025.

3.Entre el 11 y 17 de agosto de 1983, se realiz6 en Buenos Aires el Festival del Cine Espafiol. Estuvieron
presentes Pilar Miro, José Sacristan, Jaime de Armifian, Maria José Gonzalez Sinde, Alfredo Landa, Maria
Casanova, Luis Escobar y Assumpta Serna, lo que marcaba la importancia que el cine ibérico tenia en la
Argentina. En un solo fin de semana, 50.000 espectadores vieron los preestrenos espanoles (Suvcoplas,
1983:9-12).
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los “afios de plomo”.* Posiblemente ello se deba a las diferentes formas en que cada uno de es-
tos paises cursoé su transicion hacia la democracia, mientras en Espafia, la transiciéon “pactada”
provoco la impunidad de los crimenes del franquismo, la transicion por “colapso” argentina per-
miti6 abrir un proceso judicial contra los represores, lo cual se refleja en las diferentes formas que
tuvo el cine de abordar ese pasado violento. En segundo término, el “destape argentino” también
formo parte de un proceso global vinculado con la expansion de la sexualizacion de la cultura que
se fue intensificando desde los afios ochenta en los Estados Unidos (Mc Nair, 2004:11). Es por
ello, que no nos debe extrafar que, junto a la influencia ejercida por el cine espafiol, también fuera
fundamental la cinematografia estadounidense de los ochentas para entender el proceso, basta
con citar algunos ejemplos como Porky ’s (Clark, 1981), Cadenas calientes (Chained heat, Nicholas,
1983), o Déjala morir adentro (Julie Darling, Nicholas, 1983), que fueron suceso de taquilla en la
Argentina e inspiraron a muchas producciones locales (Ekerman, 2022).

Las transformaciones que el llamado “destape” habian generado en Espafia en los con-
tenidos de los filmes tuvieron una rapida repercusion en Argentina. En 1977 el semanario
catolico Esquiti publicé un comunicado de un grupo de “padres de familia de Espafia” donde se
condenaba el excesivo liberalismo sexual que ello habia producido y se acusaba a los partidari-
os de esa “pseudoliberalizacion” de tener solo fines econémicos y comerciales (Manzano, 2020;
Fabris, 2011).° Este tipo de declaraciones alarmistas, contrariamente a sus objetivos, fue crean-
do en Argentina una atmosfera propicia para comenzar a discutir los alcances de la censura y la
libertad de expresion cinematografica.

Es importante recordar que para finales de 1978 el censor Miguel Paulino Tato— titu-
lar del Ente de Calificacion Cinematografica desde 1974— habia sido desplazado de su cargo
y reemplazado por Alberto Ledn, abogado vinculado a la Liga de Padres de Familia y con una
vasta trayectoria en cuestiones vinculadas con la censura en el cine y la TV. El cambio de titular
del Ente genero una cierta distension de la censura cinematografica, que se fue acentuando a
partir de 1981, cuando el general Roberto Viola tomé el poder e intent6 un acercamiento a los
partidos politicos. En ese contexto, las movilizaciones y presiones por parte de las entidades
que nucleaban la actividad cinematografica argentina en favor de la eliminacion de la censura
se volvieron mas intensas y frecuentes, y tuvieron un impacto importante sobre el contenido de
las producciones (Ekerman, 2014; Ramirez Llorens 2023).

4. En el cine de “destape espafiol” fue muy magra la cantidad de filmes que buscaron retratar y denun-
ciar a la dictadura franquista, los pocos que se realizaron no tuvieron éxito entre el publico espanol que
buscaba dejar el pasado atras, mas que removerlo. Algunos ejemplos fueron: El crimen de Cuenca (Pilar
Mirg, 1979 /estrenada en 1981); La vieja memoria (Jaime Camino, 1977); La escopeta nacional (Berlan-
ga, 1977); Volver a empezar (Garci, 1982) y Las bicicletas son para el verano (Fernando Fernan Gémez,
1982) (Tusell, 2005: 396-397).

5. El semanario Esquiti fue fundado por el padre Agustin Lucchia Puig junto a su hermano Luis. Llegé
a ser la revista catélica de mayor difusiéon en América Latina y durante las décadas de 1970 y 1980 se
constituy6 como la voz oficial de la jerarquia eclesiastica. Una de sus plumas mas destacadas fue la de
Miguel Paulino Tato, quien luego de estar al frente del Ente de Calificacién Cinematografica entre los
afios 1974 y 1978, se dedicé desde el semanario, a desarrollar una feroz campaifia contra el “destape”
cinematografico. (Farbris, 2015).
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A partir de aqui y hasta la eleccién de Alfonsin como presidente, el debate por el “de-
stape argentino” se volvié cada vez mas intenso. Desde revistas como Esquiti —en coincidencia
con los comunicados de la Conferencia Episcopal Argentina— se abogé por un mayor control
de los contenidos que circulaban en los medios.6 En cambio, un amplio abanico de diarios y
revistas como Tiempo Argentino, El Portefio, Humor, Eroticén, pero también publicaciones mas
tradicionales como La Nacién, Clarin, Gente, Siete Dias o Para Ti se encargaron de publicar cartas
de lectores y notas a personalidades del mundo de la cultura y el espectaculo con el objetivo de
abrir un debate mas plural sobre el “destape” (Manzano, 2020).

El “show del horror cinematografico”

La vuelta a la democracia, no hizo mas que potenciar el proceso de “apertura” que se
venia desarrollando —con sus limitaciones— desde 1981. Como sostiene Milanesio (2021),
con el fin de la dictadura se produjo la expansion de lo que el publico podia ver, leer y escuchar
sobre sexualidad. El destape se convirtié en una manifestacién comercial de la cultura de ma-
sas, pero también en un proceso de descubrimiento y liberacién sexual individual y colectivo y
al mismo tiempo de denuncia social del sexismo, la homofobia y la injusticia sexual. Pero esta
apertura también se hizo extensiva a la tematica de la violencia vinculada al pasado reciente a
partir de su convergencia, como lo adelantdbamos mas arriba, con lo que se denominé el “show
del horror”, es decir, con la publicacién y difusién de los detalles macabros sobre los crimenes y
métodos de tortura utilizados por el gobierno militar.

Por lo tanto, no se puede pensar el “destape” en la Argentina solamente en términos de
la expansién de los contenidos sexuales o eréticos, ya que sexo, erotismo y violencia formaron
un intrincado entramado de imagenes e informacion, en donde los cuerpos se encontraron en

el centro de la escena. Como sostiene Verzero:

Los afnos ochenta se destacan por la primacia de la corporalidad, los cuerpos
sexuados irrumpen de la mano del feminismo, travestismos y demas minorias.
Los cuerpos de los ochenta son cuerpos desnudos, extasiados, orgiasticos,
gozosos, dionisiacos, que estallan a carcajadas, beben, se tocan y bailan. Pero
también son los cuerpos de los desaparecidos, de los soldados mutilados en
Malvinas, de las mujeres que luchan por la igualdad de género, de los enfermos
de S.I.D.A., impugnados moralmente (2016: 12).

Revistas como Gente, Perfil, Libre o La semana mostraban a mujeres jovenes y sexis
posando en la tapa, junto a notas sobre los descubrimientos de cuerpos NN o de simulaciones
que explicaban como las fuerzas armadas arrojaban los cuerpos al Rio de la Plata (Manzano,

2020; Feld, 2015). Incluso en la television esta convergencia de libertades contra lo silenciado

6. “Una carta al presidente” (Clarin, 19/10/1981: 17).
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y prohibido estaba presente. El publico podia ver u oir debates abiertos sobre asuntos sex-
uales, programas con contenido erético, o vinculados a la violencia dictatorial como entrevistas
y noticiero. Todo ello demuestra que la convergencia entre la sexualidad, erotismo y violencia
formaron una trama de elementos indisolubles que caracterizaron al “destape argentino” y le
otorgaron a la transiciéon democratica un caracter particular y diferente a otras experiencias de
igual tenor.

En dialogo con lo que sucedia en los medios graficos, en el cine, también el sexo, el ero-
tismo y la violencia, formaron una combinacién perfecta para lograr el éxito comercial, y a su
vez, para atender a las inquietudes de una sociedad, que ahora se encontraba avida de saber qué
habia ocurrido durante la dictadura y todo parecia ser mostrable y decible. Al filme ya citado,
se le sumaron otros, cada vez mas osados y explicitos, como Los enemigos (Eduardo Calcagno,
1983), En retirada (Juan Carlos Desanzo, 1984), Pasajeros de una pesadilla (Fernando Ayala,
1984), La busqueda (Juan Carlos Desanzo, 1985), Seguridad personal (Anibal Di Salvo, 1986),
Obsesion de venganza (Emilio Vieyra, 1987), Revancha de un amigo (Santiago Carlos Oves, 1987)
y Bajo otro sol de Francisco D’Intino (1988).

Estos tipos de peliculas, no se trataron solamente de elementos que sirvieron para gen-
erar evasion, distraccidn y entretenimiento, sino que también funcionaron como un ejercicio
de libertades, vinculados en un sentido politico, al derecho de gozar y disfrutar libremente de
la sexualidad y el erotismo, antes prohibido o restringido por la censura y la moralidad social
conservadora, pero, también relacionado al derecho y a la libertad de vivir en democracia y por
tanto saber qué sucedi6 con la violencia y la represién durante el proceso dictatorial. Aqui po-
demos ver, como en el denominado “show del horror”, donde el exhibicionismo y la estetizacion
del horror se mezclaron con lo er6tico y sexual, se relacionan con el “destape”, donde sucedieron
articulaciones similares.

Es importante tener en cuenta que gran parte del desarrollo de este tipo de cine fue
posible a partir de la eliminacion del Ente de Calificacion Cinematografica, el antiguo 6rgano
encargado de la censura, por parte del gobierno radical (Espafia, 1994). Sin embargo, a pesar
de los esfuerzos puestos por ciertos sectores del nuevo gobierno para desarrollar un cine sin
censuray con la mayor libertad posible, la necesidad de permisos especiales para filmes “condi-
cionados” gener6 una “batalla por el destape” y desnudé los limites de la libertad de expresion
que gobierno de Alfonsin estaba dispuesto a permitir (Ekerman, 2022). [gualmente, y mas alla
de las disputas vinculadas a los “alcances y limitaciones” de la libertad de expresion, el aprove-
chamiento comercial de lo sexual y lo violento, la mercantilizacion de los cuerpos o las distin-
ciones entre contenidos “culturales y groseros”, el cine argentino gener6 diferentes tipos de
producciones que podemos caracterizar como cine de “destape” en esta particular configura-

cion que adquirio en la Argentina.

Sexo y represores en la cinematografia de los ochenta

Los filmes de “destape” que podriamos caracterizar, por su contenido y estética, como

parte del “show del horror”, son en su mayoria hibridaciones entre un género mas cercano al
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thriller y al policial de denuncia. En las peliculas de este grupo, los delitos y el sexo estan pre-
sentes, pero a diferencia de los filmes policiales mas clasicos, hay aqui un eje argumentativo
puesto en la critica politica. Asi, los protagonistas tienen un fuerte vinculo con el pasado dic-
tatorial, normalmente porque fueron parte de las fuerzas de la represién y ahora utilizan esa
“experiencia” para nuevos “negocios”.

Mientras el gobierno de Alfonsin juzgaba a las cupulas militares y dejaba afuera de la
escena judicial a los perpetradores, la pregunta que instalaban estas producciones estaba vin-
culada con la reinsercion social y el destino de aquella “mano de obra” que durante la dictadura
se habia encargado de secuestrar, torturar y asesinar a miles de argentino/as, y que ahora, en
democracia, circulaban por la calle con total impunidad. Como vemos, mientras el gobierno de
Alfonsin buscaba construir una explicacion sobre la represion que dividiera las responsabili-
dades y se centrara en los ide6logos, el cine ponia en tensidn el discurso oficial y su estrategia
judicial preguntandose sobre los torturadores, pero también sobre las actitudes sociales frente
alarepresion. Todo ello, también demuestra la imposibilidad de hablar de un “cine alfonsinista”
(Zarco, 2016). Veamos algunos ejemplos:

Todavia en dictadura, se estren¢ el filme Los enemigos de Eduardo Calcagno (1983). La
pelicula narra la historia de Carlos Maria Gloria (Ulises Dumont), un personaje gris, triste y
conflictuado, que tiene sexo con su joven mucama del interior (Esther Goris) para liberar todas
sus represiones, a espaldas de su madre Serafina (Nelly Prono)—una mujer conservadora, ultra
catolica y “castradora”— que le gusta someter a su hijo a sus deseos perversos. El protagonista
trabaja en la funeraria que heredé de su padre, un ex militar que fundé su negocio a partir del
enterramiento clandestino de personas durante la dictadura.7 Carlos suefia con ser un actor de
cine, pero a pesar de ello no encaja en un mundo que se muestra demasiado moderno y “liber-
tino” para este hombre adulto que todavia vive con su madre.

El conflicto comienza cuando una pareja de jovenes se muda al edificio de enfrente y
desde la ventana de su departamento Serafina los observa mientras se pasean desnudos por
su hogar, rien, juegan, reciben a sus amigos y hacen el amor. Simbolo todo ello de las libertades
que empiezan a experimentar los/as jévenes con la inminente vuelta a la democracia. A medida
que el filme transcurre, Serafina se ird obsesionando con la joven pareja, que, con sus acciones,
pondran en cuestionamiento y en “peligro” todos los valores tradicionales que ella representa,
es decir una metafora del final del ciclo autoritario. Ante esta situacion, Serafina ejercera su
poder sobre Carlos con el objetivo de que la pareja “reciba un escarmiento por sus acciones
impudicas”. La cinta finaliza cuando Carlos, alentado por su madre y vestido con el uniforme
militar de su padre, dispare contra los jovenes en un intento de frenar un proceso, que, como la
recuperacion democratica, ya no tiene vuelta atras.

La pelicula fue muy bien recibida por la critica especializada. En La Prensa se la caracteriz-
aba como una pelicula “comprometida con una realidad inmediata” (Vera, 1983), mientras que en

7. En octubre de 1982, un grupo de familiares de desaparecidos habia realizado una presentacién en
la justicia pidiendo que se investigara la inhumacion de personas no identificadas en el cementerio de
Grand Bourg, Provincia de Buenos Aires (Gandulfo, 2015).
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el Cronista Comercial se la definia como “Escalofriante y esplendida” (Magrini, 1983). En Crénica,
se elogiaba al filme por abordar la tematica de los desaparecidos de manera alegorica. Las criticas
fueron mas duras por parte de algunos de los espectadores/as que por medio de cartas de lecto-
res generaron un debate que se prolong6 durante semanas. Tiempo Argentino public6 una serie de
cartas donde se caracteriza al filme, por su alto contenido de escenas sexuales, como “una basura,
un signo de inmadurez, una bajeza, ejemplo del libertinaje y del “destape” copiado de Europa”,
algo que seguramente -sostiene la carta- fue aplaudido por “liberados, superados, asumidos y
psicoanalizados” (s/a, 1983). La publicacién fue apoyada por otras, que, en el mismo sentido, so-
licitaban un mayor control sobre la cultura, argumentando que como contrapartida de la censura
en el pasado no podia ser que “ahora tengamos de aceptar el ‘destape” y la inmoralidad publica”
(s/a, 1983). Todo ello, finalmente terminaba confirmando y reforzando de alguna manera los ar-
gumentos de la pelicula, dandole mayor visibilidad y publicidad. No obstante, también eran signos
de un cambio de época que habia comenzado antes del triunfo de Alfonsin.

Tras la restauracién democratica, el filme En retirada (Juan Carlos Desanzo, 1984) mezcld
elementos de la estructura del cine policial con los del thriller y los conjug6 con personajes sacados
de ese reciente pasado dictatorial. Cronolégicamente, es la primera pelicula argentina que trat6é
explicitamente la tematica de los desaparecidos y el accionar de los “grupos de tareas” durante la
dictadura. Fue escrita por Desanzo, junto a José Pablo Feinmann y Santiago Carlos Oves a partir
de la informacion extraida de las noticias que los diarios y las revistas publicaban en el marco del
“show del horror”, cuyo climax se produjo durante el verano de 1983-1984 (Feld, 2015).

En retirada esta ambientada durante el tramo final de la dictadura, en plena campafia
electoral de 1983. El personaje principal se llama Ricardo “El Oso” (Rodolfo Ranni), un integran-
te de los “grupos de tareas” encargados de secuestrar, torturar y matar durante la dictadura.?
Con el advenimiento de la democracia pareciera no haber lugar para personas como él. Su ex
jefe, Arturo (Gerardo Sofovich), al enterarse de que Ricardo esta siendo seguido por el padre
(Julio De Grazia) de un joven a quien secuestrd y mato, le pide que desaparezca por un tiempo,
hasta que la “cosa se calme y nos toque el turno nuevamente”. Esto explica por qué el afiche pub-
licitario anunciaba que “aunque estén En retirada todavia conviven con nosotros”, entrecomil-
lando las palabras “En retirada” que no solo hacia alusion al titulo del filme sino a una situaciéon
de dudosa veracidad y a un clima marcado por el escepticismo con respecto a la perdurabilidad
en el tiempo de la nueva democracia.

Es asi como Ricardo decide esconderse en su pueblo natal. Estando alli se genera una de
las escenas mas eroticas de cinta, cuando tiene sexo con una antigua novia, Cecilia (Edda Busta-
mante), que incluye un desnudo total de la actriz, no asi del protagonista masculino. Pero en lo
sucesivo ese erotismo también estara acompafiado de una alta dosis de violencia, cuando Ricar-

do, en un momento del acto sexual, se encargue de golpear, violar y torturar a Cecilia con una

8. La utilizacion del apodo “Oso” para este tipo de personajes sera recurrente en el cine. El mismo sobre-
nombre utilizaba Rafael Ranier, miembro del Servicio de Inteligencia del Ejército, infiltrado en el Ejército
Revolucionario del Pueblo durante los sucesos ocurridos en el ataque al Batallén de Arsenales de Monte
Chingolo el 23 de diciembre de 1975 (Ragendorfer, 2016).
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picana eléctrica improvisada mientras en su mente escucha los gritos de las mujeres torturadas
y abusadas por él en los centros clandestinos de detencion. Nuevamente se problematiza sobre
el destino de los torturadores y la impunidad que permitiria que muchos “Osos” transiten libre-
mente por las calles. Pero también propone otra discusiéon que para ese momento no era parte
de los discursos que circulaban en la esfera publica y tenia que ver con la violencia sexual que
acompaiid la violencia represiva dentro de los centros de detencion clandestinos.

Si bien la escena en cuestidn no esta ubicada en un centro de tortura, las caracteristicas
de la habitacion, la picana eléctrica, la cama metalica que simula una “parrilla”, la musica de
fondo que proviene de una radio prendida y los gritos de las victimas que recrea En retirada
comenzaran a conformar una forma de representacion cinematografica repetida sobre la tortu-
ra. Ello no solo servira para “develar en imagenes” lo que hasta ese momento solo estaba puesto
en palabras, sino que funcionara como un modelo visual para futuros filmes como Asesinato en
el Senado de la Nacién (Jusid, 1984), La historia oficial (Puenzo, 1985), La noche de los Ildpices
(Olivera, 1986) e incluso persistira hasta el reciente thriller de los hermanos Onetti 1978 (2024).

En esa direccion, lo mismo ocurrira con la escena del secuestro del hijo del personaje
encarnado por De Grazia. Un grupo de personas no identificadas irrumpe por la noche en el
domicilio de la victima mientras duerme. Alli veremos al muchacho con el torso desnudo, jean,
golpeado y ensangrentado, mientras es arrastrado de los pelos por el secuestrador, que general-
mente, viste de civil, con pantalones de traje, zapatos y campera de cuero. Estas imagenes son a
su vez similares a la de los represores que podemos encontrar en filmes anteriores como Pubis
angelical (de la Torre, 1982), No habrd mds penas, ni olvido (Olivera, 1983), y mas adelante, en
La noche de los Idpices (Olivera, 1986).

Finalmente, sin el apoyo de sus compafieros y desesperado, Ricardo intenta juntar din-
ero para escapar. Primero decide extorsionar al directivo de una empresa extranjera a quien
le prestd sus “servicios” en el pasado y luego intenta vender su historia a una revista sensa-
cionalista que publica noticias sobre las “intimidades de la guerra sucia” junto a fotografias
de mujeres desnudas. Lo interesante de esta secuencia es que, para ese mismo momento, La
Semana comenzd a publicar una serie de entrevistas realizadas al ex cabo Raul Vilarifio, quien
formé parte del Grupo de Tareas 3.3.2 de la Escuela de Mecanica de la Armada (ESMA). Bajo el
titulo “Yo secuestré, maté y vi torturar en la Escuela de Mecanica de la Armada”, Vilarifio daba
cuenta del funcionamiento de los centros clandestinos de detencion. Como sostiene Feld: “en
sus relatos se nota crudeza, ironia, deshumanizacidn, falta de remordimiento” (2015), todas
caracteristicas que podremos encontrar también en el personaje interpretado por Ranni.

En busqueda del director de la revista, la pelicula incluira una sesidn fotografica erética
muy subida de tono para la época interpretada por la actriz Norma Kreider, donde, totalmente
desnuda, se erotiza con un cuerno de marfil simulando ser un pene gigante. El negocio no se
concreta porque el director le pide “que ponga la cara”, y agrega —haciendo referencia al “show
del horror”— “si la realidad es horrible, nosotros tenemos que venderla mas fea”. Finalmente,
al igual que Mendizabal, en la pelicula anterior, Ricardo terminara siendo asesinado por uno de

sus compaferos porque €l también “sabe demasiado”.
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La pelicula fue bien recibida por el publico, concurrieron a verla unos 498.353 especta-
dores/as y estuvo entre los diez filmes nacionales mas vistos durante 1984.° La critica también
fue un éxito, Clarin sentenciaba que “se trataba de una realidad argentina palpitante y recono-
cible” (s/a, 1984) y unos dias después asegurod que el “Sexo y la violencia no estan en retirada”
(Vinelli, 1984). En La Prensa se afirm6 que Desanzo hacia una cuidadosa radiografia de este
personaje (en referencia a Ricardo), y que “rescata para aquellos que tengan magra memoria,
en toda su dimension, a uno de los personeros del horror”. Agregando que “En retirada se torna
en una propuesta poco amable pero rigurosa que justifica su violencia, casi inusitada, a la luz de
los acontecimientos del pasado” (Vera, 1984).

En esta misma linea, el 19 de junio de 1984 en el suplemento de cultura y espectaculos
del diario La Voz se public6 un articulo critico a raiz del estreno de la pelicula Pasajeros de una
pesadilla de Fernando Ayala (s/a, 1984). La pelicula cuenta los asesinatos de Mauricio Schok-
lender y de su esposa Cristina Silva —presuntamente a manos de sus dos hijos varones— en
una trama donde el sexo, el incesto, la homosexualidad, las drogas, la corrupcion y los nego-
ciados con la dictadura estaban fuertemente vinculados con dichos crimenes.'® La pelicula fue
un éxito de taquilla, conté con la concurrencia de 1.202.217 espectadores/as y fue el segundo
largometraje argentino mas visto ese afio.'!

En la cinta podemos ver al personaje de Mauricio Schoklender (Federico Luppi) como un
empresario corrupto, ligado a la venta de armas al Estado dictatorial, beneficiario de la politica
econdmica de Martinez de Hoz, pero también vinculado con las drogas, el sexo homosexual, las
orgias y la promiscuidad. La misma imagen cosecha su esposa Cristina Silva (Alicia Bruzzo),
que, a partir de repetir los comportamientos promiscuos de su marido, su situacién se agrava
por insinuar el supuesto abuso sexual sobre sus hijos, situacién que justificarian sus asesinatos.
Nuevamente el sexo, las drogas, la represion se unen para generar un éxito de taquilla.

En el mismo articulo que citamos mas arriba, se aseguraba que “luego de afios de mor-
dazas, miedos y autocensura, en la Argentina se empiezan a caer los tabtes, los temas que "por
orden de arriba’ no se podian tocar. Libros sobre terrorismo de Estado, obras de teatro con du-
ras criticas a la Iglesia, programas de television sobre homosexualidad, desaparecidos, golpe de
Estado y drogadiccion se vuelven moneda corriente. Y el cine, no podia ser la excepcion” (s/a,
1984). Como vemos, no se traté solo de un fendmeno de la prensa escrita, sino que trascendio a
la pantalla grande y a otras expresiones artisticas o comunicacionales.

La busqueda es otro filme paradigmatico, también dirigido por Juan Carlos Desanzo, es-
trenado en 1985. La trama cuenta la historia de una familia de clase media alta que ve interrumpida

9. Fuente: Centro de Cémputos del Instituto Nacional de Cinematografia. Area Despacho y Estadisticas,
1991.

10. El caso ocurri6 el 30 de mayo de 1981, cuando el matrimonio fue presuntamente asesinado por sus
hijos, Sergio y Pablo Schoklender. Mauricio Schoklender era un ingeniero que trabajaba para el Grupo
Pittsburgh, una compafiia alemana que proveia armas a las fuerzas armadas durante la ultima dictadura
(1976-1983).

11. Fuente: Centro de Cémputos del Instituto Nacional de Cinematografia. Area Despacho y Estadisticas,
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su tranquilidad cuando una banda de delincuentes liderada por un ex policia exonerados de la
fuerza tras la vuelta a la democracia (Rodolfo Ranni), irrumpe en su casa para robarles. La situ-
acion se complica cuando el duefio de la casa, Beltran (Rodolfo Machado) es asesinado, su esposa
(Marta Gonzalez) forzada a tener sexo oral con uno de los delincuentes, y su hija Patricia (Andrea
Tenuta) violada. Todo tiene lugar delante del hijo menor del matrimonio (Walter Louzan), quien
queda en estado de shock. Como podemos ver, nuevamente la violencia y el sexo combinados en
una situacion extrema, explicita y sin eufemismos, se vuelven en el principal atractivo de la cinta.

La experiencia traumatica provocara en Patricia un cambio radical y durante una de sus
recorridas nocturnas por los espacios glam que comienza a frecuentar, conocera a Ménica (Lui-
sina Brando), una mujer mayor, que ha ejercido la prostitucion y ahora dirige un “sauna para ca-
balleros” frecuentado por los delincuentes que entraron a su casa. Es a partir de alli que Patricia
se convertird en una especie de “vengadora anénima”, e ira asesinando a todos los miembros de
la banda de las maneras mas sadicas y sangrientas posibles. Finalmente, concretada la vengan-
za, Patricia comenzara una nueva vida junto a su hermano —ya recuperado— y su nueva amiga
Monica, reconstituyendo un nuevo lazo familiar no tradicional.

El filme se asemeja a los otros: crimenes, prostitucidn, sexo, drogas, ex represores, un
sistema policial corrupto y la venganza, pero La biisqueda cuenta con un elemento particular.
Esta protagonizada por una mujer, algo novedoso para este tipo de filmes policiales donde los
protagonistas solian ser los hombres. En general el papel de las mujeres aparecia relegado a los
roles tradicionales de género —amas de casa, hijas, trabajadoras o sex simbol— pero en esta
ocasion cumple la funcién de “heroina”. Este mismo fenémeno lo advertiremos también en las
peliculas de corte erético de género carcelario, tipicos de este periodo también, donde las mu-
jeres son las protagonistas y ademas, presentadas como heroinas de la marginalidad.'?

El “ocaso del horror”

Aprovechando la buena recepcién de estos filmes, en el afio 1986 se estrené Seguridad
personal, dirigido por Anibal Di Salvo y producido por Victor B6. La idea surgi6 a partir de una
serie de historias que Guillermo Patricio Kelly*? le cont6 al productor —posiblemente sobre la
banda liderada por el ex represor Anibal Gordon—14 y B, las transformé en un guion de cine
con la ayuda de Rubén Tizziani (Espafia, 1986).

El filme se anuncié como “La pelicula mas fuerte del cine argentino” y ante posibles reac-

ciones legales por su contenido, pero también, como parte de una campafia publicitaria, la pro-

12. Atrapadas (Di Salvo, 1984) - Gatos, prostitucion de alto nivel (Borcosque, 1985) — Sucedid en el inter-
nado (Vieyra, 1985) - Correccional de mujeres (Vieyra, 1986) - Las esclavas (Borcosque, 1987).

13. Guillermo Patricio Kelly fue un periodista y militante politico peronista. Durante la tiltima dictadura
denuncié al general Suarez Mason de robo y con la vuelta a la democracia gand notoriedad denunciando
los crimenes cometidos por el Emilio Massera y por una banda liderada por Anibal Gordon.

14. Anibal Gordon fue miembro de la SIDE, particip6 del grupo parapolicial denominado Triple A entre
1973 y 1976. Durante la dictadura militar Argentina, entre 1976 y 1983, Gordon comandé el “grupo de
tareas” que operaba desde el Centro Clandestino de Detencion conocido como Automotores Orletti.
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ductora saco una solicitada en todos los diarios que decia: “Victor B6 producciones hace saber
que el sefior Guillermo Patricio Kelly no tiene vinculacion alguna con la pelicula Seguridad per-
sonal, la cual relata episodios de la ficcion, vinculados con la realidad vivida en nuestro pais”. A
pesar de la campafia, no tuvo mucho éxito de publico y fue duramente criticada por su “caracter
oportunista”, posiblemente se trataba de un agotamiento de la tematica, mas que un problema
con su contenido, que no diferia de otras peliculas semejantes (Tarelli, 1986).

La pelicula se centra en la historia de un personaje llamado —no casualmente— Rafael
(Rodolfo Beban), al que apodan “el coronel” (como a Gordon), no por haber realizado la carrera
militar, sino —como afirma su custodio— por “haber ganado los galones en los chupaderos”
(centros de tortura). Rafael es un ex represor, que esta casado con una mujer muy sensual lla-
mada Silvia (Katja Alemann), a quien llena de regalos costosos, pero le resta importancia. El
conflicto se desatara cuando Silvia, atraida sexualmente por su nuevo custodio, el sefior Ledes-
ma (Dario Grandinetti), comience una relacién amorosa que no escatimara en momentos eroti-
cos y de explicito contenido sexual. El filme finalizara cuando Rafael, enterado de la traicion,
mande a asesinar a su esposay al custodio.

Con la vuelta a la democracia, “el coronel”, se ha vuelto un empresario exitoso, tiene una
financiera como fachada, pero sus verdaderos negocios estan vinculados a los secuestros ex-
torsivos, los asesinatos, el trafico de drogas, la proteccion a ex dictadores latinoamericanos y
la realizacion y comercializacion de peliculas pornograficas, es decir, todo lo que un filme de
“destape” debia contener. La cinta pretende ser una denuncia sobre las actividades ilicitas de
la llamada “mano de obra desocupada”, por ello, para darle realismo y que el/la espectador/a
pueda generar esa relacion, en la primera escena se escucha una radio de fondo donde se habla
de los secuestros extorsivos de Sergio Meller, Enrique Menotti Pescarmona, Ricardo Lanusse y
Osvaldo Sivak (Valeiro, 1985).

De esta manera, a lo largo de la cinta, entre escenas de sexo entre Silvia y “el sefior”
Ledesma, filmaciones de peliculas pornograficas con actos de lesbianismo, secretarias sexis
semidesnudas y clases de gimnasia aerébica con mujeres en cola-less, vamos descubriendo ese
pasado terrible, pero también ese presente violento, sadico y represivo que tiene “el coronel”.
En La Razén se sostenia —sarcasticamente— “que cada una de las lineas de didlogo obliga al es-
pectador al esfuerzo de descubrir alguna ‘valentia’, alguna denuncia, alguna revelacion sensa-
cionalista” (Lopez, 1986). Es notable como todo este grupo de filmes no se centraron tanto en
el pasado dictatorial sino en la continuidad de ese pasado en el presente. Resulta evidente que
la combinacién de sexo y violencia con las denuncias sobre las actividades ilegales de los ex
represores en democracia atraia a una buena cantidad de publico y era parte de un conjunto de
silencios que el “destape” venia a mostrar, a la vez que dejaba en evidencia las limitaciones de la
estrategia radical de enjuiciar solamente a las maximas autoridades de la dictadura.

Una de esas revelaciones la encontramos en la escena en que Rafael vuela con uno de sus
guardaespaldas —también apodado “Oso”— de Buenos Aires a Montevideo, y éste le comenta:
“Coronel, se acuerda de las buenas épocas, mire si habremos tirado ‘'montos” y perejiles”. Una

clara alusién a lo que luego se terminé denominando como “los vuelos de la muerte” y que para el
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periodo transicional habia sido un tema de interés pasajero para las revistas ilustradas. En 1984,
en su primer numero, la revista Libre habia realizado una nota titulada “Asi arrojaban desde el
aire a los detenidos de la guerra sucia”, acompafiada por una fotografia que mostraba a un hombre
encapuchado con una bolsa negra, mientras otro le inyectaba el “pen-naval del traslado” —como
decia la nota—, es decir, el anestésico para poder arrojarlo en vuelo (s/a, 1984). Para el afio 1986
las publicaciones con este tipo de contenido habian mermado, pero en el cine todavia seguian
perdurando algunos rasgos de ese “show de horror” y, a la vez, habia mas informacion disponible
producto de las revelaciones de la CONADEP y el Juicio a las Juntas de 1985. Por otro lado, si esta
pelicula debiera leerse en consonancia con el tipo de denuncias del “el show del horror”, deben
considerarse desfasajes propios de los “tiempos largos” de las producciones cinematograficas.

Asimismo, para reforzar el cinismo de Rafael y, por extension, el de las fuerzas de segu-
ridad y mostrar la colaboracion de Estados Unidos durante la dictadura, en un encuentro entre
Rafael y el embajador de ese pais, “el coronel” se queja de la situacion politica argentina y sost-
iene que después de ocho anos de lucha contra la subversion para restablecer el orden y la paz
estan en el banquillo de los acusados. Estas palabras, dichas por un personaje tan perverso y de-
spiadado como el que compone Beban en el filme, refuerzan los discursos oficiales y el creciente
consenso social en cuanto a la responsabilidad principal de los militares por los crimenes de
miles de personas. A su vez, dado que la produccion es de 1986 —luego del juicio a las Juntas—
también produce un llamado de atencidn sobre aquellos otros represores, que como Rafael o “El
0so0”, podrian quedar impunes y continuar delinquiendo apoyados en las estructuras delictivas
generadas durante la dictadura.

A partir de 1987 en adelante, en un contexto politico diferente, marcado por la Ley de
Punto Final, los levantamientos militares de Semana Santa, la aprobacién de la Ley de Obedien-
cia Debida y el agotamiento del “destape”, este tipo de cine fue perdiendo tanto su componente
erédtico como su costado “denuncialista”. Ejemplos de ello es la pelicula Obsesion de venganza
(Emilio Vieyra, 1987), donde Arturo Bonin encarnara a un abogado que tras el asesinato de su
esposa e hijo en manos de una banda de “piratas del asfalto” buscara venganza, ayudado por
una prostituta redimida interpretada por Alicia Zanca. También la pelicula Revancha de un ami-
go (Santiago Carlos Oves, 1987), donde Ricardo Darin interpretara a un exiliado que vuelve a
la Argentina en 1982 y busca vengar la muerte de su mejor amigo desaparecido por la dictadu-
ra, argumento repetido al afio siguiente en el filme Bajo otro sol de Francisco D’Intino (1988),
donde un abogado rural que fuera maestro durante la dictadura, regresa a su provincia para
vengar a un compafiero desaparecido.

Los tres filmes, fueron criticados duramente por la prensay el publico tampoco los acom-
pafio, se trataba del final del “destape”, y del interés del publico por los hechos violentos ocur-
ridos durante la dictadura, nuevos problemas se avecinaban en el horizonte, crisis econdmica,
hiperinflacién, falta de alimento se volvieron los temas emergentes y nuevamente el cine no se

mantuvo al margen de ello, pero esa es otra historia (Adair, 2023).
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Conclusiones

La distension de la censura a partir de 1981 y la posterior vuelta a la democracia, per-
mitié la produccion de filmes que incorporaron dentro de sus repertorios temas vinculados con
el sexo, el erotismo y la violencia de los setenta de una manera explicita y descarnada. En con-
sonancia con lo ocurrido en las revistas y diarios de la transicion, temas como los secuestros, la
desaparicion de personas, los “vuelos de la muerte” o los crimenes sexuales producidos durante
la dictadura, se mezclaron muchas veces con otras cuestiones como el trafico y consumo de dro-
gas, la prostitucion y la corrupcion judicial, dando origen a un cine que podriamos denominar
como “el show del horror cinematografico”.

Asi surgio el destape cinematografico argentino, nombre que tom6 como producto de la
influencia de la Espafia pos franquista, pero que también se nutrié del cine norteamericanos
de los ochenta y a su vez, tuvo su propia particularidad, principalmente la incorporacion de la
violencia politica reciente como tematica de fondo. Sobre este punto podemos afirmar que las
caracteristicas disimiles entre el cine de destape espafiol (mas vinculado a explotar las tramas
sexuales o eroticas) y el argentino (caracterizado por un fuerte contenido sexual y violento)
esta relacionado con las diferentes formas en que se desarrollaron sus respectivas transiciones
y los problemas abiertos en ambos paises a partir de ello.

En ese sentido, otra de las particularidades que podemos observar sobre éste tipo de
peliculas, es su preocupacién por la figura de los torturadores. Mientras los filmes dramati-
cos como Los chicos de la guerra (Kamin, 1984), Cuarteles de invierno (Murua, 1984), Contar
hasta diez (Barney Finn, 1985) o La noche de los ldpices (Olivera, 1986), centraron sus his-
torias sobre las victimas y ayudaron a construir su figura, las peliculas del “show del hor-
ror” lo hicieron sobre los perpetradores. En ellas, los criminales no eran mostrados como
parte de un complejo engranaje militar, sino como personajes solitarios, frios y violentos,
al servicio de una organizacion “incorporea” a la cual le vendian su “fuerza de trabajo”. En
la mayoria de estas peliculas el acento estuvo puesto, no so6lo en el pasado reciente de di-
chos personajes, sino en el destino inmediato de esos criminales y su insercidn social en el
nuevo escenario democratico, aunque es importante destacar que en todos los casos estos
perpetradores terminan su vida de manera tragica, posiblemente, un anhelo de los direc-
tores frente a la falta de justicia, o una manera de eliminar a quienes atentan contra la vida
en paz y democracia.

Sobre ello es importante destacar que mientras el alfonsinista trat6 de imponer un dis-
curso sobre los perpetradores de “responsabilidades estratificadas” y juzgar solamente a las
cupulas militares, el “show del horror cinematografico” puso en tension la estrategia guberna-
mental visibilizando el problema y denunciando la continuidad de las actividades criminales
de los torturadores aun en democracia, producto de la falta de justicia. Por ello es imposible
caracterizar al cine de la transicion como un cine alfonsinista, ya que se traté de un cine muy
heterogéneo, el cual por momentos sirvio para reforzar los argumentos oficialistas sobre la
necesidad de justicia, pero por otro, puso en tensidn gran parte de sus relatos, como las re-

sponsabilidades estratificadas o incluso la teoria de los dos demonios.
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Es a raiz de ello, que estos filmes —si bien tuvieron una intencionalidad comercial y
oportunista— fueron una pieza fundamental para develar los aspectos mas oscuros de la
represion dictatorial. Su mezcla de sexo, erotismo y violencia, resulté muy atractiva para el
publico, sobre todo entre 1982 y 1986, que acudi6 a los cines en importantes cantidades a
ver dichos filmes. Finalmente, a partir del afio 1987 notamos una fuerte reticencia por parte
del cine en abordar temas vinculados con la sexualidad, el erotismo y el pasado reciente. En
ese sentido podria ser producto de una preocupacion por parte de los cineastas de temas
vinculados al presente, también el efecto del agotamiento tematico, o fruto de una mayor
accesibilidad a contenido erético y pornografico a partir del avance del VHS. En todo caso, y
mas alla de las razones, con el fin de la primavera alfonsinista se produjo también el final del

“destape argentino”.
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