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La segunda mitad de la década de 1940
encontr6 a la industria cinematografica
argentina buscando vias para salir de la crisis en
la que habia caido en los afios previos a partir de
los conflictos alrededor de la escasez de material
virgen y las disputas entre productores y
exhibidores. En ese marco, la cantidad y calidad
de los films habia decrecido, y para cuando se
pudo solucionar el conflicto del celuloide, se
inici6 un proceso de reconfiguraciéon de los
géneros dominantes. Asi como se consolido el
policial urbano y comenzé a conformarse una
linea de terror, la comedia cinematografica
debi6 repensar sus bases. Tanto la vertiente
popular tanguera como la sofisticada de teléfono
blanco ocupaban desde varios anos atras los
lugares centrales pero sus féormulas empezaban
a ser percibidas como reiterativas y obsoletas.
En un marco de crecimiento y consolidacion de
una clase media que se percibia a si misma
como tal,! estos sectores no encontraban una
representacion de su realidad diaria ni en los
films tangueros que seguia realizando Manuel
Romero ni en las alocadas aventuras de la
burguesia que dirigia Carlos Schlieper.

Cuando a fines de los afios ‘30 los sectores
medios en ascenso habian transitado un camino
similar, el cine habia recurrido al teatro y a la
radio en busca de formas narrativas vy
representacionales que los incluyeran llevando
al surgimiento y consolidacién de la comedia
blanca. Del mismo modo, a fines de los ‘40 se
recurrio a estos espacios, pero se les sumo6 un
medio que a lo largo de la década se habia
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consolidado dentro de la industria cultural de
masas: la historieta y el humor grafico.? Fue en
este marco que entre 1949 y 1951 se produjo un
conjunto de films que tomaban como base
creaciones  humoristicas  publicadas en
periddicos o revistas: Avivato (Enrique Cahen
Salaberry, 1949),3 Fiilmine (Luis Bayon Herrera,
1949),* Piantadino (Francisco Mugica, 1950),5
Don Fulgencio (Cahen Salaberry, 1950),° Juan
Mondiola (Manuel Romero, 1950),” Pocholo,
Pichuca y yo (Fernando Bolin, 1951).8 De alli
surgieron  personajes 'y tematicas que
introdujeron nuevas lineas posibles para
renovar y ampliar el repertorio del género,
presentando en sus universos filmicos el mundo
urbano de clase media poblado de oficinistas y
amas de casa.

Este lugar mas importante del humor grafico en
la circulacion de personajes y situaciones dentro
de la produccion industrial se dio en un
momento que ha sido denominado la edad de
oro de la historieta argentina. Esta se
caracterizd por un creciente afianzamiento del
campo con revistas especializadas, la
consolidacion de algunos de sus autores
principales y una mayor aceptacion en el campo
cultural.9 Revistas como Patoruzil, creada por
Dante Quinterno en 1936 o Rico Tipo, creada
por Guillermo Divito en 1944 fueron algunos de
las principales referentes de este periodo, y fue
de alli de donde surgieron la mayoria de los
personajes que eventualmente llegaron a la
pantalla cinematografica.

Los personajes protagonicos de estas cintas
correspondian casi todos a una de las formas
principales que habia tomado el humor gréfico
del periodo, “personajes unilaterales, regidos
por una mania, rasgo de conducta u obsesion
que los definia”.’® En estos personajes se
presentaba la cotidianeidad de la vida urbana de
las clases medias que se estaban adaptando a los
cambios sociales y culturales de esos anos, en
medio de las transformaciones suscitadas con
las migraciones internas, las alteraciones de los
modelos productivos y la modernizacién urbana
con un creciente lugar para el consumo y el
entretenimiento. Su representacion no era
politica ni de critica social, sino que pertenecia
mas bien a una tradiciéon de humor blanco y
despolitizado. No eran sin embargo criaturas
nuevas dentro de la tradicion del humor
argentino, sino que retomaban la linea de las
caricaturas sociales basadas en la observaciéon
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de personajes llevando a sus situaciones “los
miedos, frustraciones, expectativas y pequenas
miserias de la sociedad argentina de los anos 40

y 550”'11

Al apelar a estos personajes, las peliculas
buscaban atraer al publico de clase media,
principal lector de estas revistas y considerado
generalmente reacio al cine nacional.? Al
mismo tiempo, permitia incorporar estos relatos
en la tradicion popular filmica, recurriendo en la
mayoria de los films a comicos reconocidos
como Enrique Serrano o Pepe Iglesias, ‘el
Zorro'. La interpretaciéon de éste ultimo como
Avivato y su éxito descomunal significo el punto
de partida de esta tendencia de adaptaciones.3

El film sirvi6 asimismo como el modelo a seguir
en uno de los aspectos mas notables de este tipo
que es el conjunto de propuestas formales,
estéticas y narrativas que tensionaban vy
reconsideraban muchos de los preceptos basicos
del modelo clasico. Si bien los mecanismos
utilizados para sus adaptaciones fueron
disimiles, desde directores que buscaron dar
cuenta de su origen grafico a otros que tomaron
las premisas para construir simplemente
peliculas al servicio de sus estrellas, este
conjunto suscita interés en cuanto a una breve
tendencia dentro del cine clasico argentino que
se detuvo en areas liminares de la incipiente
cultura masiva para perseguir busquedas
comerciales y estilisticas. Aprovechando su
lugar como derivados de formas relegadas del
campo cultural, se permitieron tensionar y jugar
con algunos de los elementos fundamentales del
modelo clasico narrativo pero no desde una
intencion relacionada con la modernidad filmica
que perseguiria fines estéticos y artisticos y que
encontraria una manifestacion en el Nuevo Cine
Argentino de los afios ’60. En estas peliculas las
innovaciones y desviaciones del modelo clésico
buscaron mayormente explicitar el origen
industrial de los relatos y recordar al espectador
el entramado mediatico en que se inscribian.

En la btsqueda de un fin més pecuniario que
artistico, plantearon rupturas con los tres
sistemas sobre los cuales, segiin David Bordwell,
se basa una pelicula narrativa clésica: la logica
narrativa causal, la representacion de un orden
temporal coherente y la  composicion
transparente del espacio.'4 Ya sea en la tension
de las estructuras de la narrativa clasica, la
innovacion en los motivos visuales o la
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tendencia a la metarreflexion, este conjunto
filmico present6 ansias de experimentacion
estilistica que encontraba en la apelacion al
lenguaje de la historieta una via para abrirse
caminos dentro de un campo filmico
metodicamente estandarizado.

Humor grafico y audiovisual

Fig. 1. Fulmine, de Guillermo Divito.

Asi como los estudios sobre la comedia dentro
del cine han ocupado histéricamente un lugar
secundario, también la historieta y el humor
grafico han debido conformar lentamente su
existencia como campo de estudio. Pugnando
generalmente por un lugar dentro del campo de
las letras desde un espacio que Jorge Rivera
denominé de ‘literaturas marginales’,’> hacia los
afilos 60 comenzo6 a tener un lugar mas
destacado a partir del auge de los estudios sobre
comunicacion de masas y cultura popular. En el
marco de la cultura pop, distintos espacios
académicos comenzaron a prestarle un
renovado interés a este campo, destacandose
Umberto Eco con su libro Apocalipticos e
integrados (1965) que sirvi6 como modelo de
analisis estructural del comic. Su trabajo fue
esencial en la determinacion y puntualizacion de
los elementos constitutivos del lenguaje de la
historieta y la sintaxis que los articula.’®

Un recorrido similar sigui6 el desarrollo de este
campo dentro de la tradicion nacional, donde se
partié de perspectivas similares tendiendo luego
a abordajes cercanos al marxismo y el
estructuralismo como los de Oscar Steimberg,”
Oscar Masotta'® u otros de indole cercana a la
cultura popular como los de Ford, Rivera y
Romano.” Recientemente el campo se ha
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consolidado y ha crecido significativamente,
tanto en cantidad como en diversidad.2°
Conjugando estas lineas tradicionales con los
estudios culturales y con una preocupaciéon por
la industria del entretenimiento, fueron
consolidando su lugar dentro del mundo
académico. Si bien no es el objetivo de este
trabajo entrar en el debate de la historia de la
historieta argentina, sino en el del cine nacional
y los mecanismos que fue utilizando la industria
filmica para variar sus argumentos y buscar
nuevas vias de comercializacion, los aportes de
estos trabajos son fundamentales para
comprender el medio desde donde el cine
emprendié estas indagaciones.?® Entre ellos
podemos destacar la teorizaciéon de Alejandro
Eujanian sobre la configuracion de los
personajes de las tiras comicas de diarios y
revistas,?? las indagaciones de Jorge Rivera en
torno al lugar de la historieta en el campo
cultural?? o la conceptualizacion de los cuatro
pares fundamentales en el lenguaje del medio
(sucesibn / simultaneidad, velocidad /
cristalizacion, fondo / figura, dibujo / palabra)
que propone Pablo de Santis.24

Esta gradual conformaciéon de un campo de
estudios para un objeto de la cultura popular es
similar al que ha recorrido la comedia dentro
del campo de los estudios filmicos. Considerada
usualmente como un espacio de mero
entretenimiento sin valor estético, la comedia
comenz6é a ser repensada luego a partir de
trabajos  sobre  comicos  populares o
determinadas formas genéricas como el
slapstick o la screwball comedy.?s El foco sin
embargo ha sido puesto usualmente en un
abordaje desde perspectivas autorales o
sociologicas, pero no se ha pensado en
profundidad su existencia como un género
industrial, parte fundamental del mercado del
entretenimiento. Mas especificamente, dentro
de la historiografia del cine argentino la
produccion industrial filmica a partir de finales
de los afios ‘40 suele ser englobada desde una
mirada que desestima su valor como objeto de
estudio sin tomar en cuenta su popularidad ni
su posicion como espacio de formacién y
circulacion de imaginarios sociales colectivos.
Los pocos trabajos que han abordado la relacion
con la historieta han tendido méas a la
enumeracion?® o a la descripcién? sin
profundizar en sus implicancias industriales o
sus innovaciones formales.
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En el caso de los films que analizaremos en este
articulo se debe considerar fundamentalmente
este aspecto del film como espacio de
circulacion de imagenes y representaciones
provenientes de otros medios. Para ello, es
necesario retornar a algunos de los elementos
que dentro de los estudios de cine se han
planteado en torno a la articulacién de textos
provenientes de otros medios en el lenguaje
filmico. El trabajo sobre las adaptaciones o
transposiciones suele centrarse en la literatura
més tradicional, poniendo el foco en las
transformaciones que sufre el texto en su paso
del medio escrito al audiovisual. En el caso de
las historietas y el humor grafico es otro el eje,
ya que el medio de la historieta es mas cercano
al filmico desde lo visual como plantean autores
como Francis Lacassin.2® Si bien sus elementos
constitutivos son similares, la principal
diferencia radica fundamentalmente en el
movimiento de la imagen filmica. Si retomamos
la tipologia de adaptaciones que propone José
Luis Sanchez Noriega segin una graduacion de
la fidelidad de las mismas, estariamos en el caso
de la transposicion, que

implica la basqueda de medios
especificamente cinematograficos en
la construccion de un auténtico texto
filmico que quiere ser fiel al fondo y a
la forma de la obra literaria. Se
traslada al lenguaje filmico y a la
estética cinematografica el mundo del
autor expresado en esa obra literaria,
con sus mismas (o similares)
cualidades estéticas, culturales o
ideologicas.29

La estrecha relacion entre la historieta y la
cinematografia ha sido siempre resaltada a
partir de sus origenes contemporaneos, sus
lenguajes similares y la masividad de su
produccion y distribucion. Mas alla de lo formal
y lo narrativo, es en su pertenencia a una
industria masiva del entretenimiento donde se
encuentra el principal punto de contacto entre
ambos medios. En el caso argentino, es
necesario por lo tanto recordar que la ‘edad de
oro’ de la historieta no se dio por si sola sino que
fue en el marco del desarrollo exponencial de
todo un circuito de consumo del
entretenimiento que incluia tanto a la grafica
como a la cinematografia, la radiofonia y el
teatro. Esto implicaba no sélo el crecimiento de
la produccién, sino la conformaciéon de un
publico, la consolidaciéon de un sistema y una
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ideologia y la definicién de una estética propia
tanto del conjunto mediatico como de cada
campo en particular.3°

Al retomar esta produccion en el marco de una
industria  cinematografica que  buscaba
fundamentalmente réditos comerciales, la
matriz industrial se vuelve més relevante,
permeando en gran parte las decisiones
formales de los films. Como analizaremos a
continuacion los elementos esenciales del medio
grafico que los estudios sobre historieta han
conceptualizado tomaron en estas adaptaciones
un lugar fundamental, tensionando los
preceptos del cine clasico. Fueron asi
trasposiciones que privilegiaron la impronta
industrial de sus personajes y su caracter
comercial por sobre las convenciones clasicas de
su propio medio.

Del dibujo cristalizado a la imagen en
movimiento

Uno de los principales antecedentes de
adaptacion de historietas previo al conjunto que
aqui analizamos fue Upa en apuros en 1942 que
habia sido una produccién animada. Este
parecia ser el camino més 16gico en estos casos
pues de esta manera los trucos visuales, los
juegos e ilusiones del papel y las libertades
creativas que permitia el medio grafico podian
encontrar una contraparte de igual libertad
dentro de la pantalla. Sin embargo para los
personajes urbanos arquetipicos de las
adaptaciones de finales de la década se opt6 por
prescindir de la animacion y recurrir a estrellas
cOmicas consagradas como Enrique Serrano,
Pepe Arias o Pepe Iglesias ‘El Zorro’. Esta
decision conllevo la necesidad de repensar las
formas para trasladar las posibilidades visuales
del medio grafico, adecuando el universo de
origen al lenguaje filmico sin perder la
especificidad de la historieta.

Un primer elemento donde se puede destacar
esta cuestion es en la conformacion fisica de los
personajes que seguian en general un mismo
patron de trazo simple, antropomorfo, ya sea de
perfil mas redondeado como Don Fulgencio o
reducido como Piantadino y Avivato. En estos
casos la eleccion de los actores que los
representaron respondié en parte a mantener
este perfil visual, uno que permitiera mas
rapidamente al espectador plantear una
continuidad entre sus representaciones grafica y
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filmica. En otros casos, como el de Falmine, su
fisico en la historieta era un conjunto de formas
geométricas: alto y delgado, con una cabeza
redonda y una larga nariz afilada, vestido
siempre con ropas negras, dificil de trasladar de
forma realista a la pantalla. (Fig. 1) Es asi que
la version filmica prescindié totalmente de su
conformacion visual prefiriendo en cambio la
figura de Pepe Arias. (Fig. 2) En todos estos
casos, mas alldA de su impronta visual, los
personajes graficos debieron negociar, como
precisaremos méas adelante, también sus
personalidades y rasgos identitarios con las
estrellas que los encarnaron.
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Fig. 2. Afiche de Fillmine, Dir. Luis Bayon Herrera, 1949.

Diferente fue el caso de los personajes
secundarios donde se puede observar de modo
mas claro los intentos de trasponer los rasgos
fundamentales de las tiras. Los personajes que
rodean a Don Fulgencio son un buen ejemplo de
elloo, ya que conforman un conjunto
suficientemente caracterizado. La tira comica de
Lino Palacio tenia entre sus principales
personajes a Fernéndez —que s6lo hablaba con
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la vocal ‘e’—, Radragaz —que so6lo hablaba con la
vocal ‘a’- o Pitin. Mientras que los dos primeros
ya por sus dialogos remiten al universo de la
historieta, el film decidi6 aprovechar a dos de
los principales actores de reparto de la época
para encarnar a Fernéndez y Pitin: Carlos
Enriquez y Héctor Quintanilla respectivamente.
La caracteristica fisica fundamental de ambos
era estar a ambos extremos de la estatura media
humana, siendo Enriquez alguien que sobresalia
por sobre sus colegas mientras que Quintanilla
era un hombre menudo. Dotado éste ultimo de
unos grandes bigotes que ocupaban la mitad de
su rostro, el film se encarga en repetidas
ocasiones de posicionarlos uno junto al otro
para reforzar la disparidad entre las
dimensiones de ambos. Si bien el tamafno del
cuerpo humano los limitaba, los realizadores
encontraron en la conjunciéon de ambos actores
la posibilidad de exponer visualmente un
universo caricaturesco. (Fig. 3)

Fig. 3. Fotograma de Don Fulgencio, Dir. Enrique Cahen
Salaberry, 1950: Carlo Enriquez (Fernéndez), Héctor
Quintanilla (Pitin), Oscar Villa (Radrigaz) y Enrique
Serrano (Don Fulgencio).

Estas decisiones en la realizacion del film fueron
destacadas por la propia critica de la época que
remarcaba que “..se han exagerado
necesariamente los trazos -caricaturescos de
varios personajes...”.3t La imposibilidad de
llevar las historietas tal cual se encontraban en
papel era suplida frente al espectador por la
garantia de reconocer en las caracterizaciones
de los actores a los principales personajes de las

tiras comicas.

Junto con la transformacion fisica de los
intérpretes, también la direccion de actores
apel6 a un registro visual que trasladara de
algin modo el espiritu del humor grafico. Si
bien cémicos como Serrano o Iglesias no se
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destacaban generalmente por un humor sutil o
un registro moderado, la marcacién de sus
gestualidades y movimientos result6 en estos
casos mas acentuada y vresaltada. La
presentacion de Don Fulgencio por ejemplo
encuentra al protagonista, empresario exitoso,
inaugurando un hogar para nifios. Con una voz
mas aguda que la habitual del actor, los gestos y
las entonaciones presentan a un personaje
constantemente excitado, lo cual se refuerza
cuando el personaje encuentra unas hamacas.
Alli, rodeado por los deméas personajes,
Fulgencio se sube a los juegos, y en un plano
general se lo muestra elevindose cada vez mas
mientras incita a los demés a que lo aplaudan.

(Fig. 4)

Fig. 4. Enrique Serrano como Don Fulgencio.

Algo similar sucede en Avivato cuando el
protagonista, luego de diversas circunstancias,
termina participando de un partido de fatbol de
River Plate. Mientras que los jugadores se
mueven todos a un ritmo normal, el
protagonista, luego de ser atendido por los
meédicos, se desplaza por la cancha con el doble
de rapidez que los demés. Con una mausica
acelerada de fondo y planos generales que lo
siguen, sus movimientos contrastan con la
normalidad de los demés, remitiendo asi a un
universo animado.

Asi como el acento de la trasposicion visual
estuvo puesto en llevar a la pantalla a los
personajes conocidos por el publico, los
realizadores filmicos también tuvieron que
buscar alternativas para presentar dentro de sus
obras el universo que habitaban. Es aqui donde
se presentaron las mayores posibilidades, ya que
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se permitieron jugar con las convenciones del
modelo clasico, principalmente en torno a la
idea de velocidad y movimiento.

La velocidad es uno de los elementos claves del
lenguaje de la historieta, ya que su contraste con
la inmovilizacién de la vineta supone uno de los
principales basamentos de las convenciones
narrativas y estéticas del medio. Como plantea
De Santis, “la historieta da idea de velocidad a
través de la cristalizacion de los movimientos.
Para representar la velocidad la figura se
congela.”? Es aqui donde el cine se plantea una
de las principales decisiones al momento de la
trasposicion de la grafica, pues el movimiento
que en la tira esta planteado a partir de su
ausencia debe encontrar aqui una forma de
poder hacerse excepcional en su representacion,
en el marco de un medio que tiene a la imagen
en movimiento como su principal especificidad.
La detencion o la aceleracion son algunas de las
vias que estos films encontraron para jugar con
él sin traicionar su origen grafico.

Es esta una de las posibilidades que presenta
Pocholo, Pichuca y yo en la escena donde
Pocholo es invitado a cenar a la casa de Pichuca.
Sentado en el sillon de la sala, el protagonista
escucha como la madre llama a la familia a
comer mientras sirve la mesa. A partir de alli la
musica extradiegética cobra una mayor
velocidad mientras se muestra, en camara
acelerada, a cada integrante de la familia
acercandose a la mesa, todo desde la mirada de
Pocholo. Luego, en la mesa, todos se sirven
rapidamente sus platos mientras él observa
desbordado por la situacion. La escena es asi
acelerada para presentar la percepcion del
universo del protagonista y para generar al
mismo tiempo un efecto cémico en el
espectador por la frenética situacion.ss

Este uso de camaras aceleradas se wunia
asimismo a la presencia, en algunas ocasiones,
de situaciones que suspendian aun mas la idea
de costumbrismo cotidiano, llevando a sus
personajes a circunstancias que solo podian
resolverse a partir de estas decisiones visuales.
Es asi como funciona una de las ultimas
secuencias de Piantadino, donde el protagonista
se ve arriba de un barco cuando otro personaje
aparece con una bomba que va a explotar en
cualquier momento. Tendiente al humor, la
secuencia juega con el peligro recordando al
mismo tiempo su poca posibilidad de dafio. Es
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asi que los personajes se pasan unos a otros la
bomba como una pelota en un juego infantil,
desplegando fundamentalmente un humor de
tipo fisico que implica contorsiones del cuerpo y
movimientos exagerados. Cuando finalmente
explota en el rio, el film interpone la imagen del
hongo generado por una bomba de guerra, para
luego presentar a los personajes desarreglados
pero sin mayores danos. El peligro que
cualquier tipo de realismo hubiera conferido a la
escena es mitigado a partir de estas resoluciones
de la composiciéon visual y del montaje, que
recuerdan el origen caricaturesco de la trama.

En todas estas decisiones de orden visual, se
evidenciaba la tension constante que se
presentaba en estos films entre la
representacion de la cotidianeidad urbana de
sus personajes y la necesidad de mantener el
universo de sus fuentes argumentales. Si bien se
debia mantener una continuidad con las tiras
cOmicas que el publico consumia habitualmente,
era necesario al mismo tiempo encontrar las
vias para adecuarlos al lenguaje especifico del
medio cinematografico. En las caracterizaciones
exageradas y la evidenciacion de lo
caricaturesco se encontraron alternativas para la
conformaciébn de un imaginario visual
constante.

Cambios y continuidades de un presente
constante

La tension, presente en las decisiones creativas,
entre la continuidad de un universo gréafico
conocido por el espectador y las convenciones
del medio al cual se adaptaba el relato, se
presentd también en la estructura narrativa de
los films. Asi como las formas caricaturescas de
los cuerpos humanos y las temporalidades
exageradas debieron encontrar un punto de
conciliacion con las convenciones mas realistas
de la cinematografia clasica, también la
estructura episddica e inmutable de la grafica
negocid su configuracion con la tradicion
dramatica de una estructura de tres actos que
primaba en la filmografia del periodo.

Una de las claves de la tira comica y el humor
grafico se basa en la inmutabilidad de sus
personajes. Como plantea Eco una de las
principales caracteristicas del lenguaje de la
historieta es contar con personajes simples que
se validan a partir de “..su posibilidad de
utilizacion esquematica, alegorica, o como puro
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cuadro de referencia para una serie de
proyecciones e identificaciones realizadas
libremente por el lector”.34 Esto tiene mucho
que ver con las formas propias de la tira comica
que, como senala De Santis, basan su humor en
la reiteracion de una formula, con personajes
que se repiten periodicamente de forma
inamovible, siempre con el mismo efecto.35 Es
aqui donde residia una de las claves del humor
de estos personajes: en la previsibilidad de un
rasgo inamovible y las distintas formas en que
se presentaba éste. Es asi que Don Fulgencio era
un eterno nino, Avivato un chanta estafador,
Falmine un desgraciado jettatore, y a lo largo de
sus tiras nunca se salian de este estado.

Por otro lado, el cine clasico habia tomado como
matriz narrativa la estructura dramatica que
proponia una historia con introduccion, nudo y
desenlace, donde un hilo conductor sirve como
eje principal. La trayectoria recorrida por los
personajes entre el principio y el final del film
sugeria fundamentalmente una variacién con
respecto a su configuracion inicial, afectados de
algiin modo por los acontecimientos del relato.
Seguir esta logica de cambio sin embargo
atentaria contra la inmutabilidad esencial de
estos personajes. Si se los cambiaba en la
pantalla se presentaba la disyuntiva de como
continuar luego con su configuracion grafica ya
preestablecida.

El Gnico caso que presenta una modificacion
sustancial en la especificidad del personaje es
Fulmine, que como hemos planteado
previamente también era el que mas se alejaba
en la representacion fisica del personaje. Su
trama propia cedia en gran parte aqui a las
caracteristicas de Pepe Arias, quien encarna al
personaje, incluyendo un marcado cariz
melodramético ausente en la historieta.
Mientras que el Fiilmine dibujado por Divito era
alguien que cargaba la mala suerte sin culpas, el
Fulmine cinematografico es un hombre que
lamenta permanentemente su desgracia. Esta
alteracion sustancial llevaba a que al final del
film se produjera una mutacion irreversible,
donde el protagonista vence por fin su
maldicion y se libera de la desgracia.

Este cambio de Fiilmine fue sin embargo un
caso aislado. Distinto fue el caso de los otros
personajes arquetipicos que se consideran aqui,
ya que la caracteristica fundamental de cada
uno no es entendida como negativa,
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simplemente es un rasgo que lo define en su
interaccion con los otros personajes y con el
mundo en general. Resulta interesante en torno
a esta negociacion cine-historieta-actor el caso
de Don Fulgencio, interpretado por Enrique
Serrano. Mientras que el personaje grafico tiene
como rasgo distintivo ser ‘El hombre que no
tuvo infancia’, el personaje filmico de Serrano se
caracterizaba por ser el estereotipo del ‘chanta’ o
estafador portefio. La busqueda de un equilibrio
entre ambos intentaba satisfacer tanto al
espectador que busca ver al personaje de
historieta como al que esperaba encontrar las
picardias propias del actor. Es asi que en los dos
primeros actos del film se presenta a Don
Fulgencio como un hombre infantil, ladico, que
lleva adelante negocios al mismo tiempo que
juega bromas a quienes lo rodean. Cuando esta
inocencia le trae consecuencias negativas con
gente que busca aprovecharse de su buena fe,
Fulgencio abandona su nifiez y se vuelca a la
vida nocturna de cabarets y mujeres. Aqui la
trama le permite al personaje propio de Serrano
salir a la luz, cumpliendo con sus modos
conocidos, como un paréntesis dentro de la
existencia del personaje. El final ordenador del
film implica naturalmente la vuelta de Fulgencio
a su estado inocente infantil, que permitira
luego una continuidad en la tira comica semanal
de consumo del espectador.

La opcion tomada por los otros films resulta en
cambio una eleccion mas clara por mantener los
criterios inmutables y epis6dicos que primaban
en sus fuentes graficas. Si bien tanto Avivato
como Piantadino tomaban fundamentalmente
los nombres de sus personajes para luego
centrarlos més en el personaje tipico de Pepe
Iglesias ‘El Zorro’, tanto estos films como
Pocholo, Pichuca y yo permitian una
continuidad con sus contrapartes graficas. Sus
estructuras se componian mas bien de una
sucesion de anécdotas a partir de un hilo
principal débil e intrascendente. Si bien se
podria argumentar que esto era algo ya
desarrollado en los films de algunos comicos,
donde las rutinas eran el punto nodal de las
cintas, en las peliculas que analizamos no hay
rutinas predeterminadas.

Mas bien, lo que se articula a lo largo de los
relatos son distintas aventuras de sus personajes
que buscan dar cuenta del universo presente en
las tiras reconocible para el espectador.
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Asi como en la lectura de los personajes el lector
debia prescindir de toda profundidad
psicologica en pos de la rapida identificacion,
algo similar sucedia con el orden temporal.
Debe prescindirse por lo tanto de causalidades y
continuidades entre una tira y la siguiente,
donde no hay un orden macrotemporal que
organice y dé sentido a las situaciones.3® Mas
bien, las aventuras de los personajes volvian a
cero al final de cada una para retomarlos en la
siguiente con la misma edad, la misma
conformacion fisica y el mismo contexto
situacional en que los encontramos en cada
situacion.

Fig. 5. Fotograma de Avivato, Dir. Enrique Cahen
Salaberry, 1949. En el centro, Pepe Iglesias ‘El Zorro’
(Avivato).

Las peripecias de estos personajes en los films
se pensaban entonces como un encadenamiento
de distintas historias pertenecientes a cada
personaje. Es asi que Avivato supone la suma de
distintas secuencias que podriamos denominar
“Avivato en las carreras”, “Avivato en el Luna
Park”, “Avivato en el club nocturno”, “Avivato
en el estadio de fatbol”, (Fig. 5) mientras que
Piantadino se dedica como vendedor de seguros
a actividades peligrosas para conseguir clientes,
teniendo aventuras en trenes, avionetas o yates.
Tanto en ellos como en Pocholo, Pichuca y yo se
repite algo que estaba también presente en las
comedias sofisticadas de la época: la idea de una
vida urbana moderna colmada de espectaculos y
actividades que daban la impresion tanto a su
protagonista como al espectador de estar en un
tiempo de presente constante, sin
preocupaciones por el pasado ni
responsabilidades por el futuro.
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Pocholo... nos permite asimismo pensar esta
caracteristica en su relaciéon con otros medios
del periodo, ya que el equipo productor y parte
del elenco habian filmado el afio anterior la
version cinematografica de Los Pérez Garcia, un
reconocido y exitoso radioteatro que narraba la
vida cotidiana de la familia del titulo. La
estructura y las formas visuales y narrativas de
ambos films son claramente similares,
promoviendo un universo compartido de la
clase media suburbana y su cotidianeidad.3” Es
asi que ese presente constante no hablaba
solamente de la modernidad sino que también
era parte de una estructura narrativa propia de
las formas culturales de la produccién masiva
que encontraria una consolidacién ain mayor
en la television en los afios siguientes. La falta
de un desenlace que implique un final de la
historia en estos films permite pensarlos como
episodios de un todo mayor, de una continuidad
narrativa entre cine y humor grafico o
radioteatro. La ultima imagen de Pocholo...
condensa esta idea, ya que muestra a toda la
familia protagonista subida en wun auto
alejandose de la camara, yendo todos juntos
hacia nuevas aventuras.

La explicitacion del caracter industrial

La estructura narrativa episodica que hemos
descripto en el apartado anterior podria llevar a
pensar a estos films simplemente como
continuadores de una tradicién costumbrista de
peliculas como Los tres berretines (Enrique
Susini, 1933). Esta idea de seguir la vida
cotidiana de los personajes se altera sin
embargo por la combinacion de esta tradicion
con formas y momentos que plantean un nivel
de autoconsciencia méas elevado, donde el film
se reconoce como una construccion ficcional. Es
asi que se retoman algunos elementos que ya se
podian presentar en comedias previas como
Lucrecia Borgia (Luis Bayon Herrera, 1947)
donde los personajes reconocen su arbitrariedad
y rompen en distintas ocasiones la cuarta pared
dirigiéndose de forma directa al espectador.
Aqui sin embargo estas estrategias no se
presentan solamente como parte de una rutina
comica sino que funcionan como un
reconocimiento de su caracter de productos
industriales basados en otros medios del
aparato de los medios masivos.

Se repiten asi distintas escenas que basan su
comicidad en la autoconsciencia de los
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personajes con respecto al producto que
habitan. En Don Fulgencio, Tripudio se refiere
al protagonista como ‘un hombre que no tuvo
infancia’, explicitando el subtitulo del film,
mientras que éste mira a camara al final y
declara “Colorin, Colorado, Don Fulgencio se ha
avivado”. Del mismo modo en Piantadino Pepe
Iglesias se dirige en reiteradas ocasiones al
espectador para comentar lo que ocurre o dar su
parecer con respecto a las acciones de los
personajes.

El caso mas claro de la explicitacion de la
pertenencia a un entramado industrial se
encuentra en el prologo y el epilogo de
Piantadino. El film comienza dentro de una
oficina de un estudio productor de cine, donde
dos hombres y una mujer conversan sobre la
pelicula que pronto filmaran. Luego de revisar
distintos guiones sin decidirse por ninguno,
deciden buscar ‘un actor cémico, gracioso y
barato’. Cuando se les une otro productor, les
comenta que han contratado a Pepe Iglesias ‘El
Zorro’, y comienzan entonces a discutir guiones
para darle. Cada uno aporta su mirada sobre lo
que debe hacer el comico: el productor destaca
que deben ‘sacarle su caracter porteno’ mientras
que la chica opina que ella conoce el alma
femenina y sabe ‘lo que le interesa a la mujer’.
La escena corta luego para pasar a una sala de
proyeccidon donde se mostrara el film realizado a
los directivos de la compania y los realizadores
destacan que han podido utilizar todos los
personajes del dibujo original. (Fig. 6)

Fig. 6. Fotograma del prdlogo de Piantadino, Dir.
Francisco Mugica, 1950.

La presencia de esta secuencia en el film llama
la atencion por su dimension extraordinaria con
respecto al cine clasico en general. El caracter
industrial de la cinematografia es puesto asi en
un primer plano frente al espectador,
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revelandole de forma comica las maquinaciones
que ocurren tras las camaras sin disfrazarlo de
busquedas artisticas sino poniendo el caracter
comercial en un primer lugar.

Esta original presentaciéon contintia en las
primeras escenas del film dentro del film. Alli
un locutor similar a los de los noticiarios del
periodo presenta la pelicula como una ‘sinfonia
de una gran ciudad’ mientras la camara se
detiene en el Obelisco portefio y las calles que lo
rodean. Cuando luego se presenta a un pintor
que esta pintando una ventana y este cae hacia
la calle, la escena se detiene con el hombre en el
aire y se da un dialogo entre el locutor y otra voz
en off que se presenta como la del actor que
encarna al pintor:

Locutor: -¢Estas asegurado Roberto?
Pintor: -No.
L- Por esta vez te salvaré.

Aqui la escena se rebobina, volviendo el pintor a
la ventana, frente a lo cual el locutor le dice
“Asegura tu vida Roberto. iOye Roberto, que te
estoy hablando!”. Ante esta alocucién el pintor
se da vuelta y mira a camara como siendo
interpelado por la voz del locutor.

Si bien esta escena presenta fundamentalmente
la idea del seguro de vida que permite una
introduccion al personaje de Piantadino, resulta
interesante como estos aspectos relacionados
nuevamente con la industria cinematografica y
sus trabajadores son destacados. Se recuerda asi
que no solo la produccién filmica persigue fines
lucrativos, sino que sus trabajadores comparten
las mismas condiciones que otros. Para ello se
recurre asimismo a los mecanismos que
describimos anteriormente: los de una
manipulacion de las imagenes que explicita su
artificialidad y se presenta como una
construccion en si misma.

Una ultima instancia de explicitacion de todos
estos aspectos de la produccion filmica se da
hacia el final del film. Luego de que Piantadino
ha pasado distintas aventuras, termina
casandose con su novia. Sin embargo, en medio
de la ceremonia, la imagen se detiene y se
escucha en off la voz del productor que
indignado exclama “iUn momento, un
momento, estan locos! ¢A quién se le ocurre
cazar al Zorro?” iEsto no puede ser, que se
deshaga!”. La camara vuelve al productor en
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medio de sus palabras, para luego, igual que al
inicio, rebobinar la escena de la boda.
Nuevamente aqui la escena se detiene y es ahora
la voz de la mujer productora que dice “Las
mujeres queremos siempre que los
protagonistas se casen y las mujeres mandan.
iQue se case!”, y la escena vuelve a avanzar
como antes mientras aparece impresa sobre las
imégenes la palabra ‘Fin’.

Se recurre aqui nuevamente a las estrategias
visuales de rebobinado y detencion de la cinta
que sehalamos previamente, haciendo de ese
mecanismo un instrumento no so6lo de
comicidad sino de pausa para la atencion del
espectador mientras se expone la tesis del
fragmento. Asimismo, se refuerza lo que hemos
planteado  anteriormente: la  negociacion
inherente a estas producciones entre el universo
de la fuente grafica, el del medio
cinematografico y las caracteristicas propias de
las estrellas protagonistas con personajes que se
presentaban de modo  transmediatico,
existiendo tanto en el cine, como el teatro, la
radio y la prensa grafica.

Consideraciones finales

El prélogo y el epilogo de Piantadino condensan
las innovaciones visuales y narrativas de que se
valen estos films para evidenciar sus
mecanismos de construccion. No so6lo se
exponen sus relaciones con la historieta sino
que se hace participe al espectador de las
arbitrariedades comerciales y las estrategias
presentes en el campo de la produccion al
momento de realizar films y considerar sus
audiencias modelo. La excusa de la liviandad del
universo de la historieta abri6 asi las puertas a
la posibilidad de la exhibicion y puesta en
evidencia de los mecanismos que subyacen a la
industria cultural en general, las relaciones
entre los distintos campos de la misma y la
conformacion de un universo homogéneo
dentro del cual el espectador pueda transitar
libremente de un espacio al otro sin mayores
alteraciones.

A partir de la apelacion a trucos visuales y de
montaje que jugaran con lo caricaturesco y lo
animado, estas peliculas plantearon modelos de
representacion que tensionaron su idea de
universos de clase media reconocibles para el
espectador. Esta misma tensién se repitid
también en la necesidad de respetar la idea
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episodica de sus fuentes que apelaran a la
cotidianeidad frente a la tradiciéon aristotélica
que primaba en el cine clasico. Por ultimo los
mecanismos de explicitacion del caracter
industrial de los films establecieron un marco de
complicidad con el espectador que le recordaba
su participacion dentro de un entramado mayor
de produccion cultural masiva.

Para mediar la reorganizacion de la estructura
social a principios de los 40 la produccion
cinematografica habia alentado la produccion de
comedias blancas que mostraban un lugar
idilico en la burguesia, atil como parametro de
estabilidad frente a los cambios circundantes.
Del mismo modo, podemos pensar estas
adaptaciones de historietas —junto con films
como Los Pérez Garcia o la incipiente
produccion de Enrique Carreras en la
Productora General Belgrano— como una forma
de establecer un nuevo paradigma para la clase
media que empezaba a reconocerse como un
sector social especifico. Al quebrar con las
ilusiones del cine clasico, esta producciéon hacia
participe consciente a estos espectadores de la
sociedad de consumo cultural en que se
encontraban insertos. Al mismo tiempo se
dejaba en evidencia la necesidad de formas
novedosas para atender a una parte del publico
anteriormente relegado por la produccion
filmica nacional.

Esta producciéon de finales de los afios 40 y
principios de los ’50 ha sido situada dentro de la
periodizacion de la historiografia tradicional
dentro del llamado ‘cine clasico-industrial’, un
término que remite tanto a un modelo
representacional como a wuna forma de
produccion. Esta historiografia suele situar el
final de este periodo hacia mediados de la
década de 1950 con el surgimiento del cine
moderno. Sin embargo, las innovaciones que
hemos expuesto a lo largo de este trabajo
invitan a repensar estas categorias, ya que no
consideramos que dentro de la producciéon
industrial haya un quiebre entre estos films y
gran parte de la produccién de las décadas
siguientes, sino mas bien una continuidad en la
apelacion a  estructuras narrativas y
representacionales de los medios de origen y la
dindmica industrial en que se inscriben. Films
como La familia Falcon (Roméan Vifioly Barreto,
1963) o EIl club del clan (Enrique Carreras,
1964) invitan por lo tanto a considerar lineas de
continuidad y ejes de permanencia hacia el
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interior del cine industrial argentino con los
films adaptados de historietas y humor grafico

entre 1949 y 1951.
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