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Resumen

El articulo propone una lectura
comparativa de la novela Amalia
(1851/5) de José Méarmol y su
transposicién cinematografica
homénima, dirigida por Luis José
Moglia Barth en 1936. Estrenada
en el marco de las celebraciones
por el cuarto centenario de la
primera fundacién de Buenos
Aires, la pelicula supone un
modo de distincién, en tanto
recupera de la novela la idea de
la ciudad como epitome de la
nacionalidad, para ofrecer un
modelo de nacién alternativo

al entonces propuesto por los
imaginarios del criollismo

y el tango.
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Abstract

The article proposes a
comparative reading of José
Marmol’s novel Amalia
(1851/5) and its homonymous
film transposition, directed

by Luis José Moglia Barth

in 1936. Released during

the celebrations for the

400" anniversary of the first
settlement of Buenos Aires,
the movie involves a desire for
distinction since it revisits the
idea of the city as epitome of
the nation, in order to offer an
alternative model of Argentine
identity that differs from the
imaginaries of criollismo

and tango.
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Resumo

O artigo propde uma leitura
comparativa do romance
Amalia (1851/5) de José
Mirmol e sua transposigao
cinematogréfica homonima,
dirigida por Luis José Moglia
Barth em 1936. Estreada no
marco das comemoragdes pelo
quarto centendrio da primeira
fundac¢io de Buenos Aires,

o filme supde um modo de
distingdo, em tanto recupera do
romance a ideia da cidade como
epitome da nacionalidade, para
oferecer um modelo de nagao
alternativo ao entdo proposto
pelos imaginérios do crioulismo
€ o tango.

Palavras-chave: Amalia; José
Mérmol; Luis José Moglia Barth;
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DURANTE LAS PRIMERAS décadas del siglo XX, Amalia de José Mar-
mol fue objeto de diversas transposiciones que incluyen versiones de la novela
en soportes tales como el teatro, la fotonovela, el cine y la cancién popular.! En
1936 Luis José Moglia Barth, director de éxitos como Tango! (1933) y Riachuelo
(1934), afiade un eslabén mds a esta cadena. La segunda versién cinematogréfica
de Amalia se estrené el 8 de julio en el Cine Monumental de la calle Lavalle.
Como sefiala un cronista de la época, se eligié “la vispera de la gloriosa fecha
patria” para darle al estreno “mayor cardcter nacionalista” (“4malia, el romance
histérico”). Esa fecha patria, el g de julio, fue también adoptada para dar nombre
a una avenida cuya construccién se habia iniciado en abril del mismo afo. En esa
misma avenida, en el mes de mayo y a escasas cuadras del Cine Monumental, se
inauguré el obelisco, monumento que seiala el punto dlgido de las celebraciones
del cuarto centenario de la fundacién de Buenos Aires por Pedro de Mendoza.
Estrenada en este contexto de celebracién y modernizacién de la ciu-
dad, la versién de Admalia de Moglia Barth puede pensarse como un hito
mds dentro de ese jubileo que —en palabras de Adridn Gorelik- duré todo
1936, “con inauguraciones de obras e iniciativas en las que la historia tuvo
[...] un rol decisivo” (418). Sin embargo, no todo entonces era celebracién.
Como indica Beatriz Sarlo, la Argentina que en el siglo XIX era una causa
y un programa, a mediados de la década de 1930 aparece como un problema
que admitfa pocas soluciones optimistas (Una modernidad 242) (el proce-
so de industrializacién, el crecimiento de las masas populares y el regreso
de la democracia restringida son sintomas de ello). Frente a este momento
vivido como critico y en busca de un principio de orden, emerge lo que
Sarlo denomina la “imaginacién histérica”, entendida como un tipo de

1 El 21 de mayo de 1904 fue publicada en Caras y Caretas una adaptacién de Amalia en
formato de fotonovela. En noviembre del mismo afio se estrené en el Teatro de la Comedia
un drama histérico en siete actos escrito por Julio Castellanos y basado en la novela de
Mirmol, que serfa publicado catorce anos mds tarde en la revista teatral Bambalinas. En
1914 Enrique Garcia Velloso present6 en el Teatro Colén una versién cinematografica de
Amalia, que ademds fue acompanada por la publicacién de un folleto en el que se incluia
una biografia de Marmol y el guion de la pelicula ilustrado con fotos. El 6 de julio de 1929
se estrené en el teatro Liceo La Rosa de sangre, un poema dramitico en verso basado en la
Amalia de Marmol y también publicado en Bambalinas. En 1936 Garcia Velloso transpuso
una vez més Amalia, esta vez en su faceta de dramaturgo. Dos anos después se publicé
la partitura de “La cancién de Amalia”, un vals grabado en 1933, con versos de Héctor
Pedro Blomberg y musica de Enrique Maciel. Tomo estos datos de la Contribucion a la
bibliografia de José Mdrmol (1972), de Juan Carlos Ghiano.
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discurso que, sin ser estrictamente historiografico, recurre a la explicacién
histérica para definir hipétesis sobre el pasado y lanzarse a probabilidades
futuras (207). Son estos los afios en que se dan a conocer obras como Eva-
risto Carriego (1930) de Jorge Luis Borges, El hombre que estd solo y espera
(1931) de Radl Scalabrini Ortiz, Radiografia de la Pampa (1933) de Ezequiel
Martinez Estrada, El paso de los Libres (1934) de Arturo Jauretche e Historia
de una pasion argentina (1937) de Eduardo Mallea, que corren en paralelo
con la labor del grupo de intelectuales nucleados en torno a la Fuerza de
Orientacién Radical de la Joven Argentina (FORJA) y con el surgimiento del
primer revisionismo, que emplea la experiencia rosista como cartabén para
medir los logros de la etapa siguiente (Halperin Donghi, El revisionismo 51).
También en didlogo con estos discursos sobre la historia nacional puede
pensarse la pelicula Amalia.

No obstante, hay algo del orden de lo singular que le otorga al filme
un lugar diferencial dentro de la configuracién discursiva de la imaginacién
histérica: la pelicula participa del debate sobre la historia, pero a la vez se
inscribe en esa suerte de programa roméntico inaugurado por Amalia, que
promovia la novela como “ficcién fundacional” de la nacionalidad (Sommer
Ficciones fundacionales) y luego quedé clausurado (Laera, El tiempo vacio
16). Asi, al privilegio que ostenta Amalia de ser la primera novela argentina, la
primera obra narrativa en la que “la ciudad de Buenos Aires aparece en forma
integral” (Ddmaso Martinez 285) y el primer largometraje nacional (en la ver-
sién de 1914), Moglia Barth le agrega el de inaugurar en Argentina el sistema
de sonido RCA Victor y ser la primera superproduccién de Argentina Sono
Film (tal como se publicita la pelicula en el afiche). En distintos érdenes,
pues, Amalia reviste un caricter singular, ya que participa de la generalidad
de una serie pero desde la particularidad de una posicién diferencial.?

Lo popular en disputa

La apelacién a Amalia como forma de distincién no era nueva y ya habfa sido
practicada en la versién cinematogrifica de 1914 dirigida por Enrique Garcia
Velloso, en el contexto de repliegue de una élite en condiciones de pérdida
de poder politico. Dos décadas después, en el mismo afio en que Garcia
Velloso estrena una versién teatral de Amalia, Moglia Barth vuelve a acudir

2 La pregnancia de esta lectura se advierte en una convocatoria reciente del Instituto de Cine
y Artes Audiovisuales (INCAA) para la realizacién de cinco cortometrajes, en el marco de la

conmemoracién de los cien afios del estreno de Amalia, primera pelicula nacional de ficcién.
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a la novela de Mdrmol con el objetivo de trazar distancias. Tal como se des-
prende de un relevo de fuentes periodisticas, esto es valorado positivamente
por numerosos criticos, para quienes Amalia “se destaca sobre el cuadro de

las dltimas peliculas criollas”

(“Por su realizacién”) y se aparta “del tango y
sus odiosas adyacencias” (“Estrenose ayer Amalia”).

Esa pretension se percibe ya desde las estrategias de comercializacién.
Los avisos publicados en los diarios durante la semana del estreno se refieren
al filme como “La mds regia pelicula argentina”, “Estreno de lujo” o “La
pelicula més perfecta del cine argentino”. Incluso las innovaciones sonoras
fueron percibidas por la prensa desde esta perspectiva, como un refuerzo
de “la sensaci6én de superioridad” (“La versién”). Pero el dmbito en el que
la voluntad distintiva se hace mds notoria probablemente sea el uso de la
musica. La eleccién més esperable para un director como Moglia Barth, en
cuya filmografia el tango habia ocupado hasta entonces un lugar destacado,’
hubiera sido optar por una articulacién entre la temdtica histérica y la misica
popular. Esta opcién incluso contaba con antecedentes en la época. A lo largo
de la década de 1930, el cantante Ignacio Corsini interpreté un considerable
repertorio de obras compuestas por el poeta Héctor Pedro Blomberg y el
guitarrista Enrique Maciel, en las que se tematizaba el periodo rosista. La
mds conocida de estas piezas es “La pulpera de Santa Lucia”, pero también
se puede destacar la existencia de un vals titulado “Cancién de Amalia”, gra-
bado en 1933, en el que se reproducen en tono elegiaco los sucesos narrados
en la novela de Mdrmol. La variedad genérica que involucraba el ciclo federal
de Ignacio Corsini le hubiera ofrecido a Moglia Barth una nutrida gama de
alternativas para musicalizar su pelicula, pero este sin embargo decide apar-
tarse de ese camino y encarga la musica del filme al compositor sinfénico y
operistico Enrique Mario Casella.

Una critica publicada en el Heraldo del Cinematografista resulta signi-
ficativa para ponderar estas cuestiones. Dicha revista, dirigida a exhibidores
cinematogrificos, se consagraba a evaluar las posibilidades comerciales de las

3 Tango! (1933) fue no solo la primera pelicula sonora argentina sino también un verdadero
éxito de publico, en buena medida gracias a que para mucha gente signific6 la oportunidad
de ver cantar a las estrellas que hasta entonces solo eran conocidas por su voz. Moglia
Barth luego repetiria la férmula en Dancing (1933) y Riachuelo (1934), conformando de
esa manera una trilogfa articulada en torno a la temdtica tanguera y a la continuidad de
un sistema productivo que permitia encarar el rodaje de una pelicula mientras se estaba
terminando la anterior (aunque esto tdltimo solo se alcanzé dificultosamente, debido al
fracaso de Dancing en la taquilla).
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peliculas, alas que otorgaba un puntaje en diferentes dreas: valor argumental,
valor artistico y valor comercial. En el caso de Amalia, en el valor comercial
aparece una calificacién inusual: “ver andlisis”. Podemos preguntarnos, en-
tonces: jpor qué evadir la calificacién, si el texto destaca el “considerable
valor comercial” de la pelicula? (“Amalia™).

La tendencia a la singularizacién formaba parte de las intenciones de
Moglia Barth al adaptar la novela. En este sentido, la pelicula puede abor-
darse a partir de la idea de que, ante el desgaste del imaginario del tango y el
sainete criollo que el propio Moglia Barth habfa contribuido a formar en sus
filmes anteriores, la transposicién de Amalia supone un intento de construir
una imagen alternativa de la nacién a través de una imagen de la ciudad, en
tanto epitome de la nacionalidad. Al basar esta operacién en una adaptacién
de la novela de Mdrmol, la pelicula estarfa adscribiendo a la lectura entonces
vigente de Amalia como un texto popular. Pero en esa percepcién de la novela
se confunden la popularidad dada por las numerosas adaptaciones del texto
(lo popular como aquello que resulta conocido) y la popularidad propia de
una historia de amores encontrados con trasfondo politico? (lo popular como
aquello que es cercano al pueblo).

Esta doble nocién de lo popular se puede rastrear tanto en la prensa de
la época como en el filme. En diferentes publicaciones la pelicula es mentada
como una “adaptacién de la popular novela” (“La versién”) o de la “divul-
gada novela romdntica” (“Amalia”), que era “ampliamente conocida por el
libro y por las adaptaciones que de ella se han realizado” (“Estrenose ayer
Amalia®). Asimismo, la propia obra exhibe su condicién hipertextual: para

4 Tal serfa, por ejemplo, el atractivo de Amalia para los lectores de la adaptacién en
fotonovela publicada en Caras y Caretas. “Pero ademds de su evidente popularidad
-sostienen Guillermo Saccomano y Ema Wolf (33)- la importancia de Amalia reside
en que fue una novela-molde. Por lo menos hasta fines del siglo XIX muchas de sus
congéneres fueron construidas siguiendo [...] su estructura, su estilo alambicado y su
decidida posicién antirrosista”. A comienzos del siglo XX, esta tendencia es continuada en
otros soportes, como el teatro, el radioteatro y el cine. La pelicula Bajo la santa federaciin
(1935), primer largometraje del popular realizador Daniel Tinayre, estaba basada en el
folletin radioteatral homénimo de Héctor Pedro Blomberg y Carlos Max Viale Paz. El
éxito de esta obra fue tal que “también inspiré copias en otras estaciones, incluyendo los
trabajos subsecuentes de Blomberg y Viale Paz que repitieron la exitosa férmula” (Karush
97). Asi, todavia en el siglo XX, a través de sus diversas ramificaciones y en tanto primera
novela nacional, la Amalia de Marmol sigue siendo, para decirlo con César Aira, una
“representacién tnica de la multiplicidad” (35).
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que el pablico no tenga dudas de que se trata de una adaptacién de un texto
literario, los créditos iniciales se presentan como péginas de un libro que van
pasando y, cuando concluye el filme, aparece la tltima pégina de ese libro con
la palabra “Fin” impresa.

En cuanto a la nocién de lo popular en tanto cercania respecto del pue-
blo, pueden destacarse dos reenvios que realiza la pelicula: uno metatextual
y otro contextual. El primero de ellos ocurre mientras Eduardo reposa en
la cama y Amalia le lee un pasaje de un libro. Sin embargo, el pasaje corres-
ponde a la propia novela Amalia, por lo que se trata de una soterrada puesta
en abismo. ;Y qué elige leer Moglia Barth en la novela? Un fragmento que
reza: “Abrié6 los ojos y derramé de ellos, himedos y melancélicos, un mar de
luz parecida a la que vierten los crepisculos de una tarde linguida del mes
de enero” (138). Es decir, los elementos bajos, sentimentales, pasionales: el
kitsch (entendido como ese momento en que la cultura de masas hace el gesto
de la alta cultura).’ Este repliegue de la pelicula sobre la novela da cuenta de
la lectura del texto de Mdrmol que propone el filme: al sustituir las lecturas
romdnticas de Amalia por un fragmento de la propia novela, Moglia Barth
confunde la novela con esas lecturas romdnticas y borra la operacién critica
del romanticismo que realiza Marmol. Esa operacién, que segin David Vinas
(“Mdrmol y los dos ojos del romanticismo”) consiste en una versién no in-
tegradora sino antinémica del romanticismo y que Alejandra Laera entiende
mds bien como una puesta en tensién de los postulados romdnticos (“El
angel y el diablo” 104), se diluye hacia el final del texto cuando Daniel acude
a su padre federal en busca de ayuda y se impone la politica conciliatoria
post-Caseros. Justamente ese espiritu final es el que selecciona Moglia Barth
al privilegiar la ficcién amorosa por encima del tono realista. Es por eso que
en la pelicula el protagonista masculino interpretado por la estrella Delbene
es Eduardo (el personaje romdntico) y no Daniel (que en la novela desplaza
a su amigo del protagonismo politico y lo relega a la historia de amor).® Esta

5 Una sensibilidad que hoy reconocerfamos como telenovelesca y que en la época era
cercana a la de los folletines sentimentales estudiados por Beatriz Sarlo (El imperio de los
sentimientos) o a la de las novelas radioteatrales. Recordemos que Florentino Delbene y
Herminia Franco, que en la pelicula encarnaron los personajes de Eduardo y Amalia, fuera
de la pantalla ~ademds de ser pareja- eran destacados actores de radioteatro y llegaron
incluso a compartir elenco en algunas obras como La dama de las camelias, emitida en
1938 por Radio Belgrano.

6  Un reseiiista se hace eco de esta cuestién y anota: “El reparto hubiera estado mejor con
Delbene en el papel de Daniel y Raquen en el de Eduardo Belgrano” (Imdgenes, 17 jul).
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eleccién de la trama amorosa en lugar de la histérico-politica se corresponde
con una lectura de la novela que se pretende despolitizada, pero que en rigor
parece ser una forma de hacer politica contraponiéndose a ella.’”

El segundo reenvio, de cardcter contextual, sucede mientras Eduardo
observa un candombe federal en la calle y sostiene: “Para esta gente, no vi-
vimos en una época de terror.” Daniel le responde: “Es una influencia de la
fiesta patria de mafana. Asi es este pueblo portefio que tan ficilmente pasa
del llanto alarisa, de lo grave alo pueril y de lo grande alo pequefio.” La alu-
si6n a “la fiesta patria de manana”, que en la novela es el 25 de mayo pero en
el filme carece de indicaciones precisas, nos devuelve al estreno en la vispera
del 9 de julio y reinstala en un contexto diferente la oposicién entre Rosas
y Daniel, en tanto emergentes de un pueblo y un piblico que la novela y la
pelicula procuran definir.®

De esta manera, al intentar incorporar a la concepcién de Amalia como
un texto popular/mediético la capacidad de interpelar a las clases populares,
la pelicula se presentarfa como una alternativa al tango y el criollismo, en
tanto imaginarios que ostentan esa doble condicién de lo popular. Para dar
una idea del predominio de estos imaginarios en el ambiente cultural de la
época, pueden destacarse dos hechos cercanos al estreno de la pelicula. El
primero de ellos es la edicién de la revista Caras y Caretas del 11 de julio
de 1936. En conmemoracién por el aniversario de la fecha patria, el ndmero
aparece enteramente dedicado a la evocacion de “la figura del gaucho argen-
tino, expresién del espiritu criollo que no halogrado obscurecer la influencia
extranjera, porque él estd atin latente en nuestros campos y ha sido, ademds,
cantado y enaltecido por poetas y escritores que supieron ahondar hasta la
entrafia del suelo patrio” (Caras y Caretas, 11 jul).

Otro parece buscar, fallido mediante, el tertium comparationis que defina al personaje

creado por Moglia Barth y habla de un curioso “romance entre Amalia y Eduardo Bello”
(“Amalia”; el énfasis es mio).

7 En Categorias de lo impolitico Roberto Esposito describe este fenémeno a través del
concepto de antipolitica, que seria “la forma extrema, péstuma y acabada de la politica
moderna como manera, inevitablemente conflictiva, de neutralizar otro conflicto, mds
insostenible todavia” (14).

8  Estalectura de la novela como escenificacién de una disputa por establecer la articulacién
pueblo/nacién aparece también en la edicién de Sopena del ano 1932, en cuya tapa se
observan sendos retratos de Rosas y Urquiza, enmarcando un escudo de la Reptblica
Argentina que constituye el objeto de la disputa.
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El segundo acontecimiento tuvo lugar el 17 de septiembre de 1936, cuando
el realizador Nelo Cosimi estrené su fuan Moreira, tercera versién cinemato-
gréfica inspirada en la novela de Eduardo Gutiérrez. La pelicula, que habia sido
promocionada con fotografias del rodaje en el mencionado nimero de Caras
y Caretas, conté con la labor del conocido letrista de tango y comediégrafo
José Gonzilez Castillo como guionista y de su hijo Cdtulo como compositor
musical, ademds de la participacién de veinte guitarristas en escena y de An-
tonio Podestd en el papel del alcalde. Con base en esta fusién del imaginario
del tango con un texto central de la literatura criollista tal como esta fuera de-
finida en el seminal estudio de Adolfo Prieto (£l discurso criollista), no parece
desacertado pensar que el Moreira de Cosimi constituye una formalizacién a
posteriori de aquello a lo que la Amalia de Moglia Barth pretende oponerse.
Todavia mds si se tiene en cuenta que se trata de dos textos pertenecientes
a diferentes tradiciones literarias (la literatura roméntica y el criollismo), de
las cuales pueden derivarse tanto diversos personajes arquetipicos (la mujer
romdntica y el gaucho criollo) como modelos de escritores (el poeta roméntico’
y el escritor profesional).

Sin embargo, desde un punto de vista historiogréfico, la distancia en-
tre la novela de Mdrmol y la de Gutiérrez no es tan abismal como podria
suponerse.'’ Dicha distancia es la que va de 1852 a 1880:!! los treinta afios

9  En los titulos iniciales la pelicula es presentada como una adaptacién de Amalia, “del poeta
argentino José Marmol”.

10 Lo mismo puede sostenerse desde el punto de vista de la historia del cine nacional. En
1927 Nelo Cosimi habia dirigido una pelicula titulada Unitarios y federales, cuyo argumento
-segin una resefia de La Razén- estaba “inspirado en la Amalia de José Mérmol” (Neifert
49). El filme, al igual que la Amalia de 1936, estuvo protagonizado por Florentino Delbene,
que en 1948 a su vez participaria de la versién de Fuan Moreira dirigida por Moglia Barth.
Herminia Mancini, por su lado, participé en las dos peliculas de 1936. Este verdadero rizo
que conecta a Amalia con Moreira, envolviendo las filmografias de Cosimi y Moglia Barth,
da cuenta de la permeabilidad con que el cine de la época, amparado en la popularidad de
los textos, podia desplazarse a través de diversas tradiciones literarias.

n  La novela de Marmol comenzé a publicarse en Montevideo en 1851, en la seccién literaria
del periédico La semana. La publicacién fue suspendida en febrero de 1852, cuando Marmol
decide regresar a su patria tras la caida de Rosas en Caseros. Recién en 1855 la obra se editaria
completa, en formato de libro, incluyendo algunas modificaciones realizadas por el autor
en vistas a mejorar la parte ya publicada pero también a atenuar los roces entre los bandos
en pugna. Para un anilisis pormenorizado de los problemas textuales de Amalia, puede
consultarse el estudio de Beatriz Curia (“Problemas textuales de Amalia de José Marmol”).
Juan Moreira, en tanto, se publicé como folletin entre noviembre de 1879 y enero de 1880 en
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de discordia, segin la conocida férmula de Tulio Halperin Donghi (Una
nacion para el desierto), que van de la batalla de Caseros a la federalizacién
de Buenos Aires. De una conquista de Buenos Aires a otra, esos treinta afios
de enfrentamientos facciosos se condensan y precipitan en 1936. Precisa-
mente, la convergencia de las versiones cinematograficas de Amalia y Fuan
Moreira en el aio del cuarto centenario de la primera fundacién de Buenos
Aires viene a sefialar la precariedad del consenso alcanzado después de la
discordia, ya que ese consenso no aseguraba la edificacién de la nueva nacién
sino solo la instauracién de un Estado que se suponia que era la herencia de
la etapa rosista. Asi, las tensiones entre unitarios y federales —~que Marmol
elabora de manera novelesca al postular una nacién imaginada que ancla en
la comunidad ausente de los exiliados- y la nostalgia del Moreira de Gutié-
rrez —que anhela una comunidad guerrera y una épica estatal inevitablemente
destinadas a desaparecer con el avance de la Organizacién Nacional (Dabove
188)- todavia resuenan en los conflictos que experimenta la ciudad durante
las primeras décadas del siglo XX.

Juntos en la ciudad

Este alejamiento de los imaginarios del tango y el sainete criollo que plantea
la pelicula conlleva asimismo una lectura de Amalia como origen frustrado de
la identidad nacional. Porque recuperar ese texto que carece de genealogia y
herencia (puesto que inaugura la serie de la novela argentina pero no tiene he-
rederos inmediatos) supone una forma alternativa de resolver la tensién entre
modernizacién y tradicién: lo moderno no emanarfa, como explica Florencia
Garramuio (Modernidades primitivas) para el caso del tango, de un origen
primitivo, sino de un origen civilizado que serfa la tradicién romadntica. Para
dar forma a esa imagen alternativa de la nacién, la pelicula propone, al igual que
la novela, una elaboracién de lo nacional a partir del epitome que encuentra en
la ciudad y sus alrededores. Y si -de acuerdo a las formulaciones de Benedict
Anderson- las naciones pueden pensarse como Comunidades imaginadas, esa
imagen de Buenos Aires involucra entonces un modelo comunitario.

el diario La patria argentina. Es decir que para el pablico del diario la lectura de los sucesos
narrados en la novela era contemporénea de los enfrentamientos entre Carlos Tejedor y Julio
Argentino Roca por la sucesién presidencial de Nicolds Avellaneda, que desembocarian
primero en la llamada Revolucién de 1880 (considerada el dltimo episodio de las guerras
civiles entre las provincias argentinas y Buenos Aires) y ulteriormente en la federalizacién de

Buenos Aires y la presidencia de Roca.
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Sin embargo, a raiz de la traumadtica experiencia del siglo XX, la nocién
de comunidad ya no puede abordarse a partir del sentido de soberania que
adquiere en los planteos de Anderson. Como apunta Jean-Luc Nancy, el he-
cho de que la mds grande obra de muerte de la humanidad se haya llevado a
cabo en nombre de la comunidad es lo que ha puesto fin a toda posibilidad
de basarse sobre cualquier forma de lo dado del ser comtn (11). Esta perspec-
tiva biopolitica introducida a finales del siglo XX, primero en Francia y luego
en Italia, hoy ofrece un arsenal critico y tedrico altamente productivo para
repensar la pregunta por la comunidad. En su libro Communitas Roberto
Esposito redefine la comunidad como un conjunto de personas a las que une
no una propiedad, sino un deber o una deuda (el munus) que los expropia
de su subjetividad (29). El contrapunto semdntico de la comunidad, asf, seria
la categoria de inmunizacién, en tanto beneficio que dispensa al sujeto de
la expropiacién comunitaria (39). De ahi que, siguiendo a Matthew Karush
(Cultura de clase), podamos afirmar que al igual que gran parte de la actividad
cinematografica en Argentina durante las décadas de 1920 y 1930, 1a Amalia de
Moglia Barth no contribuye tanto a forjar mitos de unificacién nacional como
a la generacién de imdgenes polarizantes y divisivas: dicho de otra manera,
como todo modelo comunitario, implica una idea de inmunidad.

En el texto de Mdrmol, el ideal comunitario se condensa en un deseo
de Eduardo, quien le dice a Daniel: “Viviremos juntos. Haremos en Barracas
una magnifica casa” (206). En este punto, conviene recordar de manera sucin-
ta el argumento de la novela. Daniel Bello es un joven acomodado que trata
de liberar de la persecucién rosista a su amigo Eduardo Belgrano, luego de
que este participara de un intento frustrado de huir de Buenos Aires e incor-
porarse al ejército de Lavalle. Para protegerlo, Daniel lo refugia en la casa de
su prima Amalia, que vive sola y aislada del mundo en una recoleta mansién
del barrio de Barracas. Durante un tiempo, Amalia y Eduardo viven un idilio
en esa quinta y se enamoran. Pero a pesar de las hibiles maniobras de Da-
niel, dona Marfa Josefa Ezcurra —cufiada de Rosas— descubre el paradero de
Eduardo. Acorralado, este se casa con Amalia y decide huir a Montevideo.
Sin embargo, el plan se ve nuevamente frustrado por una partida de mazor-
queros que irrumpen en la casa y asesinan a Eduardo, quedando incierta la
situacién de Amalia y Daniel, cuyas muertes no son seguras.

La historia de Amalia serfa, pues, un intento fallido de pasar del vivir
“completamente aislada” (24) al “viviremos juntos” (del debilitamiento de
los lazos asociativos a la imaginacién comunitaria). En efecto, tanto la novela

como la pelicula podrian concebirse como experimentaciones ficticias de esa
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interrogacién que ocupé a Roland Barthes en sus dltimos afios: jcémo vivir
juntos? La frustracién, sin embargo, se consuma hacia el final de la historia,
cuando la irrupcién del padre de Daniel enfrenta el modelo comunitario de la
familia con la utopia comunitaria imaginada por Amalia.'? Pero mientras que
en la novela prevalece la incertidumbre respecto del éxito o fracaso de ambos
regimenes comunitarios (si bien Eduardo muere, los destinos de Amalia y
Daniel son inciertos), en la pelicula Daniel y su prima Amalia logran salvarse
gracias a la llegada salvadora de don Antonio Bello: frente a la utopia comu-
nitaria, se impone la familia como forma represiva.'

En los dos casos, igualmente, el vivir juntos se figura como una utopia
urbana y barrial (Torre 77), a partir de la localizacién de la comunidad ima-
ginada en un lugar liminar de la ciudad: la quinta de Barracas, ubicada en el
Bajo. En la novela esa zona se recorta de la ciudad “pintada toda de colorado”
(545) gracias a la mirada romdntica de Daniel, que desde el punto de vista
privilegiado de “la alta barranca de Balcarce”, contempla y constituye como
paisaje “los valles floridos de Barracas” y “el gracioso Riachuelo” (132). En
la pelicula, en tanto, la quinta de Barracas se idealiza mediante el uso de
musica cldsica," tomas panordmicas y planos generales (registrados por la
cdmara desde un punto de vista también elevado). El empleo del contraluz,
ademds, sirve para resaltar la condicién idilica del romance entre Amalia y
Eduardo. En un momento, incluso, entre la imagen de los amantes captada
en contraluz y la cdmara, se interpone el flujo de agua de una fuente, lo cual
brinda una sensacién de armonia entre los hombres y una naturaleza que se
muestra controlada.

Ambas formas de idealizar la zona de Barracas comportan un uso similar
del anacronismo, en tanto procedimiento que permite pasar de una nocién

espacial a una nocién temporal del vivir juntos. En el texto de Mdrmol, la alu-

12 Esto podria suponer una divergencia con lo que plantea Graciela Batticuore, para quien el
“ideal de la familia romdntica” se realiza de manera breve pero efimera en el capitulo octavo
de la tercera parte de la novela (55). No hay contradiccién, empero, sino solo una diferencia
terminoldgica. Lo que Batticuore entiende por familia roméntica —una experiencia de la
“felicidad culta, donde el amor, la literatura y la politica se juntan inevitablemente” (56)- es lo
que aqui llamamos, en la estela barthesiana, utopia comunitaria.

13 Esta tendencia a la enfatizacién de lo familiar se observa de manera adn més palmaria en la
version teatral de Castellanos, en cuyo final Amalia y Eduardo mueren pero Daniel sobrevive.

14 Al trabajo ya mencionado del compositor Casella, se anade en algunos pasajes la direccién
orquestal del alemdn Hans Diernhammer, colaborador habitual de las peliculas de Sono Film
de finales de la década del treinta.
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s16n al general Lavalle como transetinte de la barranca de Balcarce doce ainos
antes que Daniel permite proyectar la cartografia punzé en una linea tempo-
ral imaginaria que conecta a los unitarios de Buenos Aires con el ejército de
Lavalle. En el filme, en el contexto de la industrializacién y la emergencia de
la zona portuaria del Riachuelo como locus del desarrollo econémico durante
la década de 1930, la configuracién de la quinta de Barracas como un locus
amoenus también supone un montaje de tiempos heterogéneos: la pelicula
vivid junto con (en el sentido de al mismo tiempo que) el paisaje industrial
que Moglia Barth habfa mostrado dos afios antes en Riachuelo. Pero, con
Amalia, Moglia Barth elige que Barracas también sea contemporanea de la
utopfa barrial que postula el texto de Mérmol.

La condicién de posibilidad para la postulacién de esa utopia en la
novela es lo que Mdrmol llama la “ficcién calculada” (1), una operacién
politica que consiste en narrar los hechos del presente como si hubieran
sucedido en un tiempo remoto, como si la barbarie rosista fuera un fenéme-
no propio del oscurantismo de la Edad Media o de la época de la colonia
espafiola. Ricardo Piglia (“Escenas de la novela argentina”) sostiene que este
procedimiento puede inscribirse dentro de una tradicién nacional, de la que
también formaria parte el Facundo y segin la cual nuestra temporalidad es
no cronoldgica: los argentinos nunca somos contemporéneos del presente.
¢De qué somos, entonces, contempordneos? La respuesta de Piglia es que
somos contemporaneos de una comunidad imaginaria que se considera ya
perdida y que solo podré recuperarse en un futuro utépico. Desde esta pers-
pectiva, la nostalgia comunitaria serfa inherente no solo ala ficcién calculada
sino a la idea misma de argentinidad.

La nostalgia y la utopia comunitarias en la pelicula, por su parte, tam-
bién entraian una reflexién politica. Al respecto, es preciso recordar que en
1936 Buenos Aires estaba adoptando una forma conclusa y definitiva, con la
rectificacién del Riachuelo y la concrecién de la avenida General Paz, que
permiten circunscribir el drea de accién municipal. Pero al remitirnos a la
Buenos Aires de 1840, que en la novela “se descubre informe, [ ...] inmensa”
(Mérmol, 2004 36; el énfasis es mio), Moglia Barth repolitiza la zona del Bajo
y recupera la tensién que esta zona habrfa mantenido entre su cardcter de li-
mite y umbral en la obra y la vida de Marmol. Como anota Mariano de Vedia
y Mitre en un articulo publicado en La Nacién en 1917, luego de salir de la
cércel y antes de exiliarse, Mdrmol se refugia para tramar la huida en la casa
de su tfa Maria Marmol de Terrada, ubicada en el Riachuelo de Barracas.
Para Mdrmol, por lo tanto, Barracas funciona como el umbral que posibilita
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el pasaje al exilio. No obstante, ya desde el primer capitulo, en la novela las
riberas del rio definen los limites de la ciudad letrada. Aunque los protago-
nistas la imaginan como umbral, Barracas acaba siendo el limite que frustra
el pasaje. La pelicula, en tanto, al reinstalar esta tensién en 1936, mientras la
ciudad fija sus limites, habilita a volver a pensar la zona de Barracas como
umbral (una lectura que De Vedia y Mitre puede aceptar como biégrafo de
Marmol en 1917, pero ya no como intendente de Buenos Aires en los afios
treinta). Un texto sobreimpreso que enmarca la historia al comienzo del
filme subraya este cardcter de umbral de la parte baja de la ciudad: “Por las
costas del Rio de la Plata se huia de Buenos Aires, alejdndose del pufial que
armaba el odio o para engrosar el ejército que se aprestaba a luchar contra
Juan Manuel de Rosas”. E imaginar la zona de Barracas como un umbral
en ese momento suponia un cuestionamiento al repliegue local del barrio
caracteristico del tango, concebido -segiin Gorelik- como una “manifesta-
cién en escala del repliegue de la ciudad sobre si misma que produce De
Vedia” (451)."

En una direccién similar parece apuntar César Aira cuando sostiene
que “la Historia de la Argentina es una historia municipal” y que Amalia

“un objeto,

es una novela topogrifica, puesto que vuelve a Buenos Aires
una maqueta, una miniatura, cosa mentale” (32). Esta imagen municipal de
la ciudad contaba con un fuerte arraigo en 1936. La inscripcién alusiva a la
federalizacién de Buenos Aires que atin hoy puede leerse en el obelisco es
un indicador de ello. Con todo, bajo la forma de un homenaje a la fundacién
del municipio en 1880, esta inscripcién encubre el deseo de vincular una
conquista de la ciudad con otra, en un proceso repleto de discontinuidades
pero que se pretende sin fisuras. La conformacién definitiva del municipio
se descubrirfa entonces como el revés inmunitario de la comunidad, la figura

que protege la ciudad del contagio con el exterior.

15 Hay asi en la versién cinematogrifica de Amalia un uso politico de la apoliticidad del barrio,
en tanto espacio abstracto de construccién de la ciudadania e imaginario moderado sobre
la transformacién social, orientado a la bisqueda de consenso (Gorelik 438-439). Teniendo
en cuenta la filiacién radical de Moglia Barth -tematizada en algunas de sus peliculas,
como El 90 (1948), Boina blanca (1941) y Edicion extra (1949)-, es preciso resaltar que esta
preocupacién coincide, en 1936, con el reingreso pleno del radicalismo al juego electoral
y su victoria en la Capital Federal. Con esta aclaracién no se trata, desde luego, de reducir
lo estético a lo politico, sino de explorar los modos en que un hecho de la politica puede
iluminar la elaboracién estética de una cuestién como la tensién entre modernizacién y

reformismo, que atraviesa ambas esferas.
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Ambas nociones, de hecho, se encuentran ligadas en su etimologfa.

La raiz del término municipium es la que estd presente en la idea de co-
munidad, tal como ha sido examinada por Roberto Esposito. Se trata del
munus, entendido como una falta, deuda u obligacién (Esposito, Commu-
nitas 28). Los municipes serfan asi aquellos que asumen la deuda (munus
capessere) y, en consecuencia, quedan mancomunados por la falta de aso-
ciacién. Segun Esposito, las respuestas de inmunidad surgen, justamente,
para liberar alos miembros de una comunidad de esa falta que los destituye
de su subjetividad. En tal sentido, en la obra de Moglia Barth, esa réplica
en miniatura de la ciudad que constituye el barrio pareciera estar atravesa-
da por la idea de proteccién inmunitaria. En Tango!, por ejemplo, cuando
Tita Merello cantaba:

No salgas de tu barrio, sé buena muchachita,

casate con un hombre que sea como vos

y aun en la miseria sabrds vencer tu pena

y ya llegard un dia en que te ayude Dios

Moglia Barth sostenfa una resistencia casi religiosa a establecer lazos
comunitarios fuera de los limites del barrio (el peligro para la muchachita se-
ria caer en manos de un “nifio engominado” que le enseiie “todos sus vicios”
y haga de ella “este despojo”).

Tres afios mds tarde, contra su pretendido afin de distanciarse de
ese imaginario tanguero a través de una costosa pelicula de época, Moglia
Barth lo reelabora —al menos parcialmente- en 4malia. La protagonista del
filme, luego de rechazar las insinuaciones del comandante Marifio, corre
a su alcoba y se refugia rezando a la virgen. La sucesién de primeros pla-
nos de Herminia Franco y planos detalles de la virgen sugiere, asimismo,
la idea de una Amalia virginal, que no puede unirse con un federal, sino
que debe casarse con un hombre que sea como ella, es decir, unitario. La
insistencia en la religién catélica como mecanismo de inmunizacién para la
faccién unitaria se reitera durante la escena del casamiento con Eduardo,
en la que se destaca la presencia de la cruz al ubicarse en el centro del
encuadre. Si bien la confrontacién entre lo angelical y lo demonfaco tam-
bién estaba presente en la novela (el capitulo noveno de la primera parte,
por ejemplo, se titula “El dngel o el diablo™), la pelicula enfatiza la lectura
catblica de esa oposicién que para Mdrmol se inscribia mds bien dentro de
una concepcién romdntica del mundo. Ademds de entenderla como una
probable respuesta al corpus de ideas catélicas y nacionalistas impulsadas
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en la década del treinta desde el recientemente creado Instituto Cinemato-
grifico Argentino,'® esta decisién de Moglia Barth puede abordarse en clave
inmunitaria, como una forma de desatar la representacién maniquea de las
polarizaciones entre federales y unitarios.

Asi, como contraparte, la accién de la Mazorca aparece demonizada
en el filme desde el afiche mismo: Cuitifio, mimetizado con el fondo rojo,
desde un vértice amenaza, pufial en mano, la escena idilica y luminosa que
protagonizan Amalia y Eduardo. Esta imagen supone un contraste con el
afiche de Riachuelo -minuciosamente estudiado por Garramuiio (217)-, que
escenifica las tensiones entre el ambiente portuario, moderno, industrial y
tecnolégico, por un lado, y los personajes tipicos del barrio local, por el otro.
En el caso de aquel filme, las tensiones entre lo local y lo moderno en buena
medida eran resueltas por Moglia Barth gracias a la adecuacién de la historia
a las normas del género (el sainete). En Amalia, en cambio, las tensiones
eran de otro tipo. En principio, eran anteriores a la constitucién del Estado
nacional y -como indica una de las placas que abren el filme- “engendraban
odios y rencores y separaban [a] los hermanos argentinos en Federales y
Unitarios”.'” Lo que encadena a unos y otros serfa, pues, la falta de asocia-
cién, que se manifiesta en diversos mecanismos inmunitarios destinados a
deshacerla: para los unitarios, la religién catélica; para los federales, la accién
de la Mazorca, en tanto fuerza municipal que actia como agente de inmuniza-
cién. En la pelicula esta dltima nocién se refuerza a través de la importancia
otorgada al personaje de Maria Josefa, que es quien trama las alianzas entre
los mazorqueros y las clases populares. Sus risas diabélicas, a la vez, en una
grotesca sobreactuacién de las nuevas posibilidades que ofrecia la llegada

16 Para un examen detallado de las medidas promovidas por el Instituto Cinematogréfico
Argentino durante esos afnos y sus relaciones con la Iglesia catélica, recomendamos consultar
ellibro Ciney peronismo. El estado en escena, de Clara Kriger (27-32).

17 Otro punto interesante de comparacién entre los mecanismos inmunitarios de ambos
filmes es la posicién respecto de los movimientos migratorios: si Riachuelo comienza con el
famoso personaje de Berretin (interpretado por Luis Sandrini) mofindose de las dificultades
lingiiisticas de los inmigrantes y marineros del puerto, Amalia, en cambio, construye una
imagen nostélgica de una Buenos Aires anterior a las grandes oleadas inmigratorias, en la
que el problema es, contrariamente, la emigracién: “Es necesario que paremos esta copiosa
emigracién que va a buscar lejos una libertad que puede encontrar aqui cuando alce su brazo
armado sobre la cabeza del tirano”, dice Daniel en un parlamento tomado cast literalmente de
la novela. En ambas peliculas, de todas formas, lo que estd en juego es la supervivencia de una

comunidad nacional que se siente amenazada por diversas formas de la barbarie.
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del cine sonoro (manejadas, sin embargo, con destreza por Moglia Barth en
otros pasajes'®), la configuran como antagonista evidente de Amalia. En las
escenas que transcurren en el jardin de la quinta de Barracas, asimismo, el
idilio es amenazado por la irrupcién de las clases populares, encarnadas en
la figura de la criada negra escondida entre los arbustos, que envia Marfa
Josefa para espiar a los amantes. Otro momento significativo en el que se
puede apreciar esta lectura de la ciudad en tensién se produce cuando don
Cdndido (el maestro de la infancia de Daniel) camina por las calles del Bajo
en direccién a la casa de su exalumno. A diferencia de la tendencia habitual
en el cine de la época,'® esta escena no fue filmada en estudios sino en una
calle del Bajo, con sus construcciones coloniales, de manera que las imdgenes
adquieren un valor cuasidocumental. La candidez de la mdsica, asi como la
presencia de los drboles y de un vendedor que pasa con un carro tirado por
bueyes, resaltan la cordialidad de esta tipica escena barrial, que a mediados
de la década de 1930, sin embargo, comenzaria a verse interrumpida por la
emergencia de Barracas como espacio de industrializacién. Pero enseguida la
pelicula nos devuelve a 1840, cuando don Céndido se cruza con una criada y
su pequeia hija, que le hace una mueca burlona. Las dos fuerzas en tensidn,
federales y unitarios, posteriormente colisionan hacia el final del relato cuan-
do irrumpe la Mazorca en la escena del casamiento, pero la contradiccién
serfa solo aparente ya que ambas obedecen a una misma légica.

18 Me refiero, puntualmente, a la notable primera secuencia del filme. Alli Moglia Barth despliega
un uso dramdtico de la mdsica y un manejo preciso de la elipsis, para mostrar la lucha entre
unitarios y federales a orillas del rio. La secuencia luego desemboca en la apacible quinta
de Amalia, donde mediante el empleo del sonido fuera de campo percibimos la llegada de
Eduardo y Daniel, quienes golpean la puerta de la casa.

19 Véase,al respecto, el articulo de Homero Manzi publicado en el diario £l Sol del 31 de octubre
de 1939, bajo el titulo “El paisaje argentino espera su puesto de primer actor en nuestra
cinematografia”. Alli Manzi reivindica, en términos bastante criticos, la importancia de filmar
en locaciones reales en lugar de hacerlo en “estudios petulantes”. Entre otras cosas, afirma:
“En Melgarejo (1937), habia una estancia con tierra sobre el parquet |...]. En Puerto Nuevo
(1936) un arrabal de utilerfa”. Estas dos peliculas eran bastante afines a Amalia, no solo por
una cuestién de cercania temporal sino porque eran producciones de Argentina Sono Film.
Melgarejo, ademis, fue dirigida por el propio Moglia Barth. Asimismo, el espacio del arrabal en
Puerto Nuevo —que hoy reconocerfamos como una villa miseria—, por su falta de planeamiento
urbanistico se opone al trazado regular de las calles de la ciudad antigua de Amalia, como si el
filme de Moglia Barth buscara separarse, también en este sentido cartografico, del imaginario
arrabalero de los suburbios, los malevos y el tango.

224
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Esta l6gica inmunitaria encuentra su contrapunto en el hecho de que
tanto la novela como el filme imaginan, junto con los exiliados, una comu-
nidad fuera de los limites territoriales de la patria: “En Montevideo serd mi
felicidad pero en Buenos Aires estd mi deber”, dice el personaje de Daniel
en la pelicula. En este sentido, la utopia urbana y barrial que el filme retoma
de la novela comporta un contraste anacrénico con la ciudad industrial de li-
mites f1jos que en 1936 deviene epitome de la nacionalidad. Una argentinidad
que, recuperando la cita inicial de Sarlo, ya no es una causa y un programa,
como en la época de Mdrmol, sino que se pretende cerrada y fijada, pero
esconde fallas profundas. Precisamente, en ese lugar vacio o fallado de la
nacionalidad se instala el filme, para imaginar otra nacién posible que asume
la forma de una doble biisqueda. Bisqueda humana, por un lado, ya que las
imdgenes alternativas de la nacién deben inventarse un publico, de la misma
manera que la nacién imaginada un pueblo; y bisqueda geogrifica, por el
otro, ya que las imdgenes alternativas de la nacién requieren un escenario, al
igual que la nacién imaginada un territorio.

De esta manera, los personajes de Amalia habitan ese lugar fallado que
desde la frustrada fundacién de Buenos Aires en 1536 y atin hoy constituye la
zona del Bajo, cuyo escenario principal es el Riachuelo. Espacio de la miseria
pero también de las promesas incumplidas, el Riachuelo es sobre todo una
zona residual. De ahi que, en un sentido tanto espacial como temporal de la
concomitancia, podamos imaginar que junto con los desechos industriales y
humanos, en esa zona liminar de la ciudad habitan los residuos de la literatu-
ra, del cine y de la historia.
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