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El gaucho matrero y la mujer fatal:
peronizacion del criollismo y feminizacion
de la politica en el filme Juan Moreira (1948),
de Luis José Moglia Barth

The fugitive gaucho and the femme fatale:
the peronization of criollismo and the feminization of politics
in the film Juan Moreira (1948), by Luis José Moglia Barth

Resumen

Publicada como folletin en 1879, la novela Juan
Moreira de Eduardo Gutiérrez se constituy6 -
gracias a sus mdltiples adaptaciones- en un
texto central del fenémeno del criollismo en la
cultura argentina de entre siglos. En las tltimas
décadas, a partir de la revisiéon del trabajo
sefiero de Adolfo Prieto sobre el tema, un
conjunto de estudios permitié repensar los
alcances del criollismo en funcién de su relacién
con la cultura popular y los medios masivos a
lo largo del siglo XX. En didlogo con estos
enfoques, el articulo se concentra en la versién
cinematogréafica de Moreira que Luis José
Moglia Barth dirigi6é en 1948 y su conexién con
la emergencia del peronismo y la feminizacién
de la politica. En este sentido, se plantea que el
filme evidencia el modo en que el cine criollista
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Abstract

Published as a feuilleton in 1879, Eduardo
Gutiérrez's novel Juan Moreira became -thanks
to its multiple adaptations- a central text of the
phenomenon of Criollismo in Argentine culture
at the turn of the century. In recent decades,
reviewing Adolfo Prieto's landmark work on
the subject, a set of studies have reframed the
scope of Criollismo based on its relationship
with popular culture and the mass media
throughout the 20thcentury. In dialogue with
these approaches, the article focuses on the film
version of Moreira that Luis José Moglia Barth
directed in 1948, and its connection to the
emergence of Peronism and the feminization of
politics. In this sense, I argue that the film
evidences the way in which Criollista cinema
was losing its symbolic effectiveness as a
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fue perdiendo su eficacia simbélica como
discurso canalizador de reivindicaciones
populares, para ser relevado en esa funciéon por
el emergente mito peronista y sus diversas
formas de intervencién sobre el cine. Se
analizan, para ello, tres aspectos puntuales del
filme: la introduccién de una femme fatale
ausente en la historia original, el estreno
durante los festejos de carnaval de 1948 y la

discourse capable of channeling popular
demands, to be relieved in that role by the
emerging Peronist myth and its various forms
of intervention on cinema. To this end, three
specific aspects of the film are analyzed: the
introduction of a femme fatale that was not in the
original story, the premiere during the carnival
celebrations of 1948, and the nostalgic
configuration of the protagonist.

configuracién nostalgica del protagonista.
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esde los comienzos del cine argentino y durante varias décadas, la historia del gaucho

Juan Moreira resultd atractiva para numerosos cineastas. Entre el cortometraje que

Mario Gallo estrend en la Semana de Mayo del Centenario de 1910 y el famoso
Moreira de Leonardo Favio exhibido en 1973 poco antes del retorno de Per6n a la Argentina,
se registran en total cinco adaptaciones de la novela basada en un caso real de la campafa
bonaerense que Eduardo Gutiérrez publicd en 1879. Esta recurrencia es inseparable del
fendmeno mas amplio del criollismo en la cultura argentina, que Adolfo Prieto estudid de
manera clara y cabal en su clasico El discurso criollista en la formacion de la Argentina
moderna (1988). A partir del éxito del folletin de Gutiérrez y las historias de gauchos rebeldes
que le sucedieron en la literatura, el circo y el teatro, Prieto describio la emergencia y las
funciones del criollismo en la formacion de la argentinidad durante el cambio de siglo. Su tesis
central es que las tensiones entre el pasado rural y la modernizacion articularon un sentimiento
de pertenencia comun tanto para las clases bajas criollas como para los inmigrantes y las élites,
aunque las valoraciones del fendmeno tuvieran sentidos variados. En los ultimos afios, nuevos
aportes permitieron repensar la periodizacién de Prieto (Cattaruzza y Eujanian 217-262, Casas
11-25), extender sus ideas a soportes no literarios (Tranchini 101-173, Karush 80-83) y
ampliarlas hacia geografias que desbordan la pampa tradicional (Chamosa 36-41). Uno de los
estudios mas ambiciosos sobre el tema es el de Ezequiel Adamovsky, que —en una formulacion
tan amplia como eficaz— redefinié el criollismo como una forma de hablar de lo popular a través
de la figura del gaucho (13).

El presente trabajo se inscribe dentro de este campo en expansion y, tomando como caso
de estudio el Juan Moreira que Luis José Moglia Barth dirigio en 1948, se concentra en la
relacion entre criollismo, cine y peronismo. La hipétesis que moviliza este abordaje sostiene
que el filme evidencia el modo en que a fines de los cuarenta el cine criollista fue perdiendo su
eficacia simbdlica como discurso canalizador de reivindicaciones populares, para ser relevado
en esa funcion por el emergente mito peronista y sus diversas formas de intervencion sobre el
cine. A tal fin, se examina, en primer lugar, la introduccion de un personaje femenino que no
estaba en la historia original de Gutiérrez y su relacion con la feminizacion de la politica durante
el primer peronismo; y, en segundo lugar, la configuracion del protagonista como un héroe
doblemente nostalgico: no solo de un ruralismo premoderno —como era habitual en las multiples
manifestaciones criollistas desde hacia mas de medio siglo— sino también del propio criollismo
que iba siendo eclipsado por el éxito de los nuevos emblemas politicos del peronismo, segln se
comprueba por el estreno del filme durante la semana de carnaval de 1948 y la escasa presencia
de la imagineria gauchesca en esos festejos.
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De la novela al filme

La pelicula fue producida por los Estudios San Miguel, cuyo propietario era Miguel
Machinandiarena, un empresario del juego que, gracias a los estrechos vinculos que desde los
afios treintamantuvo con la clase politica y dirigente, en la década siguiente pasd a ocupar un
papel destacado en la industria del cine y ejercer fuertes presiones en materia de legislacion
cinematogréafica (Kohen 336-385). Para realizar Juan Moreira, Machinandiarena contrato a
Moglia Barth, un veterano director que habia realizado peliculas como Tango! (1933), Amalia
(1936) o Huella (1940), y como guionista convocé al experimentado Hugo Mac Dougall, quien
ya habia escrito varios filmes de tematica histdrica para el propio Moglia y otros directores.?

Antes de esta version, la novela de Gutiérrez habia sido lleva al cine tres veces: en 1910
por el italiano Mario Gallo, en 1924 por el uruguayo Enrique Queirolo y en 1936 por el italiano
Nelo Cosimi; pero en la década del 40, en contraste con la imagen sacralizada y folklorizada
del gaucho que ofrecian estos filmes, las busquedas cinematograficas en torno a la figura de
Moreira parecian correr por otros carriles; de hecho, Moglia Barth no fue el Unico cineasta
interesado en contar esta historia. En la misma época, el conocido director Luis Saslavsky
también tuvo, entre sus proyectos, la idea de filmar un Juan Moreira, segin confeso varias
décadas més tarde:

Pensaba hacer una version muy distinta: [...] lo que mas llamaba la atencion era algo que
me causaba emocién y gracia al mismo tiempo, y era la poca importancia que Juan
Moreira daba a las mujeres. [...] Por ejemplo, en el verdadero texto, ¢l conoce a su mujer
con estas palabras: “Hola prienda”, y ella se queda callada. Juan Moreira le dice “Yo te
quiero, prienda”; ella le responde: “Yo también te quiero, Juan”. Esa es la declaracion de
amor: no hablan méas. Después, cuando Moreira mata a un hombre y se tiene que ir, le
dice: “Adios, prienda; me voy; cuidd de m’hijo”; y ella: “Adios, Juan”. Esa es la escena
de la despedida; sin embargo, Moreira tiene una larga escena explicativa con su padre,
donde le cuenta todo, pero no se lo cuenta a su mujer, y, cuando vuelve, la encuentra con
otro hombre en la cama; ella pega un grito de espanto y dice: “jJuan!”, mientras el hombre
huye, lo cual prueba que todos los criollos no son tan valientes, porque si se mandan a
mudar corriendo en lugar de defenderla... Ella le dice: “Juan, te juro que me habian dicho
que estabas muerto, te juro...”. El contesta: “Prienda, me has engafiado; no te mato por
nuestro hijo... Adios, prienda...” y se va. Eso es lo que la mujer habl6 en toda la obra.
Por eso, mi acento estaba puesto alli, en esa extrafia mentalidad de Juan Moreira para el
que, aparentemente, la mujer no cuenta mas que [...] como objeto de placer y para tener
un hijo. (Calistro et al. 319-320)

A finales de los cuarenta, las condiciones productivas e ideoldgicas en el cine argentino no
estaban dadas para que pudiera filmarse ese Moreira. Tal vez fue por eso que Saslavsky debid
redireccionar su impulso de desacralizacion gauchesca hacia un filme como Vidalita (1949), en
el que Mirtha Legrand se traviste de gaucho y la heteronormatividad criolla tradicional parece

2 Mac Dougall comenzé trabajando como periodista cultural en la ciudad de Rosario y, a mediados de la década
del 30, se desempefié como columnista de la revista Radiolandia. Su primer guion cinematogréfico, coescrito con
Homero Manzi, fue la remake sonora de Nobleza gaucha (Sebastian Nadn, 1937). En 1940, Mac Dougall y Manzi
escribieron los guiones de Huella y Confesion de Moglia Barth. Mac Dougall luego escribiria algunos exitosos
filmes criollistas como El cura gaucho (Lucas Demare, 1941) y Malambo (Alberto de Zavalia, 1942).
Paralelamente al desarrollo de una prolifica carrera como guionista, ocupd cargos de gestién institucional (fue
vicepresidente de la Academia de Artes y Ciencias Cinematogréficas de la Argentina) y continud escribiendo y
polemizando sobre cine y literatura en diversos medios culturales.
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verse trastocada, pero al final todo se normaliza. O quizés, como especula Domingo Di Nubila,
la razon por la cual Saslavsky abandon6 aquel proyecto fue que ““él hubiera querido rodar Juan
Moreira pero Moglia Barth se le adelanto” (116). Con todo, a esta elucubracion habria que
agregar que Moglia Barth no solo se anticipd a Saslavsky en la idea de adaptarla novela (una
ocurrencia que, después de las tres versiones mencionadas, debio resultar poco original), sino
que habia algo del orden de la relacion entre Moreira y las mujeres que él también supo captar.

A nivel argumental, la version de Moglia Barth y Mac Dougall introduce algunos
cambios notorios sobre la historia de Gutiérrez. De entrada, Moreira empieza pidiendo “un
lindo morir” y toda la pelicula parece jugar con la expectativa de un publico que ya conoce el
final, en buena medida por las adaptaciones de la historia que circularon en diversos medios.
Como el de Gutiérrez, este Moreira es también un capataz de carretas; pero, diferenciandose de
aquel, recibe en su caravana a un conjunto de desertores que le piden cobijo y, cuando la policia
le exige que los entregue, él los defiende a cuchillazos. Esa pelea —y no el asesinato del pulpero
Sardetti, como sucedia en el relato original- es el motivo de su perdicion. La defensa temeraria
de un grupo de perseguidos, pues, obliga a Moreira a irse del pago, abandonando a su mujer
Vicenta y su hijo Juancito. Pronto se convierte en lider politico, consigue un indulto para los
desertores y asesina al caudillo mitrista Leguizamon, en defensa del derecho electoral de sus
paisanos, que querian votar por Adolfo Alsina. Pero los paisanos, acusados de esa muerte, caen
presos y Moreira acude al campamento militar donde se encuentran para hacerse cargo del
crimen. Alli, es apresado por un comandante que resulta ser el hermano de Leguizamon e
intenta aprovechar la ocasién para vengarse. Mientras aguarda por su destino, Moreira conoce
a la Pajarito, una mujer que habia llegado al campamento tras los pasos de un capitan asesinado
por los indios y ahora es pretendida por el sargento Zamora. Precisamente a Zamora le
encomiendan la mision de trasladar a Moreira, para entregarselo al juez de paz. La Pajarito,
enamorada de Moreira, solicita sumarse a la comitiva. Durante el viaje, Zamora accede a un
pedido de la Pajarito y facilita la fuga de Moreira, pero ella lo traiciona y también escapa. Sin
embargo, el sargento logra aprehender a la Pajarito. Moreira, entretanto, regresa a la pulperia
para reclamar el pago de un dinero adeudado y asesina a Sardetti. Luego vuelve a su rancho
para ajustar cuentas con el compadre Giménez, que aprovechando la ausencia de Moreira se
habia quedado con Vicenta. Asustado al oir la voz de Moreira que llama a la puerta, Giménez
dispara pero Juancito se interpone y muere, mientras Giménez escapa. Desde entonces, Moreira
se dedica a pelear contra las partidas que intentan detenerlo, pero la Pajarito es utilizada por la
policia para tenderle una trampa. Despechada porque €l la abandond, ella acepta el trato que le
proponen a cambio de su libertad, quinientos pesos y un vestido nuevo. A solas con Moreira, la
Pajarito se arrepiente y le propone que huyan juntos, pero él elige quedarse para ver cual serd
su estrella. Cuando llega la partida, como Juancito, la Pajarito se interpone entre Moreira y las
balas policiales, cayendo muerta de un disparo. Victima de la bayoneta del sargento Chirino,
Moreira también muere, aunque antes llega a unir su mano con la de la Pajarito y consigue el
“lindo morir” que procuraba desde un principio.

Las modificaciones que Mac Dougall y Moglia introducen en el relato de Gutiérrez son
varias. Suprimen o matan a algunos personajes y suplantan a otros. También eliminan, demoran
e inventan algunas escenas, como la muerte de Juancito. Pero lo mas significativo son otros dos
cambios: por un lado, la construccion del protagonista como alguien que cae por “la pendiente
del crimen” (Gutiérrez 5) no a causa de motivos personales y privados, sino sociales y publicos.
Los pocos estudios que se ocuparon de la pelicula repararon en este aspecto: el hecho de que
Moreira se pusiera fuera de la ley para defender a los que estan fuera de ella (Bernini 271),
deviniendo —en sintonia con las politicas contemporaneas del peronismo— un héroe menos

Estudios de Teoria Literaria, 10 (21), “El gaucho matrero y la mujer fatal: peronizacién 221
del criollismo y feminizacién de la politica en el filme Juan Moreira (1948), de Luis José
Moglia Barth”: 218-233



Nicolas Suarez

justiciero que justicialista.® El otro cambio clave que supone el filme —y que no ha sido
estudiado— es la aparicion del personaje de la Pajarito en reemplazo de Laura (la prostituta que
en el relato de Gutiérrez se encontraba junto a Moreira cuando la partida policial le da muerte).
A diferencia de la recepcion positiva que tuvo en la prensa la caracterizacion de Moreira a cargo
del popular actor radiotelefénico Fernando Ochoa, el personaje de la Pajarito, interpretado por
la actriz Nedda Francy, parece haber corrido otra suerte, como se constata en una resefia
publicada en El Hogar:

Quienes mas en caracter estan son los hombres en general, y sobre todo Fernando Ochoa.
[...] En cambio, quien estd en franco desacierto es la direccion en la eleccion de las
mujeres. Nedda Francy no esta en papel. Ni con su fisico (se trata de mujeres que conviven
con la soldadesca en los fortines), ni con su diccién, ni con su cabellera hermosa y
platinada, manejada un poco a la manera de Verénica [Lake]. (70)

En ese contraste entre las dos figuras estelares del filme se jugaba toda una politica de casting.
Ochoa, gque en 1938 habia sustituido a Antonio Podesta como protagonista del ciclo radial
auspiciado por la marca de jabén El Gaucho, representaba la continuidad de los personajes del
circo criollo en la radio (Chamosal06). De hecho, poco antes del estreno de Juan Moreira, una
publicidad del programa presentaba a Ochoa como “la voz del campo criollo” e invitaba al
espectador a encontrarse “con la mas pura tradicion argentina” (ver Figura 1). El aviso se
completaba con un retrato del rostro crudo de Ochoa, sin adornos, lo cual resultaba apropiado
para encarnar esa tradicion “pura”.

3Tomo esta ultima afirmacion del agudo ensayo sobre las diversas adaptaciones cinematograficas de Juan Moreira
que Patricio Fontana escribi6 para la edicion critica de la novela a cargo de Juan Pablo Dabove, actualmente en
preparacion.
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lustracion 1. Radiolandia, febrero de 1948, s/p.

Si en la década del 30 los guiones que Mac Dougall escribi6 junto a Homero Manzi
habian hallado en el cine francés un camino alternativo al cine de estudios de Hollywood para
el tratamiento del espacio (Manzi s/p), en la década del 40 es el cine neorrealista italiano el que
parece proveer un modelo diferente y menos artificial para la mostracion de los rostros. A modo
de ejemplo, una nota publicada un par de semanas después de la aparicién de Juan Moreira se
titulaba “Ocho rostros italianos™ y presentaba al pablico argentino un tipo novedoso de estrellas:
“El nuevo cine italiano ha encontrado su formula: naturalidad. jGuerra al rebuscamiento! En
las mujeres nada de pestafias postizas y cabellos cincelados. En los hombres, nada de
atildamientos excesivos. Cada cual aporta lo que Natura le ha brindado” (Espi 42). Podria
decirse que ambos elementos, rostro y paisaje, eran fundamentales para la construccion de un
cine nacional, ya que constituian las cartas de presentacion de la nacion. En este sentido, Ochoa
habia devenido un simbolo del criollismo exportable, capaz de proyectar internacionalmente
los valores argentinos a través de las maltiples giras que realizé por América Latina, Estados
Unidos, Europa y Japdn, con la compafiia teatral de Lola Membrives.

Este nuevo paradigma implicaba casi todo lo contrario de la voz afectada y el look
sofisticado y extranjerizante de Francy, a quien se la solia comparar no solo con Veronica Lake,
segun el cronista de EI Hogar, sino también con otras actrices internacionales. Por caso, su
marido, el director Arturo Mom, queria que Francyfuese “la Carole Lombard o la Jean Harlow
local, la vestia como aquellas, [...]y la incorporaba en las formas y molduras de la escenografia
para que ella también fuese un adminiculo art-déco mas, en medio de objetos suntuosos”
(Espaiia 73).
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Tales comparaciones entre actores argentinos e internacionales eran un mecanismo
habitual en los medios para la validacion de estrellas locales. Las revistas solian lanzar frases
como “iNecesitamos vampiresas!” 0 “La mujer fatal no ha establecido su reinado entre
nosotros” (Calistro et al. 30). Dentro de este panorama, Francy caia en el casillero de la mujer
fatal, la devoradora de hombres, gracias a los papeles que habia desempefiado en algunos éxitos
del cine mudo como La borrachera del tango (Edmo Cominetti, 1928) y en films noirs de la
década del 30 como Monte criollo (1935) y Palermo (1937), dirigidos por Mom. A este
respecto, una femme fatale criolla resultaba, en principio, una eleccion para nada disonante con
los cambios que Mac Dougall y Moglia Barth querian imponer a la conocida historia de Moreira
al incorporar su romance con la Pajarito. Asi, por ejemplo, mientras espera a la policia,
subrayando la condicion de mujer fatal del personaje interpretado por Francy, Moreira le dice:
“Sali, parecés la muerte a mi lado”.

En este punto, la relectura que propone Moglia Barth de una tradicion
predominantemente masculina como la del criollismo se puede confrontar, una vez mas, con la
de Saslavsky. Si este eligid, para protagonizar Vidalita, a una destacada actriz de comedias de
teléfonos blancos como Mirtha Legrand, Moglia Barth, en cambio, opté por una de las femmes
fatales méas conocidas del cine argentino. Sus visiones divergentes del criollismo se evidencian
por el modo en que, desde esa tradicion, utilizan los dos estereotipos femeninos mas difundidos
del cine de la época. Frente a la desacralizacion irénica de la tradicion criollista que, en un paso
de comedia, realiza Saslavsky, Moglia Barth profundiza los elementos dramaticos de Moreira
para actualizar la figura del gaucho rebelde en el marco de los fuertes cambios sociales y
politicos que se vivian en la Argentina. Desde esta perspectiva histérica, es posible evaluar la
aparicion del personaje encarnado por Francy y, en particular, la alianza de femme fatale y
gaucho matrero que queda sellada al final del filme, cuando Moreira obtiene su “lindo morir”
de la mano de la Pajarito.

El gaucho matrero y la mujer fatal

La figura de la femme fatale ha sido abordada, en las tGltimas décadas, por una serie de trabajos
gue combinan aportes del ambito de la historia de las mujeres y la teoria feminista con enfoques
de los estudios visuales y filmicos. En un libro fundamental sobre el tema, Rebecca Stott (viii-
xiii) sostiene que, si bien la mujer fatal no es exclusiva del siglo XIX, fuere significada en una
serie de expresiones culturales del cambio de siglo. La describe como una figura amenazante,
portadora de una sexualidad que es percibida como rapaz para sus compafieros masculinos. La
femme fatale, segln Stott, surge junto con otro tipo britanico femenino, la New Woman, que
refiere a las mujeres que a fines del siglo XIX ingresaban a la vida universitaria y politica, en
paralelo con la accion de un movimiento de mujeres sufragistas. Pero dado que la New Woman
no acarreaba el fatalismo sexual de la femme fatale, la pregunta central del texto de Stottes por
qué la femme fatale deviene una figura prominente en la ficcién victoriana, en obras como
Salomé (1893) de Oscar Wilde o Dracula (1897) de Bram Stoker. Su respuesta es que la mujer
fatal surge como sintoma de una cultura preocupada por clasificar diferentes tipos de
sexualidad, por lo que circuld, en ese contexto, junto con otros slogans de peligro como la
pobreza, la enfermedad y la depravacion, que fueron consecuencias de la expansion imperial
inglesa y del auge de la medicina, la criminologia y la cultura de masas. De ahi, la correlacion
fundamental del texto de Stott: la mujer fatal como signo histéricamente cambiante exige
considerar de qué otro elemento, ademas de la mujer, depende esa construccion; en otras
palabras: que otra cosa es juzgada invasiva cada vez que aparece la mujer fatal (44-45).
Considerado el filme de Moglia Barth desde esta dptica, habria que leer la politizacion
de Moreira (que pasa de capataz de carretas a lider politico) y su relacion con la Pajarito en
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correlacion con la feminizacion de la politica durante el primer peronismo.* La pelicula aparecio
en febrero de 1948. Apenas unos meses antes, en septiembre de 1947, se habia sancionado la
Ley 13.010 de sufragio femenino. Durante todo ese afio de 1947, la esposa del presidente, Eva
Maria Duarte de Peron, habia impulsado una intensa campafia de difusion del voto femenino
en distintos medios de comunicacion. Entre enero y marzo, en las mismas emisoras radiales
donde se pasaban los dramas gauchescos protagonizados por Ochoa, se transmiti6 un ciclo de
seis discursos pronunciados por Eva, bajo el titulo La mujer debe votar. Como lema de
campafa, se utilizo la frase “La mujer puede y debe votar”, que fue también el titulo de un
cortometraje propagandistico que el propio Moglia Barth dirigié en 1951, a pedido de la
Subsecretaria de Informacién y Prensa, para acompafar el proceso de empadronamiento en las
elecciones de aquel afio.>

Por lo tanto, en el preciso momento en que las mujeres eran percibidas como
politicamente invasoras, el Moreira de Moglia Barth establece una alianza entre el gaucho
matrero y la femme fatale con la introduccion del personaje de la Pajarito. A este respecto, en
el filme, un viejo paisano representante del antiguo orden rural le advierte a Moreira sobre los
nuevos peligros a los que debia enfrentarse: “Andate con cuidado, Juan. Hasta ahora has
peleado con los hombres. La mujer es otra cosa.” Basta revisar, como muestra de que la mujer
en ese momento era vista como otra cosa, los titulos de algunas peliculas estrenadas en 1947 y
1948, que oscilaban entre la vision amenazante de la mujer pecaminosa y los estereotipos
familiares de la joven piadosa y la madre sufriente. Pueden mencionarse, por ejemplo, los casos
de Madame Bovary (Carlos Schlieper, 1947), Una mujer sin cabeza (Luis César Amadori,
1947), Con el diablo en el cuerpo (Carlos Hugo Christensen, 1947), Al marido hay que seguirlo
(Augusto Vatteone, 1948), Historia de una mala mujer (José Luis Saslavsky, 1948) y Pobre mi
madre querida (Homero Manzi y Ralph Pappier, 1948), entre otros.

Para abordar esta proliferacion de mujeres fatales en el cine argentino, resulta util el
trabajo de Mary Ann Doane (1-3), quien retoma el de Stott y sostiene que, lejos de ser el sujeto
del feminismo, la femme fatale es un sintoma de los miedos masculinos sobre el feminismo. De
ahi que su surgimiento coincida con el de nuevas tecnologias de produccién y reproduccion,
entre las que ademas del cine se pueden incluir la fotografia y la radio, que contribuian a
alegorizar la voz y el cuerpo femeninos como exceso mientras el cuerpo masculino era
instrumentalizado por una sociedad cada vez mas racionalizada. Esta idea luego fue
reformulada por Helen Hanson y Catherine O’ Rawe (2-4), quienes afirman que, debido a su
constitucion como locus del misterio, la femme fatale a menudo fue vinculada con el film noir;
pero el privilegio del noir como locacion de la mujer fatal ha tendido a pasar por alto su agencia
y sensibilidad tréagicas.

En el plano local, las derivas de la femme fatale pueden seguirse a través de la exposicion
La seduccion fatal. Imaginarios eroticos del siglo X1X, que Laura Malosetti Costa curé a partir
de un universo de artefactos culturales pertenecientes al periodo de entresiglos (es decir, un
momento que coincide con el auge del moreirismo). El recorrido que traza la muestra va de las

4 Entre las investigaciones sobre las luchas por el sufragio femenino durante el primer peronismo, se destacan la
de Dora Barrancos (15-27), que analiza la historia de la agencia feminista por los derechos politicos en Argentina
desde comienzos del siglo XX, tomando como punto de inflexion la ley de 1947; y la de Carolina Barry (89-108),
que indaga la gestacion y el funcionamiento del Partido Peronista Femenino fundado por Eva en 1949. Sobre la
circulacion de imagenes de la mujer en la propaganda oficial, véanse los trabajos de Mariano Plotkin (219-298) y
Marcela Gené (130-140).

> Para un examen del cortometraje de Moglia Barth en el marco de los cortometrajes de propaganda estatal y de
las figuraciones femeninas en el cine de la época, ver el trabajo de Clara Kriger (111-133), que encuentra en estos
“docudramas peronistas” el primer antecedente del cine politico en Argentina.

Estudios de Teoria Literaria, 10 (21), “El gaucho matrero y la mujer fatal: peronizacién 225
del criollismo y feminizacién de la politica en el filme Juan Moreira (1948), de Luis José
Moglia Barth”: 218-233



Nicolas Suarez

artes plasticas al imaginario del cine y el tango, donde las mujeres solian ser obligadas, como
la Pajarito, a vender su cuerpo para sobrevivir:

Asociada su imagen con las actrices y bailarinas de cabarets [...], pero sobretodo con el
estereotipo de la muchacha de clase baja que se prostituye (y es capaz de todo tipo de
traicion) para vestir y enjoyarse como una mujer rica, estas “malas mujeres” no fueron
objeto de pinturas o esculturas sino que proliferaron en [...] tangos, sainetes, vodeviles y
novelas. (Malosetti Costa 8)

La Pajarito, en efecto, se vende a cambio de un vestido y cae en un circulo vicioso, porque para
salir de la situacion perjudicial en la que se encuentra debe apelar a las armas que posee (la
seduccion a traves del cuerpo) y exige como recompensa una prenda que le permita seguir
seduciendo. Tiene, entonces, algo de mujer fatal y también algo de las Moreira, que Josefina
Ludmer (248-250) define como mujeres infieles que tocan la sexualidad del poder. El prototipo
de las mujeres de Moreira, para Ludmer, es Vicenta, la infiel sin saberlo, que se complementa
con Laura, la infiel profesional. La Pajarito exhibe rasgos de ambas. Se vende, como Laura, a
cambio de unos billetes (dinero que al final del filme Moreira le echa, literalmente, en la cara)
y luego, arrodillandose, emula la imploracion que en el drama circense correspondia al
personaje de Vicenta, cuando esta ruega “;Matame, Juan mio!” (Gutiérrez y Podesta 357).

Al igual que Moreira, pues, la Pajarito en tanto mujer fatal es una figura tragica que
aparece al mismo tiempo que los medios masivos de comunicacion y sirve para procesar las
angustias que desde fines del siglo XIX generan los procesos de modernizacion. Como ocurre
en las sagas de historietas cuando un superhéroe o un villano se cruza con otro y se potencian
entre si, el encuentro de Moreira con la Pajarito viene a ser una suerte de crossover entre “Los
Moreira” y las “Mujeres que matan”, dos de las figuras de delincuentes de la cultura argentina
sobre las que repard Ludmer en El cuerpo del delito (233-310 y 365-414). En esta comunidad
delictiva que arma la pelicula, la violencia antiestatal de Moreira se configura como un medio
legitimo para las luchas por la ampliacion de la base electoral del Partido Autonomista de
Adolfo Alsina y eso ocurre justo después de 1947, un afio significativo para el peronismo
porque la obtencion del voto femenino coincidié con la creacién del Partido Peronista.Por
entonces, la retorica peronista perfilo un arquetipo femenino que —segun plantean Susana
Bianchi y Norma Sanchis en su clasico El partido peronista femenino (1988)- conjugaba
nuevas funciones con las tradicionales.Por ejemplo, con los concursos oficiales de belleza que
cada 1° de mayo elegian la Reina Nacional del Trabajo, se buscaba dejar atras la imagen de la
pobre obrerita y dignificar a las trabajadoras mostrando que no habia contradiccion entre
belleza y trabajo (Lobato 307-310). Asi, la relacion entre feminismo, organizacion y peronismo
se resolvio en la definicion de un paradigma de mujer que, a través de la préctica del
asistencialismo y de la exhibicion puablica de la belleza de la mujer trabajadora, conciliaba la
apelacion a participar en la vida politica con el llamado a permanecer en el hogar.

Dos escenas del filme sintonizan con este modelo comunitario ampliado implicito en el
pacto violento del gaucho rebelde con la mujer fatal. En primer lugar, luego de vencer a
Leguizamon en un duelo y perdonarle la vida, Moreira se dirige a la pulperia y pide “un balde
de agua, un poco de pasto y un pedazo de carne p’al perro”. Sin embargo, ya recuperado,
aparece Leguizamdn y desafia otra vez a Moreira, que acabara matandolo pero antes le
responde: “Ahora no lo puedo atender. Tengo que dar de comer a mi gente”. Esta actitud
asistencialista se reitera mas adelante cuando la Pajarito, tras pactar con Zamora el plan para
aprehender a Moreira a cambio de su libertad, ropa y algo de dinero, se cruza con otra mujer
que vivia en el regimiento y, entregandole un vestido, le dice: “Toma, para que no andés
envidiando”.
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Tanto Moreira como la Pajarito proveen a su ‘“gente” Yy, en ese agrupamiento
comunitario, en esa Comunidad Organizada (para usar el nombre que poco después recibiria el
proyecto oficial de peronizacién de la vida cotidiana), resuenan varias de las reformas
impulsadas por el peronismo entre 1946 y 1947: no solo la ley de voto femenino sino también
la apertura desde marzo de 1947 de los centros civicos femeninos como espacios asociativos
que cumplian funciones asistenciales, el proyecto de reforma de la ley de proteccion animal que
se presentd en el Congreso ese mismo mes y la reforma carcelaria, que procuraba un castigo
méas humanitario acorde a la nueva era de la justicia social para que los reclusos no sufrieran
abusos policiales como los que habia padecido el propio Moreira.®

Gauchos y paisanas de carnaval

El uso de la violencia como medio para la obtencion de fines politicos en el nivel del enunciado
se conjuga en el filme con un uso particular de la técnica cinematografica como medio en el
nivel de la enunciacion, de modo tal que la pelicula se instala en el limite de la ficcién con el
cine politico. Un paso mas y se ubicaria ya en el terreno del cine de propaganda, como ocurre
en el corto de 1951 dirigido por Moglia Barth. En refuerzo de esta idea, puede sefialarse que
una buena parte de los técnicos y actores que participaron en el filme mantenia vinculos
estrechos con la militancia peronista o con el gobierno, desde Moglia Barth hasta Ochoa,
pasando por Mac Dougall, el poeta José Gonzélez Castillo (que compuso una cancion para la
pelicula), el director de fotografia Bob Roberts y el productor Machinandiarena (que presidia
la Asociacion de Productores y realizd numerosos negocios con el gobierno peronista).

El caso de Juan Moreira no es muy distinto, a este respecto, de otras peliculas de ficcion
producidas durante el primer peronismo que “publicitaban y otorgaban legitimidad al estado,
pero también exponian las formas en que la sociedad percibia las transformaciones [...] que se
llevaban a cabo” (Kriger 167). Al situar las injusticias contra las que combate Moreira en un
pasado preperonista, la obra depositaba en el espectador la tarea de completar su sentido
mediante el contraste de aquella situacion pretérita con los logros presentes. Asi, la fusion entre
la justicia y la ley estatal —que en el filme, siguiendo la tradicion criollista, resulta imposible—
se alcanzaba en cambio, segun la retdrica peronista, en la vida real, y eso habia que festejarlo.

Es esa predisposicion celebratoria lo que distingue a Juan Moreira de otras ficciones de
la época, como el melodrama carcelario en Deshonra (Daniel Tinayre, 1952) o el drama de
denuncia social en Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril, 1952). Porque las figuraciones
cinematogréficas de Moreira implican no s6lo un uso particular de la violencia como medio
legitimo y de la tecnologia del cine como medio masivo de comunicacién, sino también una
idea especifica de celebracion. En efecto, cada vez que Moreira llega al cine hay fiesta. La hubo
en el corto de Mario Gallo en el Centenario, en el filme de Enrique Queirolo estrenado para el
aniversario de la muerte de Moreira en 1924 y en la version sonora y cantada de Nelo Cosimi
que aparecio en 1936, durante los festejos por el cuarto centenario de la fundacion de Buenos
Aires.

En la adaptacion de Moglia Barth también habia fiesta. Este Moreira llegd al cine a
comienzos de 1948, el miércoles 11de febrero, justo después del lunes y el martes de carnaval.

6 Para dimensionar el alcance de la reforma carcelaria en la agenda peronista resulta crucial el libro de Lila Caimari,
que detecta en la tradicién gauchesca un antecedente fundacional de la critica profana al aparato represivo estatal
(236-270). Por otra parte, las resonancias cinematograficas de la reforma del sistema penitenciario se advierten en
una profusa serie de dramas carcelarios producidos durante el peronismo (Kriger 173-187). Sobre la apertura de
centros civicos femeninos durante la campafia por el sufragio femenino, véase el libro ya citado de Barry (157-
177).
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Durante aquella semana, los avisos del filme con la imagen de Ochoa en chiripa (ver Figura 2)
se mezclaron en los diarios con anuncios de bailes y fiestas en clubes y en sociedades de
fomento, con fotos de comparsas y de nifios disfrazados y con los resultados de los diversos
concursos realizados por los corsos vecinales. Un espectador que en esos dias hojeara el diario
avido de consumir algun espectaculo se habria encontrado, a veces incluso en una misma
pagina, con todas estas opciones, que competian entre si pero también se complementaban. Este
era un &mbito bastante familiar para la aparicion de una figura como la de Moreira, que ya desde
finales del siglo XIX era uno de los disfraces mas requeridos por criollos e inmigrantes para
florearse en el espacio ludico de sublimacion colectiva abierto por los festejos de carnaval.
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llustracion 2. La Nacién, 11 de febrero de 1948, p. 9.

Si bien, en linea con la periodizacién del libro de Prieto (149-153), suele datarse la
desaparicion de los Moreira de carnaval entre los Centenarios de 1910 y 1916, las polémicas
por la adopcion de “identidades gauchas” durante esos festejos se reavivaron con fuerza —como
demostro Matias Casas (67) — en la coyuntura de la instauracion del Dia de la Tradicion a fines
de la década del 30. De todas formas, un relevo reciente de los disfraces de carnaval en la
Provincia de Buenos Aires para el periodo 1936-1940 demostré que, aunque el disfraz de
gaucho todavia era usado, estaba lejos de ser una de las “identidades prestadas” mas populares
(Bisso 104-134). El propio hecho de que las asociaciones tradicionalistas cuestionaran los usos
del gaucho en carnaval revela que su conversion en simbolo oficial era cada vez mas
incompatible con el espiritu desafiante de esos festejos. Podria decirse entonces, matizando el
planteo de Prieto, que los usos carnavalescos del gaucho entraron en un lento pero sostenido
declive en las décadas que siguieron a los Centenarios y esa caida parece coincidir con el
proceso de canonizacion cultural del gaucho, que se expandia de a poco del &mbito de las
practicas populares hacia el de las discusiones intelectuales, para replegarse en este. Un estudio
de 1962 confirma esta idea, puesto que alli se clasifican las comparsas del carnaval portefio en
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distintas categorias y “las gauchescas ocupan un periodo de gran favor desde el ochenta hasta
las primeras dos décadas del presente siglo” (Bilbao 163).

A estas causas culturales del fenémeno, pueden afiadirse otras demogréficas. A medida
que la proporcion de inmigrantes fue disminuyendo sobre el total de la poblacion y nuevos
ciudadanos nativos e inmigrantes se fueron asimilando a una sociedad modernizada gracias a
mecanismos de integracion como la escuela y las celebraciones oficiales, el moreirismo —como
conducta reactiva y como regodeo en el puro placer de parecerse— fue mutando e inclusive
perdiendo su razén de ser. El recuerdo de Adolfo Bioy Casares sobre los carnavales de su
juventud permite dar cuenta de este proceso: “Para los carnavales yo tenia la libertad de elegir
cualquier disfraz menos el de gaucho. ‘Un argentino no se disfraza de gaucho’, me habia dicho
mi padre” (23-24). Si se aplicara la prohibicion del padre de Bioy a la caida de los Moreira de
carnaval en las décadas siguientes, podria decirse que quien se sentia argentino no tenia
necesidad de disfrazarse de gaucho, justamente porque lo que el carnaval ofrecia era la
posibilidad de ser otro y nadie se disfraza de lo que es.

El filme de Moglia Barth Ilegaba al cine en la época del carnaval, pero cuando el disfraz
de Moreira ya estaba pasado o, al menos, pasando de moda. Entre las numerosas fotos
publicadas en diversos diarios a lo largo de aquella semana de carnaval, no habia un solo disfraz
de Moreira o de gaucho.” De hecho, un aviso presentaba “las mejores ofertas del carnaval” con
precios rebajados para disfraces de cowboy, de sheriff, de pastora y de paisanita, pero del gaucho
ni noticias (ver Figura 3).
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lustracion 3. La Nacidn, 6 de febrero de 1948, p. 5.

7 Esta observacion surge de un relevo de la cobertura de los festejos durante la semana del carnaval de 1948 en los
diarios EI Mundo, El Laborista, La Nacion y La Razon.
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Sobre esta pérdida de atractivos de la imagineria criollista para nifios que habian crecido
mucho mas cerca de Hollywood que del circo criollo, el propio guionista de Juan Moreira, Mac
Dougall, diria poco después:

He visto muchos nifios empufiando el Colt 38 de Bufallo Bill [...], pero he visto pocos,
poquisimos, que se interesaran por las tacuaras gloriosas de nuestras caballerias gauchas
[...]. Vemos asi como el cine extranjero compite con la escuela argentina en la formacion
de nuestros hijos. [...] Para todos los nifios, Hollywood es el Olimpo donde moran sus
héroes y sus dioses. (11-12)

Pero si en las fotos de aquel carnaval de 1948 escasearon los gauchos, abundaban, en cambio,
las paisanitas, con sus polleras anchas, largas trenzas y blusas de organdi. Un disfraz, por cierto,
no muy distinto del vestuario empleado por Francy en Juan Moreira. La Pajarito parecia,
precisamente, una mujer disfrazada de paisana en carnaval (ver Figura 4) y las resefias del filme
no le perdonaron esa falta de verosimilitud, sefialando la cabellera platinada a la Harlow (pero
también, habria que agregar, a la Eva) como el principal defecto de su caracterizacion.

llustracion 4. Fotograma de Juan Moreira (Moglia Barth, 1948).

Esas paisanas de carnaval prueban que, para entonces, el placer de la identificacion con
el imaginario criollista era bastante mas vigoroso entre el pablico femenino que en el masculino.
En el desarrollo de este fenémeno debieron haber incidido el proceso de institucionalizacion de
la imagen del gaucho (que, iniciado en 1939 con la declaracion del Dia de la Tradicion en la
Provincia de Buenos Aires, se completaria en 1948, con un decreto presidencial que ampliaba
el alcance de la fiesta a nivel nacional) y seguramente también el protagonismo total de los
trabajadores: si ellos podian reclamar y luchar, si estaban amparados por el Estado, ¢para quée
iban a necesitar a Moreira? Una vez oficializado el emblema gaucho y tras la conmocion que
significo la llegada del peronismo, el gesto antes irreverente de hacerse el Moreira habia
perdido buena parte de su potencial disolvente. Por eso, las manifestaciones del imaginario
gauchesco en el cine de esos afios a menudo adquieren notas nostalgicas, segun se observa en
filmes como La cabalgata del circo (Mario Soffici, 1945) y Santos Vega vuelve (Leopoldo
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Torres Rios, 1947).2 Sélo en este marco se entiende que un actor como Ochoa, que se habia
hecho conocido, primero en la radio y después en el cine, con su famoso personaje picaresco
de Don Bildigerno, le imprimiera un caracter grave y melancélico a la interpretacion de
Moreira.

Esa veta nostdlgica era un rasgo caracteristico del carnaval —cuya desaparicion
inminente solia anunciarse ya desde comienzos de siglo (Prieto 153)—y puede leerse entrelineas
en la distancia que algunos cronistas de mediados de siglo imponian respecto de su propia
descripcion de los hechos: “Con relativa animacion se desarrollan en la metrépoli los festejos
de carnaval”, se titulaba, por caso, una cronica de La Nacién del 10 de febrero. Pero a la
nostalgia propia de Juan Moreira por el ruralismo y la comunidad de tipo militar que se perdian
a cuenta del avance de la modernizacidn, se afiadia ahora una suerte de nostalgia de la nostalgia,
por el desgaste del criollismo.

Conclusiones

Para 1948, el emblema gaucho que Moreira encarnaba se habia convertido ya en simbolo oficial
y verdadero mito. La publicacién casi simultdnea en ese momento de tres ensayos de la
relevancia de “El sentido esencial de Martin Fierro” (1947) de Amaro Villanueva, El mito
gaucho (1948) de Carlos Astrada y Muerte y transfiguracion de Martin Fierro (1948) de
Ezequiel Martinez Estrada confirma un proceso que se venia desarrollando desde hacia tiempo.®
No obstante, a diferencia de lo acontecido una década atras, cuando la canonizacion estatal del
gaucho desemboco en la sancion del Dia de la Tradicion en 1939, la culminacidn de ese proceso
de institucionalizacién en 1948 fue por obra de un gobierno que tenia sus propios emblemas
politicos para ofrecer a las clases trabajadoras (Peron, Eva, el 17 de octubre) y que, por lo tanto,
podia prescindir de figuras sublimadoras como la de Moreira.

En ese sentido, la atmosfera carnavalesca de desafio a las jerarquias en la que se estrend
el Moreira de Ochoa, Mac Dougall y Moglia Barth no solo no desentonaba con el bullicio que
habia desatado el peronismo sino que incluso podia ser absorbida por este. El gaucho era, dentro
del vasto repertorio de posibilidades simbolicas que se abrian al peronismo, un mito mas; y no
era el mas atractivo en términos politicos, ya que la figura de un matrero que combatia contra
el estado solo podia traerse al presente peronista bajo la condicion de ser una rémora del pasado
de explotacion de las clases populares. En otras palabras, el potencial de actualizacién politica
de la imagen del gaucho habia disminuido por la propia emergencia del peronismo. Es asi que,
con esta pelicula de carnaval, de capa caida y de la mano de una inquietante mujer fatal, el
gaucho Juan Moreira fue invitado por primera vez, al menos en el cine, a la fiesta peronista. No
seria, sin embargo, la ltima, como un cuarto de siglo después lo comprobaria la famosa pelicula
de Leonardo Favio, en el contexto de la violencia politica de los setenta.

Obras citadas

8 En Santos Vega vuelve, Torres Rios presenta un retorno fantasmagérico del mito decimononico del payador
Santos Vega en pleno siglo XX, mientras que La cabalgata del circo de Soffici cuenta, a través de la historia de
una compafiia de actores, cémo fue mutando el circo criollo a raiz del contacto con diferentes medios masivos
como el teatro, la radio y el cine.

9 Sobre la aparicion conjunta de estos tres ensayos, véase “Otra vuelta sobre Martin Fierro en los afios cuarenta”,
de Maria Teresa Gramuglio.
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