IMAGENES SARMIENTINAS
EN EL CINE DEL PRIMER PERONISMO!

Nicolas Suarez

Desde los comienzos mismos del cine nacional, la obra de Do-
mingo Faustino Sarmiento fue objeto de diversas reelaboraciones
cinematograficas que, a lo largo del siglo XX, actualizaron de dis-
tintas formas la clasica dicotomia entre civilizaciéon y barbarie. Ya
en el contexto festivo y violento de las celebraciones del Centena-
rio de 1910, se estren6 un cortometraje titulado Facundo Quiroga
que proponia una relectura de la biografia del caudillo riojano en
sintonia con las indagaciones de los historiadores del llamado pre-
rrevisionismo. Algunas décadas mas tarde, Luis José Moglia Barth
realiz6 en Huella (1940) una relectura de un capitulo de Facundo
(1845) en clave criollista y Enrique Muifio construyé en Su mejor
alumno (1944) una imagen de Sarmiento, entre pop y escolar, que
quedaria grabada en la memoria de varias generaciones. En los afios
inmediatamente posteriores a la aparicion de esta pelicula, es decir,
durante el primer peronismo, las figuraciones del legado sarmienti-
no en el cine fueron especialmente prolificas y pueden recortarse, en
este sentido, dos tipos principales de apropiaciones.

Por un lado, Facundo, el tigre de los llanos (1952) de Miguel
Paulino Tato se mueve entre el imaginario literario del criollismo
y la imaginacion histoérica revisionista. Al proponer una inversion
valorativa de la dicotomia sarmientina, el filme resignifica la ima-
gen condenatoria de Quiroga que habia establecido Sarmiento en
términos de lo que Maristella Svampa (2006) caracteriza como un
tipo de apropiacion autorreferencial de la barbarie. Por el otro, si
se presta atencién ya no a las imagenes de Quiroga sino a las de Sar-
miento y, tomando Recuerdos de provincia (1850) como texto de
base, se indaga en los modos de reescribir la biografia sarmientina,

1 Una version diferente de este trabajo fue publicada en Obra y vida de Sarmiento
en el cine, Buenos Aires, Ciccus, 2017.
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en el cine argentino de estos afios circul6 con frecuencia una imagen
de Sarmiento como procer y “padre del aula” que se aproxima a un
ideal civilizatorio o, de acuerdo con la terminologia de Svampa, una
apropiacion heterorreferencial de la barbarie. Este proceso encon-
traria un quiebre con el golpe de 1955, que marca un viraje en las
valoraciones de Sarmiento: si desde el discurso oficial y desde las
peliculas producidas bajo el amparo estatal hasta ese momento se
venia construyendo la asociacion Peron-Sarmiento, luego del golpe
se impone la relacion Peron-Rosas, que la oposicion promovia ya
desde 1945 y que afios mas tarde, con la apropiaciéon peronista del
revisionismo, se resignificaria positivamente.

De esta manera, la elaboracion del par Facundo-Sarmiento, lejos
de ir por carriles propios en cada caso, parece suponer una impli-
cacion reciproca de sus términos, como si el desplazamiento en la
apropiacion ideoldgica de Sarmiento conllevara un uso de la figura
de Facundo cuya valoracion no siempre resulta, segin lo espera-
ble, inversa a la del procer. El examen de las peliculas en las que se
manifiestan estas cuestiones durante el primer peronismo posibi-
lita pensar si esa mutua implicacién se ha dado siempre de la mis-
ma forma o no, a la vez que —aun coincidiendo— permite investigar
si se trata justamente de una coincidencia o de una operacion de
apropiacion doble. A su vez, el anélisis de estos desplazamientos en
las apropiaciones de Sarmiento, pautados por los modos auto y he-
terorreferenciales de apropiacion de la barbarie, se puede vincular
con diferentes coyunturas especificas que atravesé el movimiento
peronista entre 1943 y 1955. Para ello, a continuacion, se establece
primero un breve repaso de las condiciones estéticas y productivas
bajo las que emergi6 la lectura de Facundo de Tato, tanto en el mar-
co del cine argentino como latinoamericano, para luego focalizar
sobre las imagenes de Sarmiento que se pueden rastrear a partir de
una serie de “cameos patritéticos” del procer en dos series de peli-
culas de finales de la década del cuarenta y comienzos de la del cin-
cuenta, algunas de ellas escritas por Homero Manzi y otras dirigidas
por Luis César Amadori.
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La comunidad de los laureles

El afo 1952 fue, por la muerte de Eva Peron, una fecha excepcio-
nal en la historia argentina. En un sagaz estudio sobre las relaciones
entre el primer peronismo y el cine, Gonzalo Aguilar (2015: 413-
414) afirma, a partir del estreno de tres peliculas claves (Las aguas
bajan turbias, de Hugo del Carril, Deshonra, de Daniel Tinayre y
El tiinel, de Le6n Klimovsky), que 1952 fue también un afno excep-
cional en la historia del cine argentino. Todos estos filmes, sostiene,
respondian a la demanda de situaciones sentimentalmente fuertes y
limites que entonces exigia el cine y que correspondian a una “pers-
pectiva emocional” presente en la politica del peronismo (impulsa-
da, de hecho, desde la propia Secretaria de Prensa y Difusion a cargo
de Raul Apold). A este listado de obras podria agregarse otras que
también captaban esa quimica de los afectos, pero desde un lugar
diferente, cuya politicidad provenia de la funciéon revulsiva y ple-
beya que les otorgaba su condicién de filmes criollistas: me refiero
a El camino del gaucho, de Jacques Tourneur y la ya mencionada
Facundo, el tigre de los llanos.

Filmada en la Argentina con capitales, técnicos y actores esta-
dounidenses, El camino del gaucho —cuyo argumento estaba va-
gamente inspirado en Martin Fierro (1872 y 1879)—, surgié como
resultado de una negociacion entre los estudios Fox y la Subsecreta-
ria de Apold: mediante un acuerdo, se le permitia a la compania re-
utilizar las ganancias retenidas en Argentina, a cambio de que esos
ingresos fueran invertidos en el pais para realizar un nuevo filme.
Desde una perspectiva regional, estas cuestiones pueden situarse en
el contexto de las luchas ideologicas de las que fue objeto el cine
latinoamericano de la época. Francisco Peredo Castro (2004), asi,
propone reenfocar el cine como industria y, a la vez, como medio de
propaganda, en el marco de los favores, bloqueos y alianzas que se
produjeron durante la Segunda Guerra Mundial y en los afios pos-
teriores entre los cines de América Latina y el cine de Hollywood,
que gracias a la influencia ejercida por el Departamento de Estado
y la politica del buen vecino del gobierno de Roosevelt manifestd
un interés creciente por los mercados de la region. Ese interés, se-
gan Peredo Castro, se plasm6 a menudo a través de peliculas que
adaptaron temas, obras y autores representativos de la literatura y
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la historia hispanoamericana, como Rémulo Gallegos y Dofia Bar-
bara (1929), Vicente Blasco Ibafiez y La barraca (1898), José Re-
vueltas y EI luto humano (1943) o Juan Rulfo y El llano en llamas
(1953).

En este contexto local y regional surgi6 en 1952 el Facundo de
Tato, cuya excepcionalidad estaba dada por las circunstancias poli-
ticas particulares que rodearon la produccion del filme. Tato trabajo,
desde finales de la década del veinte, como critico cinematografico
en diversos medios graficos y radiales. En las décadas siguientes,
la inestabilidad democréatica le permitié acceder a algunos cargos
publicos, llegando a ser designado director general de Canal 7 Ar-
gentina durante la presidencia de facto de Juan Carlos Ongania.
Pero si su figura cobro6 relevancia en la historia argentina fue por su
feroz desempefio como interventor del Ente de Calificaciéon Cine-
matografica entre 1974 y 1978. Existen varios textos que dan cuenta
del desempeno de Tato como censor (Monteagudo, 2008; Neifert,
2012: 274) e incluso una somera biografia que repasa su flamigera
trayectoria como critico (Spinsanti, 2012). En los tltimos afios, gra-
cias a la exhibicién de una copia de Facundo, el tigre de los llanos
restaurada por el Museo del Cine, se recupero en algunos estudios la
faceta de Tato como director (Diaz, 2010; Levinson, 2014). La figura
de Tato, asi, se despliega en tres facetas: critico, director y censor.
Vinculando la primera y la tltima de ellas, Romina Spinsanti arrib6
a la conclusion —esbozada ya por el propio Tato— de que su trabajo
como censor es el corolario 16gico de su trayectoria como critico. Sin
embargo, no parece haberse explorado del todo las relaciones entre
la trayectoria de Tato como critico-censor y su rol de director.

Los avatares de la produccién de su tnica pelicula dificultan la ta-
rea, ya que la propia atribucion de la autoria a Tato resulta dudosa.
En 1951, Tato asumio la direccién de Facundo, el tigre de los llanos
a partir de un guion de Antonio Pagés Larraya. Por una disposiciéon
sindical, era habitual que los directores debutantes fuesen asistidos
por otros de mayor experiencia y en aquella oportunidad se convoco
a Leopoldo Torre Nilsson, quien renunci6 al poco tiempo debido a
serias discrepancias con Tato. A los tres dias de iniciado el rodaje,
Tato fue despedido de su cargo como director a raiz de una nueva
discusion. Entonces, para que llevara adelante el resto del rodaje, se
llam6 a Carlos Borcosque, quien ya habia trabajado para San Miguel
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y era un antiguo conocido de Apold. A la vez, la Subsecretaria nom-
bré como interventor de la pelicula a Luis Maria Alvarez, que des-
echo6 parte del material filmado por su tratamiento polémico de la
figura de Juan Manuel de Rosas y, para Pagés Larraya, cumpli6 la
funcion de “supervisor oficial” (Neifert, 2012: 280). El director pas6
a engrosar la lista negra, el protagonista fue amenazado y se prohi-
bi6 una adaptacién radial del guion (Kriger, 2009: 70). En palabras
de Pagés Larraya:

El mal de fondo radicaba en la conduccion totalitaria del cine y en
que esa conduccion estuviese en manos de un hombre inferior como
Apold [...]. [Q]uisimos hacer una pelicula con coraje, que suscitase
un estado de polémica, que recibiese aplausos y silbidos. [...] Pero
el gobierno tuvo miedo. [...] Con el pretexto de un conflicto direc-
tor-productor, Facundo... resulté el primer caso de una pelicula
“intervenida”. [...] Cortes injustificados, fatiles afiadidos, restaban
coherencia al conjunto (Neifert, 2012: 281).

Por estas razones, Facundo, el tigre de los llanos fue considera-
do por Clara Kriger “un ejemplo de la censura que se aplico en la
época” (2009: 70). Matizando esta opinion, Aguilar sostiene que,
para acercarse a la produccion del periodo, antes que hacerlo con
el concepto fuerte de censura, “hay que describir un campo labil
y equivoco que es el de la coercion en el que no se obliga a nadie a
decir nada ni se suprime algo que se haya dicho sino que se pone a
la gente del mundo del cine en una situaciéon en la que saben qué
es mejor decir y qué no” (2015: 428). ¢Como ubicar la pelicula de
Tato en este panorama? Por el caricter virulento del director y su
desconocimiento del quehacer cinematografico, creo que la singu-
laridad del filme parece radicar en que forzo al sistema a extremar
los mecanismos habituales de control y, de esa manera, escenifica
una curiosa paradoja que se puede remitir a la identificacion entre
victima y victimario: una de las primeras peliculas intervenidas en
el cine argentino fue dirigida por quien luego se convertiria en el
censor mas feroz de la historia de nuestra cinematografia.

Cuando Tato asume al frente del Ente de Calificacion en 1974,
ya existia toda una tradiciéon de control estatal sobre el cine en
Argentina, que tiene en la figura de Apold un claro antecedente y
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puede remontarse hasta la década del treinta. En 1936 el critico
Carlos Pessano y el senador Matias Sdnchez Sorondo fueron desig-
nados, respectivamente, director técnico y presidente del Instituto
Cinematografico Argentino. En 1938 Sanchez Sorondo presento al
congreso un proyecto de Ley que no lleg6 a sancionarse, pero que
consideraba el cine un medio para la propaganda de un ideario y
otorgaba al Estado todavia mas atributos para la censura que los que
tenia en Estados Unidos gracias al Codigo Hays. Aunque la gestion
Pessano-Sanchez Sorondo no haya producido cambios relevantes
en el campo cinematografico, Kriger resalta el impacto ideologico
que ocasiono6 por la circulacion de ideas catdlicas y nacionalistas
que puso en marcha, enfatizando la “funcién profilactica” que debia
cumplir el Estado en relacion con el cine (2009: 27-32).

Se puede trazar, en consecuencia, una linea imaginaria de orga-
nizacion de la censura cinematografica en Argentina que se articula
en la serie Sanchez Sorondo-Apold-Tato. Esta linea se prolonga, a
su vez, en la serie Sdnchez Sorondo-Pagés Larraya-Tato. Pagés La-
rraya fue un critico literario, sarmientista, miembro de namero de
la Academia Argentina de Letras, en la cual ocup06, precisamente, el
sillon Domingo Faustino Sarmiento, que antes habia ocupado San-
chez Sorondo. Estas cadenas de relaciones revelan la continuidad
de un pensamiento que va de la gestion estatal a la critica cultural y
viceversa. Al respecto, vale la pena citar las palabras de David Vinas
cuando, consultado acerca del estado de la critica cinematografica
argentina, decia: “Que se parece bastante a lo que, dentro de la cri-
tica literaria represento, por ejemplo, un Pagés Larraya: muchas fi-
chas, cataratas de datos, apasionamiento por lo nimio [...], devocion
acritica por todo lo que huela a erudiciéon” (1960: 24). ¢Pero en qué
sentido la perspectiva acritica de Pagés Larraya se puede vincular
con la tarea de Tato como critico-censor (que sin duda era interpre-
tativa) y, a la vez, con la pelicula que, si bien “intervenida”, ambos
concretaron? En repetidas ocasiones, Tato destaco el caracter “hi-
giénico” de su tarea y se valio del campo semantico de la medicina
para desplegar esta visidon, que implicaba toda una mirada biopoliti-
ca de la censura: “La censura bien ejercida es higiénica. Y altamente
saludable como la cirugia. Cura y desinfecta las peliculas insalubres,
extirpandoles tumores daninos, que enferman al cine y contaminan
al espectador” (Spinsanti, 2012). Estas operaciones, en términos de
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Roberto Esposito (2003), presuponen una logica inmunitaria que
esta destinada a proteger a la comunidad de un contacto que la ame-
nazay que, si se observa més alla del cine, permite conectar la linea
imaginaria de la censura ya trazada con otras series como la prensa,
la propaganda o el higienismo (un 4mbito en el que las apropiacio-
nes y relecturas de Sarmiento fueron especialmente prolificas desde
el periodo de entresiglos).

Dicha légica inmunitaria se puede encontrar en Facundo, el tigre
de los llanos ya desde el comienzo, a través de una sobreimpresion
que, en una operacion tipica del cine de esos afios,? apunta a en-
marcar la historia que se esta por narrar: “Esta pelicula no pretende
reflejar estrictamente la realidad historica. Es una obra de ficcion
inspirada en hechos reales”. Una advertencia de este tipo —que, con
variaciones, aparece en muchisimas peliculas, incluso hasta el dia
de hoy— cobra una significacion especial en el contexto de produc-
cion del filme, dado que, al acentuar la naturaleza ficcional de la
obra, se neutralizaba su contenido politico, como si los problemas
sociales que se narran, al igual que en las transposiciones “cultas”
de obras extranjeras que recibieron apoyo oficial durante esos afios,
poco tuviesen que ver con la “realidad histérica” y, mucho menos,
con la coyuntura del peronismo. En sintonia con esta esterilizacion
de corte populista de la historia, Pagés Larraya cuenta que, ante las
diversas dificultades del rodaje, Peron les habria dicho a los respon-
sables del filme: “No quiero ola. La pelicula no puede ser rosista ni
antirrosista. Si es rosista, le queman el cine los liberales, y si no, se
lo queman los rosistas” (Luna, 2013). Del mismo modo, uno de los
cambios que introdujo Apold fue la eliminacion de una referencia a
la ciudad de Montevideo, que —como en la época de Rosas— era el
sitio preferido por los exiliados antiperonistas (Neifert, 2012: 281).

Luego de esa leyenda inicial, la operacion de enmarcado del filme
se completaba con la siguiente placa:

Pobres, hurafios, ignorados, hijos de una América agreste y primi-
tiva, bravos e indomitos como su tierra arisca. Asi fueron aquellos
gauchos que en las montoneras o en los ejércitos de linea guerrearon

2 El uso de marcos y la logica del eufemismo son, para Aguilar (2015), las dos
estrategias bésicas de la accidn estatal sobre el cine durante el primer peronismo.
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afios y afnos con salvaje denuedo. Ciegos en su ideal unos y otros
dejaron su sangre mezclada al suelo de nuestra patria. Entre los
resplandores de aquella edad heroica se levanta, legendario mito de
nuestras guerras civiles la sombra de un caudillo provinciano, bar-
baro y valiente, Facundo...

De marcada influencia lugoniana,?® el texto toma de La guerra
gaucha (1905) la nocién del cuerpo del gaucho como reflejo del
cuerpo del caudillo y la traslada a un contexto y una geografia di-
ferentes: de la gesta independentista de Giiemes y los gauchos del
norte a la actuacion de los llaneros de Quiroga en las guerras civiles.
Esta operacion apunta a la postulacion de una comunidad nacio-
nal anclada en una construccién de la figura de Quiroga que se co-
rresponde con lo que Esposito (2003: 44-45) denomina el pliegue
mitologico de la comunidad o la tendencia a buscar una esencia ori-
ginaria que permita reducir lo comin a lo propio, un sujeto comun.
En la pelicula de Tato, el modelo comunitario articulado en torno
a esa esencia originaria es lo que, en La guerra gaucha, Lugones
(2010: 196) llama la “comunidad de los laureles”: una comunidad
guerrera que se basa en el ideal de la gloria, reforzado en el filme
mediante una serie de fundidos encadenados y sobreimpresiones
que articulan una apropiacion autorreferencial de la barbarie y re-
saltan el caracter épico del retrato de Quiroga al superponerlo con
las imagenes y los nombres de diversas batallas.

Los cameos del précer

Un examen de la imagen cinematografica de Facundo durante el
primer peronismo, no obstante, quedaria incompleto sin repasar las
figuraciones de Sarmiento en el cine del mismo periodo. Ya en 1944,
en pleno ascenso politico del coronel Perén, Enrique Muino habia
escenificado en Su mejor alumno el pasaje de una imagen de Sar-
miento que iba del proyecto de la educacion popular a la cultura de
masas. Lejos de perder pregnancia luego del quiebre sociopolitico

3 Tato era un confeso admirador de la obra de Leopoldo Lugones, asi como de la
transposicion filmica de La guerra gaucha (1942) y de la filmografia de Lucas De-
mare en general (Spinsanti, 2012).
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de 1945, la imagen del procer se mantuvo vigente en el cine durante
los afios siguientes.

El corpus de peliculas que ofrecen una imagen de Sarmiento du-
rante el primer peronismo incluye Almafuerte (Luis César Amadori,
1949), Escuela de campeones (Ralph Pappier, 1950), El grito sa-
grado (Luis César Amadori, 1954) y El amor nunca muere (Luis
César Amadori, 1955). Entre 1945 y 1955, pues, se estrenaron cuatro
peliculas en las que aparece Sarmiento, tres de ellas dirigidas por
Luis César Amadori y la restante por Ralph Pappier con guion de
Homero Manzi, al igual que Su mejor alumno. En las tres peliculas
de Amadori el personaje de Sarmiento es encarnado por el actor
Juan Bono, mientras que Enrique Muino es quien lo interpreta en
las de Manzi. Manzi-Muifio y Amadori-Bono constituyen, de esta
manera, las dos caras de la imagen de Sarmiento en el cine de la
época.

Un abordaje de estos filmes no puede obviar un dato que salta a la
vista: la relacion de sus autores con el peronismo. De los multiples
ambitos donde podria constatarse ese vinculo, tal vez sea en la pro-
duccion de cortometrajes donde resulta mas evidente la relacion de
estos cineastas con el oficialismo. Amadori, cuya amistad con Apold
era de publico conocimiento, habia realizado dos cortos propagan-
disticos a pedido de la Subsecretaria de Prensa: Soniemos (1951) y
Eva Peroén inmortal (1952). Por su parte, casi al mismo tiempo que
Escuela de campeones, Pappier estren6 los docudramas Payadas
del tiempo nuevo (1950) y Ayer y hoy (1950). En el caso de Manzi, la
cuestion es menos lineal ya que, proveniente del forjismo, se plego
al peronismo de manera relativamente tardia y, aunque en su obra
poética no faltaron manifestaciones de adhesion peronista (compu-
so, por ejemplo, una “Milonga a Per6én” y una “Milonga a Evita” para
Hugo del Carril), su produccion cinematografica fue siempre mas
moderada y mas cercana a un cine popular que militante. Pero, en
definitiva, estas relaciones habilitan una indagaciéon de las image-
nes de Sarmiento que excede la problematica educativa para abrirse
a una zona de imaginacion cinematografica articulada en torno al
binomio Sarmiento-Peron. Desde esta vision, las peliculas no coin-
ciden exactamente con la imagen oficialista de Sarmiento (para la
cual la tarea de civilizar la barbarie suponia, en clave peronista, una
forma de encuadrar politicamente a las masas trabajadoras), sino
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que se constituyen mas bien como un campo de experimentaciéon
en el que el cine, al ensayar rostros y poses para el procer, imagina
también diferentes formas de ser-en-comun. Esta perspectiva exige
desmarcarse de las valoraciones ideolégicas de la obra de Manzi que
sin mediaciones se aplican a lo estético, como la que propone Fer-
nando Pefia (2017) en “El cine militante de Homero Manzi”, o la de
Marcela Croce y Maria Iribarren, para quienes “Si Su mejor alumno
es la version forjista del procer de la ‘civilizacion’, Almafuerte es la
version oficialista del magisterio plasmada durante el peronismo”
(2010: 269).4

Como rasgo comun a las apariciones de Sarmiento en los cuatro
filmes aqui considerados, cabe sefialar que sus intervenciones son
siempre laterales y sin demasiada relevancia para la trama, pero po-
seen una elevada carga dramatica. Los protagonistas de las historias
se entrevistan con el procer, que por un breve instante ilumina sus
vidas y, en una suerte de cameo patriotico, condesciende a mirarlos
desde las alturas del panteon de los héroes para ofrecerles solucio-
nes diversas a los problemas que los aquejan. El Sarmiento de estas
peliculas es un hombre pragmatico. Por eso, las contradicciones que
—aunque timidamente— asomaban en el personaje de Muifno en Su
mejor alumno (la culpa, el dolor de ocasionar la muerte de su hijo)
aqui desaparecen: el Sarmiento de los cameos no tiene tiempo para
las ambigiiedades. Su eficacia esta vinculada al hecho de que todas
estas peliculas son biografias de personajes historicos que probable-
mente no resultaran del todo familiares para el espectador: el poeta
Pedro Bonifacio Palacios, el educador Alexander Watson Hutton, la
patriota Mariquita Sanchez de Thompson y los actores Trinidad La-
dron de Guevara y Juan José de los Santos Casacuberta. El procedi-
miento biografico, asimismo, esta fuertemente enraizado en la obra
de Sarmiento a través del concepto de matriz hegeliana del “grande
hombre” u “hombre representativo” de una época, al que posible-
mente haya accedido, como apunta Patricio Fontana (2012: 435), a
través de la filosofia de Victor Cousin. Segtin Maranghello, esto seria
lo que invalida el mecanismo identificatorio en las “vidas ilustres”

4 En contraste con este tipo de planteos, Manzi va al cine de Pablo Ansolabehere
(2018) supone un abordaje integral y ajeno a los reduccionismos habituales a la
hora de examinar la filmografia de Manzi.
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del cine de estas décadas, ya que “nadie puede ser tan heroico, tan
patriota, tan valiente como Sarmiento, Facundo o Mariquita San-
chez” (1999: 36).5 De ahi, creo, que la imagen escolar de Sarmiento
que replican estas peliculas funcione como una suerte de reaseguro
para la identificaciéon no tanto con los biografiados o con la figura
del procer como con un nuevo relato sobre los origenes de la nacion
que, gracias a la intervencion de este tultimo, se percibe en parte
como conocido y compartido a través de una mitologia comunitaria.

La primera de estas biografias, estrenada en 1949, se basaba en
la vida del poeta Pedro Palacios, que escribia con el seudénimo de
Almafuerte y, en las primeras décadas del siglo XX, habia sido de lo
mas leido entre la clase trabajadora. A partir de un encuentro real
ocurrido en 1884 en Chacabuco, donde Almafuerte trabajaba como
maestro, Amadori incorpora la figura del expresidente Sarmiento al
filme, en cuya estructura le otorga un lugar privilegiado. La pelicula
se abre con algunas imagenes de la Conquista del Desierto, seguidas
de un plano de Sarmiento declamando en el Senado y convocando
a los maestros a un nuevo tipo de conquista que “ya no necesita de
soldados”, dado que no ser4 militar sino educativa. La continuidad
de esta empresa es reforzada por el hecho de que Almafuerte parece
arrancar alli donde finaliza Su mejor alumno, es decir, luego de la
presidencia de Sarmiento y de la llamada Organizacion Nacional.
En este marco, desde el comienzo, Sarmiento es presentado como
una suerte de magister magistrorum y queda evidenciado el tenor
de su relaciéon con Almafuerte.

En esa breve secuencia, ademas, se percibe el encuentro de dos
fuerzas presentes a lo largo de gran parte de la filmografia de Ama-
dori: la pulsién biografica y la pulsién escolar. “El tema de la vida es-
colar —[sefiala Claudio Espana]- es uno de los fuertes permanentes
en el cine de Luis César Amadori, [...] en comedias, en biografias, en
dramas y en melodramas” (1993: 24). Esta problematica se observa
ya en su obra temprana, en Maestro Levita (1938) y Hay que educar
a Nini (1940). Pero tal vez el antecedente més significativo de Alma-
fuerte sea una pelicula de otro director estrenada en los albores del

5 Si bien para Maranghello el caso de Almafuerte seria una excepcion ya que se
trata de “una vida ilustre, pero reconocible e imitable” (2000: 384), esto no atafe a
la figuracion de Sarmiento propuesta en el filme.
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peronismo, Cuando en el cielo pasen lista (Carlos Borcosque, 1945),
en la que Narciso Ibafiez Menta —el actor que interpreta a Pedro
Palacios— ya habia encarnado a otro maestro, el educador William
Morris. En cuanto a la pulsién biografica, Almafuerte no fue la tni-
ca biopic de Amadori. En este género, para el que solia acompanarlo
como libretista el poeta Pedro Miguel Obligado, pueden incluirse
Albeniz (1946) y la propia EI amor nunca muere.

La siguiente aparicion de Sarmiento en Almafuerte se produce
cuando el protagonista les ensefia a escribir a sus alumnos dele-
treando el nombre del procer, en una escena que replica aquella de
Su mejor alumno (tomada, a su vez, de Vida de Dominguito) en la
que Sarmiento le ensena a escribir a su hijo. Si para Dominguito,
entonces, aprender a escribir era aprender a escribir el nombre del
padre, para estos nifos de padres humildes que asisten a una escue-
la olvidada de la campana bonaerense, aprender a escribir equivale
a decir el nombre de uno de los Padres de la Patria. El encuentro
personal entre el protagonista y el procer también tiene lugar en el
espacio simbolico del aula, adonde Sarmiento acude para felicitar y
agradecer a Almafuerte por su labor docente. Su aparicion es prime-
ro un grito fuera de campo: “iBien dicho, maestro!”, dice Sarmiento
aprobando las palabras de Almafuerte antes de aparecer enaltecido
por el contraluz y la musica. Ese sera el tono de la figuracién de
Sarmiento que propone Amadori: una presencia ausente, una voz,
una imagen fantasmagorica que llega para iluminar “en la noche de
ignorancia”, siempre aprobando o desaprobando el accionar ajeno
segin una dialéctica del orden y el desorden que se asienta sobre
una pulsién biopolitica de cariz pedagogico. La escena culmina con
un abrazo fraternal entre los dos maestros y, a continuacién, por
fundido encadenado, pasamos a ver un plano detalle de un retrato
de Sarmiento coronado por un crespon negro. La cAmara enseguida
se aleja hasta descubrir a Almafuerte y sus alumnos realizando una
serie de reformas en el aula. La asociacion es clara: Sarmiento es el
benefactor que posibilité las reformas (“uno de los més preclaros
benefactores de la patria”, de acuerdo con las palabras anteriormen-
te pronunciadas por el propio Almafuerte). Pero gracias al abrazo
de Sarmiento con Palacios, la nocion de beneficencia aparece des-
pojada del elemento distanciador que le es inherente (la separacién
entre los que dan y los que reciben), en un gesto que sintoniza con la
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contemporanea disolucion de la tradicional Sociedad de Beneficen-
cia® y su sustituciéon por la Fundacion Eva Peron, creada poco antes
del estreno de la pelicula.

Finalmente, la iltima apariciéon de Sarmiento en la pelicula ocurre
luego de que Almafuerte es expulsado de la escuela por no tener el
titulo de maestro y, contemplando con pesar el retrato de Sarmien-
to, se lamenta: “Si él viviera...”. En esa queja se vislumbra uno de los
modos fundamentales en que la imagen de Sarmiento volveria con
una densa proyeccion politica, en repetidas ocasiones, al cine de las
décadas siguientes: como contrapunto entre los supuestos designios
de gloria de la nacién y las carencias del presente. Asi, por ejemplo,
la escena se traslada casi calcada a un contexto historico y educa-
tivo diferente en El profesor patagénico (Fernando Ayala, 1970),
segunda entrega de la trilogia del famoso profesor encarnado por el
coémico Luis Sandrini, cuando luego de recorrer las instalaciones de
una modesta escuela de montaia el protagonista le dice a un cuadro
de Sarmiento: “Aca no pusieron un peso desde que la fundaste”.

Cinco anos después del estreno de Almafuerte, Juan Bono encar-
naria nuevamente a Sarmiento para Amadori en El grito sagrado,
también con guion de Obligado. El filme era una biografia de Mari-
quita Sanchez de Thompson en la que la protagonista, interpretada
por Fanny Navarro,” funcionaba abiertamente como una suerte de
alter ego de Eva Duarte, fallecida apenas un par de anos antes. Esta
asociacion se basaba no solo, segiin puntualiza Estela Erausquin
(2008), en el uso del nombre en diminutivo (simbolo de juventud
y afecto) y en la acreditada simpatia peronista de Fanny Navarro
(intérprete de la version radiofonica de La razon de mi vida y presi-
dente del Ateneo cultural Eva Perén), sino también en la presenta-
cion de Mariquita como una heroina popular, capaz de organizar la
accion conjunta de la comunidad nacional gracias al sentimiento de
amor que la une a la patria.

6 Dicha asociaciéon contd, en sus comienzos, con la participaciéon de Mariquita
Sanchez de Thompson, personaje que precisamente tuvo un rol protagénico en el
filme que se analiza a continuacion.

7 Para un extenso estudio de las multiples vinculaciones de esta actriz con el pe-
ronismo, se recomienda consultar la biografia Fanny Navarro o un melodrama
argentino (1997), de César Maranghello y Andrés Insaurralde.
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Otra relacion posible en el filme, agrega Erausquin, seria la de Pe-
ron con la figura tutelar de San Martin (2008: 100). En efecto, San
Martin es invocado constantemente, pero no aparece representado
en la pelicula. Erausquin sostiene que esto puede deberse en parte a
que “la personificacion del general hubiera danado [...] el protago-
nismo de la heroina y de su esposo” (2008: 99). En un contexto mas
amplio, seria preciso tener en cuenta que la figura de San Martin,
que cobr6 gran importancia para la iconografia peronista a partir de
la conmemoracién del centenario de su muerte en 1950, no tuvo sin
embargo su correlato en el &ambito de la ficcion cinematografica. La
apropiacion del panteon liberal de héroes de la patria por parte del
cine durante el primer peronismo nunca fue tan directa, acaso por-
que el movimiento contaba con sus propios mitos. Tal vez por eso
se prefirieron los héroes anénimos —El tambor de Tacuari (Carlos
Borcosque, 1948)— o civiles —como el doctor Ricardo Gutiérrez en
La cuna vacia (Carlos Rinaldi, 1949) y los casos mencionados de Al-
mafuerte y Alexander Watson Hutton— y cuando el cine de la época
se acerco a los héroes militares, lo hizo procurando establecer una
version de sus vidas desprovista de polémica, como en la pelicula
de Tato y los diferentes Sarmientos de Amadori. En este sentido, la
figura de Per6n en El grito sagrado no parece vincularse tanto con
la imagen de San Martin (que pese a ser evocada repetidas veces no
tiene una participacion activa en la trama) como con la de Sarmien-
to, que emerge en posicidon evidenciada al principio y al final del
relato, puntuando el conflicto que contiene la narracion enmarcada.

En una de las primeras escenas de la pelicula, Mariquita recibe
una invitaciéon del edecdn de Sarmiento a la ceremonia de traspaso
del mando en la que este asumiria como presidente y ella le respon-
de “ni en carroza de oro”. Enseguida anade: “Ninguno de esta casa
tiene que hacerle el caldo gordo a ese viejo guarango y cascarrabias”.
Répidamente, una de las damas de la Sociedad de Beneficencia que
Mariquita preside y que se encuentra alli reunida, objeta este tltimo
comentario y ambas entablan una discusion:

—Don Domingo Faustino Sarmiento no es viejo, misia Maria, y es
hombre de mucho talento.

—Ser4, pero lo disimula.
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—Ademas, un patriota y un gran educador.

—Por eso en el 59, siendo director general, nos sac6 de un manton
cinco escuelas de estado. Y cuando le protesté, me mand6 una nota
diciendo que la Sociedad de Beneficencia estaba dirigida por veinte
viejas ricas, feas e ignorantes.

—Con todo, Sarmiento fue su amigo.

—Fue antes delanota. Aquino pisara nunca. Por griton y maleducado.

De esta manera, se plantea un enfrentamiento entre Mariquita y
Sarmiento que quedara en suspenso durante todo el largo flashback
de estampas conocidas que constituye la pelicula y sera retomado al
final. Por toda respuesta, Sarmiento declara cesante a Mariquita en
su cargo de inspectora de escuelas normales y recién en una de las
ultimas escenas se nos revela que en verdad se trataba de una estra-
tagema del flamante presidente para conseguir entrevistarse per-
sonalmente con Mariquita. Una vez logrado su cometido, confiesa:

Esperaba a ser presidente para poderle agradecer, en nombre del
pais, a Maria de Todos los Santos Sanchez de Thompson y Mende-
ville todo lo que ha hecho por él: en la Sociedad de Beneficencia, en
el Asilo de Huérfanos, en la Casa de Expositos, en el campo y en la
ciudad, en la calle y en su casa, donde naci6é el himno nacional, y
para ponerla de ejemplo a todas las mujeres de la patria.

A continuacion, Sarmiento la recompensa con un titulo honori-
fico por su trabajo, homenaje que puede asociarse con el reconoci-
miento que en octubre de 1951 Per6n habia tributado a Eva Duarte:
la Gran medalla de la lealtad peronista en grado extraordinario (Pa-
ladino, 2012: 44). Sarmiento, asi, con su “gran corazén”, da legiti-
midad institucional a la figura de Mariquita-Eva, que se despide de
él: “Adios, sefior presidente”. En la altima escena, en medio de una
tormenta, desfilan ante los ojos de Mariquita imagenes difuminadas
de los diferentes personajes historicos que ha conocido a lo largo
de su vida, hasta que su mano cae vencida y ella queda con los ojos
abiertos, como petrificada o, se diria, embalsamada. Gracias a la in-
tervencién generosa del presidente, Mariquita entra, como quiere la
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retorica peronista y como la Eva del corto documental de Amadori,
en la inmortalidad.

Al terminar El grito sagrado, Amadori se habia comprometido
con Artistas Argentinos Asociados a realizar una version de la vida
de Camila O’Gorman. Las tensiones entre Perén y la Iglesia Cato-
lica, sin embargo, lo obligaron a cancelar el proyecto cuando ya se
habia construido parte de los decorados, que finalmente fueron re-
utilizados para uno de los episodios de El amor nunca muere. La
pelicula se divide en tres segmentos que transcurren en diferentes
épocas y estan unidos por la presencia de un medallon que pasa de
mano en mano. Esta estructura tripartita permitia convocar en un
mismo proyecto a las tres grandes actrices del momento: Zully Mo-
reno, Mirtha Legrand y Tita Merello.

El episodio que aqui me interesa es el primero, protagonizado por
la esposa de Amadori, en el que se narra un fugaz romance durante
la época de Rosas entre los actores Trinidad Ladron de Guevara y
Juan José de los Santos Casacuberta. Esta relacién se ve interrum-
pida cuando Casacuberta debe abandonar los escenarios y se refu-
gia en Chile a causa de una insuficiencia cardiaca y de los ataques
difamatorios del padre Castafieda (en una vision critica de la Iglesia
que contrasta con la figura bondadosa del padre en El grito sagra-
do y revela menos la escalada del enfrentamiento de Perén con esa
institucién que el modo personal en que esta vez el conflicto afec-
taba a Amadori). Quince afios después de haberla visto en una bo-
chornosa funcion que fue suspendida por Casacuberta, Sarmiento
coincide con Trinidad Guevara durante su exilio en Chile. Ella se
acerca a su despacho para agradecerle por las criticas que —en cali-
dad de cronista de un diario local- Sarmiento le habia prodigado.
Este Sarmiento, exiliado, no es el maestro presidente de Almafuerte
y El grito sagrado, pero se le parece en su caracter conciliador, ya
que es un benefactor de Casacuberta, quien lo reconoce como su
garantia en la proscripcién. Pero este Sarmiento no es solo eso, sino
que ademas opera de manera celestinesca al propiciar el reencuen-
tro entre Trinidad y Casacuberta. Gracias a su intervencion renace
el amor entre los actores, tal como ocurria en el cortometraje Ayery
hoy, de Ralph Pappier, en el que “la pobre obrera” y “el pobre obre-
ro” conocen su derecho “al amor y a la gracia” a partir de la llegada
liberadora del 17 de octubre. Por Gltimo, en un final que exacerba la
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ya de por si melodramatica muerte de Casacuberta, Amadori hace
que el actor fallezca en el escenario la misma noche en que habia
acordado casarse con Trinidad.

La figuracion de Sarmiento como un lider conciliador que se en-
frenta a fuerzas incontrolables era especialmente oportuna para el
turbulento momento historico en que se estrené el filme, el 11 de
agosto de 1955, poco después del bombardeo a Plaza de Mayo y an-
tes del golpe de Estado que derrocaria a Per6on. Esa mirada del sar-
mientismo como una fuerza catalizadora de las relaciones amorosas
y la felicidad del pueblo confirma que la analogia procerosa de Pe-
ron mas productiva en el cine de la época era con Sarmiento y no —
como ocurriria mas tarde en el cine revisionista de los setenta— con
San Martin o con Rosas, cuya actuacion al proscribir a Casacuberta
es eliminada de la pelicula, en una vision conciliadora de la historia.

A diferencia de esta imagen de Sarmiento como maestro presi-
dente o procer de la civilizacion en las peliculas de Amadori, el Sar-
miento de Escuela de campeones puede definirse, retomando las
palabras de Paul Groussac, como un montonero intelectual (Bruno,
2004: 24). En este oximoron convergen los rasgos del gaucho con
los del civilizador, por lo que parece una expresion adecuada para
describir la linea de continuidad que recorre la lectura de la obra-vi-
da de Sarmiento que realiza Manzi no solo en Escuela de campeo-
nes sino también en Huella y Su mejor alumno.

Escuela de campeones era el tercero de una serie de filmes que
Manzi se habia comprometido a codirigir junto con Pappier para
Estudios San Miguel, después de Pobre mi madre querida (1948) y
Eliltimo payador (1950). La mitologia de la nacionalidad y la épica
patriética que Manzi habia contribuido a establecer hasta mediados
de los afios cuarenta en peliculas historicas como La guerra gau-
cha, Pampa barbara y Su mejor alumno se traslada en estos filmes
de fines de la década a diferentes zonas de la cultura popular, como
los origenes del tango-cancion y el fatbol. Escuela de campeones
cuenta la vida del educador Alexander Watson Hutton, quien intro-
dujo el fatbol como deporte en la Argentina. El filme se esfuerza en
extraer el fatbol del terreno de la banalidad deportiva para situarlo
en el de las pasiones populares y su potencial identificador para un
publico heterogéneo. En otras palabras, se trataba de presentar una
imagen civilizada del fatbol, frente a su percepcion como salvajismo
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(que aparece en la escena en que una pelota golpea a una mujer y
luego cuando un jugador muere a causa de una lesion). Por eso es
que cuando, en relaciéon con el fatbol, Sarmiento comenta “Ahh...
¢ese que se juega con los pies?”, Hutton le responde: “Y con la cabe-
za también”. Mente sana en cuerpo sano parece ser el “método de
enseflanza moderna” que defiende Hutton y que Sarmiento aprueba
(“Tiene razén: hay que apasionar a la juventud”, le dice), pero que
entrafia una metafora organicista del Pueblo-Uno: segiin Peron, “las
masas sienten y valen por sus conductores; son como un musculo
dirigido por un centro cerebral” (1971: 141).

Varios criticos coinciden, asimismo, en senalar la visita del pro-
tagonista a Sarmiento en la Superintendencia General de la Nacién
como una “escena memorable” (Pena, 2012: 106) o0 “momento cum-
bre” (Alabarces, 2007: 75) de la pelicula. Una vez mas, el modo de
introducir la figura de Sarmiento es la entrevista en su despacho
para solicitar algan favor (aqui se trata de la autorizacion oficial
para la apertura de una escuela), escena que se repite en El grito sa-
gradoy El amor nunca muere. La excepcion es Almafuerte, pelicula
en la que Sarmiento se presenta declamando desde su puesto en el
Congreso. Pero en realidad siempre se trata de marcar una asime-
tria: el procer habla desde la distancia y la altura, a veces literal, del
pantedn de los Padres de la Patria.

Si bien Manzi debi6 apartarse de la direcciéon debido al avance de
su enfermedad, la imagen de Sarmiento que presenta Escuela de
campeones es incuestionablemente de su autoria. El alto grado de
pregnancia de la escena en cuestion se debe en parte a que Manzi
vuelve sobre un mito creado por él mismo: Enrique Muifio interpre-
tando a Sarmiento (Pefia, 2012: 106). Pero a ese rostro de un actor
que es ya el rostro de la patria, ademas del modo sentencioso de ha-
blar que estaba presente en Su mejor alumno, se le agrega un sutil
lenguaje metaférico que, lejos de la torpeza de un slapstick ejecuta-
do con impericia y de algunas manifestaciones explicitas de adhe-
si6n peronista (probablemente la parte del trabajo que corresponde
a Pappier), contribuye en buena medida a la riqueza de la escena.

Antes de despedirse, Sarmiento le dice a Hutton: “Un consejo,
mister: ensefie. A patadas, a trompadas, a empujones pero ensefie”.
El comentario es una traduccion a la jerga del fatbol de la famo-
sa sentencia sarmientina con que se abre Su mejor alumno (“Las
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cosas hay que hacerlas: aunque sea mal, pero hacerlas”). En la frase
pronunciada por el personaje de Muino en Escuela de campeones,
Alabarces observa la falta de conciencia acerca de la predileccion
britanica por los castigos corporales (2007: 75), pero justamen-
te alli radica la ambigiiedad del Sarmiento construido por Manzi,
cuyo costado barbaro —a diferencia del Sarmiento-Bono de Amado-
ri— nunca desaparece por mera voluntad del guionista. La cita que
funcionaba como epigrafe de Su mejor alumno vuelve aqui como un
ritornello, punto en comun entre la imagen de un Sarmiento civili-
zado (las cosas hay que hacerlas, ensefie) y uno barbaro (aunque
sea mal, a patadas).

Conclusion

Una pregunta que podriamos formularnos quizas sea donde ha
quedado el momento desterritorializador de este canturreo (la fase
restante del ritornello, segin Deleuze y Guattarri (2002: 332)). No
el territorio de la nacionalidad que postulan las peliculas de Manzi y
Amadori, sino el territorio que ya no se tiene. Acaso una posible res-
puesta se halle en un proyecto frustrado sobre el que Manzi trabaja-
ba con el altimo aliento, cuando estaba enfermo de muerte. Como el
archivo de este escritor ha quedado en un lamentable limbo desde
la muerte de su hijo, me manejo aqui con los datos aportados por
Anibal Ford, quien tuvo acceso a los papeles de trabajo de Manzi.
La historia transcurre durante un hipotético 25 de mayo presidido
por el alma de San Martin, que es interrumpido por la llegada de un
grupo de explotados, a cuyo frente viene un viejo periodista. En el
acto, los explotados les plantean sus problemas a los proceres: un
nifo le dice a Sarmiento que muri6 de hambre en una escuela que
lleva su nombre, un obrero que enarbola una bandera roja le cuenta
a Belgrano que bajo su bandera de amor se cobijan los fuertes para
explotar a los débiles y un gaucho le sefiala a Giiemes que su sacri-
ficio solo sirvi6 para que hoy los gauchos no tuvieran tierra donde
trabajar.

San Martin ante esto suspende los festejos y comienza a recorrer
junto al periodista la Argentina del cuarenta. Manzi lo enfrenta con
imagenes de miseria, explotacion [...]. Por tltimo, presencian la



78 NICOLAS SUAREZ

muerte del hijo del periodista que es asesinado por luchar contra el
régimen y a partir de ahi [...] el pueblo comienza a reaccionar, a em-
prender una lucha que va a terminar de nuevo en la plaza de Mayo.
Alli pone Manzi “las imagenes de las multitudes felices [...], en una
jornada que evoca sin nombrarlo [...] al 17 de octubre de la patria
salvada... alli veremos... a los auténticos descamisados de la patria
enarbolando sin el nombre de Pero6n, las leyendas de sus lemas y
conquistas sociales” (Ford, 1971: 95-96).

El proyecto era una suerte de viaje imaginario a través de la his-
toria argentina y llevaba por titulo Oid mortales, lo cual sugiere
desde la tematica y el nombre un contrapunto evidente, aunque no
deliberado puesto que es anterior, con El grito sagrado. Mientras
que Amadori apuntaba al fortalecimiento de la comunidad nacio-
nal, este proyecto de Manzi, en su invocacion a los morituri y en su
forma misma, parece apelar a una comunidad de los ausentes, que
serian no solo los proceres muertos sino también las masas que in-
gresan a la escena politica a partir del 17 de octubre. Pero esta breve
descripcion, a la vez, sugiere una imagen de Sarmiento que frecuen-
taria el cine de las décadas siguientes. Liberada de la metaforizacién
de Per6n (cuyo lugar ocupa ahora San Martin), la imagen cinema-
tografica de Sarmiento como maestro presidente por primera vez
abandona la celebracion y el lamento elegiaco —los dos tonos que
habia conocido hasta entonces— para pasar a ser objeto de algo que
se aproxima a un cuestionamiento.

Si este proyecto frustrado de Manzi senala el limite mas alla del
cual al cine le era imposible trazar una imagen de Sarmiento que
continuara siendo peronista, existe un corto documental de 1955
que clausura los cameos del procer durante el primer peronismo
y, en un vuelco radical, inaugura para el cine un uso directamente
antiperonista de la figura de Sarmiento. Se trata de una nota titu-
lada “Por la ruta de Sarmiento”, que formé parte del nimero 811
del Noticiario Panamericano, estrenado en diciembre de 1955. Este
noticiero cinematografico, de aproximadamente diez minutos de
duracidn, se proyectaba regularmente en las salas cinematograficas
del pais antes de las peliculas de ficcion, con amplia informacién
sobre los sucesos politicos, deportivos, culturales y sociales de la
época.
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La nota consiste en una serie de imagenes de rutas y paisajes de
San Juan, que culminan con la famosa inscripcioén “On ne tue point
les idées” y una serie de planos contrapicados del busto de Sarmien-
to, sincronizados con la siguiente locucion:

Este es el camino que el gran sanjuanino sigui6é rumbo al exilio. Es-
tas montafias no fueron obstaculo para su peregrinaje, como no fue
obstaculo la tirania para que su voz se escuchara, aun fuera de la Pa-
tria. Este camino es un simbolo tras el cual muchos otros marcharon
aun con distinta meta. Pero hoy todos los caminos marcan un regre-
so. Y alli esta la frase que grabada en la roca no se borrara jamas,
como jamas podra ser arrancada la figura de Sarmiento, mientras
haya una escuela donde se enseiie a escribir la palabra: libertad.

El texto establece una analogia entre el exilio chileno de Sarmiento
y el de los exiliados politicos del peronismo, a quienes estaba consa-
grada la nota que precedia a “Por la ruta de Sarmiento” en la misma
emision del noticiero. En esta linea, el nimero 808 del Noticiario
Panamericano, de noviembre de 1955, destacaba un fragmento del
discurso de asuncién de Aramburu: “Un solo espiritu alienta el mo-
vimiento de la revolucion: es el sentimiento democratico de nuestro
pueblo que aflor6 en 1810 y resurgi6é después de Caseros”. La infe-
rencia es clara: Perén es como Rosas. En su anélisis de “Por la ruta
de Sarmiento”, Maria Valeria Galvan (2006) detalla las metaforas
de las que se vale la locucion para ir todavia mas alla en la analogia
que sugiere Aramburu: si Perén es como Rosas y Sarmiento es ene-
migo de Rosas, por lo tanto Sarmiento es enemigo de Perén.

En pocos afios, pues, la imagen de Sarmiento en el cine recorre
todo el arco que va del peronismo al antiperonismo. El propio Ama-
dori, en El amor nunca muere, contribuy6 a desdibujar la imagen
de Sarmiento como montonero intelectual y maestro presidente
para destacar su condicion de exiliado, que es la que recupera la
oposicién antiperonista. Asi, varios anos antes de que se concreta-
ra el viraje del peronismo hacia el revisionismo, el cine de la época
—no solo a través de los noticieros sino también de obras como las
de Manzi y Amadori— sentaba las bases para que el cambio en la
imagen cinematografica de Sarmiento condujera a una valoracion
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positiva de la asociacién Rosas-Peron que el antiperonismo venia
alimentando desde 1945.

La conversion publica del propio Perdn al revisionismo se pro-
dujo poco después en Los vendepatrias: las pruebas de una trai-
cion (1957). Alli, el expresidente asumia la dimension cultural del
enfrentamiento en marcha, concediendo que la filiacion planteada
por los golpistas de 1955 con la linea “Mayo-Caseros” era cierta y
atribuyendo al peronismo otra tradicion, que encontraba en Rosas
uno de sus centros (Cattaruzza, 2003: 170). A partir de entonces,
con respecto a la caida definitiva de una apropiacién peronista de
Sarmiento, resulta imprescindible tener en cuenta la variable de la
propia historia del normalismo, que en cuanto deja de ser ejemplar
como modo de acceso a la cultura y como mecanismo de moviliza-
cion social, supone un vaciamiento de la figura de Sarmiento. En los
sesenta y setenta, asi, la figura del procer mas bien termina asocia-
da, por un lado, a la militarizacion del imaginario social y, por otro,
a los cuestionamientos provenientes de un discurso anticolonialista
de proyeccion continental.

En adelante, emerge en el cine un nuevo punto de vista sobre la
vida y la obra de Sarmiento, atravesado por las innovaciones esté-
ticas que —iniciadas en la década del sesenta— encontraron su con-
tinuacion en los ultimos afios y se inscriben bajo el fenomeno del
nuevo cine argentino. A diferencia de los casos anteriores, en los
abordajes de la figura de Sarmiento que se pueden rastrear en peli-
culas como Shunko (Lautaro Murua, 1960) o El ojo de la cerradu-
ra (Leopoldo Torre Nilsson, 1964) resulta mas dificil precisar una
modalidad comiin de apropiacion de la barbarie. Es por ello que,
para dar cuenta de esa ambigiiedad que a veces parece irreducti-
ble, pareceria mas pertinente aludir a una forma de apropiacion de
lo barbaro que ya no es autorreferencial ni heterorreferencial sino,
precisamente, multirreferencial. De ahi también que las figuracio-
nes de Sarmiento en peliculas recientes como las de Matias Pifieiro
o Nicolas Prividera, ademas de reelaborar su faceta de educador,
organicen comunidades intelectuales en torno a su caracter de es-
critor, una zona de su obra que hasta entonces habia permanecido
inexplorada para el cine.
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