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1. Introduccién

Siguiendo a Adolfo Prieto ", desde principios de la década de 1880, la di-
fusién en el 4mbito popular urbano de imé4genes miticas del mundo rural
pampeano fue utilizada por algunos circulos hegeménicos. La aceptacién po-
pular que habifan tenido en el dmbito del campo algunos de los textos de la
literatura gauchesca, y la préctica editorial de imprimir y vender titulos de li-
teratura criolla junto a cierta literatura emparentada con el folletin de origen
europeo preferido por la poblacién inmigrante, constituyeron los dos ele-
mentos clave para que se difundieran construcciones miticas sobre lo rural
que canalizaban el descontento popular de las principales ciudades del pats.

Durante el periodo de expansién, el sentido homogeneizador del criollis-
mo populista fue el de proveer simbolos de identificacién a un publico de
origen rural, probablemente no todos lectores, que encontraban en el pai-
saje, las costumbres y los personajes evocados por esta literatura una suer-
te de consolacidn y reaseguro frente a las transformaciones que el proceso
de modernizacién introducia en las formas de sociabilidad urbana y rural.
Prieto sefiala la paradoja planteada por el hecho de que por esta época, mi-
les de criollos y extranjeros inmigrantes sienten y articulan una identidad
comtn mediante la construccién de una cultura popular impregnada de un
criollismo que satura las formas de la vida cultural de Buenos Aires. Segtn
Prieto, los rasgos de esta cultura popular se habrian extinguido en algin
punto situado a lo largo de la década de 1910, cuando se habria asistido a
la muerte del criollismo. Sin embargo, esta afirmacién parece dificil de
aceptar. El discurso criollista ocupé un lugar de importancia en las culturas
populares urbanas y rurales contemporéneas a la década de 1910 y poste-
riores. Form¢ parte del entretejido residual de sus representaciones, apun-
t6 a subsumir las metamorfosis que se estaban operando tanto en el modo
de vida del habitante urbano como en el del habitante rural inmigrado a la
ciudad; ambos sujetos a los cambios introducidos desde principios de siglo

Y Adolfo Prieto, El discurso criollista en la Argentina modema, Buenos Aives, Sudamericana, 1988.
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por [a modernizacién, urbanizacién y alfabetizacién, y procesé los elemen-
tos culturales rurales que los inmigrantes europeos trafan desde su mundo
campesino y aquéllos que los provincianos nativos acarreaban consigo des-
de ¢l campo. Fue una dimensién simbélica constitutiva del imaginario co-
lectivo de la Argentina de la primera mitad del siglo XX.

Se adhiere aqui a la tesis de Prieto acerca del papel homogeneizador que
tuvo el criollismo y su importancia como proceso de configuracién de In
estructura de sentimiento de la argentinidad y como modo de experiencia
en la incorporacién de una cultura comin conformada por proyectos, ex-
pectativas, trayectorias. Se propone, sin embargo, que durante la década
de 1910 el criollismo encontré un nuevo eje discursivo que le permitié
continuar proveyendo a los sectores populares imégenes y representacio-
nes identificatorias durante varias décadas. Fue el cine de inspiracién crio-
llista que constituyé un eje de representacion discursiva, primero muda y
s6lo gréfica y textual, después también sonora, en el que la incorporacién
de lo criollo y su reproduccién en imégenes funcioné como ntcleo de irra-
diacién de configuraciones simbélicas préximas al mundo de las culturas
populares, proporcioné una inspiracién estética renovadora, y resulté un
factor de persistencia en la construccién de un imaginario criollista. Des-
de sus comienzos, el cine reprodujo algunos de los patrones del criollismo.
Uno de los simbolos de identificacién que se convertirfa para las primeras
décadas del siglo XX en un imperativo social, fue el culto al coraje, publi-
citado por el cine con la retérica de los folletines sentimentales que fun-
cionaban como lugar para el ensuefio colectivo. Las primeras décadas del
siglo XX fueron una época de cambios intensos y de crisis, y en la ciudad
las im4genes criollistas difundidas por el cine deben haber servido para
procesar la nostalgia por el mundo rural perdido frente a los procesos de
cambio y modernizacién. El criollismo parece haber funcionado como el
molde para la representacién de una multiplicidad de estructuras concep-
tuales, heterogéneas, complejas, irregulares, superpuestas o entrelazadas
entre si mediante series de inferencias e implicaciones, y cuyo develamien-
to permite realizar aproximaciones a las estructuras de significacién del
imaginario de la Argentina de la época.

El trabajo retoma también la tesis de Beatriz Sarlo ? referlda al impac-

B Beatrviz Sarlo: Ly imaginacion téenica. Suenos modernos de la cultura argentina. Buenos Aires. Nueva
Vision. 1992,
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ro producido por la técnica en la Argentina de las décadas de 1920y
1930, como instrumento de modernizacién econémica y protagonisti de
transformaciones urbanas y como proceso de construccién de una nue-
vit dimensién cultural impregnada de imagenes y representaciones de
nuevos saberes. Para esta autora, la dimensidon simbdlica de las culturas
e los grupos populares estuvo durante esos afios especialmente afecta-
Ja por los procesos de modernizacién tecnolégica, alfabetizacién y urba-
nizacién, y los saberes tradicionales de estos grupos fueron organizando-
se como “materia de una imaginacion no literaria” de inventores, técni-
cos, aficionados domésticos, descubridores, bricoleurs, también fabula-
dores y fanaticos de lo moderno, que experimentan en talleres hogare-
fos y artesanales y cultivan los progresos y ficciones técnicas, las nuevas
fantasias constructivas, las modernas destrezas inspiradas en los dltimos
conocimientos. A partir del rastreo de registros de marcas y patentes, y
del analisis de revistas y diarios de la época, Sarlo demuestra que el ac-
ceso a la técnica presenta «una doble funcién: modernizacién cultural,
por un lado; compensacién de diferencias culturales, por el otro», en una
época en que el invento promete «un modelo de ascenso social basado
en destrezas no tradicionales». En esta direccion, se propone aqui pen-
sar al cine criollista de las décadas de 1910 y 1920 como uno de los nue-
vos soportes utilizados exitosamente por las modernas técnicas importa-
das desde Europa y Estados Unidos, y como uno de los instrumentos de
modernizacién cultural y técnica tanto en la ciudad como en el campo.
La tecnologia y los cédigos del cine permiten la construccién de un nue-
vo imaginario con posibilidades insospechadas. El publico asiste ingenuo
y deslumbrado por la novedad del nuevo arte de la «fotografia con mo-
vimiento». En el cine criollista convergen el culto a lo tradicional con las
tltimas innovaciones técnicas. Se filma el campo, lo tradicional, los due
los y el culto al coraje de Juan Moreira en sus nuevas y repetidas versis
nes y transposiciones, que aparecen proyectadas en las pantallas de cit. .
ante un publico fascinado por el movimiento acelerado de las imdgenes
y conmovido por un realismo que a veces sobrepasa las posibilidades ob-
jetivas de su percepcion.

La tercera tesis que el trabajo examina es la de Richard Hoggart ?, que

% Richard Hoggart, La cultura obrera en la sociedad de masas. México. Grijalbo. 1990.
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plantea que los medios de comunicacién operan en la direccién ya marca-
da por las tradiciones de la cultura popular, y que los residuos de lo que era
una cultura popular van siendo destruidos por el efecto de los estimulos de
quienes controlan los medios masivos de comunicacién, mucho més insis-
tentes, eficaces y globalizados que en décadas anteriores. Aunque Hoggart
adhiere al argumento de la independencia de los lectores populares y de
sus practicas de lectura, no deja de preguntarse sobre los efectos de la
prensa popular, sobre la medida en que transforma las actitudes de la cla-
se obrera. Hoggart opina que la cultura obrera ha cultivado el mutuo re-
fuerzo entre la tendencia al escdndalo y la evasién. Desde el realismo,
Hoggart se pregunta cémo comprender a los productores de imégenes po-
pulares, a los que ejercen el arte de invitar a un mundo de ensuefio y fan-
tasfa. En primer lugar, rastreando en sus condiciones de vida, porque, se-
gln observa, el mundo que describen no est4 concebido por un narrador
que tome distancia de las condiciones de produccién de la narracién.
Hoggart se pregunta cuéles son las raices que arraigan. En los mitos, las su-
persticiones, el folclore, los aforismos, los horéscopos, los rituales en las
practicas de la vida cotidiana, los suefios, las tradiciones orales, la cultura
vivida, en los procesos culturales que cumplen la funcién de reasegura-
miento a partir de su potencial predictivo o compensatorio, Hoggart des-
cribe aspectos culturales que demuestran la persistencia de elementos re-
siduales v, a la vez, el encuentro de un marco de referencia, de un respal-
do confiable ante los cambios que los procesos de modernizacién y urba-
nizacién van introduciendo en las viejas tradiciones. No se trata de una
continuidad inerte de actitudes o de una simple forma de resistencia pasi-
va, sino de un proceso emergente de sobrevivir al cambio, asimilando las
cosas nuevas que parecen mas convenientes, persistiendo en el culto ha-
cia algunas de las viejas y descartando el resto.

El trabajo plantea que el conocimiento del cine criollista permite tanto
el acercamiento a una variedad de elementos populares residuales, pero
activos en la configuracién de sentidos, como la aproximacién al reperto-
rio de imagenes y producciones simbdlicas de la vida cotidiana de los sec-
tores populares de la.Argentina de la primera mitad-del siglo XX. Duran-
te esta época el criollismo funciona como marco de referencia y reasegu-
ramiento para criollos e inmigrantes; posee un potencial compensatorio
homogeneizador, y se multiplica en diversos ejes discursivos: el folletin, el
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eje de la cultura letrada, el circo criollo, los anuncios comerciales, la cari-
catura politica, las fiestas de carnaval, los centros criollos en la ciudad de
Buenos Aires. Es una estructura de sentimiento y un modo de experiencia
que permite sobrevivir al cambio asimilando los procesos emergentes, ejer-
ciendo presiones desde lo tradicional y fijando limites a la modernizacién.
Se construye como significado y memoria colectiva que remite a una iden-
tidad comdn y expresa esperanzas sociales, angustias, proyectos, y se con-
vierte en un esquema colectivo para la codificacién e interpretacién de las
experiencias y expectativas comunes. Persiste en el cine criollista desde

1915 y hasta bien entrada la década de 1940 *.

2. El criollismo: Desde la literatura escrita hasta el cine y la imagen.

La etapa del desarrollo pampeano iniciada en Argentina durante la
década de 1880 estuvo centrada en la expansion de la agricultura ce-
realera extensiva, en las transformaciones productivas operadas en la
gran estancia ganadera y el mestizaje de la ganaderia bovina, en la uti-
lizacién de una mano de obra compuesta por pequefios productores
mayoritariamente migrantes y extranjeros, en la construccién de ferro-
carriles y la paulatina incorporacién de maquinaria agricola, en la di-
fusién del sistema de arrendamientos de una tierra ya distribuida du-
rante las décadas anteriores, y concentrada y monopolizada por terra-
tenientes y compafifas de colonizacién. Si la propiedad de la tierra, el
desarrollo econémico pampeano, la exportacién de la produccion ga-
nadera, fueron cimentando la base social de la oligarquia, el control de
los asuntos piblicos le permitié la consolidacién de su legitimidad po-

* Durante la investigacién se privilegié trabajar con aquellas peliculas en las que confluyen la temdtica criollista,
los recursos del folletin y la retdrica del culto al coraje. La seleccién estd restringida a la existencia de las pelicu-
las. Muchas estdn perdidas, o pasaron a manos de coleccionistas privados y no estdn disponibles. Y las existentes
estdn incompletas o son fragmentarias. Se eligié trabajar con el material existente cualquiera sea su estado de con-
servacién, centrando el andlisis en las imdagenes, palaéms y textos de los fragmentos que todavia se conservan, an-
tes que en el estudio de los guiones o de otras fuentes de informacién. Los datos acerca de las peliculas y directo-
res aportados por los historiadores del cine argentino son incompletos, confusos, o no coincidentes vy, a veces, pro-
vienen de fuentes poco fidedignas como en el caso de los comentarios de revistas sobre la vida de las estrellas. En
algunos casos, y cuando fue posible, se contrastaron algunas de estas versiones con datos obtenidos en base a fuen-
tes grinmria_s. Con referencia a los actores, directores y productores que se mencionan en el texto, los tinicos da-
tos biogrdficos que se incluyen son aquéllos que sirven para demostrar la emergencia y configuracién del campo
intelectual, sus dimensiones, el ingreso al mundo del cine, las normas e instituciones de la consagracion, el elogio
y el éxito, las relaciones entre actores y directores nuevos y consagrados, su posicién y formacién, las formas de la
vida en el cine, las caracteristicas del mercado del cine criollista. Se define especialmente el eje de pertenencia de
actores, directores, argumentistas, productores, a algunos de los ejes discursivos del criollismo: folletin, circo crio-
llo, dramatizaciones f;; género chico, teatro culto, finalmente cine criollista.
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litica mediante la configuracién ideolégica de la argentinidad: libera-
lismo, positivismo, laicicidad, progresismo. Lo rural devino en la expre-
sién cultural representativa de la Argentina moderna. La tradicién se-
lectiva de la argentinidad se construyé como metafora de la ruralidad
mediatizada. La historia de las vinculaciones de intereses entre terra-
tenientes, gobiernos y grupos financieros, fue siendo resignificada, di-
luida con ficciones, a través de la imagen de un mundo rural tan natu-
ral e inagotable como prédigo en virtudes y riquezas, y en el que el des-
precio del inmigrante hacia el nativo convivia acostumbrado con el re-
celo del criollo hacia el extranjero. La ruralidad pampeana abarcé se-
ménticamente a la ruralidad argentina toda y, por ende, a la argentini-
dad, fue su equivalente mitico. Las costumbres pastoriles de un campo
sin conflictos, la pampa inmensa e insondable, el gaucho de a caba-
llo, la imagen gruesa y excesiva de las vacas y toros paseados en las ex-
posiciones rurales de Palermo, se fueron construyendo como mitos de
la argentinidad, como el emblema enfético de la ruralidad argentina y
como el inventario de las riquezas generadas naturalmente por una tie-
rra que, para muchos, s6lo era prometida.

Durante las primeras décadas del siglo XX, el impacto de la expan-
sién y del proceso de modernizacién estuvo vinculado al desarrollo de
la urbanizacién y la industrializacién y al aumento acelerado de las ta-
sas de inmigracién. Se ahondaron los problemas en 4reas como vivien-
da, higiene y salud puablica, y creci6 la criminalidad urbana. La época
del Centenario fue un momento de luchas sociales. Surgieron los pri-
meros sindicatos y organizaciones obreras. Entre 1900 y 1910 estalla-
ron numerosas huelgas, se sancioné la ley de residencia, se decreté va-
rias veces el estado de sitio, se produjeron cinco matanzas obreras, la
conflictividad rural se volvié manifiesta ®. Desde la élite gobernante, la
crisis social fue resignificada atribuyéndola al espiritu de “declinacién
moral”, al “s6rdido materialismo”, a las nuevas costumbres que altera-
ban la moralidad de la viejas tradiciones familiares, a la corrupcién ad-
ministrativa, a la falta de austeridad de una oligarquia opulenta. Se

%) Eduardo Zimmerman, «Los intelectuales, las ciencias sociales y el reformismo liberal: Argentina, 1890-1916» en,
Desarrollo Econdmico, v.31,n2124. Buenos Aires. 1992; José Panettieri, Los trabajadores. Buenos Aires.
CEAL.1982; Samuel Baily, Movimiento obrero, nacionalismo y polftica en la Argentina. Buenos Aéres. Hys-
pamérica. 1985; Natalio Botana, El orden conservador. La polftica argentina entre 1880y 1916. Buenos Aires.
Sudamericana. 1977; Alain Rouquié, Poder militar y sociedad politica en la Argentina. Tomo I. Hasta 1943.
Buenos Aires. Emecd. 1981, en base a la Estadfstica de huegas de la Direccién de Estadfstica. Buenos Aires. 1940.
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apunté a combinar la vieja férmula prescriptiva de Alberdi con la doc-
trina de la reparacién moral y la reforma ético-politica ®. Una de las
metas fue la construccién de la dimensién cultural del poder. El proce-
so de argentinizacién se propuso alcanzar la cohesién de grupos socia-
les heterogéneos resignificados por la élite como fragmentos dispersos
7. Los discursos sobre la barbarie con los que desde mediados del siglo
XIX la modernidad habia impactado en la Argentina, fueron redefi-
niendo el imaginario social, sus ideologfas y sus mitos. Sobre una matriz
ideolégica nacionalista, se fundaron instituciones educativas y se con-
solidaron planes de estudio cuyo fin era promover miticamente los va-
lores y las normas de una argentinidad que se suponia esencial, en opo-
sicién a las creencias que iban configurando la Argentina real, plena de
diversidades y diferencias culturales y que para la élite gobernante se
estaba volviendo incontrolable. El nacionalismo conformé un imagina-
rio social, un conjunto de representaciones que trascendieron el 4mbi-
to estrictamente politico, y que incluyeron en su actividad, lo histéri-
co, lo educativo, lo literario y lo lingiifstico. La construccién de un na-
cionalismo cultural que absorbiera a las culturas populares inmigradas
y mantuviera subordinadas a las nativas, formé parte de una operacién
que resignificé a lo extranjero como peligroso y disolvente, lo ‘fordneo’.
La invencién de la tradicién de la argentinidad del Centenario se hizo
desde varios lugares y estrategias, y buscé conciliar las tensiones entre
el pasado rural que se extingufa y las transformaciones de una moder-
nizacién irreversible, publicitando las virtudes del crisol de razas y la
persistencia de un mundo rural no afectado por los cambios. Los discur-
sos que oponian el campo a la ciudad y la ‘civilizacién’ a la ‘barbarie’ se
fueron reproduciendo como vertientes de un discurso que entrecruza-
ba de manera inseparable tradicién y progresismo.

Desde principios de la década de 1880, la difusién en la ciudad de un

& Cfr.Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo, «La Argentina del Centenario: Campo intelectual, vida literaria y temas
ideolégicos» en, Ensayos argentinos. Buenos Aires. CEAL.1983; Botana, 1977, op.cit.; José Luis Romero, El de-
sarrollo de las ideas en la sociedad argentina del siglo XX. Buenos Aires. Solar Hachette. 1983; Eduardo Zim-
merman, Los liberales reformistas. La cuestién social en la Argentina 1890-1916. Buenos Aires. Sudameri-
cana.Univde San Andrés. 1994; 1992, op.cit.

7 Rafael Obligado, que era en 1874 un acérrimo hispandfilo aunque creyendo en la originalidad e independencia
de la literatura americana, habla en 1890 de «la necesidad en que estamos, tanto mayor cuanto somos escasos en
niimero, de valernos de toda nuestra fuerza de cohesién, de argentinizacion, que tengamos a mano». Cfr. R.Obli-
gado, cit.por Alfredo Rubione, «Estudio preliminar» en, Alfredo Rubione (comp), En torno al criollismo. Buenos
“Aires. CEAL.1983, p.33.
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mundo rural imaginario fue utilizada por algunos circulos hegemoénicos ®.
La aceptacién popular que tuvieron en el dmbito del campo algunos de
los textos de la literatura gauchesca, y la practica editorial de imprimir y
vender titulos de literatura criolla junto a cierta literatura emparentada
con el folletin de origen europeo preferido por la poblacién inmigrante,
constituyeron los dos elementos clave para que se difundieran construc-
ciones miticas sobre lo rural que eran una respuesta simbolica al descon-
tento popular de las principales ciudades del pais ?. Este criollismo litera-
rio favorece la operacién cultural de las élites. Se trata de una literatura
que incluye en sus textos varias jergas que refieren a tipos sociales bien di-
ferenciados. El gauchesco es el conjunto de signos que refieren al gaucho
y al campesino criollo. El cocoliche es la jerga del inmigrante italiano que
mezcla giros del genovés y del napolitano. El orillero es el dialecto del su-
burbio donde viven los grupos del interior recién inmigrados a la ciudad
de Buenos Aires. El lunfardo es urbano y marginal. A principios de siglo,
el lenguaje criollista es utilizado por el payador de salén y por el autor de
folletines. Se trata, segin Quesada, de una literatura que centra su capa-
cidad de llegada masiva a los sectores populares en el uso y abuso que ha-
ce de la figura del gaucho. La literatura criollista ejercié una fuerte atrac-
cién sobre grupos de lectores urbanos no conocedores de la vida rural. Pre-
ferfa primero el verso, y luego el drama, antes que la prosa; y entre sus tex-
tos proliferaron las canciones, dramas criollos, versificaciones gauchescas,
relatos de historias, recitados y payadas de contrapunto, constituyendo
una literatura que puede ser descripta como una suerte de literatura crio-
lla de cordel, destinada en una primera época a ser difundida entre un pu-
blico criollo o inmigrante, muy pocas veces letrado, en el ambito del cam-
po, la pulperia, la mateada, la velada gaucha y rural. Con el auge inmigra-
torio deja de predominar el gauchesco y surgen nuevos dialectos que mez-
clan el habla importada con el habla del pais. Las dos dltimas décadas del
siglo XIX, época de aparicién de los folletines gauchescos de Eduardo Gu-
tiérrez en La Patria argentina, coinciden con la época de surgimiento de
un nuevo publico lector que, como resultado de los procesos de inmigra-

8 Prieto, El discurso criollista..., op.cit.; Sociologfa del ptblico argentino. Buenos Aires. Leviatdn. 1956.

9 Segiin un testigo de la época como el académico Emesto Quesada, enemigo docto de los mestizajes y defensor a
ultranza de la pureza del espariol: «Las ediciones de semejantes ‘poemas’ corren por todo el pafs en millares de ejem-
plares, y constituyen lu lectura favorita de una gran parte de la poblaciéns. CfrErnesto Quesada, «El ‘criollismo’.
en la literatura argentina~ en, Rubione (comp.), op.cit., p.154.
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cién masiva y de alfabetizacién, se ha diversificado y se ha ampliado social-
mente, y prefiere ahora nuevos temas y héroes nacionales.
La literatura folletinesca de Gutiérrez se separa de la novela roméntica .

y de la novela naturalista de la época y retoma los temas y recursos de los
folletines europeos de la época roméntico-heroica de la novela por entre-
gas, escrita por autores como Eugéne Sue, Alexandre Dumas, Javier de
Montépin, Ponson du Terrail. Escritores para el pablico popular de las
ciudades, consumidor masivo de historias consoladoras en las que el hé-
roe lucha contra el mal vengando a los oprimidos '*. En la Argentina de
fines del siglo XIX, el pablico lee los folletines criollistas escritos por Gu-
tiérrez, en particular Juan Moreira, que le resultan novedosos y atractivos
por varias razones Y. El folletin criollista es reticente y hace un culto de
la economia discursiva. No exige un dominio demasiado extenso del cas-
tellano, por lo que su lectura resulta posible para criollos e inmigrantes.
El personaje Juan Moreira es héroe osado y a la vez, victima tr4gica. Es
también un héroe autéctono, que al igual que el trabajador inmigrante
que es victima de abusos y maltratos de los capataces en la ciudad y de
los terratenientes y hacendados en el campo, resulta perseguido por la po-
licia y la amenaza de los fortines del ejército. Asimismo Vicenta sufre las
formas de violencia contra la mujer que son comunes en la época, la se-
duccién forzada por alguien poderoso, la violacién, el abandono. La des-
historizacién de las formas del trabajo rural que el texto de Gutiérrez in-
troduce y la fragmentacién que supone en tanto novela por entregas, dis-
traen al pablico criollo e inmigrante en un momento de cambio social y
profundas transiciones. También la banalizacién de los elementos del gran
drama roméantico europeo, banalizacién que Juan Moreira traslada al es-
cenario pampeano, la pulperia, las comisarias, las fiestas pueblerinas con

19 Una historia social de la novela de folletin en Francia e Italia y el andlisis comparado con el caso brasilefio en,
Marlyse Meyer, Folhetim. Uma histéria. Sao Paulo. Companhia Das Letras. 1996. Sobre la novela de folletin en
la Argentina de las primeras décadas del siglo XX, véase, Beatriz Sarlo, El imperio de los sentimientos. Buenos
Aires. Catdlogos. Sobre las funciones de la novela ﬁ: opular, véase, Umberto Eco, «Eugéne Sue: el socialismo y el
consuelo» y «‘ beati Paoli’ y la ideologfa de lu nove Spopular » en, El superhombre §e masas. Retérica e ideo-
logfa en la novela popular. Barcelona. Lumen. 199,

1 Marlise Meyer ha estudiado el putblico lector de folletines del Brasil de principios del siglo XX, conformado por
criollos y por mmxg'rames mayoritariamente italianos y sus descendientes, que ya conocen la literatura folletinesca
francesa muy difundida en su pafs de origen y que a través de la lectura letradya del follettn en el diario o su escu-
cha en la velada, conocen y reprocesan ef nuevo idioma y se reencuentran con ficciones que para su imaginario re-
sultan conocidas. Los inmigrantes de origen europeo ya conocen al conde de Monte Cristo, a los tres mosqueteros,
a Rocambole, a Jean Valjean, a los héroes de Sue, de Julio Verne, de Emilio Salgari, de Carolina Invemizio, a tra-
vés de las ediciones populares italianas de las editoriales Vecchi y Sonzogno. CfrMeyer, op.cit..
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duelos a cuchillo y muertes sin remedio. Juan Moreira legitima la victi-
mizacién de la victima. Hay un héroe que se opone a la coercién de la jus-
ticia, pero que acepta la persecucién a costa de su propio sufrimiento, y
que sujeto a una injusticia debido a su posicién social, melancélico y re-
sentido, se fuga, busca a sus seres queridos, sélo puede rehabilitarse a tra-
vés del mito, deslumbra a los trabajadores de principios de siglo, les mues-
tra la libertad y la aventura, la posibilidad de dar muerte a quien se odia
y seguir siendo justo y victima antes que asesino y victimario. El texto
redne el tema policial, el exotismo del campo, el sentimentalismo y la lon-
gitud de la novela de victima, llega a los sectores populares y al pablico
docto de la época. Gutiérrez reconstruye literariamente un mundo rural
tensionado por la modernizacién, formas de vida rural que ya no vuelven.
Retoma del drama gauchesco la presencia de un gaucho siempre noble y
buen criollo, caido en desgracia y perseguido injustamente por el ejército
o la policfa; im4genes y prototipos de la gauchesca, el relato dialogado en-
tre dos gauchos, los rituales criollos del encuentro, los temas rurales coti-
dianos, las formas del saludo, el convite de un mate, alusiones al caballo,
lamentos y quejas sobre lo injusto de la propia situacién personal, la re-
presentacién de lo tradicional y conocido. Agrega la emocién, el senti-
mentalismo, el suspenso, lo maravilloso o demonfaco, la novedad del ex-
tranjero, la representacién de lo moderno. Sus héroes sintetizan los nue-
vos conflictos, representan las nuevas formas que adquiere la oposicién
entre lo rural y lo urbano. Juan Moreira es un criollo del campo bonae-
rense, afecto al trabajo, al canto y a la guitarra, apegado a la vida familiar,
amante de la amistad y de la libertad, y con una dignidad que lo lleva a
vengar su honor enfrentando a la justicia e inici4dndose en el camino del
delito y el asesinato. El paisano Juan Moreira, personaje real autor de nu-
merosas correrfas por los campos de Lobos y Navarro documentadas en
registros policiales de la época, parece haber sido entrevistado por Gutié-
rrez en el mismo afio de su muerte. Desde la crénica policial, la noticia
periodistica y la entrevista, Gutiérrez construye el folletin, utilizando los
mismos procedimientos y repertorios teméaticos de los folletinistas euro-
peos. Hay un héroe objeto de una interdiccidn, un personaje malvado que
trata de apropiarse de sus bienes, una serie de injusticias sufridas por el
héroe, una decisién del héroe de reivindicarse vengdndose del malvado y
de las injusticias sufridas, amigos que ayudan al héroe, la lucha del héroe
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en contra del malvado y sus aliados, la persecucién que del héroe hacen
el malvado y sus aliados, la derrota del héroe y su expiacién, el regreso del
héroe, su reivindicacién y recompensa '». Mds alld del éxito del folletin
publicado en La patria argentina, la novela fue difundida y popularizada
a través de una innumerable serie de versiones, plagios, imitaciones, dia-
logos escénicos, versificaciones, hechas por distintos autores en folletos e
impresos en incontables ediciones '*. Fue la transposicién de la novela al
drama criollo, el hecho cultural que popularizé el texto de Gutiérrez y de-
fini6 la conversién del personaje Juan Moreira en héroe mitico y prototi-
po del gaucho justiciero y vengador, en defensa del estilo de vida criolla.
Modelo que persistiria hasta pasada la época del Centenario, en el perso-
naje del gaucho alzado, el matrero, el compadrito y el malevo.
Histéricamente, el primer eje discursivo del criollismo fue el literario, el
género chico y el zarzuelismo criollos, el circo criollo y el drama gauchesco.
El género chico y el zarzuelismo criollos tuvieron su fuente de inspiracién en
el género chico y el zarzuelismo hispanos, e incluyeron especies menores,
musicadas o de letra sola, comicas, satiricas, costumbristas, draméticas, de
sdtira politica o de costumbres, y que servian de relleno a un especticulo
mayor o se constituian por si mismas en un espectaculo. Comedias de cos-
tumbres que describen el medio social con un realismo que elude la critica
excesiva, revistas ‘callejeras’, ‘de sétira politica’, ‘de actualidad’, que no re-
quieren argumento sino un eje que permita reunir los distintos cuadros. Sai-
netes que publicitan la igualdad entre criollos e inmigrantes, a la vez que
pregonan que la suerte y astucia criollas son la fuente de prosperidad y de ri-
queza antes que el trabajo, el esfuerzo y el ahorro. En cuanto al circo criollo
y el drama gauchesco, tuvieron su base de expansién en la hibridez cultural
y heterogeneidad social resultantes del aluvién inmigratorio. El circo criollo
tuvo como primeros intérpretes y autores a actores populares y cirqueros in-
migrados desde Europa. Desde la época de la colonia, cuando las corridas de
toros se acompafiaban con desfiles de mufiecos, méscaras en carros o a ca-

12 Eduardo Gutiérrez, Juan Moreira. Buenos Aires. CEAL. 1987 (Prélogo de Jorge Rivera); Maria Teresa Gra-
muglio y Beatriz Sarlo, «Martin Fierro» y Jorge Rivera, «El folletin. Eduardo Gutiérrezs, en, AAVV, Historia de
la literatura argentina. Tomo 2. Del Romanticismo al Naturalismo.Buenos Aires. CEAL.1980/86.

13 El mito de Juan Moreira estd basado en el tipo de oralidad que Zumthor ha llamado «segundas, procedente de

una cultura no sélo escrita sino también letrada. Cfr.Paul Zumthor, La lettre et la voix. De la «littérature» mé-

diévale. Paris. Ed. du Seuil. 1987. Numerosas y diferentes versiones que relatan, versifican o dramatizan el Juan

Moreira de Gutiérrez y que retoman las disonancias del napolitano Cocoliche, aparecen en la coleccién compilada

1[)\]01 el amropélcl)go alemdn Lehmann-Nitsche. Cfr. Prieto, 1988, en base a los registros de la coleccién Lehmann-
itsche de Berlin.
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ballo, comparsas con musica de clarines y charangos, el circo criollo adquie-
re caracteristicas propias y se populariza en la ciudad y en el campo. Incluye
un escenario donde pone en escena actividades de destreza circense y vola-
tinerfa, y un picadero para los espectdculos gauchescos que suponen la re-
presentacién de habilidades gauchas, dramas criollos, payadas y sainetes ca-
ricaturescos . En las primeras décadas del siglo XX, las actividades de pi-
cadero van siendo desplazadas por las escenificaciones draméticas sobre te-
mas gauchescos y las actividades estrictamente circenses van siendo relega-
das a entretenimientos de relleno. Las formas de sociabilidad que el circo
criollo inaugura, poseen caracteristicas comparables a las de la lecturay na-
rracién de folletos de cordel en el d4mbito de la velada rural y campesina. El
circo criollo es trashumante y por pocos centavos resulta accesible al pabli-
co rural y suburbano. Es un 4mbito de comunicabilidad en el que las dife-
rencias idiométicas pierden importancia. El pablico nativo e inmigrante ad-
mira las habilidades corporales y destrezas materiales de acrébatas, contor-
sionistas, equilibristas, malabaristas, forzudos, ecuyéres, gimnastas. Simpati-
za con la humildad y pocas pretensiones de la vida némade del cirquero, y
con el lenguaje acriollado y los giros gauchescos de clowns y de payasos que
no pueden dejar de revelar su extranjeria . La transposicién de Juan Mo-
reira desde la novela al circo criollo autonomizé al personaje, lo distancié de
la ficcionalizacién del relato novelado, lo acercé al pablico masivo, lo con-
virtié en un mito . En las representaciones del circo criollo la comuni-
cacién y la recepcién coincidfan en el tiempo. Cuando el intérprete

M) Algunos de los dramas criollos representados por los Podestd-Scotti a fines del siglo XIX son: Martin Fierro, de
Eltas Regules, estrenada en La Plata el 28 de mayo de 1890; Juan Soldao, drama criollo satirico-politico de Oros-
mdn Movatorio estrenado en Tucumdn el 8 de mayo de 1893; Las tribulaciones de un criollo, revista cémico-po-
litica de Victor Pérez estrenada en 1894; Nobleza criolla estrenadu el 23 de julio de 1894 en el Teatro Olimpo de
La Plata. Sobre el género chico criollo, véase, Raitl Castugnino, Revaloracion del género chico criollo, cit.por Luis
Onrdazy, «El teatro. Desde Caseros hasta el zarzuelismo criollo» y Luis Orduz, «Afirmacién de la escena nativar y
«El teatro. Desde Caseros hasta el zarzuelismo criollo» en, AAVV, Historia de la literatura argentina. Tomo
2...,CEAL, op.cit.; Enrique Garcta Velloso, «El circo» en, Memorias de un hombre de teatro. Buenos Aires.
Kraft.1942; James Scobie, Buenos Aires. Del Centro a los barrios. Buenos Aives.Solar- Hachetee. 1977

15 Sobre la historia del circo criollo véase, Raitl Castagnino, El circo criollo. Datos y documentos para su historia
1757-1924. Buenos Aires. Lajouane. 1953; Envigue Garcta Velloso, «El circo» en, Memorias..., op.cit.; José Podes-
td, Medio siglo de fardndula. Memorias. La Plata. 1930; Livio Ponce, El circo criollo. Buenos Aires. CEAL.1972.

19 La primera versién circense de Juan Moreira fue una pantomima representada por el actor José Podestd en
Buenos Aires en 1884, en la que el actor cantaba un estilo y se bailaba un gato con relaciones. Representando a
Pepino el 88, Pepe Podestd fue elegido por el mismo Gutiérrez para representar a Moreira. La dramatizacién ha-

fue puesta en escena en un circo de Chivilcay en 1886, con un libreto elaborado por el mismo Podestd y
que servia de apoyatura a la improvisacién de los actores y al espectdculo especialmente sonoro y visual. La trans-
posicién al drama criollo hecha por Podestd introdujo el personaje del Napolitano Cocoliche, que parodiaba al in-
migrante italiano que en su bisqueda de asimilacién con gestos acriollados a la manera de Juan Moreira, resul-
taba traicionado por su hablar dificultoso plagado de italianismos.
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cantaba o recitaba el texto improvisado o memorizado, la accion de su
voz, sus draméticos gestos y su barba, autorizaban al texto, inscribién-
dolo en el registro de la transmisién oral del momento. La voz y la ima-
gen del actor Pepe Podestd adquirfan la dimensién de un icono y la om-
nipresencia de la voz y la imagen de Moreira pasaban a participar en su
plena materialidad en la significacién misma del texto procesando lo ar-
bitrario del signo y reproduciendo la tradicién del mito de Moreira en
la larga duracién. Durante las dramatizaciones del Juan Moreira, no fal-
taban espectadores que saltaban a la pista del circo para defender al
personaje del fragor del ataque de una partida policial. El circo criollo
era realista. Con barbas y bigotes postizos, los actores cantaban y paya-
ban, peleaban entre sf corcoveando los caballos con destreza, y emula-
ban duelos y combates manejando sables, dagas y machetes. También
hacfan un asado en el picadero con los perros merodeando alrededor de
los huesos que se les tiran. Juan Moreira tenia ahora un espacio que so-
cializaba el texto, y publicitaba el relato novelado entre un piblico ma-
sivo y diverso que adherfa con fervor en pueblos rurales y ciudades. Era
un publico acostumbrado a la propia economia discursiva, y que con el
circo criollo, habia vivenciado y aplaudido la materialidad de los perso-
najes. En las representaciones de circo, Juan Moreira, Julidn, Vicenta,
el Cuerudo, las partidas policiales, estaban allf, ‘en vivo’, con sus habi-
lidades, sus rasgos y su desmesura.

El criollismo fue también configurado por diversas formas de socia-
bilidad y comunicabilidad relativamente independientes del discurso
literario, y que fueron conformando un estilo de vida criollo, un modo
de experiencia criollista, que constituyé una pantalla proyectiva de
identificacién y homogeneizacién cultural frente a los procesos de di-
ferenciacién social que el proceso de modernizacién estaba introdu-
ciendo en la ciudad y en el campo. Los centros criollos formados en la
ciudad de Buenos Aires constituyen una de las formas de sociabilidad
criollista que poseen, hasta bien entrada la década de 1920, un poten-
cial homogeneizador de significativa importancia, sirviendo como es-
pacio cultural urbano para que la heterogeneidad social derivada del
aluvién inmigratorio pueda ser reprocesada. Desde fines del siglo XIX,
surgen en Buenos Aires numerosos clubes populares que buscan fomen-
tar el espiritu nacional, difundiendo la misica, los bailes, las costumbres
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criollas 7. Los organizadores y concurrentes son inmigrantes, especial-
mente italianos, pequefios empleados en la administracién nacional, co-
mercios y servicios. Se retinen en grupos no demasiado numerosos para
tomar mate, tocar la guitarra, ir de excursién al campo o al rio. Asisten
a recitales de guitarra, participan en coreografias camperas y en actua-
ciones filodramaticas cuyos temas expresan situaciones vinculadas a la
vida del gaucho y del criollo. Constituyen el puablico que asiste a las
competencias y encuentros entre payadores y payadas de contrapunto.
Compran guitarras '® y leen revistas de literatura criollista como La Ta-
pera, revista semanal de literatura criolla, o Santos Vega, editada a
partir de 1914 por la empresa del inglés Alberto Haynes . Otra forma
de sociabilidad criollista lo constituyen las fiestas de Carnaval con sus
disfraces de gauchos, paisanos y Moreiras, sus desfiles, concursos de dis-
fraces y comparsas. Juan Moreira y Cocoliche son los disfraces emble-
maticos en los carnavales convertidos desde la década de 1880, en las
fiestas populares portefias por excelencia *. Los Moreiras de carnaval
recuerdan el regreso al campo, a un pasado épico, a la pampa sin limi-
tes, a un mundo que para el habitante urbano y el criollo inmigrado de-
bi6 parecer familiar y méas libre. Los diarios y revistas de la época trans-
forman lddicamente la violencia y el malevaje de Juan Moreira, mos-
trando fotos que testimonian la moda popular del disfraz de Moreira de

170 268 centros criollos entre 1898 y 1914. Los nombres de algunos de estos centros son: La Pampa, El Matorral,
Los Rastreadores, El Rescoldo, La Criolla, La Yerru, Los Matreros, Rezagos de la Pampa, Hijos del Desierto, Los
Indigenas, Los Gauchos Patriotas, Gloria de la Tradicién, Gloria, Patria y Tradicion, La Picana, La Tapera, Ma-
te Amargo, El Fogén.

18 A principios del siglo XX, una de las varius fabricas de guitarras que habfa en Buenos Aires vendia 400.000
guitarras al ano a precios accesibles. Cfr. Prieto, 1988; Quesuda, op.cit.

19 En Critica, aparecida en 1913, Sixto Pondal Rios coordina concursos de mentiras criollas y se lanza el concur-
so al mejor payador. En Caras y Caretas abundan las informaciones y noticias sobre actividades criollas, fiestas y

straciones criollas en las que participan habitantes urbanos. En lu seccién «Noticias del interior» aparecen fo-
tos de fiestas y romerias en pueblos rurales Entre las diversiones dominicales de los habitantes de la ciudad, la cos-
tumbre es la fiesta cam ‘iestre como la organizada en enero de 1909 por el Primo Circolo Mandolinistico Italiano,
con muisicos, ntimeros de baile, cinchadas entre sefioritas, carreras de tres piernas, cinchadas entre feos, columpios,
saltos a la cuerda y warantelas, sin que falte el asado a la criolla. Se usiste también a espectdculos de yerra, concur-
sos de doma de potros, y se comentan las carreras de avestruces realizadas en los EEUU. Cfr. Caras y Caretas,
1909 a 1915; Prieto, 1988; Carlos Ulanovsky, Paren las rotativas. Una historia de los grandes diarios, revis-
tas y periodistas argentinos. Buenos Aires. Espasa. 1997.

29 Fotos de Moreiras de carnaval y de concursos de disfraces donde abundan los Moreiras en, La Prensa, La Na-
ci6n, Tribuna, y las revistas Caras y Caretas y R B.T. Durante el carnaval de 1915, la casa Gath y Chaves ofre-
ce buenos precios para disfraces de payaso, pierrot, diablo, y gaucho argentino. También se ofrecen entre 1909 y
1915 disfraces para nifia, de bailarina, aldeana holandesa, japonesa, y se exhiben disfraces de odalisca, ‘locurd’,
turca, y primavera. Pero nunca el de paisana. Cfr. Caras y Caretas, 1909 a 1915. Numerosas fotos de Podestd y
su troupe personificando a Juan Moreira en, Livio Ponce, op.cit.; Garcia Velloso, Memorias..., op.cit.; José Podes-
td, Medio siglo..., op.cit.
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carnaval, con su peluca negra, su barba hirsuta, su chiripa, tiradores y
calzoncillos cribados, el cuchillo de cocina en lugar de la daga. Conjun-
tos de italianos se disfrazan de Moreira o forman comparsas como
“Acriollato”, “Gli acriollati”, “Cocoliche acriollati”, imitando los gestos
payasescos y la jerga napolitana del actor De Negri creador del persona-
je, o de Celestino Petray, y los rasgos descriptos en los versos de folletos
como “Cocoliche en carnaval”, “Los amores de Cocoliche con una ga-
llega”, “Décimas napolitanas para el carnaval” o “El nuevo libro de can-
ciones napolitanas y criollas, del popular napolitano criollo José Corra-
do Estroface”. El disfraz de gaucho de carnaval publicita una épica, el
valor de Juan Moreira, su destreza en las peleas a cuchillo y su voluntad
indomable de venganza. Juan Moreira aparece como el superhombre
criollo que repara las desigualdades entre criollos e inmigrantes con un
pufial inofensivo, y que concilia a la ciudad con el campo y al gaucho
con el cocoliche. Los Moreiras de carnaval y las comparsas criollistas
persisten hasta cerca del Centenario de 1916.

La prensa escrita publicita todo tipo de im4genes criollistas. Gauchos,
paisanas, caballos, mates, campos con vacas y alambrados, ilustran porta-
das y contratapas de diarios y revistas, anuncios comerciales, caricaturas
politicas, folletines y novelitas cortas, poemas, historietas. En muchas de
las versiones del Juan Moreira, los folletos e impresos de editores italianos
son ilustrados con im4genes que difuminan la representacién de los moti-
vos campestres y enfatizan la exhibicién exaltada de la sangre derramada
en los duelos y combates entre los gauchos justicieros en contra de los sol-
dados de las partidas. Juan Moreira es transpuesto como héroe sangriento.
Imégenes de Juan Moreira y otras representaciones criollistas aparecen en
folletos e impresos de consumo masivo, anuncios publicitarios, caricaturas
politicas, fotos de disfraces de Moreiras de carnaval en diarios y revistas, e
inundan las ediciones de los diarios y revistas de mayor circulacién: La
Nacién, La Prensa, Caras y Caretas y P. B.T., donde publican sus dibu-
jos y satiras politicas Leonardo Zavattaro, Mono Taborda, Ramén Colum-
ba, Redondo, José Marfa Cao, Manuel Mayol, Hermenegildo Sabat. Algu-
nas de estas publicaciones alcanzan un alto indice de circulacién en el in-
terior del pafs. El niimero especial editado por Caras y Caretas para el
Centenario de 1910 tiene 400 péaginas con ilustraciones y caricaturas po-
liticas diversas alcanza una tirada de 201.150 ejemplares. El humor politi-
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co de la época hace un culto del personaje de Juan Moreira, de su poder
de transgresién y su potencial critico. La caricatura politica satiriza al ene-
migo politico de turno, poniendo en boca del gaucho Juan Pueblo el pen-
samiento de las mayorias ?”. Juan Moreira y Cocoliche venden revistas
ilustrando las satiras politicas de sus tapas y portadas. Siguiendo a Prieto,
desde la década de 1880, y durante las primeras décadas de este siglo, «el
repertorio gestual de la politica, no pudo prescindir de decisiones que im-
plicaban pertenencia, o al menos aceptacién de los médulos expresivos del
criollismo» . Prieto, Garcia Velloso, también José Ingenieros, retoman la
tesis expuesta por Juan Agustin Garcia en La ciudad indiana acerca de la
influencia de un intenso nacionalismo, de un sentimiento de oposicién y
rebelién frente a las autoridades y de un culto nacional al coraje, factores
estos que habrian ayudado a conformar los mitos y figuras del criollismo.
La patriada por ejemplo, fue una de las formas de la cultura politica argen-
tina, que se convertirfa hasta bien entrada la década de 1930, en el para-
digma criollo del conflicto, oponiéndose a las formas modernas del enfren-
tamiento. La patriada exigfa el coraje del criollo para pelear a pesar de ha-
ber anticipado la derrota, excluia todo célculo de éxito o victoria, y, en
tanto reconstruccion mitica, subsumia diferencias sociales e histérico po-
liticas e implicaba relaciones culturales y politicas basadas en la lealtad y
la defensa del honor perdido antes que en ¢l mérito o la conveniencia. Ya
desde fines del siglo XIX, ¢l coraje y la arrogancia criollas constituyen en
la ciudad de Buenos Aires toda una actitud piblica. Los hombres ‘decen-
tes’ van armados y los trabajadores llevan un cuchillo o un pufial. Vincu-
lado a los centros criollos de manera indiscutible, el moreirismo invoca la
patriada y el culto nacional del coraje, y se constituye en uno de los sim-
bolos de identificacién de la argentinidad que se convertiria en un impe-
rativo colectivo ». El culto criollista al coraje es también utilizado por la
publicidad comercial que, desde principios del siglo XX, se dirige especifi-
camente a los lectores urbanos pero también a los de campos y pueblos ru-
rales y utiliza imagenes que evocan aspectos criollos tradicionales para

2L Sobre la caricatura polftica de la época, véase también, Carlos Trillo y Alberto Broccoli, El humor grafico.
Bs.As. CEAL. 1972; AAVV, La caricatura politica agentina. Bs.As. EUDEBA. 1963. Numerosas imdgenes en
las portadas de Caras y Caretas, 1907 a 1930; PB.T., 1907 a 1912.

22 Prieto, 1988, p.148.

23) Scobie, 1977; Prieto, 1988; Garcia Velloso, «Eduardo Gutiérrez y la verdad sobre Juan Moreira» en, Memo-
rias..., op.cit. Sobre la patriada, véase también, Beatriz Sarlo, Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920
y 1930. Buenos Aires. Nueva Visisn. 1988.
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exaltar una modernizacién que resulta irreversible tanto en la ciudad co-
mo en el campo. Las ilustraciones, noticias breves, versificaciones y otros
textos, difuminan la violencia de Moreira, y publicitan su efigie en las ca-
jitas de fésforos anunciando las bondades del producto. Los cigarros ‘La
Popular’ de Juan Posse y Cia. publicitan las representaciones de Juan Cue-
llo por los Podest4 en folletos coloridos. La publicitacién comercial de la
imagen de Juan Cuello, Moreira y sus pufiales, va siendo deslizada hacia Ia
exhibicién gréfica de gauchos, criollos, paisanos, mates y gauchos de a ca-
ballo. Las imagenes de gauchos barbudos y de inofensivos Moreiras son co-
munes en los anuncios y propagandas comerciales de las dos primeras dé-
cadas del siglo XX, y parecen haber servido para aumentar las ventas de
todo tipo de productos, incluidos los diarios y revistas. Algunas publicida-
des exaltan al gaucho, su fortaleza, destrezas y atributos, e invocan a los
habitantes de la ciudad a imitar la sencillez, la grandeza, y el espiritu de
libertad del gaucho pampeano. La imagen del gaucho es usada para publi-
citar la modernizacién, el progreso, los nuevos usos y tecnologfas **.

El radioteatro y el cine mudo también se ocuparon del folletin gauches-
co, transponiendo a los nuevos soportes elementos de la novela de Gutié-
rrez y de las puestas circenses posteriores. En 1909, Mario Gallo filmé el
primer Juan Moreira mudo, con Enrique Muifio en el papel de Juan Morei-
ra. En 1924, Enrique Quierolo filmé una segunda versién muda, que se lla-
moé Eliiltimo centauro o La epopeya del gaucho Juan Moreira, con Carlos Pe-
relli como protagonista 2. El primer Juan Moreira sonoro fue filmado en
1936 por Nelo Cosimi, con guién de José Gonzalez Castillo y de Cosimi en
base a la novela de Gutiérrez, y musica de Catulo Castillo. El estreno fue
en el cine Renacimiento. Entre los actores estaban Domingo Sapelli, An-
tonio Podestd y Guillermo Casali, viejos actores en las representaciones

29 También los fonbgrafos «Pathés se acuerdan del gaucho a la hora de publicitar sus productos elogiando la mo-
demizacién. En una edicién de Caras y Caretas de principios de 1915, un aviso en colores y a toda pdgina mues-
tra a un gaucho seniado en el suelo junto a una casa, cantando una serenata dirigida a la paisana que escucha aso-

por la ventana. La leyenda anuncia: «Todo progresa. La serenata del paisano es mds que buena con acom-
paiiamiento del ‘Disco Pathé Sin Pia'». Cfr. Caras y Caretas, 1909 a 1915.

) En 1928 el semanario Caras y Caretas publicé un niimero especial dedicado al cine mudo, donde se vinculabua
a las representaciones de Juan Moreira en el circo criollo y el sainete con la figura del cowboy en el western mu-
do norteamericano: «Varios y bastante buenos son los actores que aspiran a representar sobre la pantalla, ese per-
songje llamado ‘cow boy'..., y de hacerse los malos para terminar ‘gauchamente’ al fin de la pelicula. Con objeto
de avalorar ese trabajo, debe iraerse a la memoria la actuacién de los cémicos nacionales que en la escena hablu-
da o silenciosa tratan de interpretarnos el cardcter gauchesco. Pocos son los que aciertan verdaderamente; casi to-
dos merecerian salir disfrazados por camaval de Moreiras internacionales, arvastrando el poncho y las enormes na-
zarenas.... Lo mismo sucede con los gauchos norteamericanos que el piblico admira en los films~. Cfr. «Teatro del
silencio: Buck Jones» en, Caras y Caretas. Edicién especial sobre cine mudo. Octubre o noviembre de 1928.
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del Juan Moreira en las troupes del circo criollo de los Podest4 o de los Ca-
sali, y que en el film cantaban canciones como “Nidito de Hornero” o “Pa-
jaro de tempestad”. El segundo Juan Moreira sonoro fue de Luis Moglia
Barth, con guién de Hugo Mac Dougall en base a la novela de Gutiérrez,
y se estrend en el Normandie en 1948. Actuaron Fernando Ochoa, Ned-
da Francy, Domingo Sapelli, Floren Delbene, Alfonso Pisano, Dorita Fe-
rreyro, Nathan Pinzén entre otros. Filmado para un piblico amante del ra-
dioteatro, confinaba a Juan Moreira en un fortin del que escapaba para re-
cuperar a su amada Vicenta junto a quien moria al final de la pelicula. In-
clufa toques efectistas introduciendo bailes y coreografias con canciones
como “Viditay” o “Cimbronazo”.

3.- El cine criollista, sus comienzos y ejes discursivos.

Para 1910 se ha conformado un imaginario criollista basado en la re-
presentacién de los iconos pampeanos como simbolo de la argentinidad,
de la oposicién a la autoridad constituida y del culto nacional al coraje.
El criollismo se constituye como un conjunto de imdgenes culturales que
se incorporan a distintos escenarios de la vida cotidiana, agrupando a
criollos e inmigrantes en fiestas, desfiles y centros criollos, carnavales,
comparsas, excursiones y concursos. Imagenes de gauchos con sus chiri-
pés, botas, rastras y pufiales, paisanas con sus trenzas y su pafiuelo al cue-
llo, hombres de campo de a caballo, duelos y peleas a cuchillo, inundan
los diarios, revistas, folletos, y publicaciones de todo tipo; venden los nue-
vos productos, aceites, jabones, cremas, remedios y jarabes, ldmparas, ro-
pa de trabajo, cigarrillos, yerbas, vinos, autos, diarios y revistas, fondgra-
fos, molinos, alambrados; cuestionan dcidamente la vida politica oficial y
se burlan de la vida privada de los politicos; conmueven en los folletines
de venta masiva y divierten en el circo criollo, el teatro y el sainete. Se
trata de un repertorio rico, prolifico y recurrente, que funciona para los
sectores populares como refugio y lugar para el ensuefio frente a los pro-
cesos de modernizacién econémica, transformaciones técnicas y diferen-
ciacién social. Durante las décadas de 1910 y 1920 uno de los ejes de re-
levo del discurso criollista fue el cine que, desde la época muda, recons-
truyé en la ciudad las imagenes de un mundo rural tradicional y cumplié
una funcién de igualacién cultural en una época de acelerados procesos
de diferenciacién econémica y heterogeneizacién social.
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En Argentina, el cine mudo es una novedad que cuenta primero con un
publico educado pertenciente a las familias més acomodadas de la socie-
dad portefia, que hace un culto de su pasado rural y su pertenencia distin-
tiva al sector terrateniente. La primera sala para proyecciones de films ar-
gentinos fue habilitada en 1900 por Gregorio Ortufio en una casa de fami-
lia en Maipi entre Lavalle y Corrientes. La importacién desde Francia de
las novedades de las casas Pathé Fréres y Gaumont y, posteriormente des-
de Estados Unidos, de cinematogréfos y peliculas de marca Edison, tuvo su
centro comercial en la empresa portefia de articulos de fotografia del bel-
ga Lepage. La misma firma se dedicé a organizar y operar proyecciones de
films extranjeros. Los primeros operadores fueron Eustaquio Pellicier, el
francés Eugéne Py y el austriaco Max Gliicksmann. Las primeras exhibi-
ciones publicas se hicieron en el teatro Odeén ante un piblico fuertemen-
te impresionado. Siguieron exhibiciones en el circuito de cines de Max
Gliicksmann, el Buckingham Palace en Corrientes y Callao, el Palace
Theatre y el Gran Splendid. El Buckingham Palace, que habia sido inau-
gurado en 1901 como circo criollo por el cirquero y jefe de claque y com-
parsa Luis Ghiglione, podia albergar hasta 3.000 espectadores, y realizaba
en 1909 proyecciones de peliculas extranjeras interpretadas por actores de
la Comédie Frangaise y traidas a la Argentina por el mismo Gliicksmann
que habfa comprado la firma Lepage el afio anterior. Habfa dos funciones
diarias, una vespertina y otra nocturna. Durante 1909 se proyectan Baile
negro en el cinematdgrafo Parque Lezama, y en el Buckingham Palace El
martirio de Luis XVII, El guante blanco, El asesinato del duque de Guisa, La
Arlesiana, La Sefial Reveladora, Le Main que lleg6 a las casi 1.000 represen-
taciones, La vuelta de Ulises, entre otras. Durante todos los dias de la Se-
mana Santa, La Pasién y El beso de Judas dirigidas por Henri Lavedan. To-
das interpretadas por actores de la Comédie Francaise agrupados en la
Film d’ Art de Paris. Otros cines fueron el Edén, el Libertad, el Porvenir,
el Apolo, el Mon, el Circo Bidgrafo Keller. Los nombres de algunos de es-
tos cines (Odeén, Apolo, Circo Bidgrafo Keller, Buckingham Palace) re-
cuerdan los escenarios del circo criollo. Otros invocan el progreso y la mo-
dernizacién, como el del Cine Cabo Fels que rememoraba la proeza del sol-
dado que habifa volado en aeroplano sobre el Rio de la Plata.

En 1912, el espafiol Julidn de Arjuria funda la Sociedad General Ci-
nematogréfica, futura empresa productora de Nobleza gaucha, y que
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inaugura el sistema de alquiler de peliculas. Los empresarios buscan
combinar una buena pelicula con una buena orquesta a precios reduci-
dos. En el cine La Armonfa hay funciones populares los lunes y jueves
a veinte centavos la platea y las localidades se agotan . Los diarios y
revistas publicitan las funciones, las nuevas salas de espectéculos, las no-
vedades técnicas.

El cine inicia nuevas formas de sociabilidad urbana. Se constituye en la
publicidad estética que homogeniza las modas, costumbres y convencio-
nes urbanas de principios del siglo XX. Para la década de 1920, el cine es
la innovacién técnico cultural por excelencia, la representacién de una
nueva dimensién cultural, la de la modernidad artistica importada desde
Francia y EEUU. Demasiado costoso para conquistar un piblico extenso
de aficionados al cine como hobby, consigue en estos afios la amplia ad-
hesién de un publico espectador, un ptblico que mira. Durante la década
de 1920, los cines méas concurridos son: el Empire Theatre, el Gran
Splendid Theatre, el Palace Theatre, el Capitol Theatre, el Real, el Elec-
tric Palace,. el Paramount, el Etoile Palace, el Mignon, el César Cine Flo-
rida *”. En una primera época, el cine de origen extranjero tiene un pa-
blico atento a las novedades europeas, lector de las numerosas publica-
ciones que comentan los avances técnicos y los trucos del cine y que co-
mienza a interesarse ¢n la vida de las estrellas de Hollywood. Entre otras,
Imparcial Film, Cinema Chat, Hogar y cine, Argos Film, Los héroes
del cine, Film Revista, que informan sobre los avances del oficio y la vi-
da de los actores extranjero ®. Las revistas y diarios de interés general, a
excepcién de La Razén y Critica, dedican muy poco espacio a las criti-
cas y comentarios de los actores argentinos. La posibilidad cada vez m4s
cercana de producir cine sonoro y en colores es uno de los temas que im-
pactan en la mentalidad técnica de esos afios. Se ponen en prictica en-
sayos de sonorizacién con discos, que ilustran zarzuelas y 6peras, pero
también, canciones y sainetes. Hasta fines de la década de 1920, las pro-
yecciones son acompafiadas por pianistas, orquestas tipicas o conjuntos

29 Entrevista realizada a Caneda, Trilles y Sdnchez, propietarios del cine ‘La Armonia’ ubicado en Belgrano 3270.
Cfr. PB.T, 403, 17 de agosto de 1912.

2 La Nacién, julio a septiembre de 1927.

8 Otras, como Ciencia Popular, Radio Cultura, RCA, Radio Revista, Revista Ondas, IMCAR, Gufa del
inventor, incluyen notas sobre cine, radio y fotografia. Los diarios vy Tevistas no especializados y de mayor difusion,
Critica, El Mundo,Caras y Caretas, anuncian, comentan y critican los estrenos extranjeros. Cfr. Beatriz Sarlo,
La imaginaci6n técnica..., op.cit.
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tangueros que entretienen al pablico en los entreactos . Desde el éxito
masivo de Nobleza gaucha de 1915, el ptblico que asiste a los especticu-
los de cine estar conformado tanto en la ciudad como en los pueblos ru-
rales, por un publico criollo e inmigrante. Primero, por los estratos més
educados: oficinistas, maestros de escuela primaria, empleados de comer-
cio, tenedores de libros, pequefios comerciantes, dibujantes, telegrafistas;
as{ como por obreros especializados y maestros artesanos. Después, por un
publico masivo conformado por trabajadores no especializados de todo ti-
po. Los letreros que explican a las peliculas mudas se exponen por varios
segundos, dando tiempo al lector recientemente alfabetizado, al lector
que deletrea y al pablico analfabeto que mira la pelicula y comenta. El pi-
blico popular prefiere los films que recrean y ponen en imégenes los viejos
textos de la literatura del folletin europeo decimonénico: Rocambole, Flor
Callejera, La Doncella de Orléans, La Fea, El famoso Detective Garbin, Un
drama bajo la Corte de Luis XV. Durante las dos primeras décadas del siglo
XX, los folletines publicados en la prensa periédica y en las colecciones se-
manales de novelas por entregas alcanzan tiradas de hasta 200.000 ejem-
plares e inundan los kioscos y los puestos de venta en las estaciones de fe-
rrocarril. En La novela semanal, La novela del dia, La novela nacional,
La novela de hoy, escriben Marcelo Peyret, Juan José de Souza Reilly, Jo-
sué Quesada. En Caras y Caretas publican novelitas cortas Leopoldo Lu-
gones, Horacio Quiroga, Manuel Gélvez, y otros autores que inician su ca-
rrera literaria. Bambalinas es de aparicién semanal y publica novelitas cor-
tas, sainetes y otras piezas del género chico, incluyendo fotos a toda pagina
de los actores més populares de la época: Camila Quiroga, Pepe Podest3,
Angelina Pagano, Blanca Podesta, Roberto Casaux, Olinda Bozan, Floren-
cio Parravicini, Orfilia Rico, Esther Podesta, Julio Escarcella. Escriben su
fundador, Federico Mertens, y otros autores como José Gonzalez Castillo,
Alberto Ghiraldo, Enrique Martinez Cuitifio, Enrique Garcia Velloso, Al-
berto Vacarezza, Armando Discépolo, Ezequiel Soria, Francisco Defilippis
Novoa. La mayoria de estos autores ha incursionado en el cine como direc-
tor, productor y argumentista. Algunos de los titulos publicados sugieren
los temas del folletin europeo o describen el clima del barrio, el tango y el

) Entre 1921 y 1930, actiian Julio De Caro en el Select Lavalle, Anselmo Aieta en el Hindui, Pedro Maffia en
el Electric, Roberto Firpo en el Gran Cine Flovida, Francisco Lomuto en el Gran Cine Suipacha, Cayetano Pu-
glisi y Eugenio Nébile en el Paramount, Adolfo Avilés en el Paris, Ciriaco Ortiz en el Gaumont. Cfr. AAVV, <kl
tango» en, Nuestro siglo.Historia gréfica..., op.cit., pp.158-ss.
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arrabal. En El alma que canta, aparecida en 1916, se publican versificacio-
nes de cuplés y pasodobles, letras de tangos, milongas y canciones campe-
ras, dramas del género chico, poesfas en lunfardo, y poemas escritos por
presos de las carceles de Caseros, Villa Devoto, Las Heras y Ushuaia. Cola-
boran Alberto Vacarezza, José Gonzélez Castillo, Belisario Roldan, Francis-
co Rimoli, Celedonio Flores, Pedro Palacios, Alfonsina Storni .

Los primeros éxitos argentinos del cine de ficcién son aquellos
que con recursos del folletin, plantean la oposicién entre campo y ciudad
en el contexto de la Argentina de la modernizacién de principios de siglo.
Ya desde mucho antes de las décadas de 1910 y 1920, en los primeros
tiempos del cine argentino, especialmente con el Centenario, que consti-
tuy6 una ocasién propicia para la filmacién de documentales cientificos,
noticiarios de actualidades y peliculas de reconstruccién histérica, el
mundo rural argentino constituye una presencia que perdura miticamen-
te hasta bien entrada la década de 1940. Miticamente, porque desde las
tltimas décadas del siglo XIX, el imaginario social del habitante de la Ar-
gentina urbana se fue conformando a partir de una serie de visiones mi-
ticas sobre el mundo rural pampeano. El hombre de campo visualizado
como ignorante, apolitico y atrasado; el borramiento de las formas del tra-
bajo rural; el lugar privilegiado por naturaleza de la ganaderfa vacuna en
relacién a la agricultura; el rol retardatario y feudal del latifundio; la ima-
gen de un terrateniente percibido o como ineficiente y ausentista, o co--
mo el «estanciero» alejado de las finanzas, consumista y derrochén, la an-
titesis del capitalista. A partir de 1907, Eugenio Py y Enrique Gliicks-
mann filman una veintena de peliculas. Entre ellas: Gabino el mayoral,
basada en el sainete de Enrique Garcia Velloso; El carretero; Abajo la ca-
rreta; Pericén nacional; Tango argentino bailada por el negro Agapito; En-
salada criolla de Ezequiel Soria, en base a la ‘revista callejera’ de Enrique
De Marfa con masica de Eduardo Garcia Lalanne que habia sido estrena-

3% Por ejemplo: «El complot del silencio», «Los invertidos, «La emperatriz bolcheviques, «El tango en Pariss, «Las
de enfrente~, «Las sacrificadas» de Horacio Quiroga. «El viejo Hucha~, «Fruta picada», «El festin de los lobos».
Abundan los titulos camperos: «El sargento Palmas, «El gaucho Robles», «Tierra barbaras, el drama gaucho «El
secreto de la Virgen», «La palomita de la puiialada», «Mate dulce», «Tranquera», «Gabino el mayoral», «Alma
aucha», «Maula», «El rancho de las violetas», «Hasta la hacienda baguaﬂtf, «Cai al jagiiel con la seca», «No
y tierra como mi tierra», «La seca», «Hasta el pelo mds delgao hace su sombra en el suelo», «La guitarra de un
criollo». Orros titulos refieren espectficamente a Juan Moreira y el moreirismo. «Jesiis Moreira», «Juan Cuello» de
Alberto Caraballo, «Juan Criollos de José Antonio Saldfas. El titulo «El chiripd rojo» de Enrique Garcta Velloso
marca el cruce entre el clima campero y los misterios oscuros y apasionados del folletin. Cfr. Bambalinas. Buenos
Aires. 1918 a 1922. Sobre El alma que canta, véase Eduardo Romano, «La fundacion poética de.una ciudad»
en, AAVV, Buenos Aires 1880-1930..., op.cit. Véase también, Ulanovsky, op.cit.
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da por el circo de los Podestd en 1898 y en la que tres compadritos cuchi-
lleros del suburbio cantaban tangos y los bailaban con cortes y quebradas.
En 1909, Mario Gallo filma el primer Juan Moreira mudo, con Enrique
Muifio en el papel de Juan Moreira, y en 1912, estrena Tierra baja, peli-
cula en seis actos, segiin la adaptacién de una anécdota de Angel Guime-
14 hecha por José Gonzalez Castillo y Camilo Vidal, y con la actuacién de
Pablo y Blanca Podest4 y Elias Alippi. Enrique Gliicksmann financia va-
_rias peliculas que dirige Enrique Garcia Velloso, en las que actdan José
Podesta y Camila Quiroga, como Mariano Moreno de 1913 con Elias Alip-
pi. También Amalia de 1914, basada en la novela de José Marmol, fitma-
da con actores aficionados y estrenada en el Colén, y Un romance argen-
tino de 1916. En 1915 los directores Humberto Cairo, Eduardo Martinez
de la Pera y Ernesto Gunche filman la exitosisima Nobleza gaucha con ti-
tulos de Gonzélez Castillo, exhibida en toda América Latina, Francia y
Espafia. En 1916 Carlos De Paoli filma Santos Vega con José Podest4 en el
rol del payador, pelicula en la que también actuaba Ignacio Corsini y que
fue casi tan exitosa como lo habia sido Nobleza Gaucha un afno antes.
También filma, junto a Edmo Cominetti, El matrero, en la que una cabal-
gata de cincuenta paisanos era filmada desde un auto en marcha. En 1917
Alberto Traversa filma Bajo el sol de la pampa, con Pepita Mufioz, produ-
cida por Emilio Bertoni y su productora Pampa Film. En El mentir de los
demas de 1919, con Sarah Miranda, Lia Pearson, Carlos Walk, y Milagros
de la Vega, y Mala yerba de 1929, dirigidas por Roberto Guidi y produci-
das por Ariel Film del mismo Guidi y de Mario Ponisio y Alberto Biasot-
ti, se trata explicitamente la oposicién entre ciudad y campo. Martin Fie-
rro de 1921 es de Alfredo Quesada. De nuestras pampas de 1923 es de Ju-
lio Yrigoyen con la actuacién de José Gola. Tribus salvajes de 1924 es de
Emilio Peruzzi y est4 inspirada en El #iltimo malén de Greca. Las produc-
ciones de Federico Valle son dirigidas por Nelo Cosimi, y a veces prota-
gonizadas por el mismo Cosimi y por Arauco Radal. Alld en el sur, La jan-
gada florida, Patagonia, producidas por Valle, son dirigidas en 1922 por Jo-
sé Bustamante y Ballividn y el camarégrafo Arnold Etchebehere, y acer-
can al pablico urbano de la época los paisajes argentinos no filmados has-
ta entonces, el Delta del Paran y la Patagonia. En 1926, Edmo Cominet-
ti dirige Los hijos de naides, y Nelo Cosimi, El remanso y Mi alazdn tostao.
Del mismo director es El lobo de la ribera de 1926 y La quena de la muerte
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de 1928. Recién después de 1915, los diarios y revistas comienzan a pu-
blicar criticas y estrenos del cine argentino *". En 1918 aparece Imparcial
Film, que se anuncia como “revista cinematografica social y artistica” y
que publica criticas, estrenos, reportajes a estrellas argentinas y primicias.
Desde 1919 Cinema Chat publica argumentos, guiones y fotodramas. En
1926 Natalio Botana establece un convenio con el noticiero cinemato-
grafico de Valle, por el que los cronistas de Critica y los del Film Revista
Valle comparten notas, informaciones, recursos, y hasta primicias.

El primer eje discursivo de representacion cinematografica criollista fue
el realista, que publicité la cuestién social rural *? tomando elementos del
western norteamericano de la época muda, su realismo casi documental,
su visién heroica del hombre de la tierra, el cowboy, el gaucho en el caso
de Argentina, la puesta en escena de los paisajes autdctonos, la bisqueda
de la libertad o la justicia, una accién impregnada de fuerza y de rudeza,
una reconstruccién épica de los sentimientos nacionales. Los t6picos de
este eje del discurso cinematografico se centran en la oposicién y rebelién
frente a la autoridad, la exaltacién de las figuras representativas del crio-
llismo, el culto nacional del coraje, los temas patriéticos, la lucha en la
frontera contra el indio. Producida y filmada por intelectuales y hombres
progresistas, esta serie de peliculas no deja espacio para la consolacién ni
concilia con posiciones populistas o legitimistas. En un contexto de mo-
dernizacién técnico-cultural, sus directores proponen al cine como reno-
vacion estética, se interrogan sobre las relaciones entre cine y politica y, en
ocasiones se acercan a la vanguardia.

En 1916 Alcides Greca filma El ultimo malén, estrenada en el Palace
Theatre de Rosario el 4 de abril de 1918 y en el Smart Palace de Buenos
Aires el 31 de julio del mismo afio. Greca muestra la rebelién de los indios
mocovies en el norte santafecino, cuando a principios de 1904, después de
estar durante medio siglo en contacto con la civilizacién, los mocovies,

31 Véase por ejemplo las criticas diarias y en el suplemento dominical de La Naci6n entre 1915y 1927.

33 Desde 1901 se sucedieron con una mayor o menor violencia, huelgas, movilizaciones y protestas de braceros,
trilladores, estibadores, carreros, y otros trabajadores rurales. En la region pampeana los conflictos comenzaron en
1912 y se extendieron durante toda la década de 1910 por las provincias de Buenos Aires, Santa Fe, Cérdoba y
La Pampa, incluyendo a chacareros, arrendatarios, pequerios propictarios, que se oponian a las condiciones impues-
tas por terratenientes, intermediarios colonizadores, comerciantes y acopiadoves. Los conflictos fueron noticia en las
principales publicaciones de la época e impactaron en el habitante wrbano medio. Las imdgenes aparecidas en PB.T.
el 17 de agosto de 1912 bajo el titulo «La agitacién agrarias, que muestran a los chacareros reunidos en asamblea
esperando a los dirigentes de la Federacién Agraria Argentina para discutir la marcha del conflicto, deben haber
resultado amenazadoras para el habitante comiin de Buenos Aives.
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creyendo recibir ayuda de sus dioses, organizan una rebelién e invaden ¢l
pueblo de San Javier en la provincia de Santa Fe, asesinan colonos y son
finalmente masacrados y exterminados. Algunas escenas retoman el breve
western mudo de Griffith The Battle at Elderbush Gulch de 1914, los pre-
parativos para enfrentar el maldn, las mujeres y nifios que permanecen
reunidos durante la batalla, imédgenes del conflicto con balas y lanzas que
se cruzan entre las paredes de madera de las casas. Durante el conflicto
hay cuarenta y ocho muertos, caballos muertos, pobladores heridos con
flechas y lanzas, pero muchos méas indios masacrados a balazos. En una
persecucion final, son muertos los altimos mocovies heridos ocultos en los
pajares, la tolderia es incendiada, y piquetes policiales persiguen a la india-
da dispersa que huye hacia el Gran Chaco esquivando las poblaciones del
norte. Greca entrecruza el documental con la ficcién, realiza un paneo an-
tropolégico con leyendas ilustrativas, y muestra las formas de vida de los
mocovies, desposeidos de sus tierras. Aunque en la leyenda inicial Greca
promete que la pelicula “no serd la poesia enfermiza del boulevard expor-
tada de Paris, ni el folletin policial ni el novelén”, sino “la historia de una
raza americana, fuerte y hermosa que poblé las leyendas de la selva cha-
quenia y el estero”, incluye recursos del folletin y narra la historia del indio
Jestis Salvador que se enamora de la bella mestiza Rosa Paiqui, mujer de
su hermano el cacique Bernardo. Al igual que Griffith que en The Battle at
Elderbush Gulch filma a Lilian Gish espiando por un agujero de la pared la
batalla entre cowboys e indios, Greca utiliza el plano punto de vista con el
que el emisario de Jesis Salvador es filmado en primer plano desde el pun-
to de vista de Rosa Paiqui que mira el afuera desde un hueco horadado en
las cafas de la pared de su encierro. Rosa intenta escapar pinchando su
mano y arrojando el guardia al pozo en el que ella lava la sangre de la he-
rida. Rosa corre entre los juncos, escapa, pero es atrapada, atada a un pos-
te y abandonada. Cuando Jesis Salvador la encuentra, «dos dfas hace que
la infeliz mestiza se halla amarrada al poste de tormento». Jests y Rosa es-
capan por la orilla del rfo. En el fin del folletin, «Jesds Salvador fue caci-
que en el corazén de la bella Rosa Paiqui».

La serie continda con Juan sin Ropa filmada por Georges Benoit entre
agosto y septiembre de 1918, sobre libro de José Gonzalez Castillo y con la
actuacién de Camila Quiroga. Producida por la misma actriz y el director
(la productora Benoit-Quiroga), la pelicula anticipa los hechos ocurridos



128 ELINA M. TRANCHINI

durante la Semana Tragica. El nombre de Juan sin Ropa alude al persona-
je del Diablo en la leyenda de Santos Vega. “Juan sin Ropa es la simboli-
zacién diabélica del vencedor de Santos Vega”. También simboliza al “ca-
pital nuevo, el ideal moderno desnudo en su grandeza, que viene a desvir-
tuar la falsa versién de la indolencia criolla”. La oposicién entre la ciudad
y el campo es mostrada en Juan sin Ropa como oposicién entre ricos y po-
bres. Los ricos son los duefios de los campos, el ganado, las nuevas f4bri-
cas, los frigorificos, que discuten sobre negocios y finanzas, proyectan, pla-
nifican, modernizan. El film incluye escenas de reuniones entre financistas
que discuten en despachos y oficinas en el estilo de algunos cortos de Grif-
fith como A Corner in Wheat de 1909 o Death’s Maraton de 1913. Benoit
muestra a los ricos en su condicién humana, con sencillez, sin pretender
que el espectador tome partido. Los ricos tienen sentimientos, también su-
fren. Pero aunque buenos, son irremediablemente ricos. Entre los pobres
estd Juan Ponce (Héctor Quiroga) que vive en el campo, trabaja la tierra
y la siembra con el arado. La imagen de Juan sembrando la tierra retoma
imdgenes de A Comer in Wheat. Juan recibe una carta donde se le avisa
que hay una vacante en un frigorifico. El iris que se va cerrando subraya
en primer plano la cara de Juan feliz y esperanzado. Juan se va a la gran
ciudad. Se despide de sus padres que lloran sin consuelo. Es la otra cara de
la inmigracion, el exilio del que emigra. La madre que seca sus lagrimas
con las dos puntas del pafiuelo, el perro a quien Juan impide subir al tren,
los padres que quedan tomando mate en el rancho, son imagenes que pa-
recen formar parte de miles de historias no ficticias. Son los afectos de
Juan. Benoit otorga un lugar de importancia al montaje de acciones inde-
pendientes entre si, montaje que s¢ orienta hacia un determinado efecto
tematico, el conflicto. Se suceden imigenes probablemente documentales
del trabajo en un frigorifico, asambleas en las que Juan convoca a la soli-
daridad sindical y a la lucha, manifestaciones de obreros de todas las eda-
des que se acercan a la cdmara y la rodean. El duefio del frigorifico, indus-
trial avaro conocido por su mezquindad con los obreros a los que rebaja los
salarios y despide en forma arbitraria, despide a Juan, y entonces, estalla el
conflicto. La accién crece cada vez méas y las oposiciones se desarrollan y
superan entre si, y se aceleran con violencia. Los obreros apedrean las ofi-
cinas del duefio y la invaden. Hay corridas con la policfa a caballo que per-
sigue a los manifestantes, chicos lustrabotas que huyen asustados. Los po-
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licfas aparecen por debajo de un puente y arremeten a caballo con sus sa-
bles, saltan muros, entran a la oficina del duefio y dispersan a los obreros.
La camara enfoca los pies que huyen por debajo de una pared, o se ubicu
en lo alto y filma las corridas desde arriba. En Juan sin Ropa el montaje in-
tenta la representacién de escenas de accién y movimiento cuyo conteni-
do es el conflicto, y en esto Benoit parece anticiparse a los films soviéticos
La huelga y El acorazado Potemkim ambos filmados por Eisenstein en 1925.
El personaje Juan sin Ropa es un protagonista colectivo. A punto de scr
detenido, es salvado por la hija del industrial (Camila Quiroga) que lo al-
berga en su auto y le aconseja olvidar su lucha. «Trabaje, venza y luego sea
bueno. Usted puede ser un hombre fitil». En un primer plano el obrero y
campesino y la hija del industrial se dan la mano. En el campo, adonde ha
ido a esconderse de la persecucién policial, Juan conoce al estanciero Al-
dunate (Julio Escarcella), y comienza a luchar a favor del progreso y la mo-
dernizacién rural *?.

La representacién del conflicto rural iniciada por El #ltimo malén y
Juan sin Ropa persistira con variantes a lo largo del cine argentino. Des-
de fines de la década de 1930, comienzan a filmarse conflictos sociales
rurales, lo que los sociélogos e historiadores han llamado la cuestién so-
cial en el campo, la temética de la posesion de la tierra, el problema de
la tierra hipotecada, los conflictos por cuestiones productivas, y entre
chacareros y acopiadores; el problema de la explotacién de hacheros, la
vida del obraje, la rudeza de los isleros. En esta serie discursiva se entre-
cruzan el folletin y el melodrama, la reconstruccién histérica, la franca
denuncia social, la interpelacién politica, a veces el discurso criollista.
Algunas de estas peliculas filman el conflicto rural desde un lugar criti-
co, como en el caso del cine de Mario Soffici, en Kilémetro 111, Prisione-
ros de la tierra, Tres hombres del rio, Viento norte, La cabalgata del circo, El
camino de las llamas, Cita en la frontera. Otras, las que privilegian la pues-
ta en imdagenes del culto nacional del coraje, cultivan la mitica del gau-
cho patriota y justiciero. Es el caso de algunos de los films de Lucas De-
mare como Chingolo, La guerra gaucha, El cura gaucho; de Alberto de Za-
valia en Malambo; de Demare y Hugo Fregonese en Pampa bdrbara; nue-
vamente de Demare en Los isleros, Guacho y El ltimo perro; de Fregone-

9 Segiin una critica de la época, la pelicula lleva a pensar que «la barbarie criolla la supuso ¢l diablo porque solo
el diablo podia vencer al vigjo Santos». Cfr. Imparcial Film, 5 de junio de 1919.
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se en Pampa salvaje; de Hugo Del Carril en Surcos de sangre, Las aguas
bajan turbias, Las tierras blancas, y Esta tierra es mia. Desde fines de la dé-
cada de 1940, la representacién de la conflictividad rural deja de cum-
plir la funcién de construccién cultural que tuvo entre 1910 y 1940, pe-
ro persiste tematicamente, y es retomada durante la década de 1960 por
Lautaro Murda en Shunko, por Enrique Dawi en Rio abajo, y por Fernan-
do Birri en Tire dié, y Los inundados. Fernando Ayala muestra la folklori-
zacién turistica y la degradacién como especticulo de la estancia pam-
peana en Paula cautiva. Y hacia los afos setenta el cine de Leonardo Fa-
vio retoma el conflicto rural con El Romance del Aniceto y la Francisca,
Juan Moreira, y Nazareno Cruz y el lobo. Nicol4s Sarquis filma Palo y Hue-
s0, y La muerte de Sebastidn Arache y su pobre entierro. Es la época de la
narrativa épica de Héctor Olivera en La Patagonia Rebelde, y de Ricardo
Wullicher en Quebracho. En la década de 1990 Miguel Pereira filma La
ultima siembra donde pone en imégenes los procesos de diferenciacion
social en el 4mbito rural argentino contemporaneo y las tensiones y con-
flictos producidos. Adolfo Aristarain, Juan Bautista Stagnaro y Ricardo
Wullicher recuerdan los viejos ideales en Un lugar en el mundo, Casas de
fuego, y La nave de los locos.

Durante la década de 1910, un segundo eje discursivo de representa-
cién cinematografica criollista, publicita el conflicto rural con los recursos
del circo criollo, de la literatura de folletin y del melodrama europeo de fi-
nes del siglo XIX. Esta serie de peliculas muestran una configuracién ideo-
légica y formal caracterizada por los siguientes elementos:

19) Lo rural es el medio por el que cl cine criollista intenta la redenc1on
de las buenas costumbres, la defensa de los valores familiares y la inclusién
de moralejas.

29) La representacién del conflicto rural pierde la fuerza y potencial cri-
tico del conflicto social, y el conflicto entre clases es transpuesto como
oposicién entre lo rural y lo urbano.

39) El sentimentalismo y la exageracion paroxistica de los afectos del fo-
lletin son representados mediante la evocacién de la dindmica y gestuali-
dad del culto criollista al coraje. '

El cine convoca a los grandes actores, ya consagrados en el circo crio-
llo o el teatro, y cuyas voces serdn también difundidas por el radioteatro.
El pasaje de los actores del circo criollo al cine mudo y luego al sonoro
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configura un campo de perteneincia indiscutible . Del circo criollo pro
vienen actores, directores, musiwcos, y écnicos del cine mudo del momen
to y que pasarén al cine sonoro dlesde principios de la década de 1930. En-
tre los actores: Orfilia Rico, Caimila Quiroga, Maria Padin, Enrique Mui-
fio, Elfas Alippi, Gullermo Battzaglia, José y Blanca Podestd, Floréncio a-
rravicini, Francisco Ducasse, Piterina Dealessi, Francisco Atanaz, Julio Es-
carcella, Celestino y Arturo Pettray, Arturo Mario, Santiago Arrieta, Ma-
ria Ester Buschiazzo, Soffa y Oliinda Bozén, Enrique Serrano, Adolfo Lin-
vel, Rosa Cat4, Roterto Fugazot, Pedro Maratea, Luis Sandrini, José Go-
la, Ignacio Corsini, Homero Céirpena’, Mario Fortuna, Francisco Alva-
rez, Luis Arata, Enrique de Rosas, Arturo Garcia Buhr. Roberto Fugazot
viaja en 1927 a Francia junto a. Agustin Irusta y a Lucio Demare, pianis-
ta acompafiante en las proyecciiones del cine mudo. Enrique Muifio, pro-
tagonista del Juan Moreira de 1'909, habia comenzado como comparsa en
la compania de Jerénimo Podesta. Francisco Petrone también habia co-
menzado como comparsa. Elias; Alippi bailaba tangos en la compaiifa de
los hermanos Podesté en el teatro El Cémico. Pepita Mufioz habia traba-
jado con la troupe Anselmi y en el circo de Pepe Podesta. José Gola habia
actuado en las compaiifas de Jerénimo Podestd y de Muifio-Alippi. Celes-
tino Petray habia llevado al pic:adero por vez primera el personaje de Co-
coliche. Luis Sandrini habfa actuuado en varios circos como comparsa,
payaso y tony. Francisco Alvarez era actor y guitarrista e interpretaba en
el circo criollo el papel de Juam Moreira. El italiano Ignacio Corsini, que
en 1916 actud en Santos Vega de De Paoliy en 1917 en Federacién o muer-
te de Atilio Lipizzi, habia sido cirqueroy también peén en una estancia bo-
naerense. Enrique Serrano y Pierina Dealessi habian actuado con la trou-
pe de los Anselmi, donde Dealessi personificaba, a pesar de ser una nifia,
al hijo de Juan Moreira o de Pastor Luna. Entre los directores del cine mu-
do y sonoro que provienen del circo criollo, algunos fueron también escri-
tores de sainetes y guionistas como Enrique Garcia Velloso, director de
Mariano Moreno, Amalia, Un romance argentino; y Enrique Santos Discé-

3 Se revisaron mas de 800 resumenes biogrdficos de actores, guionistas y directores, todos publicados en AAVV,
El cine argentino 1933-1995. CD ROM de la Fundacién Cinemateca Argentina. Buenos Aires. 1996.

) Segrin el testimonio del actor Homero Cdrpena: «Nosotros éramos mds auténticos, con menos cultura. Veniu-
mos de la carpa del circo. No teniamos quien nos ensefigra a impostar la voz. La impostdbamos sin haber recibido
ninguna enseianza, obligados por aquella carpa». Entrevista de Enrique Sdrech a Homero Cdrpena publicada en
La Nacion, 14 de julio de 1997.
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polo que fue intérprete en 1924 del corto mudo de Mario Soffici, Murie-
ca, y director de cinco peliculas sonoras entre 1938 y 1943. Garcia Vello-
so era amigo personal de José y Pablo Podestd a quienes habfa conocido
en Rosario siendo chico, y Ezequiel Soria fue director de la compania de
los Podest4 en el Apolo. Garcia Velloso, Soria y Nicolds Granada se reu-
nian con los Podest4 en los camarines del Apolo a leer sus obras, y alli es-
trenaron Garcfa Velloso, Jestis Nazareno, Ezequiel Soria, Politica casera,
y Nicol4s Granada Al campo. Florencio Parravicini, actor, guionista y di-
rector de Hasta después de muerta, habfa sido tirador al blanco en un cir-
co europeo de fines de siglo XIX, siendo contratado por Pepe Podest4 co-
mo actor cémico debido a su parecido con el actor de cine mudo Max Lin-
der. Enrique de Rosas, actor y director de La batalla de Maipii, habia sido
payaso en el circo de los hermanos Cassano. El director y guionista José
Agustin Ferreyra fue escendgrafo en el teatro Apolo de los Podesta. El di-
rector, actor y guionista Mario Soffici habfa sido cirquero, tony, prestidigi-
tador e ilusionista en distintos circos, y luego primer actor en la compafifa
teatral de Camila Quiroga. En menor ndmero participaron en el cine ac-
tores provenientes del teatro, Teresa y Pepita Serrador, Gloria Ferrandiz,
Orestes Caviglia, Paulina Singerman, Margarita Corona, Rosa Rosen, Lui-
sa Vehil, Olga Casares Pearson, Milagros de la Vega, comenzaron actuan-
do en el teatro. Lola Membrives fue protagonista de un tnico film mudo,
Tierra argentina. También José Olarra, que actud en el film mudo de 1916
La ultima langosta. Angelina Pagano comenz6 en el teatro y pasé al circo
criollo contratada por Pepe Podesta. Leonor Rinaldi comenzé en el teatro
y pasé al sainete protagonizando algunos muy exitosos. Narciso Ibéfiez
Menta y Rosita Moreno comenzaron actuando en compafifas de zarzuelas
y sainetes. Tito Lusiardo debuté en 1921 en el sainete de Alberto Vaca-
rezza, Tu cuna fue un conventillo. Eva Franco debuté en el Politeama de
Rosario representando un pequefio papel en el sainete de Enrique Garcia
Velloso, Jestis Nazareno. Otros actores hicieron el camino inverso y pa-
saron del circo criollo al sainete, el teatro y al cine. Buena parte de los ar-
tistas provenientes del circo criollo formaron sus propias companias tea-
trales como Muifio y Alippi, los hermanos Podest4, Florencio Parravicini,
Camila Quiroga, Enrique de Rosas, Luis Arata. Muchos de ellos pasaron
al cine sonoro y fueron intérpretes o técnicos en peliculas dirigidas por
Mario Soffici o Lucas Demare: Enrique Muifio, Elfas Alippi, Camila Qui-
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roga, Rosa Cat4, Roberto Fugazot, Agustin Irusta, Homero Cérpena. Mu-
chos de estos actores, técnicos y directores fueron importantes producto-
res en el cine mudo y en el sonoro. Muchos organizaron sus propias pro-
ductoras. La mayor parte de los socios fundadores de Artistas Argentinos
Asociados habian pertenecido al circo criollo.

Hasta Nobleza gaucha, primer largometraje argumental argentino con
un estreno comercial, la produccién cinematografica argentina habia
consistido, con la excepcién de Tierra baja de Mario Gallo y Amalia de
Enrique Garcia Velloso, en peliculas muy breves de entre 10 y 15 minu-
tos de duracién. Dirigida en 1915 por Humberto Cairo, Eduardo Marti-
nez de la Pera y Ernesto Gunche, y filmada con el auspicio financiero de
la Sociedad General Cinematogréfica de Julidn de Arjuria, Nobleza gau-
cha costé 16.000 pesos y se convirti6 en el primer gran éxito masivo del
cine de ficcién argentino. En-ese mismo afio la empresa de Arjuria y de
su socio Humberto Cairo, que ya habia financiado varios films, las pri-
meras producciones de Mario Gallo durante el Centenario entre otras,
apoyd econémicamente la produccién cordobesa Deuda Sagrada dirigida
por Julio Brunner Nufiez, filmada por Julio Peruzzi, y estrenada en sep-
tiembre de 1915 en Cérdoba, Tucuman y Montevideo **. Nobleza gaucha
se estrend en Buenos Aires el 11 de agosto de 1915 en los cines Select
de Suipacha al 400, y Empire Theatre de Corrientes y Maipi, en donde
estuvo en cartel hasta el 30 de agosto en las dos funciones de tarde y no-
che. Unos dias después se agregé el cine Imperial de la calle Cangallo
donde fue exhibida durante seis semanas y el Gaumont y otras veinte sa-
las donde estuvo en cartel simultdneamente durante seis meses en dos
funciones a sala llena, dando casi 100.000 pesos de ganancia mensual.
En aquella época los estrenos no duraban méas de un dia y, en el mejor de
los casos, dos dias, sabado y domingo. Las exitosas Mariano Moreno y La
Revolucién de Mayo habfan sido exhibidas durante cuatro dias seguidos
en el Palace Theatre junto a la banda cémica de Toribio Sanchez. Noble-
za gaucha quebr6 los records anteriores y se convirtié en un éxito multi-
tudinario. Fue difundida en ciudades y pueblos del interior con la distri-
bucién de Angel Mentasti, llegando a recaudar cerca del millén de pe-
sos. Fue la primera pelicula argentina exhibida en el exterior y se exhi-
bi¢ en Brasil y otros paises de América Latina, y luego en Francia y Es-

36 Efrain Bischoff, «Deuda sagrada, una pelfcula olvidada» en Todo es historia, n? 98, julio de 1975.
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pafia ante el rey Alfonso XIII *”. Humberto Cairo, Eduardo Martinez de
la Pera y Enrique Gunche fueron los coautores del film, cumpliendo a la
vez las funciones de director, argumentista y compaginador. Cairo conci-
bi6 el argumento, dirigié la pelicula y la produjo junto a Julidn de Arju-
ria, su socio en la productora que desde 1907 financiaba los documenta-
les que los fotografos Martinez de la Pera y Gunche filmaban en regiones
consideradas exoticas, como las cataratas del Iguazi o la selva chaque-
fia. Martinez se ocupd de la direccién general, y Gunche de la cdmara y
fotografia. El afio anterior ambos habfan sido premiados en EEUU en la
Exposicion de Fotografia de San Francisco con la Gran Medalla de Ho-
nor y la Medalla de Plata, y, probablemente conocedores del primer cine
norteamericano, fueron quienes aportaron sus conocimientos técnicos
utilizando medios avanzados para la época. José Gonzélez Castillo fue el
escritor que asegurd el éxito de la pelicula, agregandole para su segunda
presentacion los titulos, versos extraidos del Martin Fierro de José Her-
nandez, el Santos Vega de Rafael Obligado y el Fausto de Estanislao del
Campo, e impregnandola asi con un significado de rebeldia y protesta so-
cial acorde con el sentimiento politico popular de la época, intermedia
entre la agitacién anarquista del Centenario y la revuelta de 1919. Gon-
zalez Castillo, que era autor teatral, escritor de sainetes, autor de tango,
periodista y publicista, trabajaba como traductor de los carteles de las pe-
liculas mudas extranjeras y como anunciante de los productos de la casa
Gliicksmann. Habfa escrito el libro para el Juan Moreira de Mario Gallo y
escribirfa el de Juan sin Ropa cuatro afios més tarde. En cuanto a los in-
térpretes, participaron actores del circo criollo y del teatro famosos en la
época: Orfilia Rico; Marfa Padin, que actuaba simultdneamente como da-
ma joven en la compafifa de Pablo Podesta en el Teatro Nuevo; Celesti-
no Petray, uno de los creadores del personaje Cocoliche en el circo crio-

3 En el momento del estreno, se ofrece en Buenos Aires un abanico amplio de espectdculos: films europeos y ame-
ricanos de folletdn, teatro livico, revista porteiia, circo criollo, lucha romana, fiestas criollistas en clubes filodramdti-
cos. En los cines se estrenan Las dos heridas con la actuacién de Mistinguett, muy ﬁopular entre los porterios, La
clave maestra, Pasién de muerte, La venganza funesta, Cuadro de gitana, El hijo de la cdrcel, El prisione-
ro de Zenda. En el Palace Theatre se exhibe el film Maciste, en el que actiia el mismo atleta que en Cabiria de
D'Annunzzio, y que narra la historia de una nifia indefensa perseguida por enemigos, poderosos que entra a un cine
donde se exhibe (%abiria y, fascinada ante la fuerza del esclavo Maciste, escribe a la Itala Film una carta dirigida al
atleta pidiéndole eroteccién. En el teatro Nuevo actiia Blanca Podesta. En el Coliseo, la soprano lirica Maria Roff.
En el Politeama debuta Leopoldo Frégoli, y en el Colén, la soprano Gilda della Rexda. Los clubes filodramdticos rea-
lizan las fiestas de « Tome y tragas, «Brisas del Plata», «Los Trovadores». En el Circo Anselmi, siguen en escena los
dramas nacionales Juan Cuello y Tierra baja, y en el Casino el luchador belga Simonoff, el campeén italiano Ma-
netti, Goldstein, el leén ruso, y Petersen el danés realizan demostraciones para el campeonato de lucha romana. Cfr.
La Nacién, Ilal 31 de agsoto de 1915; Caras y Caretas, mimeros 877 a 880, 7, 14, 21 y 31 de agosto de 1915.
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llo, que actuaria en Juan sin Ropa y que més de veinte aios después trn
bajarfa con Mario Soffici en Prisioneros de la tierra; el galin Julio Scarce
lla, preferido entre el piblico femenino del momento por su gordurn y ro
bustez; Ramén Marén, Atilio Cincioni, Dora y Francisco Romeral, y Ar
turo Mario quien también cumplié la funcién de director de actores,

El film introduce la unidad narrativa, las tomas panoramicas, la biisque-
da de una calidad fotogréfica. No hay por entonces en Argentina estudios
cinematograficos. Se filma con luz natural, por lo que los escenarios de No-
bleza gaucha, también los interiores, fueron naturales, tanto urbanos como
rurales. El mundo rural pampeano esta representado por im4genes de ran-
chos y tropillas y escenas de arreos y domas. Los escenarios rurales fucron
la estancia “La Armonfa” en Gonzélez Catén, propiedad de Susana Torres
de Castex, adonde iba Humberto Cairo como operador de las peliculas ex-
tranjeras con que se divertia la familia, y una barranca cerca de Campana,
adonde se filmg la desbarrancada del estanciero. Los exteriores urbanos
fueron las calles de Buenos Aires en el barrio de Constitucién, en la Plaza
de los dos Congresos, en el cabaret Armenonville, y en la Avenida de Ma-
yo con tranvias, Fords a bigote, y gente mirando curiosa al equipo de fil-
macién. Se incluyeron algunos travellings, uno desde un tren en marcha y
otro desde un tranvia, con imagenes de la ciudad con su actividad cotidia-
na vy sus casas bajas. Los interiores de la mansién urbana del estanciero se
armaron como telén de fondo en la terraza de la muebleria Maple. La
mansién fue una casa de Palermo Chico. La verja por la que trepa el gau-
cho para salvar a la paisanita fue la del Hipédromo de Palermo 3®.

El film es una historia de amor que retne la representacién criollista del
mundo rural argentino con los recursos seméanticos y narrativos del folle-
tin. El eje discursivo del cine criollista que entrecruza el conflicto rural, el
folletin y el melodrama, retoma el culto al coraje de gauchos y criollos.
Maria (Maria Padin) es la criollita hija de la puestera de la estancia de Jo-
sé Gran, el Estanciero (Arturo Mario), que se enamora de Maria, novia del
gaucho Juan, y la rapta y encierra en su mansién de Buenos Aires. El no-
vio de la heroina es Juan (Julio Scarcella), un gaucho valiente de la estan-
cia de Gran, que sabe domar «en pelo y en rienda» y que ha salvado a la
criollita de una muerte segura rescatdndola de un caballo desbocado y sen-

8) Segin una carta escrita por Maria Padin a Eduardo Moles el 14 de junio de 1948. También en, Purand Sen-
dros, «Un film pionero» en, Lys, N2 33, septiembre de 1995.
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tandola en la cruz de su caballo. Juan se enamora de Maria, de “la intrepi-
dez de la criollita” que “lanza el pingo en una desenfrenada carrera, que no
logra detener la escasa fuerza de sus brazos”. Los directores usaron el flash-
back que habia sido introducido por David Griffith por primera vez siete
afios atras en Hace muchos afios de 1908. En un flashback, Juan recuerda
el momento del flechazo, cdmo ha salvado a la criollita, la debilidad de la
heroina montada en pelo en el caballo desbocado.

Nobleza gaucha difunde y publicita las creencias urbanas de la época so-
bre la figura del estanciero y el terrateniente. El rol retardatario del lati-
fundio, el tradicionalismo del terrateniente y el consumo desmedido de ri-
quezas del estanciero, fueron visiones miticas popularizadas desde princi-
pios de la década de 1910 por la retérica reformista de politicos e intelec-
tuales que teorizaron sobre los latifundios como factor retardatario para la
economia argentina *. En el film, la figura del estanciero aparece investi-
da de los peores defectos *°. En una de las primeras escenas, el estanciero
camina junto al capataz de la estancia por un camino arbolado, controla a
los peones, les pega con la fusta con displicencia. Despide a Juan de la es-
tancia y, envuelto en guardapolvo y anteojeras, rapta a Maria llevandola
desmayada a Buenos Aires en su lujoso descapotable. Mantiene secuestra-
da a la criollita en su mansién de Buenos Aires, vuelve borracho del Ar-
menonville, acosa y golpea a la victima que se resiste, y cuando Juan hace
fracasar su intento de seduccién, lo acusa falsamente de cuatrerismo y lo
manda a arrestar con la policia. Los personajes son simples y previsibles,
sin complejidades o sutilezas, irremediablemente buenos o definitivamen-
te malos. Juan salvard a Maria de las garras del malvado estanciero. Parte
hacia Buenos Aires acompafado por el italiano Don Genaro (Celestino
Petray) en un viaje que retoma imagenes y equivocos del sainete. Don Ge-
naro ha sido verdulero en Buenos Aires durante cinco afios y, desde que
decide acompafiar a Juan, empieza con las desventuras. Sus tropezas y aca-
loradas protestas, los consejos y explicaciones que ofrece a Juan en coco-
liche, poseen una comicidad que recuerda la del circo criollo y deleitaron
al pablico urbano de la época. Los directores concilian las diferencias en-
tre nacionalidades y vinculan el conflicto social a la oposicién entre mun-

) Cfr. Tulio Halperin Donghi, “Cancién de otofio en primavera: Previsiones sobre la crisis de la agricultura cerea-
lera argenting (1894-1930)" en, Desarrollo Econémico, Vol.24, n%95. 1984.

0 Segiin narvan los letreros: “Nuevo sefior feudal hasta la justicia le obedece”. “El orgullo es su autoridad y el re-
benque su razén”.
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dos sociales que se suponen incompatibles, el del pedn y ¢l del estanciero,
También a la oposicién y tensién entre el campo y la ciudad. Para el hom-
bre de campo de la época, criollo o inmigrante, Buenos Aires es un espa-
cio fisico y también un mito cultural, el escenario que ostenta La moderni-
zacién. La ciudad aparenta ser el tnico lugar donde se producen los cru-
ces culturales derivados del proceso inmigratorio, y el espacio de conden-
sacién de una multiplicidad de cambios. La dimensién de la ciudad inau-
gura nuevas experiencias. Los transportes son veloces, a veces inalcanza-
bles, el ritmo de la gente esta acelerado, la iluminacién artificial supone
una ruptura con los ritmos de la naturaleza, los vicios y estigmas de la ciu-
dad se exhiben pudblicamente, la calle es comin y anénima. En el film, ¢l
mundo del campo es visualizado en oposicién a la ciudad, como el ambito
en el que reinan la virtud, la ingenuidad, las buenas intenciones, la noble-
za, y en el que se valoran las destrezas del criollo antes que el poder del di-
nero. Para el gaucho Juan, Buenos Aires es un espacio conflictivo y un de-
safio. La tensién entre el mundo rural y el nuevo mundo urbano del Bue-
nos Aires del Centenario esta presente en la simpleza y campechania con
que Juan observa azorado las calles de Buenos Aires.Torpes y pajueranos,
casi atropellados por un auto que pasa, Juan y Don Genaro consultan fi-
nalmente a un policia con quien se cruzan saludos respetuosos con sus res-
pectivos casquete, chambergo y sombrero campesino. La imagen de Juan
y don Genaro corriendo detrds de un tranvia desde donde la cdmara los
enfoca intentando subir desesperados, representa alegéricamente la hete-
rogeneidad del nuevo mundo cultural posterior al Centenario y el proble-
ma planteado por la necesidad de alcanzar la modernizacién preservando
los viejos valores y modos criollistas aunque aceptando las diferencias.
Por tratarse de un folletin criollista, el lenguaje de Nobleza gaucha
es pasional y, a la vez, reticente y contenido. Juan clava con violencia su
puiial en la puerta de la habitacién donde José Gran est4 a punto de sedu-
cir forzadamente a Marfa. El gesto contenido hace crecer con fuerza el sus-
penso, la intriga y el misterio. El Estanciero ve el pufial clavado en la puer-
ta, se asoma a la habitacién contigua, forcejea con Juan, luchan cuerpo a
cuerpo. Los directores acentuaron el uso dramético de los primeros planos
de motivos fuertemente icénicos. El pufial de Juan clavado en primer pla-
no en la puerta del dormitorio del Estanciero intensifica el amor apasiona-
do de Juan hacia Maria, y resta importancia al poder del Estanciero, a la
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riqueza de su mansién. La insercién del primer plano objetivo reproduce
el agrandamiento de un detalle y miniaturiza el conjunto circundante.
Juan envuelve la cabeza de Gran en el poncho, lo ata con su lazo y vence
al Estanciero que intenta apufalarlo, lo domina pero decide no matarlo.
La figura del gaucho es exaltada por su nobleza y por la bisqueda de 1a jus-
ticia *V. La falta de complejidad de la trama melodramatica se ve aligera-
da por la sucesion de persecuciones y por el recurso narrativo del salva-
mento en el dltimo minuto. El ritmo de la accién se acelera cuando el Es-
tanciero huye en su caballo perseguido por Juan. El primer plano objetivo
del revélver caido en medio del campo en el momento en que Gran va a
necesitarlo, pone en guardia al espectador acerca del fin del Estanciero,
imprime rapidez a la accién, simplifica la huida y persecucién y acelera el
desenlace. El Estanciero rapta a Maria, Juan busca a Marfa, acecha al Es-
tanciero, y libera a Marfa en el Gltimo minuto. El Estanciero perseguiré a
Juan, y Juan perseguird definitivamente al Estanciero *?. El Estanciero se
desbarranca dramaticamente con su caballo y muere. Juan intenta soco-
rrerlo, desciende por la barranca, se arrodilla junto al patrén muerto y se
saca el sombrero. En el gesto final est4 la nobleza gaucha de Juan. Tam-
bién, la oposicién a la autoridad y la burla a la justicia oficial que fueron
constantes del criollismo. La verdadera justicia no es posible si tiene su
fuente de legitimidad en las decisiones de los ricos y poderosos. La combi-
natoria de la temética criollista y de los recursos del folletin aseguré el éxi-
to masivo de la pelicula, que retomaba del folletin, la presencia de una ino-
cente paisana mancillada, el misterio del rapto y el secuestro, la mansién
fastuosa en la que el villano encierra a su victima, el héroe que salva a la
victima, su pufialada contenida, la persecucién al villano, la venganza fi-

‘:d: }’on*oi mds bravos que vos ha dominado este gaucho en su vida”. “Un gaucho valiente no mata a un hombre
indefenso”.

) Los directoves parecen retomar los recursos utilizados por Griffith en The Adventures of Dollie de 1908, film
en el que una banda de gitanos raptaba una nifia que era salvada en el ultimo minuto, o en The Lonely Villa de
1909, film en el que una madre y sus tres hijas eran atacadas por unos vagabundos armados y salvadas por el ma-
rido de la mujer%espués de una persecucién en carreta que se define en el diltimo minuto. Juan entra al dormito-
Tio, encuentra desmayada a Marta, la cree muerta. La confusién y el malentendido de Juan se resuelven con rapi-
dez. La ﬁersecucién muy utlizada en el cine de la época para ampliar la longitud de las peliculas. En un plano
contraplano Juan y el Estanciero se reconocen y enfrentan mirando a la cdmara. El recurso de la accién que pasa
de lﬁllzno a plano con un corte divecto entre ambos, habfa sido inaugurado unos arios antes por el britdnico James
Williamson en la primera pelicula de persecuciones, Stop Thief! de 1901 y Fire! de 1902, exhibidas en EEUU en
1903. La técnica del plano contraplano eva muy reciente y se estaba generalizando en el western norteamericano
en el mismo arnio en que Nobleza gaucha fue filmada, hecho que permite evaluar el nivel de los conocimientos téc-
nicos de Martinez de la Peva'y de Gunche, y su voluntad de innovacién casi perfeccionista. El primer plano inser-
to utilizado como recurso narrativo que aumentaba el suspenso en las secuencias de persecuciones y rescates, ha-

bia sido introducido por Griffith en The Voice of the Violin de 1909.
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nal, y del criollismo, el coraje y valentia del gaucho Juan y ¢l atrnvesdo
cocoliche de Don Genaro, las imagenes de la doma, el apurte, ¢l fogon, ln
serenata del gaucho a su china, la sobriedad y economia discursiva. L ¢rf-
tica a la figura del terrateniente, y la visién de los paisajes pampeanos y ¢x-
teriores portefios deben haber resultado fuertes atractivos para ¢l piiblico
del momento tanto en la ciudad como en los pueblos rurales.

Con las ganancias obtenidas por Nobleza gaucha el productor Julian de
Arjuria y los directores Cairo, Martinez de la Pera y Gunche, se agruparon
en la productora Sociedad Cinematografica Argentina y construyeron c¢n
Belgrano un teatro de pose que seguia el modelo impuesto en Francia por
Charles Pathé. Totalmente vidriado, permitia filmar con luz natural. Allf
Martinez de la Pera y Gunche filmaron en 1916 un folletén, Hasta después
de muerta, con la direccién artistica y el guién de Florencio Parravicini. El
estreno fue en el cine Callao el 13 de octubre de 1916. Actuaron el mis-
mo Parravicini, Orfilia Rico, Silvina Parodi, Ladrén de Guevara, Mariano
Galé, Enrique Serrano y Argentino Gémez. En el film, la cajera de un ban-
co vive en una pensién donde conoce a dos estudiantes de medicina va-
gos y poco estudiosos a los que logra ordenar y encauzar. Seducida por uno
de ellos, Luis, la protagonista llega a robar la caja del banco donde traba-
ja para que Luis pague lo que ella cree es una importante deuda. En reali-
dad, Luis necesita el dinero para hacer un costoso regalo a la hija de un
médico de fortuna, con quien finalmente se casa. Como en The Mothering
Heart de Griffith de 1910, en Hasta después de muerta el eje del folletin gi-
ra sobre la burla y traicién que el amante inflige a la heroina. Luis y su ami-
go se reciben de médicos, progresan, se convierten en cirujanos. Cruel-
mente abandonada por Luis debido a su condicién social inferior, la caje-
ra se va de la pensidn, se pierde, nada se sabe de ella, es buscada por la po-
licfa en los lagos de Palermo. Va a parar a un hospital donde finalmente
muere. Alli, en la morgue del hospital, Luis, que ha ido a buscar piezas
anatomicas para sus estudios, encuentra bajo una sibana el cad4ver de la
heroina que nadie ha ido a reclamar. Desesperado por la culpa, deja su exi-
tosa catrera y viaja al exterior. Su amigo (Florencio Parravicini) cria al hi-
jo de Luis. En la escena final, Luis, que ha vuelto al pafs, y su hijo lloran
junto a la tumba de la muerta. Toda la pelicula es un largo flashback. An-
tes de narrar los hechos, Parravicini muestra en la primera escena imége-
nes del cementerio con sus cruces y mausoleos y a Luis y a su hijo para-
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dos junto a la tumba. El film inaugura una serie de folletines de arrabal en
los que la oposicién entre el campo y la ciudad deja lugar a la oposicién
entre ¢l centro y el suburbio.

Ll arrabal es el nuevo escenario de nuevas formas de sociabilidad popu-
lares que transforman los viejos valores rurales de criollos y campesinos in-
migrados desde Europa. El folletin de arrabal retoma los recursos del me-
lodrama teatral europeo de fines del siglo XIX. En los cines de Buenos Ai-
res es proyectado con milongas y tangos como musica de fondo. El melo-
drama de arrabal es efectista y anticipa al melodrama tanguero de princi-
pios del sonoro. Son historias de amores imposibles y de pasiones desen-
contradas, de villanos sin limites, fatales seductoras, y mujeres condenadas
por su posicién social y seducidas hasta el abandono. Los protagonistas
pierden a sus hijos, los hijos quedan huérfanos, los nifios son robados o ale-
jados por largos afios de sus seres queridos. Victimas de su condicién so-
cial inferior, del azar, o del destino, los personajes ingresan en un territorio
que no les es propio y deben pagar inexorablemente por la falta cometida.
El melodrama habla de las duras condiciones de trabajo para la mujer de
las primeras décadas del siglo XX *, que vive sufridamente en una pen-
sién o un conventillo, y que empleada en tiendas o negocios elegantes
(Hasta después de muerta, La chica de la calle Florida, La vendedora de Ha-
rrod’s), trabajadora doméstica, obrera, lavandera, costurera (La costurerita
que di6 aquel mal paso, La chica de la calle Florida), marginal (Organito de la
tarde, La cieguita de la avenida Alvear), o prostituta (Melenita de oro, La ma-
leva, Corazén de criolla, Perdén viejita), se caracteriza por su bondad y aun-
que da el mal paso, termina convirtiéndose en un ejemplo de moral y rec-
titud, a veces en el ejemplo de otra joven (Perdén viejita, La chica de la ca-
lle Florida). Desfalleciente, o desmayada, o casi a punto de morir, (Hasta
después de muerta, Organito de la tarde, Melenita de oro), va a la cércel (Per-
dén wiejita, Corazén de criolla), o es cuidada por la duefia de la pension
(Hasta después de muerta), o por la suegra (Perdén viejita), o por una veci-
na o amiga (La chica de la calle Florida), siempre una mujer mayor con ex-
periencia, y, en todos los casos, por los indignados amigos del seductor que
la ha abandonado. En cuanto al galan, es de condicién social superior a la

+9 Siguiendo a Thomas Elsaesser, «Tales of Sound and Fury. Observations on the Family Melodrama» en, Ch.
Gledhill (comp.), Home is Where the Heart is. Studies in Melodrama and the Woman's Film. Londres. Bri-
tish Film Institute. 1987.
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de la heroina, casi nunca proviene del suburbio, y si es arrabalero, ex rivo
con una fortuna mal habida. Luego de varios episodios de maldad y villa-
nfa, se demuestra siempre rico, noble y generoso, recupera el honor man-
cillado de la mujer y logra escapar de la pobreza .

Con el cine de Ferreyra, que introduce durante la década de 1920 nue-
vos recursos melodramaticos, el melodrama se aleja del acartonamicnto
teatral y de los falsos decorados, recurre a actores no profesionales, y co-
mienza a utilizar la iluminacién artificial y los paisajes naturales. Ferreyra
habia sido escendgrafo y proveedor de los decorados del teatro Apolo,
donde ponfa en escena sus dramas criollos la familia Podesta. Produce fo-
lletines tanto urbanos cono rurales y se especializa en los melodramas de
arrabal. Campo ajuera, De vuelta al pago, La gaucha y Perdén viejita, fueron
algunos de los melodramas exitosos dirigidos por Ferreyra, que tratan te-
mas especificamente rurales desde el punto de vista del folletin, e invocan
explicitamente las bondades de la simpleza de la vida rural, pura e incon-
taminada, en contraposicién a la ciudad, simbolo de corrupcién y mala vi-
da. La oposicién entre el campo y la ciudad anticipa una de las oposicio-
nes preferidas por Ferreyra, la del barrio y el arrabal versus el centro y la
urbanidad de Buenos Aires. En 1932 Ferreyra intenta filmar con el siste-
ma sonoro Movietone pero fracasa, y Rapsodia gaucha, en la que acttan Ig-
nacio Corsini, Irma Cérdoba y Miguel Gémez Bao, queda sin ser estrena-
da por resultar ininteligibles sus didlogos. Campo ajuera de 1919, que cos-
t6 casi 5000 pesos y conté con la fotografia de Pio Quadro, y la actuacién
de Nelo Cosimi, Lidia Liss, Diego Figueroa, Yolanda Labardén y Eduardo
Pizarro. Distribuida por Mundial Films, fue filmada en el bajo Parana y es-
trenada el 29 de abril de 1919 en el Palace Theatre. Incluia cortes origina-

) Algunos titulos de estos melodramas de arrabal que contaron con la adhesién de un publico masivo son: Palo-
mas rubias de 1920 dirigida por José Agustin Ferreyra con guién de Leopoldo Torres Rios; La muchacha de arra-
bal, también de Ferreyra con Lidia Liss; Melenita de oro, de Ferreyra con Lidia Lis y Alvaro Escobar; Flor de
durazno de 1920, dingida é)or Francisco Defilippis Novoa con Glovia Ferrandiz y Carlos Gardel; La vendedora
de Harrod’s de 1921, también de Defilippis Novoa, basada en una novela de Josué Quesada, y con Berta Singer-
man y Gloria Ferrandiz; La cieguita de la avenida Alvear de 1924 de Julio Yrigoyen, con Camila Quirogu v
Eva Franco; La chica de la calle Florida dirigida [)O'r Ferreyra en 1922; Organito de la tarde de 1925, también
de Ferreyra con argumento de José Gonzdlex Castitlo en base al tango de Cdtulo Castillo y letra de su autoria, v
en la que Maria Turgenova (fersonificé a Esthercita. Producida por la Colén Film de los hermanos Scaglione, fue
estrenada el 13 de octubre de 1925 en los cines Select Lavalle, Gaumont, Alvear y Paramount. La costurerita
que di6 aquel mal paso de 1926, también de Ferreyra, con guién de Leopoldo Torres Rios en base al soneto de
Ewvaristo Carriego, y en la que actuaron Maria Turgenova, Felipe Farah y Alvaro Escobar; La muchachita de lu
calle Chiclana de 1926, coproducida por Ferreyra y Peruzzi, con Maria Turgenova, Floven Delbene, Arturo M-
liante y Alvaro Escobar; Perdén viejita de 1927; y Mufiequitas portefias de 1931 que anticipa el sonovo, con
Marta Turgenova, Floven Delbene y Mario Soffici. Estas ltimas todas de Ferreyra. Una biografiu de Ferveyra en,
Jorge Miguel Couselo, El Negro Ferreyra. Un cine por instinto. Buenos Aires. Freeland. 1969.
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les, planos oportunos, obturaciones del iris, una puesta de sol, la visién de
una carreta que se hundia lentamente en el horizonte. De vuelta al pago,
también de 1919, conté con la fotografia de Luis Scaglione y la actuacién
de Lidia Liss y Nelo Cosimi. Producida por Ferreyra Film y distribuida por
Sud América Film, se estrené el 27 de noviembre de 1919. Se veia la mar-
cha de varios agricultores filmados desde un carro en movimiento. La gau-
cha, un poema de los campos de 1921 fue un folletin rural indiscutible. El ar-
gumento fue del mismo Ferreyra y de Leopoldo Torres Rios, la fotografia
de Carlos Torres Rios, y actuaron Lidia Liss en el papel de Marga la gau-
cha, Elena Guido como Justiniana la malquerida, Elsa Rey como Rosita la
hija del capataz, Yolanda Labardén como Judit la victima, Rosa Guido co-
mo Juanita la ardilla, Jorge Lafuente como José Maria el peén de campo,
Enrique Parigi como Ernesto el hijo del patrén, Alvaro Escobar como La-
mento el trovador del pago, Armando Sentous como Juancho el buen mu-
chacho, José P14 como Don Pablo el capataz, Antonio Magatén como Don
Braulio el tata viejo. Producida por la Mayo Film, se estrené el 27 de abril
en el Smart Palace. José Maria es un peén muy trabajador, que desconoce
el «cansancio del musculo, la rebeldia del potro, la tozudez del buey» esta
enamorado de Marga, «la gaucha», hija del capataz y que posee «toda la
belleza de las pampas, toda la fuerza de la raza y todo el amor de la natu-
raleza». José Marfa es provocado por Ernesto, hijo del estanciero que pre-
tende divertirse seduciendo a Marga.

Perdén vigjita se estrené el 27 de agosto de 1927 en el Hindd Palace de
Lavalle al 800, recién inaugurado, y que se anunciaba como “el templo del
cine y de la mdsica”. Se exhibié durante tres dias en las dos funciones de
tarde y noche, junto al “film de lucha social” Hambre, y sucesivamente con
los films norteamericanos Buscadoras de maridos con Mae Bush, El mantdn
de Manila con Lilian Gish, El amor en la corte de Rusia con John Creshit,
Bailando se va al Congreso con Etel Clayton y Las colinas de Kentucky con
Rin Tin Tin. La fotografia fue de Carlos Torres Rios, y actuaron Maria Tur-
genova, que habia sido vedette y cancionista en las revistas criollas del tea-
tro Portefio, Stella Maris, Floricel Vidal, Ermete Meliante y Alvaro Escobar.
Producido por la Unién Cinematogréfica Argentina, se filmé en sus estu-
dios vidriados de Andrés Arguibel 2850, y es un melodrama de arrabal que
habla de los males de la gran ciudad en oposicién a la pureza incorruptible
del campo que aparece explicitamente en la escena final de la pelicula. Fe-
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rreyra propone varias oposiciones. La primera es la que se plantea entre ln
vida de la gente decente, <humilde pero honrada», el barrio y sus vecinos,
y el otro mundo, el de la noche, las mujeres hermosas, los mérgenes, los cu-
barets, los rufianes y los hombres dadivosos, las finas maneras, la mala vi-
da, la ciudad y el centro vistos desde el barrio. En el film, los hombres e ln
noche y el cabaret son malos sin remedio. Ferreyra describe tipos urbanos:
el compadrito pendenciero y afectado y el rufidn organizado. El compadri-
to termina patéticamente burlado por el arrabalero y el turbio rufidn por ¢l
hombre honrado. Para el publico popular, el conocimiento de este tipo de
vida suponfa el acercamiento al peligro del mal y a la excitacién de la vida
pervertida y pecaminosa, por lo que el folletin y el cine atrafan al pablico
tratando estos temas con sensacionalismo. El tema de la mujer sexualmen-
te destructiva, cuyo atractivo se convierte en la perdicién de las j6venes ho-
nestas y de los hombres de trabajo, habia sido tratado por vez primera a
principios de siglo por el cine danés mediante el acentuamiento de la foto-
graffa contrastada, las siluetas iluminadas, la oscuridad de la noche y las
sombras palpitantes. Recién en 1913 habia pasado al cine italiano, luego a
los films americanos en que actuaba Theda Bara, y finalmente a los films en
episodios del cine francés de Victorin Jasset con la serie de 1911 del genio
del crimen Zigomar, y de Louis Feuillade con las aventuras de Fantémas de
1913 y 1914. Ferreyra retoma estos recursos y los utiliza para imprimir més
excitacién a la vida del tango y el cabaret. Una segunda oposicién es la de
la ciudad vy el barrio versus el campo. En la ciudad y en el barrio, el campo
comienza a ser imaginado con un significado de idilio y consolacién. Pre-
ludio, un amigo de la familia, guitarrista del barrio con bombin, pafiuelo al
cuello, malevo tierno y campechano que ama con «una pasién fogosa» a
Elenita, la chica honesta que se descarria, es el personaje que proviene del
campo. Preludio es definitivamente bueno, cocina con sombrero bombin,
pafuelo arrabalero al cuello, y delantal de cocina, cascando los huevos en
la sartén y sacudiéndolos en el piso. En el papel de Preludio actué Alvaro
Escobar, uno de los actores preferidos por Ferreyra, que habfa representado
al trovador Lamento en La gaucha, un poema de los campos, y que anticipa
la comicidad y los modos de Pepe Arias. Arrabalero pobre, hombre de cam-
po que se define a si mismo como «trovador humilde pero honrado», Pre-
ludio odia a compadritos y rufianes, y enfrenta con valentia el compadrito
seductor de Elenita. En la escena final, aparece el campo, sus casas bajas,
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una campana que suena muda en el campanario del pueblo. En “una casi-
ta blanca, lejos de la ciudad, risuefia, llena de sol”, alrededor de una mesa,
los personajes rezan antes de comer. La bendicién final “En el nombre del
Padre, el Hijo y ¢l Espiritu Santo” anuncia su redencién. La prostituta No-
ra se aparta del cabaret, Carlos del robo y el delito, Elenita de la noche y
sus tentaciones. La madre consigue por fin una familia limpia y honesta, y
Preludio el aprecio de Elenita. Todos se han salvado de los peligros de la
ciudad. Fin del melodrama. Es la felicidad. En una oportunidad Ferreyra di-
jo de esta escena: “No puedo concebir un argumento sin localizarlo en las
laderas de la ciudad” *. El idilio rural de la «casita blanca, lejos de la ciu-
dad» retoma el imaginario de la época, para el que la pequena propiedad
rural es un suefio y una utopia. Desde principios de la década de 1910, el
discurso a favor de las cualidades y virtudes de la pequefia propiedad rural
habfa comenzado a ser difundido y publicitado bajo la forma de construc-
ciones utépicas o noveladas *. En el imaginario popular urbano y también
rural, coexistian dos cuestiones. Por un lado, el deseo de poseer y preservar
«el campo propio», la pequena propiedad de la tierra trabajada o la chacra
arrendada, que convivi6 con el rechazo persistente a todo tipo de reforma
agraria que expropiara y subdividiera la gran explotacién . La utopia de la
pequefia propiedad rural operé discursivamente en Argentina como el mi-
to arcadico de la chacra agricola- pastoril en la que el criollo corregirfa su
natural indolencia y el inmigrante rural se regeneraria de sus extranjerfas,
el chacarero y su familia se autoabastecerfan, y la intensividad y produccién
mixta coexistirfan felices y armoniosas *.

) Cfr.» Hollywood en Buenos Airess, reportaje a Ferveyra en El Hogar, Buenos Aires, 1927.

) Enre otras, véase, Roberto Campolieti, La chacra argentina. Buenos Aires.1913; Godofredo Daireaux, Las
100 hectéreas de Don Pedro Villegas. Bosquejo histérico-pastoril. Buenos Aires. Ed.Agro. 1914.

7 Segun Juan Bialet Masse, al trabajador criollo «el rancho propio le es tan necesario como la ropa zﬁt]e viste... El
conventillo le causa horror, y mds Lreﬁere dormir al aire libre, bajo de un tala, que en la pieza estrecha, sin luz, ni
aire, de la ciudad; necesita un pedazo de tierra para atar su caballo y algo mds para plantar un drbol que le de
sombra». Cfr. Juan Bialet Masse, Informe sobre el estado de la clase obrera. Tomo 1. Buenos Aires. Hyspamé-
rica. 1985, p.41. Ya desde principios de siglo, segiin Herbert Gibson, «mientras las criticas al régimen de la tierra
y proyectos como el georgista impuesto tinico sobre ella, eran capaces de suscitar el mterés apasionado de la opinién
puiblica urbana, tropezaban en la camparia con una undnime indiferencia». Cfr. Herbert Gibson, retomado por
Halperin Donghi, op.cit., p.385. ’

8 Sobre la historia del cine mudo argentino, véase: AAVV, Cien afos de cine. Buenos Aires. Revista La Nacién.
1996; Historia universal del cine. Madrid. Planeta. 1982; Nuestro siglo. Historia grafica de la Argentina con-
temporénea. La Republica fuerte 1914-1930. Buenos Aires. Hyspamérica. 1984; Domingo Di Nubila, Historia
del cine argentino. Buenos Aires. Cruz de Malta; Estela Dos Santos, El cine nacional. Buenos Aires. CEAL.
1972; Fernando Ferreira, Luz, cAmara, memoria. Una Historia Social del Cine Argentino. Buenos Aires. Co-
rregidor. 1995; Raiil Manrupe y M.Alejandra Portela, Un diccionario de Films Argentinos. Buenos Aires. Co-
rregidor. 1995; Eduardo Romano, Literatura/Cine argentinos sobre la(s) frontera(s). Bs.As. Catdlogos. 1991.
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4. El cine argentino entre 1930 y 1945,
El criollismo en el cine de la época de las estrellas.

Durante la década de 1930, y con el comienzo del proceso de industriali-
zacién sustitutiva que se concentré en algunas regiones del litoral y en zo-
nas altamente urbanizadas, se mantuvieron altas tasas de desocupacion, se
produjeron importantes migraciones internas desde zonas rurales atrasiclis
y la ciudad de Buenos Aires sufrié cambios poblacionales de importancia. A
partir de 1933 con la difusién del cine sonoro, el cine argentino se popula-
riza, convirtiéndose en un medio masivo de comunicacién, accesible prime-
ro a obreros y otros puiblicos populares, que pagan pocos centavos por entra-
da y miran la pelicula sin necesidad de leer los titulos sobreimpresos. Al ci-
ne concurren artesanos y obreros semiespecializados, trabajadores y apren-
dices con una instruccién muy elemental, obreros ferroviarios y tranviarios,
vendedores ambulantes, jardineros, mucamas, planchadoras y otros servido-
res domésticos, repartidores, jornaleros, marineros, cocheros, cocineras, por-
teros, mozos, obreros de la construccién *. Buena parte del puiblico urbano
que concurre a los cines es semianalfabeto, iletrado, con uno o dos afios de
instruccién primaria, y en el caso de muchos extranjeros no leen castellano
o lo leen y escriben con dificultad. Se trata de un publico conformado por
hijos de las primeras generaciones de inmigrantes extranjeros, o argentinos
e hijos de argentinos inmigrados desde el interior. La mayoria de los inmi-
grantes extranjeros y sus hijos han experimentado la vida campesina pero
desconocen la pampa, su extension, sus condiciones de vida, sus atributos.
Los hijos de argentinos provincianos nacidos en la ciudad de Buenos Aires,
aunque reconocen imdgenes, historias, tradiciones del mundo pampeano
transmitidas oralmente, nunca han estado en el campo. A estos grupos, en
los que predomina la solidaridad comin segin el pafs y regién de proceden-
cia, el lugar de residencia, el barrio, el vecindario, el cine criollo les ofrece
una ilusién de uniformidad, cumpliendo en parte un papel homogeneizador
similar al que habfan estado cumpliendo durante la década anterior los otros

) Segiin José Gonzdlez Castillo, «los que van a la seccién vermouth y primera de la noche, son obreros que vuel-
ven del trabajo» . Cfr.Gonzdlez Castillo en Anuario Teatral Argentino. 1925, cit. por Nora Mazziotti en, Fervei-
ra, op.cit. Cada semana, el Semanario de la C.G.T. publicitaba en un recuadro: «Sefior productor cinematogri-
fico. Serior empresario de cine: El 90% de la clientela para la produccion de peliculas estd entre nuestros lectores.
No olvide: Millones de obreros prefieren el cine como su espectdculo favorito. iEs una verdad irvefutablel. APC)-
YE ESTA PAGINA. Defendi¢éndola, defiende sus propios interesess. Cfr. “C.G.T.” Semanario de la Contede-
racion General del Trabajo, 1938.
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¢jes discursivos del criollismo. El cine permite la difusién masiva de mensa-
jes sociales y politicos, pero personalizados por medio de la imagen vy el dis-
curso folletinesco, investidos de afectos y emociones. El discurso del cine re-
suelve las limitaciones del texto escrito de la novela de folletin y sintetiza el
naturalismo fotografico de la im4genes a que estaba acostumbrado el pabli-
co popular. Recrea una imaginacién melodramatica. El pablico participa ac-
tivamente en las funciones, y se emociona con el cine cuando éste denun-
cia situaciones de injusticia. Los asistentes lloran o aplauden cuando el pro-
tagonista busca justicia o reclama su impotencia con indignacién.

El radioteatro y el cine estidn de moda. El cine argentino es aceptado mas
tarde por las capas medias educadas después de una época de desdén hacia
su estética realista y cercana al grotesco. El sonoro comienza rescatando las
expresiones idiom4ticas y los modos de hablar de los argentinos, el hablar ar-
gentino urbano del tango y los modos criollos del gauchesco. Los diarios y
revistas de lectura masiva anuncian los estrenos y ponen al puablico al tanto
de las primicias y nuevas producciones. Se multiplican las revistas dedicadas
al cine y a la vida de las estrellas que difunden los rostros y caracterizacio-
nes de los actores y actrices del sonoro, y que promocionan 4lbumes de figu-
ritas con las fotos de las estrellas, concursos, sorteos, colecciones. Algunos
titulos son: Cinegraph, La pelicula, Cinema Chat, Imparcial Film. Otras
revistas que nacen dedicadas al mundo de la radio, también se ocupan de los
nuevos estrenos cinematograficos y de la vida de los actores. Antena sale en
1931, Sintonia en 1933, y Radiolandia en 1935. Los semanarios, Caras y
Caretas, PB.T., El Hogar, Chabela, dedican secciones de varias p4ginas a
las criticas, anuncios y comentarios. Las ediciones del Semanario de la
C.G.T. de 1938 incluyen una seccién de critica cinematogréfica, en la que
abundan las menciones, anuncios, fotos y reclames sobre las nuevas pelicu-
las: Los caranchos de la Florida, Kilémetro 111, La estancia del gaucho Cruz,
Mandinga en la sierra, Plegaria gaucha, El matvero, Pampa y cielo. También
hay reportajes y entrevistas hechas a actores que cultivan la adhesién
populista de un publico masivo *.

El cine se convierte en una empresa rentable para empresarios innova-

0 En una entrevista Luis Sandrini contestaba: “Me pregunta si quiero a los trabajadores. {Y c6mo no he de quer-
erlos mi amigo, si yo vengo de lo mds humilde y tengo en el corazén mismo del pueblo, en lo mds tipico y noble de
las barriadas proletarias un apoyo sincero y decidido!. El teatro populay, el cine criollo y hasta la vadio deben su
difusién y estdn sostenidos cast exclusivamente por el concurso decidido y desinteresado de la masa obrera. (Y quiere
saber por qué el pueblo obrero nos comprende y nos aplaude?. Porque es el 1inico que sufre”. Cfr. “El reportaje de
la semana: Habla el Artista Mdximo de la Risa” en, “C.G.T."..., 5 de agosto de 1938.



EL CINE ARGENTINO Y LA CONSTRUCCION DI UN IMAGINARICY U [0 111 A 141

dores. De 16 peliculas filmadas en 1936, se pasa a 28 en 1937, 51 pelicu-
las en 1939, 41 en 1940, para llegar a 56 en 1943. Para algunos escrito-
res la actividad de escribir guiones y argumentos se transforma cn un -
bajo concreto que les permite salir de la mera basqueda de la sobreviven

cia y los distancia de los espacios convencionales de la literaturi del mo-
mento. Es el caso de Ulises Petit de Murat, Nicolas Olivari, [lomero
Manzi, Sixto Pondal Rios, Chas de la Cruz. Se multiplican los estudios ¢i

nematograficos. Los dos més importantes son Argentina Sono Film, dJd¢
Luis Mentasti, Luis Moglia Barth, Favre y Ramos, y Lumiton, d¢ César
Guerrico, Enrique Susini, Luis Romero Carranza y Radl Orzabal Quint:-
na, que incorporan nuevas tecnologias muy modernas para la época.
Otros estudios son: Rio de la Plata fundada en 1934 por Francisco Cana-
roy Jaime Yankelevich, EFA en 1938 por Julio Joly y Adolfo Wilson, I>am-
pa Film en 1938 por Olegario Ferrando, Estudios San Miguel de Migucl
Machinandiarena, Baires de Eduardo Bedoya, y otras independientes co-
mo Side, Terra, Paf, Rayton, Libertad Film, Lucantis Film, NIRA, Bucnos
Aires Film, Corporacién Cinematogréfica Argentina, y otras menores. La
productora Artistas Argentinos Asociados es fundada pocos afios después
como cooperativa por un grupo de directores, productores y guionistas, y
surge como una reaccién contra el excesivo mercantilismo del cine de la
época. Es la época de las estrellas, de los actores consagrados con sus cli-
chés y modismos esperables. La tartamudez y candidez de los personajes
de Luis Sandrini, el estilo ingenuo y sentencioso de Pepe Arias cultivan-
do la viveza criolla, la credulidad de Delia Garcés y de Elisa Galvé, los
desplantes de ‘femme fatale’ de Mecha Ortiz, el énfasis y la gravedad de
Enrique Muifio, los sufridos silencios de Enrique Arrieta. Los actores miis
viejos, también los m4ds populares, acreditan su formacién y trayectoria ¢n
el circo criollo. Pepito Petray, actor en Juan sin Ropa y en la Nobleza gau-
cha muda, es el paisano picaro en las peliculas del momento (El comisario
de Tranco Largo, Joven, viuda y estanciera). Domingo Sapelli es el criollo
prototipico (Juan Moreira de 1936, Lo que le pasé a Reynoso de 1937, Juan
Moreira de 1948, Pampa Bdrbara, El #iltimo perro). Surgen nuevos actores
de cine formados en el teatro y en las academias de actuacién. La radio y
las revistas dan consejos y recetas sobre como llegar a ser estrella. Abun-
dan las academias de actuacién, los buscadores de talentos y los represen-
tantes de artistas. El estrellato aparece como el suefio del momento, li
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promesa de un futuro mejor envuelto en la fama y liberado de problemas
econémicos. El estrellato es un atributo a ser exhibido y aparece vincula-
do al tipo de belleza de las actrices de Hollywood, a la lubricidad, la ju-
ventud, la suavidad y la tersura. En Kilémetro 111 de Mario Soffici de
1937, uno de los personajes es una joven pueblerina (Elisa Galvé) que, in-
toxicada por las noticias sobre las estrellas de cine aparecidas en revistas
y reclames, escapa a la ciudad buscando ingenuamente ser actriz de cine
en un mundo que finalmente le resulta inaccesible.

En lo que respecta a la representacién del mundo rural, el cine de las
décadas de 1930 y 1940 transpone las diferencias y oposiciones de clase
como oposiciones entre el campo y la ciudad, e identifica al villano con
Buenos Aires, sus luces y su mundo, y a la victima y al héroe con el mun-
do rural y las formas del trabajo en la estancia, el obraje, el Paran4 y la vi-
da de los isleros *V. Persisten ahora en el sonoro, los ejes teméticos y per-
sonajes rurales preferidos por el cine. El gaucho que asesina y luego huye
(Juan Moreira filmado en 1936 por Nelo Cosimi y en 1947 por Luis Moglia
Barth, Lo que le pasé a Reynoso en las dos versiones de 1937 y 1955 de Leo-
poldo Torres Rios, Prisioneros de la tierra de Mario Soffici de 1939); el gau-
cho patriota en las guerras de la independencia o en las luchas entre uni-
tarios y federales (La guerra gaucha de Lucas Demare de 1942; Huella de
Luis Moglia Bath en 1940); la dureza del desierto pampeano, del peligro
del indio y de la vida en la frontera (Viento norte de Mario Soffici de 1937,
Fortin Alto de Luis Moglia Barth de 1941, Pampa Bdrbara de Lucas Dema-
re y Hugo Fregonese de 1945); el bueno y abnegado maestro, médico o
cura, que sacrifica su talento entre los pobladores del campo (El cura gau-
cho de Lucas Demare de 1941, La guerra gaucha); el buen almacenero de
campo que ayuda a colonos y peones rurales (Kilémetro 111 de Mario Sof-
fici de 1937, El comisario de Tranco Largo de Leopoldo Torres Rios de
1942); el inmigrante enriquecido y avaro descripto con un dejo de nacio-
nalismo xenéfobo (El viejo Hucha de Lucas Demare de 1942); historias de
payadores y del circo criollo (La cabalgata del circo de Mario Soffici de
1945, Santos Vega vuelve, de Leopoldo Torres Rios de 1947, El ultimo paya-

31 Christine Gledhill ha mostrado que en el melodrama estadounidense del siglo XIX, las of)osiciones de clase tra-
diciondles en el melodrama europeo fuevon transpuestas como oﬁsiciones entre lo rural y lo urbano, que identifi-
caban al villano con la ciudad y al campo con el igualitarismo y la regeneracién. Transposicion que constituyé una
estrategia para construir una identidad nacional convencida de su propio radicalismo, que reconociera, pero que si-
tuara en el pasado las desigualdades emergentes del proceso de industrializacién. Cfr.Christine Gledhill, «Histori-
cising Melodrama» en, Gledhill (comp.), op.cit.
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dor de Ralph Pappier y Homero Manzi de 1950). Y la scric nuis estrictus
mente folletinesca plagada de historias de amor, melodramas y malentons
didos. La bella e ingenua heroina de la ciudad cuya bonduad termina por
convencer al gaucho raptor (Besos brujos de José Ferreyra de (937); el
campesino crédulo seducido en la ciudad por una mala mujer (El dictblo an-
daba entre los choclos de Manuel Romero de 1946); la joven y frivoln es-
tanciera a la que el fiel pe6n salva del acecho de malignos pretendicntes
(Joven, viuda vy estanciera de Luis Bayén Herrera de 1941); la campesin
inocente acosada por un hombre despreciable (Prisioneros de lu tierra); ¢l
estanciero que seduce, secuestra, rapta, viola, a la hija del peén y luego Ia
abandona (Nobleza gaucha de Sebastidn Naén en 1937).

Con las peliculas que ponen en escena comedias de costumbres, sainc-
tes, comedias de teléfono blanco, melodramas camperos, el pablico se de-
ja envolver por el efecto onirico de un cine que mediante la provocacion
de un efecto sentimental busca sugerir el goce de una experiencia estética
que lo aleja ilusoriamente de las condiciones cotidianas de su vida. Desde
mediados de la década de 1930, se filman sainetes, comedias ligeras y otras
piezas del género chico ya consumidas exitosamente por el gran ptblico en
el teatro y el circo criollo. Los productores y directores retoman el folletin
y el melodrama y buscan recrear el efecto del criollismo con todo tipo de
recursos. La reiteracién excesiva de palabras y modismos criollos, la redun-
dancia de iméagenes del campo y el mundo rural pampeano, la folkloriza-
cién del gaucho y de los tipos sociales rurales (estanciero, chacarero, pedn,
china, gaucho perseguido), la fabricacién de un culto al coraje que resalta
los valores de la patria y la familia y difumina el moreirismo. Hay en estos
films gauchos excesivos con enormes barbas, rastras y facones. Si son jove-
nes la barba est4 ausente, son cantores y tocan la guitarra, pelean en due-
lo con punales y generalmente terminan perseguidos. La oposicién central
se da entre la ciudad y el campo, y el conflicto rural permanece como 4m-
bito y contexto de la narracién y esta explicitamente separado del eje Jdel
contflicto narrativo, aunque a veces, el conflicto rural forma parte del con-
flicto narrativo. El cine de costumbres es conciliador, suprime las oposicio-
nes sociales y opera mediante dos transposiciones. En primer lugar, mues-
tra el conflicto rural como oposicién entre lo rural y lo urbano. En segun-
do término, la oposicién entre la ciudad y el campo es transpuesta como
fuerte tensién entre grupos socialmente diferentes (ricos versus pobres, es-
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tancieros versus peones, capataces versus obreros), pero en los que el
conflicto social tiene un final feliz y una solucién que conforma. Aunque
estos films invocan personajes, situaciones y tipos del criollismo, falta en
ellos los elementos culturales activos de identificacién caracteristicos. Se
trata de un cine que hace gala de un humor que va desde el liviano has-
ta el grotesco. Un humor pensado para un piblico popular que se divier-
te reconociendo tipos y personajes de la vida cotidiana, y que se emocio-
na y deleita con la puesta en im4genes de problemas sentimentales y del
corazén, sin problemas de relacién o dramas existenciales. El cine cos-
tumbrista proporciona placer a partir de la descalificacién de lo rastico, y
en esta direccién, sus recursos degradan el criollismo. Proliferan las zam-
bas, malambos, payadas y otras destrezas criollas, poemas y recitados, de-
cires criollos, primeros planos de caras y carcajadas, un lenguaje excesiva-
mente criollo que distorsiona el criollismo hacia el efecto grotesco. La co-
pia del criollismo redunda en un amontonamiento de refranes y decires y
desconoce la medida del original.

Una primera serie de comedias de costumbres retoma los temas y recur-
sos del género chico, sainetes rurales y zarzuelas, y los conflictos del hom-
bre comin del Buenos Aires de las primeras décadas del siglo, sus escena-
rios, el arrabal y el patio del conventillo, y sus personajes urbanos prototi-
picos, el guapo, el compadrito y el malevo, el picaro, la mujer que trabaja
ilusionada en salir de la pobreza, ¢l inmigrante. Estas comedias de costum-
bres recrean imégenes y escenarios de los pueblos rurales y los barrios hu-
mildes de las grandes ciudades: las fiestas y reuniones familiares, la rueda
conversada del mate, el trabajo doméstico de la mujer, el patio del conven-
tillo que se parece al patio criollo y que lo evoca. Se filman los sainetes de
Alberto Vacarezza, que describen los rituales de vida de criollos e inmi-
grantes y cultivan el pintoresquismo del lenguaje criollo y acriollado y sus
modismos. En 1937 Vacarezza escribe junto con Mario Soffici el guién de
Viento norte, en 1938 es guionista del drama criollo Pampa vy cielo dirigido
por Raul Gurruchaga, y en 1942 Luis Morales y Belisario Garcia Villar se
inspiran en un argumento de Vacarezza para escribir el guién y dirigir el
drama campero Sendas cruzadas. Leopoldo Torres Rios dirige varios de es-
tos films, como El conventillo de la paloma de 1936, que habia alcanzado en
el teatro siete afios antes las mil representaciones consecutivas; Lo que le
pasé a Reynoso en 1937 y en 1955; El Cabo Rivero en 1938 basado en el sai-
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nete de Miguel Coronatto Paz, y El comisario de Tranco Largo en 1942, k|
estreno de Lo que le pasé a Reynoso en el cine Plaza el 18 de febrero de 1937
con la concurrencia de un publico numeroso atraido no sélo por ¢l estre

no en el cine del sainete de Vacarezza y la actuacién de Floren Delbene y
Luis Arata, sino también por la inauguracién de la sala, constituyd todo
un acontecimiento en la ciudad de Buenos Aires y su éxito fue multitu-
dinario, con numerosas criticas elogiosas que comentaron la fiel adaptit
cién al texto original, la belleza fotografica del film y la sugestion del ¢li-
ma creado por el director, aunque lamentaron “el exceso de teatralidid
en algunas escenas” *». Narra la historia de amor entre la hija de un cs-
tanciero, Maria del Rosario (Herminia Franco) y el gaucho aparcero Ju-
lidn Reynoso (Floren Delbene) quien ha matado a un hombre sin saber
que era el hermano de su amada. El compafiero de peripecias de Julidn es
Serapio (Luis Arata), gaucho feo y tonto pero fiel amigo de Julian, que lo
salva de la cércel haciéndose pasar por el asesino. Domingo Sapelli es cl
actor del momento para representar al viejo criollo prototipico, desde las
versiones de Juan Moreira de 1936 y 1948, hasta Pampa Bdrbara y El ulti-
mo perro. La actuacién en el cine de Francisco Alvarez, que ya habia in-
terpretado el papel del Sargento Aparicio Lucero en el teatro, apasiond al
publico de entonces. Premiado en 1937, Alvarez volveria a ser Lucero en
la remake de 1955. El film retoma los temas del folletin criollo, la histo-
ria del gaucho perseguido, errante por la pampa, los amores imposibles, la
injusticia, los valores del criollismo, e incluye un duelo criollo filmado con
juegos de luces y sombras que iluminan el movimiento de los pufales y las
caras enfrentadas a la cdmara.

También dirigida por Leopoldo Torres Rios, El comisario de Tranco Largo
fue producida por Ibera Films y distribuida por Pampa Films. Anunciada
como una comedia “reidera”, fue estrenada el 21 de octubre de 1942 en el
cine Monumental. El guién fue del mismo Torres Rios segtn el sainete ¢
Alberto Vacarezza, y actuaron el cémico radial Ali Salem de Baraja, su
partenaire radiofénico el ‘Dr. Mario Roman de Flores’ (Mario Baroffio), y
Pepito Petray, viejo actor del circo criollo que habia participado en Juan sin
Ropa y personificado al ‘Don Genaro’ de la Nobleza gaucha de 1915, y l
‘Don Ponciano’ en Joven, viuda y estanciera de Luis Bayén Herrera ¢l afio
anterior, y que aqui representa al viejo gaucho Zenén. En un quebrachal,

33 Cfr. Roland, «Lo que le pasé a Reynoso es una obra criolla bien dirigida» en, Critica, 19 de febrem de 1947
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los obreros van la huelga con el fin de obtener un aumento en los jorna-
les. Todos vecinos del pueblo, han podido seguir adelante con la huelga
gracias al fiado del almacenero del pueblo, el turco José Julian Jalifa, que
se convierte en el nuevo comisario de Tranco Largo. La figura del buen co-
merciante o empleado en servicios en un pueblo rural, que fia a peones,
obreros rurales, chacareros es recurrente en el cine argentino. El bondado-
so Ceferino, empleado de la estacién de ferrocarril de Kilémetro [11 de
Mario Soffici, y que habia sido personificado por Pepe Arias, no podia cu-
brir la deuda derivada del fiado de los fletes de trigo a los chacareros, y era
despedido por la empresa. El nuevo comisario y almacenero Jalifa también
es honesto y bondadoso, fia indiscriminadamente aunque nunca se queda
sin dinero, y denuncia las presiones de los gerentes del quebrachal. Torres
Rios describe personajes prototipicos de los pueblos del interior con los
que el publico se identifica, o reconoce a viejos conocidos, y sus defectos
son evidentes, estdn magnificados. En El comisario de Tranco Largo se for-
man varias parejas de enamorados. Algunas, que en la realidad parecen
disparatadas, pero que en el sainete se vuelven posibles. El educado im-
prentero espafiol y revolucionario se enamora de Froilana, “el otro diario,
el que se come las eses”, y que hacia el final de la pelicula resulta ser nada
menos que la duefia del obraje. El poco convencional turco Jalifa se rinde
ante la viuda seria, Gaudencia. Toda una declaracién de amor: “Gauden-
cia, cebdme hasta que me muera”. El mecanismo conciliatorio estd presen-
te en el doble rol de almacenero y comisario del pueblo con que juega Ja-
lifa. En su rol de comisario, Jalifa habla desde su lugar de almacenero y di-
ce a los gerentes del quebrachal: “iNo les da verguenza explotar asi como
explotan a los pobrecitos obrajeros!”. Comno comisario interroga a Zenén
acerca del paradero de Aniceto, se saca la gorra de policia y le habla como
almacenero: “A los comisarios no hay que decirles nada”. Zenén descon-
fia: “{Usted cree que soy tan caido del catre como para decirselo al alma-
cenero, para que el almacenero después se lo diga al comisario?”. Jalifa re-
mata: “{Y usted cree que el almacenero es tan mala persona para conver-
tirse en delator de sus amigos?”. Y promete que no delatars el secreto de
Zenén: “El comisario sabrd cumplir con su deber de almacenero”. Hay
conciliacién entre el saber popular y los otros saberes. Los personajes del
pueblo poseen un saber popular que no excluye ni el cine de Hollywood ni
la confianza en los consejos de la curandera. El emblema de la basqueda
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conciliatoria est4 en el primer plano de Gaudencia amasando. La figurin e
una mujer mayor que amasa, madre fuerte y posesiva, se repite ¢ otrias pu-
liculas del cine argentino que retoman elementos del criollismo. | liliarin

amasa en Lo que le pasé a Reynoso. Rosalia, la Carancha, amasa en Los {a-
leros de Lucas Demare de 1951. Otras mujeres amasan en otras dos pelf-
culas de Demare que deslizan la representacién del conflicto rural hacin ln
épica y el drama, Guacho de 1954 y El siltimo perro de 1956.

Una segunda serie de films costumbristas es la de las comedias de te-
léfono blanco, en las que el mundo pampeano aparece limitado por ¢l
mundo cerrado de la estancia. Con enredos, malentendidos y situacio-
nes forzadas, estos films recrean mediante el kitsch criollista la vida de
la estancia, que es folklorizada a través de la representacién de domas,
payadas, malambos y pericones. El escenario por excelencia es el casco
de la estancia, se prefieren las escenografias y decorados importantes
con grandes escaleras, salones y terrazas, vestuarios que impactan. La
prefabricacién e imposicién efectista de la estancia como escenario se
repetird como una constante en el cine argentino y sera tratada desde
un punto de vista critico por Fernando Ayala en Paula cautiva de 1963,
film en que hay ricos estancieros que alquilan sus estancias para que ac-
tden falsos gauchos en shows turisticos. Durante la década de 1930, las
comedias de costumbres trastocan la oposicién entre el campo y la ciu-
dad como oposicién entre ricos y pobres, buscando el efecto de una co-
micidad urbana que satiriza al estanciero y al terrateniente, cuyo lujo y
consumismo fascinan al puablico asistente. En Joven, viuda y estanciera
de 1941, dirigida por Luis Bayén Herrera; La estancia del gaucho Cruz de
1938, de Leopoldo Torres Rios, y El diablo andaba entre los choclos de
1946 de Manuel Romero, los protagonistas, aunque estancieros y ricos,
son buenos vy, a pesar de su fortuna, estdn desamparados. Pury (El dia-
blo andaba entre los choclos) es huérfana de madre. Elena (Joven, viuda vy
estanciera) es totalmente huérfana, Hilario Cruz (La estancia del gaucho
Crug) esté resentido por la pérdida de la mujer amada. Los tres encuen-
tran el amor en personajes gauchos y pobres. Elena se enamora del ca-
pataz Ledn, Pury del paisano Filo. Hilario se enamora de Liana, una jo-
ven rica, que para seducir a Hilario se disfraz6 de chofer y gaucho po-
bre. En todos los casos, los personajes ricos conservan sus fortunas. Lo
cémico es construido a partir de lo ristico; lo rural permanece como es-
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cenografia y lo rastico es saturado en su lenguaje hasta volverlo invero-
simil. Los pobres rurales son satirizados y representados con rasgos gro-
tescos o burlescos . Una tercera serie de films costumbristas es la de
los melodramas camperos (Santos Vega vuelve, Besos brujos), que se
alejan del culto al coraje y se aproximan al melodrama tanguero. Estos
films mantienen la estructura del folletin, con un héroe que, victima del
destino o del azar ingresa en un espacio que no le es propio, y un villa-
no que debe pagar por la falta cometida. El héroe o heroina remata ca-
da situacién con una cancién campera. La inclusién de canciones cam-
peras actuadas por los cantores para un piblico ingenuo y en las que el
significado de las letras es dramatizado con gestos que sobreindican su
intencién, resulta en ocasiones inadecuada y busca ofrecer un efecto
sentimental ya provocado.

Otro eje de representacién del cine criollista de la época es el que pu-
blicita la cuestién social rural con los recursos del circo criollo, el folletin
y el melodrama. Durante la década de 1930, el culto nacional al coraje
permanece entre los sectores populares como un elemento residual, y va
siendo deslizado en la cultura y los discursos oficiales hacia el culto a la
patria y sus valores. El comienzo del proceso de industrializacién sustitu-
tiva que se concentrd en algunas regiones del litoral y en zonas altamen-
te urbanizadas, las altas tasas de desocupacion urbana y rural, las masivas
migraciones internas producidas desde zonas rurales atrasadas, los cam-
bios poblacionales de importancia ocurridos en la ciudad de Buenos Ai-
res, son cuestiones percibidas por la élite gobernante como altamente
conflictivas, y esta presente el temor a que resurjan los conflictos. Un de-
creto de 1937 controla las realizaciones de la nueva industria cinemato-
gréfica y busca evitar que el cine argentino continde mostrando «como
exponentes de nuestra nacionalidad a ladronzuelos y vivillos, a tarados
delincuentes del deporte o ladrones de hacienda..., a hombres de campo
abandonando su estancia por los tangos y permitiendo que sus peones lle-
varan su incultura a la ciudad» *®. La publicitacién estética que hizo el

) El cine construye premeditadamente una sevie de perdedoves prototipicos. Segiin el testimonio del actor Pepe
Arias: «Salgo a escena con harapos y con el rostro compungido, confieso que soy un desgraciado, que no tengo un
solo peso, que hace dos dias que ya no como, que mi esposa me engania, y que el perro del vecino se comié mi wlti-
ma esperanza al deglutirse literalmente el boleto de la loteria que salié premiado». Cfr. Carlos Ensillo, Queridos
Filipipones, cit.por C.Kriger en, AAVV, Cien Afios..., op.cit.

34 Decreto 98.998/37.
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cine criollista de la época de una conflictividad rural manifiesta que para
la década de 1930 ya era en Argentina asunto del pasado, estuvo centra-
da en varios procedimientos y temas y en diversas configuraciones nirra-
tivas:

19. La utilizacién de los repertorios tematicos y procedimientos discur-
sivos del folletin criollo y gauchesco. Y en esta direccién, la apelacion al
criollismo y al culto nacional del coraje, apelacién que expresaba la cs-
tructura de sentimiento tanto de la poblacién urbana como del habitan-
te rural inmigrado a la ciudad.

29. El énfasis en la construccién retérica y enunciativa y en la remar-
cacién de la iconicidad del repertorio de motivos. El conflicto rural est4
presente y centra su relevancia en la personalizacién del culto al coraje.

32 La descripcién de la condicién humana segin los pardmetros del
western que, desde la época del cine mudo, venia planteando la oposicidn
entre lo civilizado, sea en la ciudad o en 4mbitos rurales, y lo salvaje y bar-
baro, en la linea de John Ford, Cecil De Mille, King Vidor, Howard
Hawks **. La atraccién del western reside en sus escenas de accién y vio-
lencia con cruces de disparos en paisajes sorprendentes, en los que el di-
rector convierte el paisaje y la perspectiva en estrategias: planicies vastas
donde se filman persecuciones aceleradas, cafiones, gargantas profundas,
rocas detras de las que acechan los malos, rios y valles escondidos, desier-
tos, precipicios, quebradas.La épica es transpuesta en la composicién de
la imagen. Travellings y panordmicas van mostrando el movimiento del
cow-boy y su epopeya. Las formas de sociabilidad del cow-boy encantan
al pablico de los afios treinta: la vida del saloon con sus borracheras, pros-
titutas y desafios entre cow-boys, la organizacién de las bandas de delin-
cuentes, la cautela e indiferencia del pueblo frente a forasteros y delin-
cuentes, el culto al coraje y los duelos cara a cara en los que la vida y ¢l
honor se juegan al todo o nada. Pero su principal atraccién reside en la
incorruptibilidad de sus personajes. En el western los justos luchan por
imponer la ley y los bandidos por condiciones que creen justas. Los malos
no tienen arrepentimiento posible ni escrapulo alguno y el pablico valo-

3) Durante la década de 1930 el western es un negocio fructifero. En 1935 se duplica el mimero del priblico ¢s-

pectador de westerns y para 1939 los grandes estudios de Hollywood invierten mds de 15 millomes de dilares en

peliculas sobre cow-boys en tierras inhéspitas, indios, vaqueros honestos, robos a ranchos, trenes y diligencias, juc-

ces arbitrarios, predicadores y charlatanes, forasteros en pueblos fantasmas, peregrinajes de caravanas de carretas,

gulelos a pistollas en la calle principal del pueblo, superproducciones sobre epopeyas que cultivan el americunism
el New Deal.
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ra su audacia. Basicamente, y a diferencia del criollismo, el cow-boy nun-
ca es objeto de comicidad como el ristico pampeano *°.

42, Un compromiso enfatico con la realidad social y la voluntad de do-
cumentar los procesos de exclusién social y marginalizacién posteriores a la
Gran Depresién, siguiendo el eje de los realizadores norteamericanos del
momento que se habian visto favorecidos por las politicas culturales del
New Deal. En 1937 Roosevelt se habia interesado por el cine critico de Pa-
re Lorentz (The Plow That Broke the Plains de 1936 y The River de 1937) y
habfa buscado fomentar la produccién de films que documentaran con rea-
lismo la crisis social y los problemas regionales mediante la creacién de un
departamento gubernamental destinado a proteger la produccién de este ti-
po de cine. En 1937 el cine de William Wyler muestra con Punto muerto la
deshumanizacién en la relacién entre ricos y pobres. En 1940 el cine de
John Ford describe en The Grapes of Wrath, las penurias sufridas por una fa-
milia de granjeros de Kansas empobrecidos por las tempestades de arena,
expulsados por las nuevas empresas de explotacién agricola, y proletariza-
dos como recolectores de frutas; y en 1941 en How Green Was My Valley,
muestra la paulatina desintegracién de una familia de mineros galeses en
Leeds, Inglaterra, cuando la emergencia de los nuevos cédigos industriales
de fines del siglo XIX rompe con las formas del trabajo comunitario tradi-
cional y destruye los valores de la antigua vida familiar. Ford filma las for-
mas de sociabilidad rural de los Estados Unidos de la época, la ocupacién y
recuperacién de tierras para la agricultura, las diversiones y entretenimien-
tos, las formas del trabajo, las emigraciones y el desarraigo, la exclusion de
lo tradicional en un mundo que se moderniza. Incorpora protagonistas co-
lectivos, grupos de personas o comunidades que comparten una visién de
la vida o luchan por un propésito comin. La incorruptibilidad de sus hé-
roes es la incorruptibilidad en defensa de ideales colectivos *7.

3 El western de los anos treinta sittia sus escenarios en ¢l peviodo comprendido entre el final de la Guerra de Sece-
sion en 1865 y el cierre de la frontera hasta 1890, pero su intencion no es histérica, sino de reciclaje y divulgacion de
la ideologia del populismo agrario, de importancia decisiva en lu formacion de la cultura americana y que renace en
los anos treinta frente a la crisis econdémica y social. El trabajo de lu tierra deja de ser la principal fuente de riqueza
y, tanto el western como el cine dramdtico americano, exaltan el populismo agrario y realimentan el mito americano
de hacerse rico para poseer el rancho propio con ganado y tierras cultivables. Dos films emblemdticos de este cine dra-
mdtico de culto al populismo agrario son The Grapes of Wrath, y How Green Was My Valley de John Ford.

37 En The Grapes of Wrath Tom Joad (Henry Fonda) se convierte en un fugitivo por vengar lu muerte del pre-
dicador Casy (David Carradine), simbolo de los viejos valores tradicionales. En How Green Was My Valley la
tradicion rural es exaltada por el canto de los mineros que subrayan una épica que se dermumba. Los hermanos Wi-
lliam y Owen Morgan deciden emigrar a los EEUU, y Huw, el hermano menor (Ruddy McDowall) se ve final-
mente obligado a seguir el mismo camino. La memoria de Huw rescata elemenios residuales. “Es raro que la men-
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En Argentina, fue la productora Artistas Argentinos Asociidos (AAA) ln
que filmé buena parte de la serie de films que utilizaron estos procedimien
tos tematicos y configuraciones narrativas. El Juan Moreira somoro de Nelo
Cosimi, la Nobleza gaucha sonora de Sebastian Naén, Huella, Fortn Alto, Fl
viejo Hucha, Pampa Bdrbara. Muchas de Mario Soffici quien, junto a Enrigue
Muifio, Elias Alippi, Farncisco Petrone, Angel Magafa, Lucas Demure, i
rique Faustin, Ulyses Petit de Murat, Hugo Fregonese, Homero Munzi,
Ralph Pappier, Humberto Petruzzi, Rubén Cavalotti, Bob Roberts, fucron al-
gunos de los hombres de cine que se reunian en el café ‘El Ateneo’ de Cir-
los Pellegrini y Cangallo a discutir guiones y proyectos. Segin la costumbre
de los asociados a AAA, antes de comenzar la filmacién el director escucha-
ba la lectura del guionista. Sélo o en colaboracién con Ulises Petit de Mu-
rat, Homero Manzi fue el guionista de la Nobleza gaucha sonora, La guerra
gaucha, El viejo Hucha, El camino de las llamas, Pampa Bdarbara, Huella, Fortin
Alto, El ultimo payador. Carlos Olivari fue guionista en Kilémetro 111, Cita en
la frontera y Chingolo. Algunos sainetes teatrales de Alberto Vaccareza sirvie-
ron de inspiracién para algunos de estos filmes producidos por otras produc-
toras. Vacarezza fue co-guionista con Mario Soffici en Viento norte, y guio-
nista en Pampa y cielo de 1938, pelicula en la que Radl Gurruchaga mostra-
ba la fatalidad del destino del pe6n de campo.

5. La modernizacién del criollismo en el cine de Mario Soffici.

Soffici se habia iniciado en el mundo del espectaculo a los dieciseis afios
como actor del circo criollo, prestidigitador y tony. Como a Fellini 0 a Berg-
man el circo lo fascinaba. Del circo habfa pasado a los circuitos del teatro in-
dependiente primero en Buenos Aires, como actor en Musieca de Armando
Discépolo, y luego como primer actor de caricter en Espafia en la compaiifa
de Enrique de Rosas. En Barcelona Soffici habfa conocido el cine europeo
de fines de la década de 1920 y el sonoro. También a José Ferreyra que fue
su maestro en la direccién de cine, la improvisacién y la adopcién de lo que
Soffici llamarfa un «realismo extractado en el mismo momento” *. Con un

te olvide estas cosas, las cosas que pasaron hace afios, de hombres y mujeres ya muertos hace tiempo. ¢ Juicn e
de decir qué es real y qué no?... No hay ofensa en el recuerdo. Se puede volver y tomar lo que wno quiere. Cirevn
los ojos a mi walle de hoy y lo veo como era de nifio”.

38 Con el cine sonoro, «ya no se podia poner cartelitos ni titulos; se podia, pero era una falta, ;mrqm' muchit gen
te queria escuchar su propio lenguaje. Asi fue que en el avio 29 le dije a Ferreyra que cuando &l hicieva alguna pr
licula yo iba a trabajar inchsive sin cobrarle, gratis, porque creia que iba a haber una cinematografic iogenfin.

Soffici, cit. por Miguel Grinberg, Mario Soffici. Buenos Aires. CEAL. 1993.
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estilo moderadamente expresionista Soffici produjo peliculas caracterizadas
por su fluidez narrativa y buscé perfeccionar los procedimientos formales y
terminar con la discontinuidad y los saltos de montaje bruscos que habian
caracterizado las primeras peliculas del cine argentino. El cine de Soffici na-
rra historias de personajes incorruptibles que defienden intereses colectivos
y utiliza el melodrama para mostrar la red de fuerzas externas a la dindmica
emocional de los personajes. Como lo estaba haciendo el cine francés de la
década de 1930, René Clair, Jean Vigo, Renoir, Soffici construye guiones a
partir de la literatura, trabaja con escritores, y utiliza personajes que denun-
cian verdades con una mezcla de comicidad e ironifa sin malicia (Aniceto
Reyes en Viento norte, Ceferino Cuello en Kilémetro 111, el Manco en Prisio-
neros de la tierra). Da importancia a la naturaleza y el mundo rural pampea-
no, el desierto y la frontera (Viento norte), la selva misionera (Prisioneros de
la tierra), la vida del rio v los isleros (Tres hombres del rio).

En Viento norte de 1937 actuaron actores del teatro y del sainete de la épo-
ca, muchos provenientes del circo criollo, como Enrique Muifio y Elias Alip-
pi, que habfan puesto en escena varios sainetes de Vacarezza con su Compa-
fifa Argentina de Teatros y Revistas; Angel Magana, Rosita Contreras, Juan
Bono, Mariano Seré, Ada Cornaro, José Ruzzo, Francisco Amor. Debutaron
Delia Garcés y Malisa Zini, reaparecio Camila Quiroga en su primer pelicu-
la sonora, y Enrique Muifio recibié criticas elogiosas por su papel de Anice-
to Reyes, el criollo que demuestra su hombria de bien pidiendo que se le per-
mita morir en combate. Soffici pensaba filmar Mama Culepina de Garcia
Velloso, pero se decidié por consejo de Enrique Serrano a filmar los episo-
dios del libro de Lucio V. Mansilla, Una excursion a los indios ranqueles,
“Miguelito”, “Los hombres son iguales ante todas las circunstancias de la vi-
da”, “Retrato de Miguelito”, “Su historia”, a los que adapté con la colabora-
cién de Alberto Vacarezza. En una entrevista que Soffici concedié a Osval-
do Soriano, dejé bien claro el lugar de importancia que atribuia al director
como narrador, y en ésto Soffici parece haber seguido la concepcién de Re-
noir y del realismo poético francés *. El film es una historia de desencuen-

% “Me interesé sobremanera el cuento de Mansilla, porque me parecia que testimoniaba el comienzo y el nacimien-
to de una nacién... El mismo Vacarezza me dijo que no queria firmar el libro porque eva mio. Yo le dije que no, si-
guiendo el concepto que tengo del divector: un divector es un narrador implicito y, por lo tanto, interviene en la ela-
boracién del libro. Si no, se convierte en un artesano. Yo cuento de una manera, y aunque vecurra a la colabora-
cién de otros, siempre serd el relato de una persona”. Cfr. Entrevista de Osvaldo Soriano a Mario Soffici, publica-
da en La Opinion Cultural del 21 de enero de 1973, cit. en Romano, “Un episodio de Mansilla leido por Soffici-
Vacavezza” en, Literatura/Cine Argentinos..., op.cit.
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tros y pasiones desmedidas que se desarrolla durante la décadn de 1870 ey
la frontera contra el indio, donde confluyen varias historias de amor prohis
bido. La primera sigue el eje del folletin y es la del amor entre dos jdvenes,
Dolores, “la nifia rica” hija del estanciero (Rosita Contreras) y Miguclito, el
paisano pobre e ingenuo (Angel Maganfia), hijo del baqueano Aniceto Reyes
(Enrique Muifo) y de Malena (Camila Quiroga). La segunda historin de
amor es realista y triunfa al final de la pelicula. Es la del amor maduro entre
Aniceto y Malena, y estd hecha de esperas, trabajos y costumbres cotidianus.
La tercera historia estd marcada por la pasion, el recuerdo del pasado y In
tragedia del amor clandestino. El comandante Ledesma no puede olvidar a
Malena. «Ie acordas Malena... los tiempos en que vos eras pichona y supi-
mos arrullarnos al calor del mismo nido». En una noche de tormenta, el ca-
luroso viento norte, el recuerdo de la pasiéon de Malena, el festejo improvi-
sado de los soldados, no dejan dormir a Ledesma. Soffici alterna los prime-
ros planos de las expresiones grotescas de los soldados que cantan, bailan,
toman vino, gritan, se rien, con la imagen contrastante del rostro melancé-
lico de Ledesma que expresa desesperacidn, encierro e impotencia. El con-
traste anuncia el desencadenamiento de la tragedia. “Of un grito del viento
y me pareci6 que eras vos que me estabas llamando” dice Ledesma a Male-
na. “Dejame mirarte a los ojos para ver cudl es el fuego que me estid queman-
do el corazén”. La sombra de Aniceto expectante junto al rancho, sospe-
chando en su caballo, anuncia al espectador, y sélo al espectador, quien es el
asesino de Ledesma. Se instala la tragedia anunciada por Malena a Migue-
lito. “Por poner los ojos en la hija de un rico, sin querer has traido la desgra-
cia a esta casa”. Admonicién acerca de las diferencias insalvables entre ricos
y pobres que funciona como motivo ficcional en la novela sentimental, y que
Soffici retoma. Malena dice a Torcaza: “Ha de ser el hombre el que apunta-
la el rancho”. “Decile a Dolores que si no se ha dado cuenta, ha puesto sus
ojos en un gauchito pobre, que no puede ser, que su padre no lo va a con-
sentir, y que si ella y mi hijo andan queriendo vencer lo imposible, van a vol-
car del todo la desgracia que ya ha entrao en este rancho”. El film plantea el
problema de los limites, de c6mo ir m4s all4 de las convenciones y vencer lo
imposible. Y esto es planteado en dos niveles de significacién. El primero, el
mas evidente, es el de los afectos. El pasado no puede ser olvidado, y la ver-
dad tarde o temprano es fatalmente descubierta. Al volver al caserfo después
de muchos afos, el comandante Ledesma reencuentra a Malena junto a su
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rancho. Soffici reitera la figura del gaucho que descubre desde su caballo a
los amantes conversando en la puerta del rancho. Sin embargo, el honor y
el buen obrar pueden vencer a la fatalidad. Miguelito es acusado de haber
matado al comandante, pero es noble y generoso, y a pesar de la debilidad
que lo lleva a desmayarse, confiesa una culpa que no ha cometido. Malena
tiene fe y reza ante la imagen de la virgen de Lujén, icono de la argentini-
dad. A punto de ser fusilado Miguelito, porque “contra la juerza no hay ley”,
llega Aniceto y confiesa su crimen. El culto criollo al coraje est4 personali-
zado en el pedido de Aniceto al capitdn Ramallo de morir peleando en con-
tra de la montonera para no dejarle a su hijo “la vergiienza de ver a su pa-
dre acribillado a balazos contra una tapia”. En la escena final Aniceto parte
al combate como baqueano de la tropa.

La segunda pregunta que se formula Soffici acerca de los limites tiene que
ver con el plano ético y politico. El contexto histérico- geografico del film es
la frontera y la vida en los fortines. Sin embargo, Viento norte no vuelve a El
ltimo malén, no anticipa a Pampa Bdrbara, no es una épica, no muestra ba-
tallas, no hay indios ni enemigos. Soffici transforma el culto al coraje en cul-
to al honor y la hidalguia, lo desarma, lo modermiza, lo vuelve reticente. Los
personajes son valerosos y privilegian la defensa de su honor, pero son tam-
bién apasionados y demuestran sus afectos. Soffici reserva el culto al coraje
para los personajes subalternos, Aniceto y Miguelito. El comandante Ledes-
ma es victima de la pasién que lo desborda. El capitén Ramallo es limpio y
galante, tan limpio que segin dicen los soldados, “anda tuitos los dias de
punta en blanco y més perfumao que mujer de boticario”. Y tan valiente que
segan se burlan, “en una ocasién pa’ no embarrarse por el camino bajo, ga-
né la loma, pasé frente a las bocas de los fusiles enemigos, y volvié tan lim-
pio como habia salido”. Si es tan guapo y limpio pero no se bafia en el o, se-
r4 entonces “por miedo a los bagres”. La pelicula retoma con realismo el ha-
blar gaucho y las convenciones de la vida cotidiana. Los soldados estdn de-
salifiados, con la barba crecida, desprolijos. Un soldado canta una vidalita.
Otro toma vino del cafio del fusil. Un tercero baila un malambo. Algunos
bailan disfrazados de mujer con pafiuelos en la cabeza. La pulperia aparece
como el dmbito rural para los intercambios y discusiones de gauchos y crio-
llos sobre asuntos politicos, criticas al gobierno y las montoneras. Soffici in-
terrumpe el drama con escenas del sainete. El capitdn Ramallo es paternal
con Miguelito y reflexiona con su hablar portefio: “iLindo ejemplar de crio-
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llo!”. El iris se cierra sobre la imagen del capitdn seduciendo a Ly paisaniin
Rosaura (Delia Garcés) que, al igual que la criollita Torcaza (Milisa Zint),
criada de Dolores, aparecen demasiado prolijas e infantiles, con trenzas, mo
flos, vestidos a lunares, risitas de compromiso. Retoma elementos del wes
tern y busca perspectivas que rompan con el horizonte pampeano lineul y
continuo. En una secuencia en que pasa una tropilla de carretas, instala I
cédmara arriba de la carreta por detras del tropero, y muestra primeros plinos
de los bueyes y del carretero. Con la voz de Francisco Amor que canti unn
cancién campera, reconstruye la épica del andar de las carretas por los cami-
nos pampeanos. Miguelito y Dolores ven pasar a las carretas como una api-
ricién envuelta en la cancién del carretero e impregnada en una misica (ue
después se hace silencio. La manera de narrar de Soffici es pausada, siguicn-
do el ritmo de los encuentros buscados por los amantes y de los momentos
de duda y sospecha de los que se piensan traicionados. El campo, el fortin, y
los interiores del rancho de Malena son luminosos. La oscuridad esta en los
juegos de sombras cuando Aniceto sorprende a Ledesma, en la luz mala gue
se apaga y oscurece el campo con un anuncio de muerte, en el desvelo cre-
ciente de Ledesma, en el pasto que se agita cuando sopla el viento norte.
Kilémetro 111 de 1938 describe la vida en los pueblos rurales y los con-
flictos del mundo pampeano durante la década de 1930, es un retrato de
una forma de vida y de una época. Narra la historia de Ceferino Cuello
(Pepe Arias), el jefe de la estacién de ferrocarril de un pueblo rural de la
regién pampeana que fia a los chacareros los fletes para que puedan en-
viar su trigo a Buenos Aires burlando asf la explotacién del acopiador. El
film muestra con ironia la importancia que el cine y la vida de los artis-
tas tenfan por entonces en los pueblos del interior, como transmisores de
las novedades, las modas, los nuevos usos, y como promesa de un mun-
do mejor percibido como posible. La sobrina de Ceferino, Yolanda (De-
lia Garcés), vive pendiente del mundo del cine y de las estrellas de
Hollywood, y suefia con un futuro como estrella de cine, tal como lo
anuncian las revistas que recibe desde Buenos Aires . Soffici retoma cl
tema de la mujer descarriada, que habfa sido todo un clasico primero en

) “Nuewva academia cinematogrdfica Hollywood en Buenos Aires. Personal técnico competente. Aseguramaos un
brillante porvenir a todos nuestros alumnos. Si usted tiene aptitud artistica, inscrtbase hoy mismo y dentro de poco
ganard més que Mae West. Boedo 51». Soffici cita a Ferreyra. Boedo 51 era en realidad la direcciin de foy estu
dios de la Colén Film de los hermanos Luis y Vicente Scaglione, socios de Ferreyra en Melenita de oro, la histo-
via de una pobre chica de barrio trasplantada al bajo fondo. Ferreyra se referta a Boedo 51 como « «la catedhal de
las galertas criollas”.
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el folletin, luego en el cine mudo, y, en particular en el melodrama de
arrabal y en el cine de Ferreyra. Yolanda decide abandonar a Ceferino y
saca el pasaje durante la noche. Para Ceferino, personaje simple, direc-
to, campechano, incorruptible, que se piensa «pobre pero honrado», y
cuya vida cotidiana depende del tren que pasa rumbo a Buenos Aires, la
vida en la gran ciudad y en el mundo del cine y de los artistas, supone el
peligro de la perdicién para una joven ingenua y honesta como Yolanda.
Pero el problema central de Kilémetro 111 es la cuestién social rural. Sof-
fici filma el mundo del trabajo rural, la trilladora en los campos de trigo,
hombres de campo que cosechan el trigo, el armado de las parvas, el aca-
rreo de bolsas, el tanque australiano, el movimiento de la chacra, el mo-
lino en primer plano. Construye una narracién a partir de las formas del
trabajo. Sitda la cdmara sobre la trilladora y enfoca desde atrés a los ca-
ballos que avanzan sobre el trigo. Filma los tipos sociales y los procesos
econémicos. Chacareros, acopiadores, terratenientes, gerentes de ban-
cos y de empresas de ferrocarriles. Denuncia no sélo al sistema de aco-
piadores e intermediarios sino también a los chacareros que permiten es-
ta situacién. Kilémetro 111 recuerda A Corner in Wheat de 1909, film el
que Griffith muestra la siembra del trigo, los silos rebosantes, los finan-
cistas que discuten el precio de la harina, el aumento del pan, el saqueo
de una panaderia, la respuesta del acopiador a las stplicas del farmer
arruinado: “Consigue el dinero en la bolsa donde yo lo obtuve”. En Kilé-
metro 111 el acopiador sostiene que “hay que ayudar a los trabajadores
del campo”, pero los deja fuera de toda proteccién: “Que les arregle el
asunto quien los ha soliviantado”. Don Ceferino lo llama “el vampiro ne-
gro”. “iCémo les chupa la sangre!”, y acusa de pasividad a los colonos.
“Pero si hay una ley que ampara a los colonos... Lo que pasa es que uste-
des han sido criados con zanagoria hervida”. Y ofrece a los chacareros
contactar al gerente del banco del pueblo para obtener un crédito que
les permita prescindir del acopiador, crédito que finalmente les es nega-
do. El film recrea con acidez e ironia las formas de sociabilidad de los
pueblos rurales de la época. El baile en el club social, el recitado de Yo-
landa, el viaje en sulky, el juego de los hombres en la cancha de bochas,
la destruccién de la cosecha y la quema de las parvas que se convierte en
apagado festivo del incendio. Soffici reserva los planos subjetivos para
resaltar los afectos de los personajes. El interior de la casa y la oficina de
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Ceferino, las chicas en la estacién que conversan y se ricn por detris del
ligustro, el campo de trigo desde el interior del galpon de Celedonio, el
interior del tren cuando Ceferino es detenido. Soffici se divierte descri
biendo los tipos rurales. El humor de Pepe Arias y el personaje de Cefe
rino recuerdan a Alvaro Escobar personificando a Preludio en Perddn
Vigjita. La escena en que Ceferino cocina con torpeza, llora picando ce-
bolla, casca y bate atentamente los huevos, retoma a Preludio cocinan-
do huevos fritos para una Nora malherida. En diez afios el lugar de [
mujer ha cambiado, y el melodrama ya no es lo que era y ha dejado es-
pacio a una visién de los afectos mds escéptica y despojada.

El film ensaya respuestas a la pregunta de cémo enfrentar la corrupcidn
en un mundo que se moderniza y en el que se extinguen los viejos valores,
En este sentido Kilémetro 111 elude el recurso de apelacién directa al crio-
llismo, recurso que Soffici habia utilizado un afio antes en Viento norte
transformando el culto al coraje en culto al honor. En Kilémetro 111, ¢l
culto criollo al coraje se ha modernizado, y aparece transpuesto como cul-
to al trabajo rural y como solidaridad entre sectores populares V. El film
muestra una de las cuestiones debatidas en la época, la competencia entre
los ferrocarriles ingleses y el plan de construccién de caminos. Ceferino
manifiesta su desconfianza y desprecio por el avance modernizador de los
nuevos caminos. “iSigan haciendo caminos, enemigos de la civilizacién!.
iIntrusos!. 'Estos van a acabar con nosotros y con el ferrocarril”. “iCami-
nos!. La barbarie que avanza. iAnarquistas!”. Sin embargo, cuando queda
sin trabajo, los chacareros lo recompensan regalandole una estacién de
servicio, a la que el ex jefe de estacién inaugura en medio del festejo del
pueblo y la alegria general. Ceferino se ve ahora en la conveniencia de de-
fender la construccién de caminos. “Sefiores estancieros, sefiores acapara-
dores. El camino es la civilizacidn, el camino es el progreso”. El avance de
la modernizacién ha disuelto el culto al coraje en culto a la conveniencia.

Prisioneros de la tierra de 1939 cruza el tema de la conflictividad social
con el interés y el suspenso del folletin amoroso. El film describe la vida

80 Cuando los chacareros se enteran del despido de Ceferino estalla la revuelta, apedrean furiosos lu estacion, rom-
pen vidrios, el farol del andén, tiran objetos a las vias. La escena resulté demasiado fuerte para el gusto de algunos
sectores que demostraron su irritacién. Tal fue el caso de un semanario que denuncié que se hubiera relegado u
Juan Bono al papel secundario de chacarero revoltoso y afirmé que «el afdn de hacer peliculas para la boleteria in.
duce a productores y directores a fotografiar exclusivamente a algunos f6siles del teatro... y a hacer bodrios en ver
de hacer peliculas». Cfr. «Juan Bono, el recio actor de cardcter, habla para la C.G.T». Cfr. “C.GUT" Setmuna
rio..., 3 de junio de 1938.
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en los obrajes en Misiones a principios de siglo, y narra la historia del
amor imposible entre el buen mensi Esteban Podeley (Angel Magania) y
Andrea, la Chinita (Elisa Galvé), hija del doctor Else (Raul Lange), mé-
dico del obraje, y pretendida por Korner (Francisco Petrone), el inhuma-
no capataz. En este film Soffici terminé con el problema de la disconti-
nuidad narrativa que habia preocupado a Ferreyra y a sus contempora-
neos. Al construir personajes complejos que trascienden los estereotipos,
que no describen un comportamiento lineal, logra que el relato sea ve-
rosimil. Deja la preocupacién por los saltos narrativos, asigna al monta-
je un lugar secundario, y atiende al contenido de cada secuencia, re-
creando situaciones intensas, construyendo a los personajes con realis-
mo psicolégico y centrandose en sus creencias y obsesiones. Prisioneros de
la tierra es un film sobre el amor, el odio, las pasiones. Los personajes es-
tén atrapados por pasiones desmedidas de fatalismo en un escenario den-
soy sus obsesiones focalizan el punto de exageracién en ideas fijas. La
presion recreada por la densidad de los personajes alimenta el suspenso
del film. En 1916, El #iltimo malén terminaba con un beso candido entre
la mestiza Rosa Paiqui y el cacique Jests Salvador. Prisioneros de la tierra
comienza con el beso que Podeley da a una prostituta en el burdel don-
de ha sido conchabado como recolector de yerba, escena que, tratdndo-
se de 1939, resultaba de alto impacto y anunciaba falta de condescen-
dencia. En la figura de Korner, el capataz del obraje, la crueldad e inhu-
manidad se contraponen con su sensibilidad hacia la musica y hacia los
animales y con el recuerdo de su padre. Korner es la representaciéon del
mal, del poder injusto, de aquello contra lo que se rebela un hombre de
bien. Hay mensd enfermos de “escorbuto, difteria, tal vez paludismo”,
“una peste brava en el yerbal”. La desesperacién del doctor Else, que los
medica alcoholizado y causa su muerte es definitiva. Pero a Korner le
preocupa que “esos hombres cuestan plata”. Para Korner el fatalismo no
tiene retorno. “Esta tierra es invencible... Hay que dominarla, pero por
un rato, a machetazos. Después es ella la que nos derrota... La muerte
tiene otras trampas”. Else es la representacién de lo humano, con sus
posibilidades y sus defectos insalvables. El alcoholismo del Dr. Else, de
los menst, la fascinacién del inventor por destilar alcohol de naranjas,
son las metéforas de una sociedad que destruye a los hombres Olivera
(Homero Cérpena) cree en amuletos, ‘payés’, presagios y magias. El
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Manco (Roberto Fugazot) es el inventor que busca destilur alcohal de
naranjas sin descansar en sus proyectos y quimeras, y represeintin conio ¢n
el cuento de Quiroga “Los destiladores de naranjas”, el clisé¢ psicoldgico
del optimismo ingenuo de los inventores caseros de las décadas de 910
y 1920. “Siempre suefio con llegar a inventar algo importante... El alco
hol de naranja ser4d un hecho”. La Chinita le contesta: “El alcohol nuatn
mas que las corales”. La voz de Chinita es infantil y su ingenuidad es Jes
medida. Soffici filma desde el punto de vista de la victima. Chinita dice
a Podeley: “No puedo mis. Korner, la soledad, las viboras”. Camina po
la selva junto a Podeley atravesando claros iluminados. Ambos sucniun
con ir al sur, “all4 lejos, donde la tierra y la ley del hombre son mis hu-
manos..., donde el hombre no es un esclavo”. La tragedia se vuelve irrce-
versible cuando Else, presa de un rapto delirante, mata inintencionad:-
mente a su hija. Como en Broken Blossoms de Griffith de 1919 el padre
brutal maltrata hasta la muerte a su dulce e ingenua hija. El personaje de
Podeley es el que posee un comportamiento menos lineal y una mayor
complejidad. Borges ha sefialado que la figura de Podeley muestra la par-
ticularidad de un héroe que trasciende lo simple y lo virtuoso para con-
vertirse en un héroe tragico .

Prisioneros de la tierra es criollismo original. Con Podeley, Soffici sinte-
tiza los aspectos mas tradicionales del culto al coraje, la pasién, rebeldia
y afan vindicativo de Juan Moreira, con el respeto criollo por la palabra
empenada que Soffici habfa desarrollado en Viento norte, y con el culto
més moderno al trabajo rural como responsabilidad colectiva, culto des-
cripto en Kilémetro 111. Podeley trabaja sin descanso en el obraje y, a Ia
vez, cultiva el coraje en el viejo estilo, matando a Korner y convirtién-
dose en gaucho perseguido. Llega a San Ignacio, adonde lo buscan los
capangas, y se esconde entre las ruinas, desde donde mira la procesion
que lleva el féretro de Chinita iluminado por el sol. Podeley enfrenta a
los capangas que siguen de cerca el cortejo. Muere con su mano aferran-
do la tierra. El film retne los elementos de una tragedia social y psicold-
gica. Uno de estos elementos es la fatalidad del clima y la influencia de
la tierra en las acciones de los personajes que anticipan a The Grapes of
Wrath y a How Green Was my Valley, films en los que Ford construye mo-

62 Seqin Borges, ~en escenas andlogas de otro film, el ejercicio de la brutalidad queda a camgo de los personages byu
tales; en Prisioneros de la tierra estd a cargo del héroe y es casi intolerable de eficazs. Cfv. Sur, septiembre de 1949



166 ELINA M. TRANCHINI

mentos colectivos intensos sumergidos en la constante presencia de la
tierra V. Soffici construye el paisaje con un realismo expresionista, con
textura de aguafuerte, como naturaleza que se opone al trabajo . En un
segundo nivel de significacién, Soffci propone una naturaleza densa de
selva y tierra colorada como metéfora de la opresién. Prisioneros de la tie-
rra plantea explicitamente el problema de la cuestién social rural y lo
transpone como oposicién entre la selva y la “civilizacién”, lo rural y lo
urbano. La pelicula muestra sin mitos ni condescendencia la cruel explo-
tacién y sometimiento a que estaban sometidos los recolectores de yerba
mate, la actividad de la recoleccién de yerba en los obrajes de principios
de siglo, la prolongacién del afio de trabajo a los que méas deben al alma-
cén del obraje. Soffici posee una visién realista del imaginario de los tra-
bajadores rurales en obrajes y desmontes, que no se oponian a las redes
de la explotaciéon y que se conformaban a su suerte con resignacién y fa-
talismo ¢. Korner dice de Podeley: “Es un menst. Esta gente son como
las plantas o los insectos, pertenecen a la tierra”. Chinita le contesta:
“Pero saben querer y usted s6lo conoce el odio”. El Manco reflexiona:
“La tierra es celosa de sus prisioneros”.

83 A Soffici le gustaba filmar en exteriores y eva wn buscador obsesivo de escenarios naturales. En la etapa de pre-
produccion viajaba por el intevior estudiando escenarios y exteriores. En 1941 para filmar El camino de las lla-
mas, recorrid toda Mendoza, desde Ta Cordilleva por San Rafuel, parte de San juan, el Camino Real de la Cordi-
llera y Tupungato. Hizo o mismo en Misiones cundo divigio ol roud-movie fluvial Tres hombres del rio, filmado
en una barcaza en condiciones precarias, y donde emplea yecursos que derivan en una suerte de expresionismo na-
turalista avanzado para la época. El ugua del vio Pavand y lu leyenda que proviene del rio envuelven a los perso-
najes y a sus destinos y los arrastran rio abajo « fu deviva. Soffici filma [a selva, su textura, las cataratas del Igua-
24, la anchura del Parand, la imagen confundida con ol agua que cae, el barco avanzando casi a ciegas en medio
de la bruma. Soffici nunca acepté la excusa de la fultet de vecwrsos para cambiar los escenarios de sus films. En sus
ultimos anios denuncié que, desde la década de 1960, “yu no se podia pensar en hacer peliculas de exteriores que
llevaban tres o cuatro meses para filmar afuera. No habia plata que alcanzara. Nadie queria sacar la camara de
acd, el ‘mundo’ se reducia a hacer tres dias en Bariloche, diex dias en Entre Rios y no pasaban de ahi, mientras en
mi época no, yo hacia campamento afuera, yo vivia con todu lu gente en campamento durante tres meses en Men-
doza, después en Tierra del Fuego. Filmé como a mi me encantaba y lo hubiera seguido haciendo mucho tiempo si
me hubieran dejado”. Soffici, cit. por Grinberg, op.cit.

&) Rememorando el estreno de Prisioneros de la tierra, Ulises Petit de Murat ironizé sobre los vinculos entre la
tierra y la selva misioneras sentidas como poderosas y el futalismo que envolvieron al divector y a su equipo: “Me
atormenta Soffici. Me dice que seguramente nos silbardn. Hemos abusado de las muertes. Mueren en Prisioneros
de la tierra los cuatro principales persongjes... Me pregunto por qué demonios me habré metido a adaptar los ma-
gistrales cuentos de Horacio Quiroga para el cine... Recuerdo la dura gestacién de Prisioneros de la tierra... Nos
fuimos a Misiones para ambientarmos. Las lluvias nos encerraron dias y dias en un melancélico hotel de Posadas.
Luego marginamos la selva de un verde ardiente, por rojos caminos. En San Ignacio nos detuvimos para vivir en la
casa misma de Horacio Quiroga, cerca de un bambusal y a las mdrgenes de un lento rio. En un rincén, para pa-
tentizar el destino trdgico de los Quirogas, estaba la wma con las cenizas de Eglé, que también abandoné este mun-
do, como sus padres y su hermano Dario, por voluntad propia. No son recuerdos para sentirse animado en una no-
che de estreno”. Cfr.Petit de Murat, cit. por Dos Santos, op.cit.

6 Los testimonios de mensties hablando de su vida en el obraje durante la década de 1910 son coincidentes con
esta afirmacién. Cfr. Juan Bialet Massé, Informe de la clase obrera. Buenos Aires. Hyspamérica. 1986.
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En La cabalgata del circo de 1944, Soffici entrecruza la historin de bt
milia de cirqueros con la historia del circo criollo desde ki épocia de lus ci
rretas trashumantes hasta las representaciones en el teatro y en ¢l cine, bl
relato se centra en la vida de Tito (Orestes Caviglia) y Maricta (Hde o
vano) Arletty y sus hijos Roberto (Hugo Del Carril), Carlos (Arnundo 13))
y Nita (Libertad Lamarque). El film es una historia de textos de la cultina
criollista que citan a otros textos. Hay una organizacién circular del relivo
que recuerda a Toni de Renoir y que comienza con las carretas de un circo
criollo que deambula por el campo y los pueblos rurales durante las tiltinis
décadas del siglo XIX. Sigue con la llegada a la gran ciudad y el teatro Po-
liteama con su publico urbano tanto burgués como obrero. Llega al set de
filmacién donde se filma la historia de aquellas carretas y de aquel circo y
termina con la proyeccién de la pelicula La cabalgata del circo. Soffici ensi-
ya una visién realista del tiempo, retoma a Citizen Kane de Orson Welles
que se habia estrenado cuatro afios antes, y filma con precisién la dimen-
sién progresiva del tiempo, componiendo en profundidad, incorporando ¢l
flashback y el plano secuencia, y proponiendo un narrador que sélo posce
un conocimiento fragmentario de los hechos. Una rueda de carreta que gi-
ra es el leit motiv que anuncia una nueva escena y va marcando transicio-
nes en la vida de la familia, la historia del circo, el tiempo que pasa. El mo-
vimiento de la rueda es la representacién de la historia del circo. Llega Ia
primavera, y en el campo con flores la rueda se sobreimprime girando al pu-
so de la caravana de carretas. Pasan los afios. La rueda sigue girando y dos
grandes carromatos se agregan a las primeras carretas. Cuando los bailari-
nes bailan el pericén, la ronda que forman en el picadero es enfocada des-
de arriba, y los pafiuelos que los bailarines anudan formando la bandera ar-
gentina se transforman fusiondndose en los rayos de la rueda que sigue gi-
rando y que anuncia una nueva época, la del circo hablado, “un circo que
no sea un circo”, un circo con el que Soffici ensaya una suerte de populis-
mo reticente, y que segin pone en boca de Roberto y Nita, pueda “dur ul-
go del pueblo”. Planos detalle de los diarios, anuncios callejeros y portadas
de revistas de la época siguen narrando la historia del circo en su época de
representaciones en los teatros de Buenos Aires, y giran generando b rue-
da leit motiv del relato y simbolo emblematico de la historia del circo crio-
llo. Una cara de payaso sobreimpresa anuncia que el circo que ¢l especta-
dor conoce, est4 ahi, en el cine, con sus escenas y actuaciones. Perros sal-
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tarines, payasos, tonys, ptblico que rfe, trapecistas, destrezas de todo tipo,
tiro de Tito a la manzana de Guillermo Tell puesta sobre la cabeza de Ma-
rieta, las destrezas de la troupe infantil Ruca-Arletty. Desde 1896, los Ar-
letty incluyen en sus funciones la representacién de pantomimas criollistas,
“Garibaldi en Aspromonte”, “Margarita o el llanto de una madre”, o “Juan
Cuello” en base a la novela de Eduardo Gutiérrez ®. Cuando a la represen-
tacién de las pantomimas se agregan los textos hablados escritos para la
ocasién por los mismos cirqueros, comienza la época en que el circo crio-
llo se convierte en el eco por excelencia de los textos populares, dramas
criollos, anuncios y relaciones. La cdmara de Soffici filma desde el punto
de vista del marginal, del deambulante y del cirquero, y reconstruye las
formas de sociabilidad de la vida cotidiana, en la inauguracién del Politea-
ma y en las im4genes del incendio en el que los bomberos corren y la gen-
te escapa asustada en medio del teatro que se derrumba. El pablico del cir-
co permanece fascinado ante los juegos de sombras que las pruebas de los
trapecistas proyectan en el techo de la carpa del circo. En la ciudad, el pua-
blico prefiere tangos y milongas pero busca las representaciones criollistas
que el circo publicita, se rie del cocoliche. Soffici pone en boca de Rober-
to su propio punto de vista respecto del arte popular. “Las entradas que
més gustan son aquellas que tienen un fondo de justicia. Cuando el bue-
no le gana al traidor el puablico festeja con gusto... Grandioso circo criollo
hablado y cantado... Parece que brotara de la tierra misma”.

El tema central del film es el criollismo, su perdurabilidad y persisten-
cia. A mediados de la década de 1940, el culto al coraje ha pasado a ser
un elemento que el piblico de cine reconoce como ajeno en los especta-
culos criollistas sobre el picadero, pero que permite a Soffici armar un jue-
go de ficciones residuales superpuestas, como si se tratara de un juego de
cajas chinas. En el final de la pelicula, Soffici va inventariando la historia
del circo criollo y del cine argentino, y la cruza con la historia de los hijos
de Nita que se convierten en actores de cine. Soffici se pregunta cuél és la
posibilidad y cudles los alcances de una estética realista, ensaya respuestas
a la pregunta por los limites entre la verdad y la ficcién. En la escena final

%) Durante la representacién de la ;;amomima «Juan Cuello, el circo se llena con un publico entusiasta, que en
ocasiones, no entiende que se trata de una ficcién y pretende subir a escena para ayudar a Juan Cuello (Hugo Del
Carril) a defenderse de los mazorqueros. «iMilicos cobardes!. iCastigar asf a un hombre!. iMaulas!. i Asesinos!,
iMird c6mo le pegan!». Rosita (Libertad Lamarque), la novia de Juan Cuello, se agita y sacude con desesperacién
enfdtica. Los mazorqueros rien junio a la madre de Rosita, pero Juan Cuello logra recuperarse de los golpes, ma-
tar a los mazorqueros y arrastar a la suegra de los pelos en medio de la algarabia geneval.
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se filma una pelicula: La cabalgata del circo. En la explicacion que el dire

tor da a Roberto, Soffici da su propia opinién sobre los vinculos entre ¢l
cine y la realidad. “La realidad s6lo sirve para inspirarse. El cine crea una
verdad, una verdad cinematografica”. Los viejos protagonistas del circo
criollo son ahora espectadores, y en plano subjetivo la pelicula muestra en
una suerte de flashback imégenes de su propia vida representada por sus
hijos: sus conversaciones arriba de la carreta, sus proyectos de crear "un
circo que no sea circo”, el deambular de las carretas que se alejan por ¢l
campo. Las escenas son las mismas pero los personajes han cambiado .

) La leyenda inicial de la pelicula proyectada dice: “Homenaje a los artistas del hevoico circo gue o su carjm
némada dieron aliento de libertad y justicia a sus pantomimas criollas. A wdos ellos, os Podest, Seotti, Carlo, Ha
fetto, Cassano, Anselmi, etc., forjadoves de una raza de artistas dedicamos esta cabealgata”.






Conclusiones

Después de la década de 1910, el criollismo conservé un lugar de rela-
tiva importancia entre las culturas populares, y persistié en sy funciones
de consolacién y reaseguro frente a los cambios introducidos por la moder-
nizacién. Los vinculos entre el criollismo y la literatura, acentuados duran-
te el periodo de expansién a través del circo criollo y el folletin, encontra-
ron un nuevo soporte en el cine que, en tanto instrumento de moderniza-
ci6n cultural y técnica, se convirtié en la nueva materia de imaginacién
estética para la difusién de los viejos simbolos de identificacién tradiciona-
les del criollismo: el culto al coraje, la cuestién social rural, la oposicién y
rebelién frente a la autoridad, el culto al honor, la lucha en la frontera con-
tra el indio; y constituyd un eje de representacién discursiva, primero gré-
fica y textual, después también sonora, en el que la reproduccién en im4-
genes del campo argentino, de sus escenarios y de sus personajes, propor-
ciond, por lo menos hasta principios de la década de 1940, imagenes resi-
duales y representaciones identificatorias a los sectores populares. Desde
la Nobleza gaucha muda y durante tres décadas, el cine criollista utiliz la
retérica de los folletines sentimentales que funcionaban como ugar para
el ensuerio colectivo y como nicleo de procesamiento para la nogtalgia por
el mundo rural perdido, y en esta direccién, enfatizé la construccién reto-
rica y enunciativa, remarcé la iconicidad del repertorio de motivos, y des-
plazé el conflicto rural hacia la personalizacién del culto al coraje. Desde
mediados de la década de 1930, el criollismo pierde potencialidad, se vuel-
ve reticente, desaparecen sus elementos activos de homogeneizacion ¢
identificacién, se convierte en objeto del pasado. El cine se moderniza, in-
corpora recursos especificos, se construye alrededor de temas propios y uti-
liza los t6picos y recursos del criollismo para resignificar las tensjones en-
tre tradicién y modernizacién.
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El H. Senado de la Nacién ha instituido, mediante la Resolucion
343 de 1996, el concurso nacional y anual de ensayos denominado
“Legislador José Hernandez” con el objeto de estimular la refle-
xion intelectual en un tiempo histdrico de alteracion, transformacion
y cambio de valores y estructuras en todos los érdenes.

“Esta circunstancia —puede leerse en los Fundamentos del pro-
yecto original de institucion del galardon- toma a la Argentina en un
momento todavia incierto de la conformacion de su conciencia nacio-
nal y de su identidad (...) En este tiempo de globalizacion de la infor-
macién y la comunicacion, de pistas informaticas y de velocidad en
todas las vias de relacion entre los hombres del universo, la identi-
dad parece batirse en retirada con el consecuente peligro de desna-
cionalizaciones progresivas y desnaturalizacion de las culturas de los
pueblos. Por este motivo resulta oportuno convocar a los escritores y
pensadores de nuestro pais a analizar y diagnosticar la problematica
de nuestra identidad, asi como proyectar, por via del pensamiento
critico, nuestro destino como pueblo”.

Inspirada en ese mandato, la Comision de Cultura del H. Sena-
do de la Nacién, a quien se le encomendoé la responsabilidad de la
convocatoria y de la ejecucion de este Concurso anual de ensayos, lle-
va concretadas —con la de 1998- tres entregas del galardon.

En 1998, con el objeto de iniciar una serie de indagaciones de
relacion entre los diversos cambios de la cultura y el desarrollo de
nuestra ‘identidad, el concurso “Legislador José Hernandez” fue
convocado bajo el tema “El cine argentino y su aporte a la iden-
tidad nacional”. Para asumir la responsabilidad de integrar el jura-
do fueron designados los cineastas MANUEL ANTIN y OSCAR BARNEY FINN;
el critico Craupio Espana; CarLos Paz, en representacion de la SADE y
el doctor CarLos DE LA RosaA, presidente de la Comision de Cultura del
H. Senado de la Nacion.

Fueron premiados en esta edicion ‘98, CESAR R. MARANGHELLO por
su trabajo “El cine argentino y su aporte a la identidad nacional”
(primer premio); ELINA MErceDES TRANCHINI por “El cine argentino y la
construccion de un imaginario criollista” (segundo) y EmiLio DANIEL
Diaz por “Luces de la ciudad. La ciudad en el cine argentino
1919-1943” (tercero).



