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Vidas y muertes de Juan Moreira. De Gutiérrez a Favio

por Laura Cucchi y Juan Pablo Fasano

Resumen: En 1973, Leonardo Favio estrenaba su Juan Moreira, personaje
popularizado casi un siglo antes por el folletin de Eduardo Gutiérrez. El
presente trabajo aspira a reflexionar sobre el éxito alcanzado por esta version
de la historia de Moreira y la relacidn entre ese éxito y las lecturas politicas del
pasado argentino vigentes al momento de su estreno. Para ello, analizamos los
desplazamientos operados en la trama del relato ofrecido por Favio respecto a
la version fundacional de Gutiérrez, para mostrar como estas modificaciones
buscaban ofrecer una lectura alternativa del papel de los sectores populares
rurales en los enfrentamientos politicos de la década de 1870.

Palabras clave: cine politico, historia politica, sectores populares, revisionismo
histérico, criollismo.

Abstract: In 1973, Argentine filmmaker Leonardo Favio released his version of
Juan Moreira, a film whose main character had become popular almost one
century earlier through a melodramatic novel by Eduardo Gutiérrez. This paper
aims to reflect on the success attained by the later version of Moreira’s story
and the link between that success and the political representations of the
Argentine past available at the time. To that effect, we analyze the plot changes
that Favio introduced to Gutiérrez’s foundational version, in order to show how
these alterations sought to offer an alternative interpretation of the role of rural
popular sectors in the political confrontations of the 1870s.

Key words: political cinema, political history, popular sectors, historical
revisionism, criollismo.
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Presentacion?

El 24 de mayo de 1973 se estrenaba en Buenos Aires Juan Moreira de
Leonardo Favio. El personaje, creado por Eduardo Gutiérrez en un folletin
publicado entre 1879 y 1880, se habia convertido a lo largo del siglo XX en un
icono de la cultura popular y habia sido objeto desde entonces de diversas
versiones narrativas, teatrales y cinematogréficas.? Como suele ocurrir en estos

casos, la multiplicidad de formatos y registros de representacién de la historia

! Deseamos agradecer los comentarios de Alejandro Cattaruzza, Alejandro Eujanian e Hilda
Sabato a una primera versién de este trabajo que elaboramos hace varios afios en el marco del
Proyecto UBACyT F170 titulado “La violencia politica en la Argentina 1853-1880" y dirigido por
Sabato. También tuvimos oportunidad de discutir el texto en el Curso de posgrado “Conflicto
politico y social en la prensa, la literatura y el cine, Argentina, Siglo XX”, Facultad de Filosofia 'y
Letras — Universidad de Buenos Aires, dictado en 2008 por Mirta Zaida Lobato e Hilda Sabato.
Los errores que subsistan corren exclusivamente por nuestra cuenta.

% Sobre Juan Moreira y su lugar en literatura criollista, véanse: Prieto (1988), Ludmer (1988),
Laera (en Gutiérrez, 1999), Laera (2004). Sobre las versiones cinematograficas, véase Espafia,
(2005), Aguilar (s/d), Villanueva (2005).



IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www._asaeca.orgfimagofagia N°11 — 2015 — ISSN 1852-9550

de este gaucho, asi como su recurrencia a lo largo del tiempo, invita a

preguntarse sobre los motivos y sentidos de esas ubicuas “advocaciones”.

Durante el tiempo que se mantuvo en cartel, el filme de Favio se convirtié en un
éxito de publico, a la vez que era consagrado por la critica que le asigné un
lugar de honor en la para entonces nada exigua trayectoria del cine nacional.?
Su Moreira ingres6 asi en el menos populoso pantedn de aquellas obras
artisticas que gozaron a la vez del favor popular y el de quienes dominaban el
discurso y los lenguajes del cine “de autor”. Laura Malosetti Costa partié hace
algunos afios de un fenémeno similar en lo paradéjico de su éxito: el que se
genero la exposicion en el Teatro Colon de Buenos Aires a partir del 6leo de
José Maria Blanes titulado Un episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires
durante la primavera de 1871. A partir del andlisis de rasgos formales y de
conjeturas en torno a decisiones clave en la factura de la obra, Malosetti busco
explorar los sentidos que la misma supo movilizar para crearse un publico de

tan extraordinarias caracteristicas.*

A la luz de esa experiencia de analisis de la obra como artefacto técnico y
como fendbmeno sociocultural, y partiendo de las peculiares circunstancias del
éxito alcanzado por este Juan Moreira en la Argentina de mediados de los
setenta, este trabajo aspira a reflexionar sobre la relacién entre ese éxito y las
lecturas politicas del pasado argentino vigentes al momento de su estreno.
Consideramos que resulta imprescindible atender al universo de significados
disponibles en el contexto de recepcién de la obra para interpretar los efectos
de sentido que la narracién de la historia de Juan Moreira pudo producir en

esta version. Para ello nos proponemos analizar los desplazamientos operados

®  Recibi6 2.410.600 espectadores durante el periodo que estuvo en cartel,

http://www.imdb.com/title/tt0070250/business. En ese sentido, resultdé mas exitosa que las
peliculas mas taquilleras estrenadas durante la dictadura, teniendo un éxito comparable al de
Camila (M. L. Bemberg, 1984) y muy superior a varias otras peliculas relativamente exitosas
estrenadas durante los primeros afios del retorno a la democracia, véase Dussel, Finocchio y
Gojman (1997: 35). Sobre este éxito y el de otras "épicas antiimperalistas" cinematograficas de
la época, puede consultarse: King (1995: 500). Sobre la recepcién de la critica, véase el
apéndice documental de Farina (1993).

* Véase Malosetti (2003), Cap. Il “La hora de Blanes”.
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en la trama del relato ofrecido por Favio respecto de la version fundacional de
Gutiérrez, y mostrar como estas modificaciones apuntaron a una lectura
especifica del papel de los sectores populares rurales en los enfrentamientos
politicos de la década de 1870 a través del personaje de Juan Moreira. Por ese
motivo, y aunque implique dejar de lado muchos elementos constitutivos del
soporte de la obra de Favio, nos limitaremos a una Unica dimension de la
representacion cinematografica, la del guion, en la medida en que nos permite
establecer una comparacién con la versién narrativa.” En segundo lugar,
propondremos algunas hipétesis sobre el motivo de la eleccion como
protagonista de Juan Moreira, en lugar de otros personajes de la literatura de
tema criollista. Finalmente, intentaremos mostrar por qué este relato se integra
a miradas revisionistas del pasado nacional atravesadas por los
enfrentamientos politicos de la década de 1970; las refuerza, pero también
sefala algunos de sus puntos ciegos.

Criollismo y moreirismo

Para acercarnos a la figura de Juan Moreira, resulta insoslayable hacer
referencia primero al estudio de Adolfo Prieto (1988) sobre la emergencia y
desarrollo de un discurso criollista en la Argentina de las postrimerias del siglo
XIX. Prieto ha estudiado el surgimiento de una literatura popular, que fue
posibilitada por la expansion de la alfabetizacion de la mano de las politicas

modernizadoras del estado nacional en formacion. Estas mismas estrategias de

® Para un panorama de los problemas que presenta la produccién que alude a la relacién entre
historia y cine en la Argentina (muchos de los cuales son también problemas del presente
trabajo), véase Manzano (2000). En relacién con esa problematica, el presente trabajo se
encuentra en el cruce de dos dimensiones que han explotado algunos de los especialistas que
se dedican a trabajar sobre la relacion entre historia y cine. Si, por una parte, sostenemos la
legitimidad de utilizar el filme de Favio como fuente (Ferro), lo hacemos, no tanto como una
fuente que puede referirse al pasado que busca representar, sino mas bien como fuente que
habla del contexto histérico de su produccién (Rosenstone). Véanse las entrevistas realizadas
por Mario Ranalletti a estos autores (1998: 92-104). Asimismo, consideramos que la pelicula (y
el cine que representa situaciones “histéricas” en general) puede ser legitimamente
considerado como formas de producciéon de imagenes sobre el pasado, es decir, en Gltima
instancia, como produccién historiografica, aun en un sentido no profesional. Es decir, como
artefactos que intervienen y operan en el debate publico sobre el pasado.
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modernizacién orientadas desde arriba modificaron el perfil sociodemogréfico de
la (emergente) region metropolitana de Buenos Aires y articularon una nueva red
de centros urbano-rurales intermedios, que se convirtieron en el polo de
consumo de esa nueva literatura popular. Los desplazamientos internos de
poblacién, que se solapaban con la insercion de una masa de inmigrantes
extranjeros, resultaron en la aparicion de un elemento que Prieto juzgé capital
para el éxito de la novela popular de gauchos:® el surgimiento de una nueva
frontera cultural, de un espacio en que diversos signos de identidad se oponian o
por lo menos entraban en competencia. Es asi como Prieto consider6 a la
expresion cultural criollista un “plasma destinado a reunir los diversos fragmentos

del mosaico racial y cultural” que se constituyé en base a una “singular imagen

del campesino y de su lengua” (Prieto, 1988: 18).

® El término “novela popular por gauchos” es utilizado por Alejandra Laera para referirse a una
parte de la obra narrativa de Eduardo Gutiérrez. Preferimos aqui ese término para diferenciar
netamente el Juan Moreira de la literatura gauchesca precedente. Véase Laera (2004). Para
una vision del Martin Fierro como limite final de la literatura “gauchesca”, véase Ludmer (1998).
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Este criollismo cumplié funciones diversas para distintos actores. Por una parte,
fue utilizado por los sectores dirigentes como un modo de afirmacion de su
legitimidad y como una forma de articulacién de una identidad nacional, frente a
los extranjeros recién llegados percibidos como “otros” (Halperin Donghi,
1998). Para los sectores populares nativos desplazados del campo fue
expresion de la nostalgia por el pasado perdido y una forma sustitutiva de
rebelion contra la extrafieza y las imposiciones de la ciudad. Por ultimo, para
los inmigrantes, brind6 una via inmediata y visible de asimilacion cultural. Prieto
data esas funciones del criollismo en la naciente cultura popular (en cuyo seno
el “moreirismo” devino un modelo paradigmatico) entre la década de 1880, en
gue comienza la publicacion de las novelas populares, y el Centenario,
momento en que el estado nacional ya consolidado se apropié del tema
gauchesco como elemento definitorio de la operacion de nacionalizacién que
entonces encaraba frente los desafios planteados por la inmigracion, la
conquista del territorio controlado por pueblos originarios y la “modernizacién”
social. En ese marco, la consagracion del gaucho como epitome de la
nacionalidad no se dio en su vertiente moreirista, sino en la elevacion del
Martin Fierro a la categoria de poema nacional, contribuyendo asi a lo que
Oscar Oszlak defini6 como la construccion de una “capacidad de internalizar
una identidad colectiva, mediante la emisién de simbolos que refuerzan
sentimientos de pertenencia y solidaridad social” (1982). Si, como ha sefialado
Graciela Villanueva, ya en sus primeras versiones teatrales Moreira habia
devenido una suerte de héroe popular, hacia el Centenario un conjunto de
operaciones intelectuales confluyeron en la consagracion del poema de
Hérnandez como pieza fundacional de la literatura argentina, desde El Payador
de Lugones a la obra historico-critica de Ricardo Rojas (Altamirano, 1997,
Altamirano y Sarlo, 1998). A su vez, el campo de la cultura popular que hasta la
década de 1910 parecia todavia poblado de las imagenes narrativas o
carnavalescas de Moreira, comenz0 entonces lentamente una deriva en la cual
la funcion de “estructura de consolacion” que habia cumplido el criollismo frente

a la experiencia de la modernidad capitalista se fue desvaneciendo para ser
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reemplazada por una cultura popular en la que predominaron los temas

urbanos (Caimari, 2004).

Tras la consagracion del gaucho como arquetipo nacional se dieron nuevas y
variadas versiones cinematogréaficas de esta historia hasta mediados de siglo.
Luego perdié protagonismo hasta el renacimiento criollista de corte popular que
se dio en los afios sesenta por la amplia difusién del folklore (Pujol, 2003), que
condicioné el rescate de la figura de Moreira hecho por Favio. En este nuevo
escenario, el contrapunto Fierro/Moreira se actualizé, de la mano de una serie
gue fue del Martin Fierro de Leopoldo Torre Nilsson (en el que el propio Favio
interpretdé un papel menor) hasta el Juan Moreira de 1973, pasando por Los
Hijos de Fierro de Solanas. El resurgimiento de la dupla gauchesca acompafié
asi el momento de inflexiébn que —en el cine como en otras artes visuales- se

dio entre vanguardia estética y compromiso estético-politico.”

En este contexto, la nueva version de Moreira funcioné de modo distinto a los
folletines criollistas entre los que se habia destacado el de Gutiérrez, y aun a
las pantomimas criollas de la década de 1880, y a través de su figura el
cineasta mendocino inicié una nueva etapa en su obra en la cual buscé dar
forma a un cine popular (Aguilar, 2007; Aisemberg, 2010: 117). En esa
expansion del “cine comprometido y de intervencion politica” que se dio entre
1968 y 1973, Juan Moreira recogié muchas caracteristicas que segun Ana
Laura Lusnich resultan definitorias del cine social y politico argentino: “la
legitimacion del registro documental y del registro ficcional; la adhesién a una
estética ‘miserabilista’ o de bajos recursos acorde a la realidad econémica y
social del pais y de la region; la actualizacion de la polaridad pueblo- opresor y
del formato del enemigo en el sistema de personajes; la recurrencia a las
locaciones y a los espacios abiertos que exceden y cuestionan los limites de
las grandes urbes; la puesta en cuadro del narrador implicito, testigo y participe
de los acontecimientos (Lusnich y Piedras, 2009: 33). Precisamente, en

" Véase Longoni y Mestman (1999) y Giunta (2001).
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algunas de esas especificidades del didlogo entre la obra y los discursos

estéticos y politicos de la época nos detendremos en las paginas siguientes.
Las torsiones de Moreira

Para identificar las diferencias entre las dos versiones examinaremos en este
apartado algunos desplazamientos significativos que se produjeron en la trama
del relato de la vida y la muerte de Juan Moreira en dos ejes tematicos
centrales: la relaciéon campo/ciudad y la identidad del personaje.

En relacion con el primer punto —la relacién entre el mundo rural y el urbano—
se observan significativas diferencias entre las dos versiones. En esta esfera
Favio parece méas deudor de las antinomias iniciales esbozadas en el Facundo
gue de los escenarios planteados por Gutiérrez para la accion de la novela.
Esto es asi porque el cineasta opta por mostrar una tajante separacién entre
los dos ambitos, mientras que en la version literaria la accion transcurria en un
espacio en el cual la distincion entre lo urbano y lo rural resultaba adn
inestable, los transitos eran frecuentes y las trayectorias individuales parecian
transversales a ambos. En esa mirada, las idas y vueltas de Moreira de un
espacio a otro no resultaban en absoluto conflictivas, ni la frontera cultural entre

puebleros y rurales parecia ser el eje de ningun conflicto fundamental.

En cambio, la imagen construida por el filme plantea un claro enfrentamiento
entre campo y ciudad a través de una serie de episodios. El primero de ellos es
el duelo de Moreira con un tal Juan Cordoba, que tiene lugar en una pulperia.
En esa escena, la llegada de un grupo de “puebleros” a la reunién produce una
situacion de tension, pues los recién llegados violan el cddigo de cortesia que
impone quitarse el sombrero para saludar a los presentes. La tension se
resuelve en el desafio a duelo, en el que Moreira aparece como representante
del conjunto de los desairados y finalmente mata al lider de los puebleros.
Inmediatamente, Moreira averigua la identidad del contrincante y se le informa

gue se trata de Juan Cérdoba, un “guapo mitrista” venido de Buenos Aires. Es
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entonces cuando Moreira proclama, como resultado del incidente, su adhesion
al alsinismo, cuestién esta sobre la que volveremos mas adelante.® En esta
secuencia, el conflicto se desata a raiz de las diferencias en los cédigos de
comportamiento urbano y rural, de las que la discusién sobre el sombrero
aparece como epitome. Asi, el director hace ingresar en el relato de Moreira
topicos mas propios del romanticismo de la Generacién del '37 que del
criollismo del '80, puesto que la escena parece replicar la oposicién entre
chiripa y frac que Sarmiento planteara en su Civilizacién i barbarie y tiene, a su

vez, reminiscencias del asesinato del “cajetilla” que constituye el nucleo del

relato del El matadero de Echeverria (Sarlo y Altamirano, 1997; Halperin
Donghi, 1996).

8 Desde comienzos de la década de 1860 y hasta la aparicion del folletin de Gutiérrez la politica
de Buenos Aires habia sido protagonizada por dos fuerzas: el Partido Liberal luego rebautizado
Nacionalista, liderado por Bartolomé Mitre, y el Partido Autonomista, liderado por Adolfo Alsina
hasta su muerte en 1877. Sobre la politica del periodo en Buenos Aires, véase Halperin Donghi
(2005) y Sabato (1998).
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Un segundo pasaje en el que se hace manifiesta la cesura entre los dos
ambitos estd constituido por las escenas en que, en el interior del relato de
Favio, aparece narrada la historia del protagonista. Uno de los fragmentos
comienza con un funcionario dictando a un escribiente el prontuario criminal de
Moreira. Mientras la voz continla en off describiendo las conductas punibles
del gaucho, la imagen muestra a una mujer en actitud de transmitir un relato
oral sobre las proezas del personaje con la ayuda de unas vifietas dibujadas.
Esta imagen es reforzada mas adelante en una escena que muestra a un
payador cantando las hazafias del héroe. La cultura escrita aparece, entonces,
representada por el funcionario vestido a la usanza urbana, mientras que los

personajes que transmiten el relato oral remiten al mundo popular rural.

Por ultimo, la radical diversidad de ambos ambitos es marcada por el propio
protagonista, al despedirse de la campafia para insertarse en las actividades
electorales desarrolladas en el ambito urbano. Pero adn durante la secuencia
de la jornada electoral, esa diversidad es reforzada por el enfrentamiento entre
Moreira y sus hombres, armados de facén, y los antiguos seguidores de
Cérdoba que los atacan con armas de fuego.

En relacion con el segundo eje teméatico —la identidad del personaje central del
relato— también hay diferencias significativas. Gutiérrez inaugura su novela con
una presentacion de su biografia. En la introduccion y el capitulo llamado “Los
amores de Moreira” se describe la cotidianeidad del gaucho antes de que
comience a ser perseguido por la justicia. Moreira es presentado alli como un
pequefio productor rural independiente que trabaja para otros ocasionalmente y
gue es arrastrado a la senda del crimen al padecer repetidas injusticias a
manos de las autoridades locales. Favio, en cambio, inicia su obra presentando
la historia de Juan Moreira en el marco del enfrentamiento politico entre

federales y unitarios. En las escenas iniciales, el retrato que Moreira hace de si
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mismo difiere del brindado por Gutiérrez: en lugar de presentarse como victima
del aparato de justicia rural, el gaucho manifiesta que su destino esta signado
por su posicion econémica subalterna (cuida ganado ajeno).

En segundo lugar, en el guion cinematogréfico el relato de las persecuciones
gue terminan con la “desgracia” de Moreira aparece abreviado. Esto puede
estar en relacion con la intencién del autor de situar el eje del conflicto no en la
relacion entre el gaucho y la justicia rural, sino en el mencionado
enfrentamiento politico que toma como clave explicativa del conjunto de la
narracion. Una vez planteado el escenario de la accién en estos términos, la
identidad politica del personaje adquiere una importancia argumental mucho
mayor de la que Gutiérrez le habia asignado. Esta mayor relevancia lleva a que
los puntos de inflexion del guion coincidan con los momentos de cambio de
“bando” politico de Moreira. Es interesante atender a las diferencias que el
filme presenta en este punto respecto a la version folletinesca, pues esas
diferencias contribuyeron a que la obra de Favio adquiriera un sentido
radicalmente distinto del ofrecido por Gutiérrez.

Identifiquemos, entonces, las modificaciones aludidas. En primer lugar,
retomando lo dicho mas arriba, mientras que en la version de Gutiérrez la
opcion por el autonomismo liderado por Adolfo Alsina es previa a la caida en
desgracia de Moreira, en el filme el inicio de su carrera politica no solo es
posterior a aquella, sino que es presentado como el resultado incidental del
duelo con un puntero mitrista. La inscripcién dentro del campo autonomista
gueda supeditada a un enfrentamiento que, como mencionamos, se articula
sobre la tension campo/ciudad y en el que se enfrentan Moreira, el alsinismo y
el mundo rural popular contra Coérdoba y el mitrismo que aparecen
representando los intereses de los sectores urbanos encumbrados. Luego,
tanto en la version narrativa como en la cinematografica, asistimos a una nueva

modificaciébn en la adscripcion politica del protagonista, de las filas del
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autonomismo alsinista a las del nacionalismo mitrista. Sin embargo, esta
parece responder a motivos diversos en unay otra. En la primera, la muerte de
Alsina en 1877 lleva a que Moreira redefina sus preferencias, o que resultaba
un cambio de lealtad politica sustantiva para los contemporaneos. En
contraposicién, en la versién cinematogréafica la defeccion del personaje y su

paso a las filas nacionalistas son presentadas como resultado de la negativa a

cometer un asesinato por encargo.

Creemos que es precisamente en este juego de torsiones en la identidad
politica del personaje donde es posible hallar las claves de la relectura politica
gue Favio ofrece del mito de Moreira en tanto que héroe popular. También ahi
radica la eficacia en la produccion de sentidos que acercaron al publico de
comienzos de los '70 al personaje iconico de un siglo atras. Esa eficacia nace
de que Favio estructure los dos nucleos teméticos del relato (el enfrentamiento
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campo/ciudad y la identidad politica de Moreira) en base a oposiciones
binarias. En el caso de las identidades, oscila entre la oposicion
federales/unitarios presentada al comienzo y la que se da entre autonomistas y
mitristas a lo largo de la carrera de Moreira. Pero las dos antinomias sugieren
la presencia de un antagonismo que las subyace, entre un campo popular cuyo
polo es la figura de Moreira y un conjunto difuso de antagonistas, aglutinados
por su caracter de opresores. El primero de ellos es el pulpero Sardetti quien se
niega a pagar el dinero que le debe a Moreira, y se ampara en su relacion con
las autoridades locales. Su asesinato marca, en la versiéon de Favio, el inicio de
la peripecia del héroe. A partir de alli, todos los personajes que entren en
contacto con el protagonista van a ser adscriptos a uno u otro de los bandos en
pugna. Los “indios”, con quienes convive en su exilio inicial, se convierten en
ejemplo de la mas absoluta exclusion, cuyo espectaculo rebela al protagonista
gue decide regresar al otro lado de la frontera donde la confrontacion con los
opresores es posible. Favio parece asi deslizar la posibilidad de asimilar a los
indigenas en el mismo campo popular. Para reforzar los elementos a partir de
los cuales construir una identidad comun, la secuencia de las tolderias procura
explicitar su acriollamiento (a través del hecho de que canten en octosilabos,
por ejemplo). De este modo, mientras que en Gutiérrez la relacion entre el
criollo (Moreira) y “los indios” era conflictiva, Favio sugiere la pertenencia de
ambos al mismo polo. A su vez, en la secuencia inmediata al retorno, el
personaje asesina al teniente de alcalde que lo habia mandado prender y a una
partida que intenta reclutarlo para enviarlo al servicio de las armas. Las

autoridades locales, civiles y militares caen, entonces, en el polo opresor.

La peripecia de la carrera politica resulta menos lineal. Si en un primer
momento el alsinismo parece representar, como indicamos, la opcién
rural/popular, luego el intento de obligar a Moreira a forzar un codigo de honor,
al exigirle matar a alguien sin motivo justificable, desdibuja la relacién entre
campo popular e identidad politica. Ese desdibujamiento se resuelve cuando
ambos bandos reniegan de Moreira, convirtiendo al conjunto de los dirigentes
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politicos en representantes del campo de los opresores y de intereses ajenos al
mundo rural popular. Aqui, los bandeos de Moreira conducen a mostrar, en
tltima instancia, la irrelevancia del color politico adoptado por el gaucho,
puesto que en definitiva para todos los dirigentes resulta tan soélo un
instrumento prescindible. Esto queda de manifiesto en las escenas previas al
desenlace, cuando los dirigentes de ambas fuerzas politicas se desentienden

de su relacion con Moreira y posibilitan que se dé la persecucion final del

personaje.

Asi, el gaucho rebelde que en el criollismo del cambio de siglo era presentado
como un elemento que ofrecia consolacion individual frente a la injusticia
cotidiana, o un modelo de comportamiento estilizado y un cédigo de honor de
referencia para medir la hombria de bien del criollo, pasa a encarnar una figura
redentora del conjunto de la sociedad oprimida. Entre una y otra version, se

interponen tacitamente algunos temas historiograficos caros a las distintas
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corrientes revisionistas como el enfrentamiento federales/unitarios, lecturas
sobre la oposicién entre mitristas y alsinistas que les asignan vinculos diversos
con ese enfrentamiento, o la proyeccién sobre las disputas politicas del pasado
de la antinomia entre “pueblo” y “oligarquia”. Muchos de esos temas se hallan
cruzados por cuestiones politicas recurrentes de la Argentina del siglo XX: las
posiciones respecto del peronismo, las valencias politicas de lo popular, los
juicios sobre la actividad politica del XIX (desvalorizada ora como “criolla”, ora
como “burguesa”, “oligarquica” o ‘“liberal”, segun el caso). Es decir, Favio
flexiona la narracion de la peripecia politica de Moreira a través del prisma de
las luchas politicas en las que se halla inserto y que reconocen un hito en el
inicio, al dia siguiente del estreno de la pelicula, del tercer gobierno peronista
de la historia argentina, inaugurado bajo los auspicios primaverales de la figura
de Héctor J. Campora, quien se encontr6é entre los miles de espectadores del

film.

Moreira vs. Fierro

La pregunta que se impone es, ¢por qué recurrir justamente a la figura de
Moreira para ofrecer esta lectura politica? ¢Qué sentidos pueden atribuirse a
esa eleccion de Favio, y en qué medida ellos pueden haber contribuido a su
éxito? Héroe popular, personaje tdpico de la narrativa de gauchos, su rescate
tras el renacimiento folklérico de los afios sesenta no podria sorprender
demasiado. Ahora bien, ¢en qué puede fundarse la preferencia de Moreira
frente a Martin Fierro, el otro personaje de credenciales suficientemente
gauchescas? La diferencia fundamental entre uno y otro radica en la
consagracion del ultimo como imagen oficial del gaucho. Como afirma Prieto, la
popularidad de Moreira durante el siglo XIX se vinculé con el hecho de que el
personaje se convirti6 en un epitome de un mundo evanescente, que logré
apelar tanto a las simpatias populares de los nostélgicos de ese mundo como a
los deseos de quienes, recién llegados a estas tierras, vieron en Moreira un
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arquetipo a través del cual adquirir algan color local. Por el contrario, Martin
Fierro representd el rescate oficial de ese mundo; rescate que pudo ser
realizado por las élites en los afios del Centenario, precisamente porque el
mundo que representaba ese gaucho ya se habia desvanecido merced a la
materializacién del proyecto modernizador de fines del siglo XIX. El Estado
nacional, signo y agente a su vez de esa modernidad emergente, se apropi6é de
la narrativa gauchesca y auspicioé la elevacion del poema de Hernandez al sitial
de épica nacional, convalidando asi la preferencia que las élites culturales
tenian de Fierro sobre Moreira. Dichas élites decidieron ensalzar al primero y
presentar al segundo como producto tosco, basto e indigno de una nacién
civilizada (Rubione, 1982).

Durante las décadas que median entre el Centenario y el ascenso del
peronismo, la temética criollista siguié funcionando como uno de los tépicos
fundamentales del cine argentino en expansion (Tranchini, 2000).
Posteriormente, en los afios sesenta, surgié una corriente renovadora en la
cinematografia local, que en algunos casos desembocd en un nuevo cine
criollista que fue entonces auspiciado por el Instituto Nacional de
Cinematografia (Oubifia, 2001).° En él ocupé un importante lugar Leopoldo
Torre Nilsson, quien fue precisamente mentor de Favio. Luego, los afos
setenta, que se encontraron signados por una creciente efervescencia politica,
vieron el nacimiento de dos grupos de cine militante: Cine Liberacion, cercano
a las alas izquierda y juvenil del movimiento peronista, cuya figura
paradigmatica fue Fernando Solanas; y Cine de la Base, mas préximo al PRT-
ERP, en torno de Raymundo Gleyzer.”® Sin embargo, Favio no se inscribe
claramente en ninguna de estas corrientes, aunque este sea el contexto de
produccién de buena parte de su obra. Cineasta renovador, militante peronista,
llegado demasiado tarde para ser incluido en la “Generacion de los ‘60,

° Agradecemos la referencia y la versién digital de este articulo a Ricardo Watson.
1% para un analisis pormenorizado de la trayectoria de ambos grupos, véase Halperin (2004).
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habiéndose mantenido al margen del grupo Cine Liberacién,™* produjo Juan
Moreira: un filme de tema criollista que si bien coincide en parte con los
objetivos del Instituto Nacional de Cinematografia de promover mediante
subsidios obras que “trataran temas histéricos o que estuvieran dedicadas a la
exaltacion de héroes nacionales” (Oubifia, 2001),*? sera realizado en una clave
de interpretacion de esos temas y héroes radicalmente diferente.

¢En qué radican esas diferencias? La eleccion del personaje central es
sintomatica de la distancia que Favio toma del criollismo que podriamos
denominar "oficial". Una répida recapitulacion de los antecedentes del
criollismo sugiere su recurrencia en momentos de alta conflictividad social y
politica, como si operara como un imaginario disponible para una actualizacion
cultural de esa conflictividad (Tranchini, 2000; Prieto, 1988; Cattaruzza y
Eujanian, 2003). Podria pensarse una conexion entre esta coincidencia y el
hecho de que Favio elija a Moreira, en quien el culto al coraje tipico de la
narrativa criollista se combina —en todas sus versiones— con una actitud de
abierta rebeldia, precisamente ese potencial narrativo que lo habia convertido
tempranamente en arquetipo de héroe popular. Esta actitud de rebeldia, en el
film de Favio, se manifiesta en la tensibn argumental que se sostiene en el
enfrentamiento de Moreira con la autoridad. Tanto en los combates entablados
con las partidas militares —desde la que pretende reclutarlo para el servicio en
la frontera, hasta la que los persigue hacia el final- y con las autoridades
civiles. Con excepcion de la secuencia final, estos enfrentamientos culminan
con la muerte de los adversarios de Moreira. Esto permite, entre otras cosas,
gue este gaucho logre eludir la experiencia disciplinaria del ejército, a diferencia

de Fierro y otros personajes criollistas.

I Sobre la trayectoria cinematogréfica de Favio, véase Farina(1993) y los articulos de Aguilar y
Oubifia, Tarruela y Castagna incluidos en el dossier dedicado al cine de Favio en: 1993. El
Amante/Cine, Afio 2, N° 15.

2 Traduccién del autor.
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De este modo Favio refuerza en la figura de Moreira la elevacién a categoria
heroica de un personaje que une en su figura tanto un caracter netamente
popular como una proyeccion contestataria que subvierte la del héroe
oficializado del mundo rural gauchesco.!® Dando cuenta de estas elecciones, el
director manifestd6 en una entrevista anterior al estreno que “el pueblo esta
buscando hombres nuevos, hombres como Moreira, capaces de rebelarse
contra lo corrompido” (citado en Aisemberg, 2010: 120). Pero ¢,en qué consistia
esa heroicidad del personaje? En primer lugar, se manifestaba en el
reconocimiento que, dentro del propio relato del filme, se hacia de las
caracteristicas extraordinarias de Moreira. Como vimos mas arriba, dentro del
propio film este se habia convertido en protagonista de relatos y coplas
populares. El hecho de que esta consagracion fuera paralela a la persecucion
oficial permite asimilar en cierta medida a Moreira al tipo de héroe popular

encarnado por la figura del “bandido social”.**

En segundo lugar, Favio realza también la dimension redentora del héroe
popular. Puesto que el flm se abre con la escena del entierro de Moreira, el
destino del gaucho esta sellado desde el inicio. Luego, el relato de su peripecia
resulta fundamentalmente el de la realizacion de su sino, tipico de la tragedia
clasica. No obstante, en la escena final la muerte de Moreira es escamoteada
cuando este, tras batirse con la partida policial en “La Estrella”, termina
enfrentando al espectador en actitud desafiante, poco propia de un muerto o un
moribundo. La friccion entre el fatum que inaugura el metraje y la renuencia a
aceptarlo que lo culmina permite habilitar la conversion del héroe tragico en
figura redentora.

Para explicar este deslizamiento proponemos volver nuestra atencién hacia la
placa que abre la pelicula, en donde se nos invita a entender la historia de Juan

Moreira en el marco del antagonismo entre federales y unitarios que se

'3 Sobre Moreira como “antihéroe”, véase Lushich (2007, 59).
' Para una formulacién inicial de esta categoria, véase Hobsbawm (1969 y 2001).
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presenta como drama intemporal de la politica nacional. El relato ofrecido por
Favio parece suponer, a través de esta clave explicativa, que la vida de Moreira
se inscribe en una temporalidad recurrente, en la que los enfrentamientos
politicos y sociales constituyen una reactualizacién permanente de la oposicion
entre civilizacion y barbarie.™ Si esta recurrencia, unida al destino inexorable
del gaucho, parecia apuntar hacia la conformacion de un héroe tragico, la no-
muerte de Moreira al final permite pensar el fin de esa temporalidad circular y

una reversion del lugar de vencedores y vencidos. De ahi el caracter redentor

gue adquiere el personaje.

En este punto resulta clave el didlogo del director con algunos tépicos

historiograficos en circulacion. Contra las versiones canonizadas por el Estado,

'* Sobre la recurrencia de esta imagen en la historia intelectual, cultural y politica argentina,
véase Svampa (1994).
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en las que la del polo “civilizado” triunfaba de un modo u otro contra la barbarie,
la apropiacion de la dicotomia por cierta parte del discurso peronista y por el
revisionismo peronista (de derecha e izquierda) supuso una positividad del polo
de la “barbarie™®. En este sentido, el hecho de que el héroe logre subvertir su
destino tragico marca su caracter redentor, pues muestra la posibilidad de
invertir la relacién de fuerzas entre los dos polos de esa antinomia y plantear

asi una suerte de revancha simbodlica de lo barbaro frente a lo civilizado.

Este deslizamiento realizado por Favio respecto de la versién decimondnica
resulté en definitiva posible porque el filme estaba inserto en un universo de
significados que estuvieron disponibles desde mediados de la década del
sesenta, en virtud de la apropiacion peronista de las imagenes del pasado
construidas por el revisionismo histérico.’” Especialmente, la equivalencia entre
tres pares antinomicos: unitarios/federales, civilizacién/barbarie,
vencedores/vencidos y la lectura de dos siglos de historia nacional con esas

claves.

No obstante, creemos que las relecturas de la situacion politica de Moreira que
realizé Favio —respecto de la version de Gutierrez— dieron lugar a algunas
tensiones respecto de la capacidad de accién de los sectores populares. En
lineas generales, el director se proponia mostrar al personaje triunfando sobre
su destino y derrotando el polo civilizado. Sin embargo, cuando lo presentaba
sumido en las luchas electorales decimondnicas entre alsinistas y mitristas, no
solo descartaba cualquier simpatia estrictamente politica del personaje con

esas fuerzas, sino que postulaba que él —como tantos otros hombres del bajo

18 En este sentido Svampa habla de una “apropiacion autorreferencial” de la barbarie por parte
del discurso peronista.

" Acordamos con Svampa en no suponer que la antinomia civilizacién/barbarie deba
entenderse como una matriz que estructura el campo politico en la Argentina desde mediados
de 1845, negando toda posibilidad de alternativas pluralistas, pero si creemos que en el
contexto al que nos estamos refiiendo se produjo una estructuracion simbdlica de los
enfrentamientos politicos de los que civilizacién/barbarie fue uno de los pares de un conjunto
de antinomias equivalentes y mutuamente referenciadas. Sobre el revisionismo y su relacién
con el peronismo en los afios '60, véase Cattaruzza (2003: 175) y Teran (1993).
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pueblo— fue manipulado y descartado por los dirigentes partidarios. Junto con
el ya mencionado desprecio y devaluacion de la politica decimondnica
planteados por el film, el circulo se cerraba mostrando cémo Moreira
“significa[ba] un testimonio, el testimonio de cémo se manejo a ciertos hombres

en la politiqueria tradicional” (citado en Aisemberg, 2010: 120-121).

Esa rara conjuncion de incapacidad politica y potencial revolucionario de los
sectores subalternos aparecia también en los testimonios del co-guionista, el
hermano de Favio, Zuhair Jorge Jury, cuando afirmaba: “El tema Moreira sigue
teniendo vigencia, porque el sistema no ha variado fundamentalmente. Al no
estar canalizada la justicia, Moreira se asume como brazo armado del pueblo.
Es la rebelién hecha accién en la intimidad de cada rancho, de ese trago diario
contra la injusticia. [...] Uno no puede pretender que Moreira haya tenido
cultura politica; fue la forma prerrevolucionaria de la violencia” (citado en
Aisemberg, 2010: 120-121). Esta tension en las miradas de los realizadores
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sobre la capacidad de accion de los sectores populares ponia un limite por
cierto muy certero al potencial transformador de quienes se buscaba erigir
como nuevos protagonista de las historia, y marcaba mas especificamente
algunos puntos ciegos del proyecto de cine popular y emancipacion politica
encarado por Favio.

El sintomatico éxito del film mas politico de esta etapa de Favio radico asi, en
parte, en la proximidad que tenia con los sentidos sobre la historia politica del
siglo XIX argentino que compartia un publico formado en sus sensibilidades por
la vision “decadentista” del Revisionismo Histérico. Pero, también, en su
capacidad de desestabilizar las certezas que aquella vision habia buscado
construir en la capacidad redentora del pueblo. Quizas es precisamente ese
juego inestable e inquietante entre el héroe popular, el héroe tragico y el
redentor lo que haya cautivado al publico, en esa efervescente Argentina de
comienzos de los afos setenta. Pues, como ha sefalado Timothy Clark,
artefactos como este

nos fuerzan a regresar a la idea de que el arte es a veces eficaz
histéricamente. La realizacién de una obra de arte es un proceso historico
mas entre otros actos, acontecimientos y estructuras; es una serie de
acciones en y sobre la historia. Es posible que sélo sea inteligible dentro
del contexto de unas estructuras de significado dadas e impuestas, pero, a
Su vez, es capaz de modificar y a veces incluso de destruir estas
estructuras. El material de una obra de arte puede ser la ideologia (dicho
en otras palabras, las ideas, imagenes y valores aceptados por todos,
dominantes), pero el arte trabaja el material; le da una forma nueva, y en
determinados momentos esta nueva forma es en si misma subversiva de
la ideologia (Clark, 1981: 13).

Favio, con Moreira, se nutri6 de la tradicion literaria, dialogd con la
historiografia revisionista, pero a la vez incidi6 en la reflexion sobre el pasado y
sobre el presente que esta proponia. No se limitd a absorber y reflejar claves



IMAG@®FAGIA 23

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www._asaeca.orgfimagofagia N°11 — 2015 — ISSN 1852-9550

narrativas sobre la historia nacional, sino que intervino, modificandolas o
empujandolas hasta el limite de la reflexion, alli donde el argumento no es
acaso admisible pero surge latente en las imagenes.

Reflexiones finales

El objetivo de este trabajo fue reflexionar sobre el éxito alcanzado por la
version de la historia de Moreira elaborada por Leonardo Favio, y la relacion
entre ese éxito y las lecturas politicas del pasado argentino vigentes al
momento de su estreno. Para ello, analizamos las transformaciones que el
relato original de Gutiérrez sufri6 en el presentado por Favio, y que se

vincularon a una lectura alternativa del papel de los sectores populares rurales

en los enfrentamientos politicos de la década de 1870.

En la primera parte mostramos como la trama del largometraje est4 construida

a partir de juegos de oposiciones binarias (campo/ciudad; oralidad/escritura;
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opresores/oprimidos). De acuerdo con lo sefialado, el que estos se inserten en
la estructura antinGmica del universo de significados politicos e historiogréaficos
disponibles en la Argentina al momento de la realizacién del filme (la clave
civilizacién vs. barbarie), podria explicar la popularidad alcanzada por este.

En el segundo apartado tratamos de explicarnos el por qué de la eleccion del
personaje. La explotabilidad de Moreira como anti-héroe, como sujeto de un
contradiscurso, lo convirti6 en un material apropiado para la construccion del
sentido que el film, inserto en el movimiento de restauracién peronista, parece
haber querido proyectar: el de una “redencién” politica de la “barbarie”,
apropiada por parte del discurso del revisionismo peronista.’® Pero a su vez,
como insinuamos al final, el juego entre heroismo, tragedia y redencion logro
hacer acaso inteligible, sin hacerlo explicito, un interrogante sobre el potencial
politico que las miradas revisionistas sobre el pasado nacional asignaban al
heroismo popular.

Una década mas tarde el filme de Favio dificilmente podria haber sido objeto
de la misma recepcion. Si la restauracién peronista no invirtié la polaridad de
las imagenes vigentes del pasado, tampoco las reemplazé por una narrativa
alternativa. En este plano, fue la Ultima dictadura militar la que quebré el
universo de referencias que habia hecho inteligible el relato de Moreira. Con el
retorno a la democracia se produjo un viraje en las imagenes del pasado que
fueron ofrecidas desde los distintos ambitos a que nos hemos referido (la
literatura, el cine, la historiografia). Esto resultd evidente por ejemplo en
Respiracion artificial —de Ricardo Piglia, publicada en 1982— donde el
protagonista, Marcelo Maggi, se pregunta desde un destino incierto, en el
marco de una contemporaneidad dictatorial apenas esbozada: “¢quién de
nosotros escribird el Facundo?”. Habida cuenta de sus ecos y reformulaciones,

la pregunta puede interpretarse como una apelacion de época a la creacion de

'8 Es interesante marcar aqui la asociacién que hace Svampa entre la idea de Halperin Donghi
del Revisionismo como “sentido com(n histérico” vigente en la época y las peculiares
inflexiones de ese revisionismo en los afios sesenta y setenta.
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una narrativa sobre la nacién, tras la desaparicion de aquella que habia
subtendido las disputas politicas durante mas de un siglo: la clave que
contraponia la civilizacion a la barbarie ya no parecia ser suficiente en la
Argentina que intentaba emerger de la tragedia. Basta mencionar el nombre de
Camila de Maria Luisa Bemberg junto al de Juan Moreira de Leonardo Favio
para comprender que la distancia entre una y otra respecto de aquellas
“antinomias perennes” no era ya la de la oposicion en la valoracion de sus

términos, sino la de la incerteza de sus sentidos (Halperin Donghi, 1998).

La vida y la muerte de Juan Moreira, en la version de Favio, representan
entonces un momento culminante de una cierta sensibilidad en torno de las
miradas sobre el pasado que caracterizaron buena parte del siglo XX argentino,
sensibilidad que estuvo atravesada por una imagen antagénica de la relacion
entre civilizacion y barbarie. Ese binomio, que en la obra de Sarmiento
aparecia unido en el subtitulo por una conjuncién copulativa, a lo largo del siglo
pasado y de la mano sobre todo del discurso revisionista fue decantando en
una antinomia, cuya apropiacion por parte del peronismo supuso una lectura
del revés de la trama del proyecto de nacién que la formulacion sarmientina
encarnaba. En este sentido, el Moreira de 1973, inspirado en lo que de
contestacion del proyecto civilizatorio habia tenido el de Gutiérrez, viene a

representar de algin modo un anti-Facundo.
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