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Resumen

En 1923, luego de producir la versién cinematografica del best-seller La vendedora de
Harrods (1919) escrito por su hermano Josué, Alfredo Quesada debuté en la direccién con el
filme Martin Fierro. La pelicula se basé en el poema de José Hernandez (1872 y 1879)
canonizado pocos afios antes. Si bien la obra se encuentra actualmente perdida, este trabajo
se propone examinar su recepciéon en diversas publicaciones periddicas de la época y
situarla en el marco de un campo cinematografico que a comienzos de la década del veinte se
encontraba auténomamente constituido. En particular, se presta atencién a la
interdependencia de dos exigencias fundamentales del campo: las demandas de movimiento
y proyeccién, entendidas segun las formulaciones de Gilles Deleuze y Jean-Michel Frodon,
respectivamente. En funciéon de esta relacion, se apunta a comprender las razones del
fracaso del filme y a inferir las condiciones que podian determinar la suerte de las peliculas
argentinas tanto localmente como en el mercado global de la cultura.

Palabras claves
José Herndndez, Martin Fierro, Alfredo Quesada, Argentina.

Abstract

In 1923, after producing the adaptation of his brother Josué’s best-selling novel La
vendedora de Harrods (1919), Alfredo Quesada made his directorial debut with the film
Martin Fierro. It was based on the poem by José Hernandez (1872 and 1879), which had
been canonized shortly before. Although the film is now lost, this essay aims to examine its
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reception through different publications of the time and to place it within the framework of a
film field that in the beginning of the 1920’s was already autonomously constituted. In
particular, this work focuses on the interdependence of two fundamental demands of the
field: the requests for movement and projection, defined according to Gilles Deleuze and
Jean-Michel Frodon, respectively. Considering this link, the goal is to understand the reasons
why Quesada’s movie was considered a failure and to infer the conditions that could
determine the fate of Argentine films both locally and in the global market of culture.

Keywords
José Herndndez, Martin Fierro, Alfredo Quesada, Argentina.

Introduccién

“La historia del mundo es el matadero del mundo”, dice el célebre
aforismo hegeliano que Franco Moretti retoma en Lectura distante con la
intencion de escribir una nueva historia literaria atenta a la “enormidad de lo no
leido”, esa gran mayoria de los libros que no son canonizados y desaparecen para
siempre (81-82). Si el dictum de Hegel es cierto para el matadero de la literatura,
lo es més aln para el caso del cine, donde cobra una doble relevancia por tratarse
de un medio cuya historia la escriben no solo las obras que ganan en la
competencia por el valor estético, sino aquellos materiales filmicos que, por
condiciones mas 0 menos azarosas, han tenido la suerte de subsistir como archivo.
Esta cuestion se acentlia en un caso especifico como el de la cultura argentina,
que cuenta con una paupérrima politica de conservacion de los archivos en
general y de los cinematogréaficos en particular, debido a sus elevados costos de
mantenimiento. Si nos concentramos en los comienzos del cine argentino, el
asunto es ain mas problematico en virtud de dos motivos: por un lado, la toma de
conciencia sobre la necesidad de preservar los archivos filmicos es demasiado
reciente, de manera que la mayor parte del dafio ya es irreparable;! por otro, se

afiade la complicacién adicional de que los primeros filmes argentinos se

1 Si bien la Ley de Cinematografia de 1957 establecia la necesidad de contar con una cinemateca,
su creacion fue ordenada por ley en 1999, se reglamentd en 2010 y recién en 2017 comenz6 a
funcionar la Cinemateca y Archivo de la Imagen Nacional (Cinain).
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producian en un soporte de nitrato de celulosa que es autoinflamable y, en
consecuencia, muy dificil de conservar.

Un posible modo de abordar esta masa de peliculas olvidadas y/o perdidas
es en base a sus relaciones con la literatura, en tanto el cine parte, como sefiala
Jacques Ranciere, de los elementos de ficcion que comparte con la fabula
aristotélica, de modo que la transposicion es constitutiva del cine como
experiencia, y literaturidad y cinematografia aparecen no como lo propio de artes
especificas, sino como relaciones entre las palabras y las imagenes que atraviesan
las fronteras asignadas a las artes (Las distancias del cine 20). Esto se puede
constatar, para usar una expresion darwiniana a tono con las investigaciones de
Moretti, en el origen comun que diversas cinematografias nacionales encuentran
en la literatura. Pienso, por ejemplo, en los casos de Amalia (1851-1855) de José
Méarmol y Maria (1867) de Jorge lIsaacs. Estas novelas, caracterizadas por Doris
Sommer (2004) como ficciones fundacionales, constituyen también los primeros
largometrajes de los gue se tenga noticia en la historia de las cinematografias de
Argentina y Colombia.?

En esta ocasion, no obstante, me concentraré unicamente en las relaciones
entre el cine y la literatura argentinos en vistas a la conformacion simbdlica de un
imaginario nacional en los primeros afios del siglo XX. En una conocida
intervencion epigramaética, Ricardo Piglia afirmaba que la historia de la narrativa
argentina empieza dos veces: una escena basica de violencia contada en El
matadero (1838) de Esteban Echeverria y repetida en la primera pagina del
Facundo (1845) de Domingo Sarmiento. Dos versiones, sostiene Piglia, una
paranoica y la otra triunfal, del enfrentamiento entre civilizacion y barbarie (8-9).
Podriamos afirmar que el cine argentino también empieza dos veces. Primero, en
1914 con Amalia de Enrique Garcia Velloso, que es el primer largometraje de la
historia del cine nacional; y el afio siguiente con nuestro primer blockbuster, que

es Nobleza gaucha de Eduardo Martinez de la Pera, Humberto Cairo y Ernesto

2 El filme Amalia (1914) de Enrique Garcia Velloso se ha conservado en su mayor parte y fue
recientemente restaurado por el Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken; de la primera version
cinematografica de Maria (Antonio Posada, 1922) sobreviven, apenas, veintidos segundos.
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Gunche, pelicula que transpone parcialmente pasajes del Martin Fierro (1872 y
1879) de José Hernandez, El Fausto criollo (1866) de Estanislao del Campo,
Lazaro (1869) de Ricardo Gutiérrez y Santos Vega de Rafael Obligado (1885).
Pero, a diferencia de lo que ocurria con la literatura, en los comienzos del cine
nacional ya no es tan facil distinguir un relato triunfal y otro paranoico. Mas bien,
las dos obras parecen ser las dos cosas. En Amalia, la élite dirigente que actua en
el filme se celebra a si misma en un momento histérico en que su poder politico se
veia amenazado por la apertura democratica. En Nobleza gaucha, la barbarie
adecentada por el imaginario de la literatura criollista resulta funcional a un relato
melodramatico que celebra a las clases populares y cuestiona los valores morales
de las clases altas.

De todas maneras, las dos peliculas son, a su modo, las primeras. Ser el
primero en algo es un atributo tanto ldégico como cronoldgico. Como indica
Edward Said en Beginnings: Intention and Method, un comienzo es un principio
de diferenciacion que posibilita que se repitan determinadas historias, estructuras,
conocimientos (51) o, podriamos agregar, personajes, escenarios, paisajes y
argumentos. En definitiva, se trata de dos tradiciones diversas, de cufio romantico
y decimonoénico: la tradicién liberal culta y la popular criollista.®> Amalia inicia la
primera en el cine y Nobleza gaucha inaugura la segunda. Ambas se disputaron
una porcién importante del mercado cinematografico hasta aproximadamente
fines de la década del treinta, cuando la tendencia criollista, renovada por el
impulso que ofrecen la llegada del cine sonoro y el auge de la masica folklorica y
el tango, parece imponerse y condenar una gran parte de la tradicion liberal culta
al matadero del cine.

Pero la situacién de primeridad en la que se encuentran las versiones
filmicas de Nobleza gaucha y Amalia implica, ademas, una posicion de

preeminencia que parece haber enviado al matadero a las otras peliculas

3

3 Entiendo la nocién de tradicién, en términos de Raymond Williams, como “una version
intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un presente preconfigurado, que
resulta entonces poderosamente operativo dentro del proceso de definicién e identificacion
cultural y social” (137).
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pertenecientes a las dos tradiciones que ellas mismas fundaron. Es como si a la
memoria colectiva le hubiera alcanzado con encontrar ciertas obras de las cuales
se pudiera afirmar que son las primeras, prescindiendo en buena medida de las
que vinieron después. Solo en el primer tercio del siglo XX, algunos de los titulos
que pueden incluirse en el corpus criollista son: Bajo el sol de la pampa (Juan
Cambieri, 1916), Alma de criolla (Enrique Dillac, 1916), Hasta después de
muerta (Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche, 1916), Santos Vega
(Carlos de Paoli, 1917), Por la tradicion (Carlos Nasca, 1917), Juan sin Ropa
(George Benoit y Héctor Quiroga, 1919), Campo ajuera (José Ferreyra, 1919), El
gaucho (s.d., 1920), La gaucha (José Ferreyra, 1921), Sobre un pingo pangaré
(Ricardo Villaran, 1921), La hija de la pampa (Alberto Traversa, 1921), El
Fausto criollo (Carlos Rohmer, 1922), Martin Fierro (Alfredo Quesada, 1923),
Mi alazan tostao (Nelo Cosimi, 1923), La baguala (Ricardo Villaran, 1923),
Corazon de criolla (José Ferreyra, 1923), De nuestras pampas (Julio Irigoyen,
1923), El dltimo centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique
Queirolo, 1924) y Juan Moreira (Nelo Cosimi, 1936), entre otros.

En cuanto a la tradicién iniciada por la Amalia de Garcia Velloso, el
listado de filmes es también bastante nutrido hasta mediados de la década del
treinta: Federacion o muerte (Gustavo Caraballo, 1917), Trinidad Guevara
(Benjamin Fernandez, 1920), El pufial del mazorquero (Leopoldo Torres Rios,
1923), Manuelita Rosas (Ricardo Villaran, 1925), Federales y unitarios (Nelo
Cosimi, 1927), El adiés del unitario (Edmo Cominetti, 1929), La mazorquera de
Monserrat (José Juan Romeau, 1929), La pulpera de Santa Lucia (s.d., 1929),
Noche federal (Mario Soffici, 1934), Ayer y hoy (Enrique Susini, 1934), Bajo la
Santa Federacion (Daniel Tinayre, 1935) y nuevamente, cerrando el ciclo, Amalia
(Luis José Moglia Barth, 1936).

Si bien casi todas estas peliculas hoy se encuentran irremediablemente
perdidas, hay varias preguntas que se les pueden formular. ;De qué manera fueron
estas obras a parar al matadero del cine argentino? ;Como fueron recibidas en su

momento? Y sobre todo: ¢cudles eran los criterios de valoracion del campo
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cinematografico que podian condenar a una obra al matadero (en los dos sentidos
que esta expresion adquiere en el caso argentino)?* Para responder tales
interrogantes, voy a ocuparme en este trabajo de un caso particular: el filme
Martin Fierro, dirigido por Alfredo Quesada y estrenado el 14 de junio de 1923.
Las razones por las cuales considero relevante el estudio de esta obra son
tres. En primer lugar, el filme constituye el segundo eslabon de una larga cadena
de versiones cinematograficas del poema de José Hernandez que se inicia con
Nobleza gaucha y llega hasta nuestros dias.> Al tratarse de una transposicion de
uno de los grandes textos del canon de la literatura nacional, el estudio del Martin
Fierro de Quesada se puede enmarcar en una exploracion mas amplia de las
relaciones no siempre claras entre los procesos de consagracion y canonizacion.®
Una preocupacion similar manifiesta Moretti cuando distingue un “canon social”
de un “canon académico” (84). ¢En cuél de estas dos opciones interviene el cine?
¢Puede acaso, en determinadas circunstancias, actuar como mediador entre
ambas? Estas preguntas son especialmente pertinentes a la hora de examinar el
filme de Quesada, debido a su cercania temporal con el proceso de canonizacion
académica del texto de José Hernandez. Dicho proceso se inicio en 1913 con las

conferencias pronunciadas por Leopoldo Lugones en el Teatro Odedn, luego

4 Es decir, seglin fue mencionado anteriormente, en tanto conjunto de peliculas olvidadas ya sea
como resultado de la competencia por el valor estético o de una politica deficiente de
conservacion del acervo filmico.

5 Este corpus comprende una decena de filmes distribuidos a lo largo de un siglo: Way of a
Gaucho (Jacques Tourneur, 1952), Al Martin Fierro (Luis Weskler, 1962), Martin Fierro
(Leopoldo Torre Nilsson, 1968), La vuelta de Martin Fierro (Enrique Dawi, 1974), Los hijos de
Fierro (Fernando Solanas, 1975-1984), Martin Fierro (Laverde, 1989), Martin Fierro: el ave
solitaria (Gerardo Vallejo, 2006), Martin Fierro: la pelicula (Liliana Romero y Norman Ruiz,
2007) e Inventarios argentinos I: Glosario de la pampa (Martin Liut, 2011).

6 La nocion de consagracion, tal como se desprende de los planteos de Pierre Bourdieu, se vincula
con las instancias especificas de mediacion que se establecen en el campo intelectual para la
elaboracion de productos “cuyo valor estético sigue siendo irreductible al valor econdémico, aun
cuando la sancidon econémica viene a redoblar la consagracion intelectual”, de tal suerte que la
competencia por la legitimidad cultural se relaciona pero nunca se identifica plenamente con la
competencia por el éxito en el mercado (Bourdieu 15). Por su parte, el concepto de canon, de
fuerte raigambre en la academia norteamericana, constituye un dispositivo que regula la practica
literaria y tiene un poder prescriptivo tanto para los procesos de escritura como de lectura
(véanse, al respecto, El canon occidental de Harold Bloom y Cultural Capital. The problem of
Literary Canon Formation de John Guillory).
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recogidas en El payador (1916), y continu6 el mismo afio tanto con el discurso
inaugural de Ricardo Rojas por la creacion de la catedra de literatura argentina en
la Facultad de Filosofia y Letras como con la famosa encuesta de la revista
Nosotros sobre el significado del poema.

En segundo lugar, ademas de Nobleza gaucha, la version filmica del
Martin Fierro de 1923 contaba con otro antecedente inmediato. Me refiero a La
vendedora... (Francisco Defilippis Novoa, 1921), anterior produccion de Alfredo
Quesada que se inspiraba en dos best-sellers de su hermano Josué: La vendedora
de Harrods y Cuando el amor triunfa, publicados en la revista La novela semanal
en 1919. La corta filmografia de Alfredo Quesada —que pronto abandonaria el
cine, tras el fracaso comercial de Martin Fierro— parece erigirse asi como un
didlogo con los textos emblematicos de las dos vertientes mas exitosas de la
literatura popular de comienzos de siglo: si La vendedora de Harrods era un caso
tipico del conjunto de novelas sentimentales que estudi6 Beatriz Sarlo en El
imperio de los sentimientos (1985), el Martin Fierro constituye uno de los
hipotextos fundamentales del corpus del criollismo literario que Adolfo Prieto
relevé en El discurso criollista en la formacion de la Argentina moderna (1988).7

El éxito de peliculas estrechamente ligadas a la literatura popular como
Nobleza gaucha y La vendedora de Harrods habilitaba a la compafiia productora
Quesada Film a planear algo parecido para esta nueva version de Fierro, tal como
se puede constatar a partir de un escrutinio de los avisos publicitarios y
comentarios alusivos al filme en la cartelera de espectaculos durante la semana
del estreno. En estas paginas abundaron no solo frases que denotan la ambicion

del proyecto en cuanto a su disefio de produccion (“La nota del afio en la

" Entre los muchos logros del libro de Prieto, tal vez uno de los mas notables sea la definicion de
un objeto de estudio que hasta entonces se presentaba difuso bajo rétulos como los de nativismo
0 regionalismo. La bibliografia sobre el problema del criollismo y los usos de la figura del
gaucho, especialmente luego del trabajo pionero de Prieto, es amplia y profusa. Desde una
perspectiva historiogréfica, pueden consignarse, entre otros, los aportes de Alejandro Cattaruzza
y Alejandro Eujanian incluidos en Politicas de la historia (2003) y “La cuarta funcion del
criollismo y las luchas por la definicion del origen y el color del ethnos argentino (desde las
primeras novelas gauchescas hasta c. 1940)” (2014), de Ezequiel Adamovsky. En el &mbito de la
critica literaria, en tanto, destacamos EIl género gauchesco (1988) de Josefina Ludmer, EI tiempo
vacio de la ficcién (2004) de Alejandra Laera y Letras gauchas (2013) de Julio Schvartzman.

oA
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cinematografia argentina”, “Drama popular”), sino también otras en las que la
apelacion a la identificacion nacional borra toda alusion a la propia pelicula (“El
mas bello poema de la tradicion argentina”, “la obra gloriosa nacional”, “inmortal
poema de José¢ Hernandez), casi como si el poema se fundiera con el filme o
como si no hubiera diferencia entre uno y otro. Este fendmeno era comprensible si
se tiene en cuenta que muchos de los potenciales espectadores no habian conocido
el Martin Fierro de primera mano, sino justamente a través de las multiples
reescrituras folletinescas que estudié Prieto. De ahi surge una doble funcionalidad
del poema, que se esperaba que fuese una suerte de garantia de la masividad que
el filme nunca alcanz6: “Los titulos de los cuadros hechos con versos de
Herndndez seran para el espectador que no conozca la obra inmortal, como una
leccion de criollismo, al propio tiempo que para los demas serd como un soplo
fresco de recuerdos gratisimo que lo afirmen en su argentinismo™ (Ultima Hora, 9
de abril de 1923).

Por ultimo, la relevancia de los actores, productores y técnicos del filme
en el panorama del cine silente argentino constituye un tercer factor de interés
para el estudio de esta pelicula. Para la conformacién del elenco, se convoco al
conocido actor Nelo Cosimi en el papel del sargento Cruz. Desde 1917, Cosimi se
habia desempefiado como actor de numerosas peliculas, varias de ellas realizadas
por José Agustin Ferreyra. Dirigid, ademas, una decena de peliculas en la década
del veinte y a comienzos de los afios treinta, pero con la llegada del cine sonoro
no volveria a filmar con tanta frecuencia ni a actuar en roles protagdnicos. Entre
los ultimos filmes que dirigio, se destaca un Juan Moreira (1936) que fusiona el
imaginario criollista con el tanguero y parece concebido segun el modelo teatral
del espectaculo de variétés, en tanto sucesion de escenas estereotipadas con un
débil hilo narrativo, de probable influencia también en el Martin Fierro de
Quesada. Para el personaje de Fierro se aposto por un intérprete poco conocido, el
debutante Rafael de los Llanos. Es posible que esta eleccion estuviera vinculada
con otro filme estrenado en 1923, Mi alazan tostao, dirigido y protagonizado por

el propio Cosimi. Varios puntos en comun se pueden establecer entre esta pelicula
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y el Martin Fierro de Quesada, no solo en lo que concierne a la tematica criollista
y a la participacion de Cosimi, De los Llanos y Augusto Gosalbes en el elenco de
ambos filmes, sino también al equipo técnico (el director de fotografia Luis Angel
Scaglione y el también escendgrafo Gosalbes) y al uso de los estudios y
laboratorios de la empresa Colon Film. No resulta descabellado, pues, suponer
que la apuesta por De los Llanos fue parte de una serie de recursos compartidos
por estas dos producciones rodadas contemporaneamente en los mismos estudios
hacia fines de 1922 y estrenadas con escasos meses de diferencia el afio
siguiente.®

Tomando en consideracion el panorama del cine argentino de la época
aqui trazado® y estos tres motivos de interés especial para el estudio del Martin
Fierro de Quesada, a continuacion quisiera abordar la pelicula en relacion con dos
demandas centrales del campo cinematografico de la década de 1920, que pueden
encuadrarse bajo las nociones de movimiento y proyeccion (en linea con los
planteos formulados por Gilles Deleuze y Jean-Michel Frodon en La imagen-
movimiento [1983] y La projection nationale [1997], respectivamente). Para ello,

se partira de la idea de que, si bien el hecho de estar inspirada en un texto popular

8 Cosimi y Scaglione, junto a otros socios, habian fundado a mediados de 1922 la compaiiia
Araucana Film, que se disolvid pocos meses después. Sin embargo, Scaglione luego
permaneceria en las instalaciones adquiridas por la empresa, bajo el nuevo nombre de Colon
Film. En caracter de productora y/o proveedora de servicios de postproduccion, esta compafiia
particip6 de la confeccion de un pufiado de filmes entre 1922 y 1923. Asi, el 22 de noviembre de
1922 una nota publicada en La pelicula informa que en la editora Colon Film “estan filmando
actualmente Mi alazén tostao” y “hoy empiezan a tomar las primeras escenas de Martin Fierro”.
Pero ya antes de eso Coldn Film, en caracter de productora, habia puesto en practica la
metodologia consistente en producir de manera simultanea filmes con intérpretes y técnicos
compartidos, como fue el caso que detalla Lucio Mafud (436) de La chica de la Florida (1922) y
Melenita de oro (1923), ambas dirigidas por Ferreyra.

Para dar una idea del continuo crecimiento del cine como producto cultural en aquellos afios,
pueden citarse algunos datos incluidos en los Anuarios estadisticos de la ciudad de Buenos Aires
en referencia al primer lustro de la década del diez (Unico relevamiento de espectadores existente
durante el periodo analizado): “mientras que en 1911 las cifras de concurrentes a
representaciones teatrales (6.128.898 asistentes) eran superiores a las de exhibiciones
cinematograficas (4.650.653), a partir de 1912 esa proporcion se invirtio: 7.090.110 personas
asistieron a funciones de cine, y alrededor de 5.163.480 a las teatrales. En 1914 esa brecha se
acentud, ya que 12.138.529 concurrieron a los bidgrafos, y aproximadamente 3.082.357 a los
teatros” (Mafud 32-33). La tendencia expansiva de la actividad cinematografica debi6 acentuarse
en los afios siguientes, a juzgar por los datos sobre la importacién de peliculas, que pasé de
3.000.000 de metros en 1914 a 4.200.000 en 1915 y 5.700.000 metros en 1916 (Mafud 32).

©
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y canonico a la vez parecia predisponer la obra de Quesada favorablemente a
cumplir la demanda de proyectar una idea de argentinidad hacia el exterior y
hacia el interior de la nacion, en la época fue considerada una transposicion fallida
debido a que se la juzgaba carente del movimiento esperable en un espectaculo

cinematografico.

La demanda de movimiento

En un discurso pronunciado poco después del estreno de Nobleza gaucha,
José Gonzalez Castillo propuso este drama campero —de cuya factura él mismo
habia participado en la redaccion de los intertitulos— como paradigma tematico
para el cine nacional, trazando una analogia segun la cual la pelicula seria al cine
argentino lo que Juan Moreira de los hermanos Podesta habia significado para el
teatro rioplatense: “como en el teatro nacional, la cinematografia argentina debia,
apartdndose de influencias o inspiraciones ajenas, comenzar por el gaucho, como
sintesis de lo genuinamente nuestro” (Mafud 30). El inmediato suceso de Nobleza
gaucha, que fue el filme de mayor recaudacion en todo el periodo silente
argentino, evidencia que lo que Gonzalez Castillo plante6 como paradigma
tematico también implicaba in nuce un modelo de negocio.

En las décadas subsecuentes, el deseo de replicar la formula de Nobleza
gaucha se tornd una suerte de obsesion habitual para directores y productores. La
llegada del cine sonoro daria ocasion para satisfacer este deseo en 1937, con la
aparicion de una remake homoénima escrita por Homero Manzi.*° Pero ya desde
fines de la década de 1910 y a lo largo de los afios veinte, se sucedieron intentos

de repetir el éxito del filme producido por Humberto Cairo. En 1922, los propios

10 Se trataba de una operacion habitual en la década del treinta, que consistia en reestrenar
versiones sonorizadas de peliculas exitosas del periodo silente. En 1932, por ejemplo, Luis José
Moglia Barth se hizo cargo de la sincronizacién del Santos Vega (1917) de Carlos de Paoli,
afiadiéndole algunas escenas. El caso de Manzi y Nobleza gaucha es mas radical, ya que la
reversion implico filmar otra historia con nuevos actores y no solo grabar los dialogos de la
precedente.
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Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche —luego del éxito del filme
criollista Hasta después de muerta (1916), protagonizado por el cémico teatral
Florencio Parravicini— volverian sobre la literatura gauchesca con una
transposicion de El Fausto criollo de Estanislao del Campo que conté durante
varios meses con un importante despliegue publicitario en el que se repetia con
insistencia la frase “magnifica adaptacion al film por Martinez y Gunche, editores
de Nobleza gaucha”. Unos afios antes, Gonzalez Castillo se habia desempenado
como guionista del filme Juan sin Ropa (Georges Benoit, 1919), cuyo titulo
estaba inspirado en el personaje del Santos Vega de Rafael Obligado. A partir de
1921, con todo, tras un cambio de distribuidor, la pelicula pas6 a comercializarse
con el elocuente titulo de Nobleza criolla (Mafud 281).

La popularidad del criollismo literario, cuyo relevo habian tomado
primero el teatro y después el cine,!! alentaba esta clase de proyectos. No
obstante, tras el proceso de canonizacién académica iniciado en 1913, el Martin
Fierro parecia tornarse un objeto de consumo cada vez menos propio de las clases
populares que de las élites intelectuales. Un indicio de este cambio es la
circulacion del significante “Martin Fierro” como nombre propio que aglutina
diversos debates en las primeras décadas del siglo XX: desde el vanguardismo de
la revista Martin Fierro que reune al grupo de Florida entre 1924 y 1927, hasta la
publicacion de igual nombre que Alberto Ghiraldo inaugura a comienzos de siglo
y que luego deviene un suplemento del periddico anarquista La protesta, pasando
por otra revista de corte antiyrigoyenista que funda Evar Méndez en 1919 (Bueno
640). Este fendmeno, que en cierto modo ya se habia evidenciado con las

teatralizaciones del poema de Hernandez, cuya repercusion jamas se acerco a la

1 Los procesos de retroalimentacion entre la literatura criollista y el teatro han sido ampliamente
documentados, entre otros, por Enrique Garcia Velloso (Memorias de un hombre de teatro), José
Podestd (Medio siglo de farandula), Raul Castagnino (El circo criollo), Livio Ponce (EI circo
criollo) y —desde una perspectiva critico-tedrica que excede la mera recopilacion de datos—
Graciela Montaldo (Museo del consumo). En cuanto a las relaciones entre el criollismo y el cine
en la primera mitad del siglo XX, es de imprescindible consulta el ensayo “El cine argentino y la
construccion de un imaginario criollista” (1999), de la socidloga Elina Tranchini. Su hipotesis
central es que el discurso criollista no entra en declive hacia 1910 —como pretende Prieto al
trazar un corte menos cultural que histérico-politico—, sino que a partir de entonces ese discurso
se reconvierte de la literatura al cine.
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obtenida por las versiones de Juan Moreira en el mismo soporte (Castagnino,
“Martin Fierro y el teatro gauchesco” 143), se puede percibir también en las
diferencias editoriales de los textos. Mientras que las novelas de Eduardo
Gutiérrez circularon en las ediciones populares de Maucci o de Juan Carlos
Rovira, el Martin Fierro ingresa en la etapa de lo que Jorge Rivera llama, ya sea
por su valor artistico o por su interés erudito, las “grandes ediciones” del poema,
gue se inician en 1919 con el trabajo de Ricardo Rojas para la Biblioteca
Argentina (568).12

En esta misma sintonia, a fines de 1922, cuando el proyecto del filme
habia adquirido notoriedad publica, se anunci6 que los productores estaban
haciendo “ingentes preparativos para trasladar la obra de Hernandez a la pantalla,
con todos los honores debidos” (La Republica, 2 de diciembre de 1922). Sin
embargo, como se comprueba en las resefias publicadas en diversos medios, el
cotejo de la pelicula de Quesada con el texto de Hernandez revela que el filme
parecia no dar con la estatura épica del poema que la relectura lugoniana podia
hacer esperar. Si en la campafia publicitaria se emplearon frases como “Triunf6 en
la literatura argentina y triunfard en la cinematografia nacional”, muy lejos de esa
traduccion que se pretendia instantanea, en la prensa leemos que “esta cinta es
muy inferior a lo que se merecia el poema” (Caras y Caretas, 23 de junio de
1923) o que “La evocacion de las costumbres, el ambiente de la época, las
caracteristicas de las personas del drama, elementos todos estos que proporcionan,
sin duda, una riquisima materia prima para la realizacion cinematografica [...] no
han sido aprovechados debidamente” (La Nacion, 15 de junio de 1923).

Distinto fue el caso, para poner ejemplos cercanos, de la versién teatral de

Juan Moreira a cargo de Alberto Vaccarezza que se estrend contemporaneamente

12 para un agudo contraste de esta empresa llevada a cabo por Rojas con otra coleccion popular de
clasicos nacionales, la Cultura Argentina de José Ingenieros, se recomienda consultar el libro
Los textos de la patria. Nacionalismo, politicas culturales y canon en Argentina (2007), de
Fernando Degiovanni. Cabe sefialar, por otra parte, que el cambio en la circulacion del
significante “Martin Fierro” no implica en absoluto la desaparicion de sus usos mas populares,
como puede ser el pericon compuesto por el cantante Ignacio Corsini en 1923, sino mas bien su
conversion en un elemento residual de la cultura.
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al Martin Fierro de Quesada y captd en las secciones de espectaculos de los
diarios toda la atencién que el filme no obtuvo,*® o de la pelicula El Gltimo
centauro. La epopeya del gaucho Juan Moreira (Enrique Queirolo, 1924), cuya
entusiasta acogida no puede entenderse sin contemplar el uso de un material
literario que contaba con una politicidad més alta. Esto era asi debido a que la
construccion rarificada de la pampa y el gaucho que propone Gutiérrez disminuyo
la “calidad literaria” de su obra, pero le dio a cambio una enorme potencia de
articulaciéon y apropiacion politica (Dabove 308), visible en el fenémeno del
moreirismo (término acufiado para aludir a la tendencia popular a hacerse el
Moreira, es decir, una elaboracion mitico-populista de los atributos de guapeza).
Este fendbmeno no implica, desde luego, que toda version de Moreira fuese
necesariamente exitosa (la pésima recepcién del Juan Moreira que en 1936 filma
Nelo Cosimi asi lo confirma) o que la pelicula de Quesada fuese de una calidad
injustamente no reconocida. Se trata, mas bien, de resaltar el hecho de que, para
cuestionar el Martin Fierro de Quesada, la prensa hiciera tanto hincapié en su
distancia en materia narrativa respecto del canonizado texto de Hernandez, al que
a la vez, en otros aspectos formales como el uso de los intertitulos, esas mismas
resefias indican que la pelicula se acercaria demasiado.

Este mecanismo de evaluacion de la calidad del filme mediante la

comparacion con la de su hipotexto literario (habitual, aunque no necesario,'* en

13 El rol protagdnico en esta obra estuvo a cargo de Domingo Sapelli, quien volveria a encarnar a
Moreira en la version filmica de Nelo Cosimi en 1936, lo cual da cuenta de la permeabilidad de
las relaciones entre el cine y el teatro criollistas en las décadas del veinte y del treinta.

14 La no necesariedad de la comparacion tiene una relacion directa con el peso literario del texto
de origen, de tal manera que podria enunciarse la siguiente formula: a mayor canonicidad del
hipotexto, mayor es su incidencia en el juicio del filme. En otras palabras: si el texto literario se
encuentra mas intensamente canonizado, la vara para juzgar la pelicula se pone mas alta. Por
eso, a la hora de evaluar cualquier transposicion del Martin Fierro —que es el non plus ultra del
canon nacional-, la pregunta clave es: ¢le hace o no le hace honor? ¢Esta o no esta a la altura?
La respuesta, casi siempre, es que no, porque no se puede ir mas alto que el texto de Hernandez
(de cuya canonizacion participaron, a su vez, otros escritores fuertemente canonicos, como
Leopoldo Lugones y Jorge Luis Borges, a través de diversos ensayos y reescrituras). Durante
muchos afios, hubo varios proyectos de filmar el Martin Fierro (lo intentaron directores de
renombre como Luis César Amadori, Hugo del Carril y Lucas Demare), pero nadie pudo
concretarlo ya que los derechos de la obra no estaban disponibles debido a un litigio legal. Este
artilugio juridico de alguna manera reforzaba una ley tacita, la de que el cine nacional no podia
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la critica de cualquier transposicion) era complementario de otro que presuponia
tacitamente el contraste con ese paradigma tematico y comercial del cine
argentino que era Nobleza gaucha. Es como si, en tanto caso inaugural exitoso y
modelo a imitar, la pelicula de Martinez de la Pera, Cairo y Gunche hubiera
funcionado como piedra de toque para juzgar la calidad estética del cine criollista.
En este marco deben comprenderse varios de los comentarios negativos que

recibio el filme, como este publicado en La Nacién:

[L]a cinta que ayer se ha dado a conocer carece de movimiento. En
realidad, se compone de una serie de escenas inconexas que no son otra
cosa que una glosa animada de las leyendas abundantes en que se
transcriben los versos del poema y que vienen a ser la verdadera accion
del film (La Nacion, 15 de junio de 1923).

O este otro de Caras y Caretas:

En una obra en que la accion abunda hemos advertido en el celuloide un
estancamiento en las escenas, carentes de vida; y mas que un espectaculo
movido y conexo toconos contemplar “vistas” independientes entre si,
como aquellas a que asistimos cuando el comienzo de la cinematografia
(Caras y Caretas, 23 de junio de 1923).

Vol 5, N° 9 (2017)

llegar tan alto como el poema de Hernandez. Cuando finalmente Torre Nilsson se propuso
hacerlo en 1968, construyé un Martin Fierro de escuela, un monumento a Lugones. En ese
mismo momento, no obstante, la repolitizacion de la gauchesca que propuso Osvaldo
Lamborghini en El fiord (1969) demostrd que la salida consistia, una vez mas, en practicar —
como apunta Bloom en La angustia de las influencias— una lectura desviada del canon. En el
ambito del cine, Fernando Solanas también encontraria con Los hijos de Fierro (1972-1975) una
salida alternativa por la via de la vanguardia estética y politica. EI Juan Moreira (1973) de
Leonardo Favio, por su parte, corrobora la regla enunciada mas arriba: como se trata de un
hipotexto que por entonces habia sido escasamente incorporado al canon académico (un proceso
que recién comenzaria en la década siguiente, en buena medida gracias a los aportes pioneros de
Prieto), la comparacién del filme con la novela de Gutiérrez carece de importancia, al punto de
que ni siquiera se la menciona en los créditos. En este caso, la pregunta pertinente no es por la
posicion de la obra literaria en el canon sino por la popularidad del personaje, y lo que importa
no es hacerle honor sino justicia. En términos de Josefina Ludmer, no se trata de la ley estatal
escrita sino de la ley popular oral (El cuerpo del delito 237).
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De los varios puntos en comun entre ambas resefias, me interesa sobre
todo cierta demanda de movimiento que la pelicula no habria logrado satisfacer:
“carece de movimiento”, dice un comentarista; y “mas que un espectaculo movido
[...] toconos contemplar ‘vistas’ independientes entre si”, el otro. ;A qué
responde este deseo de movilidad? ;Como se relaciona con el comentario acerca
de la falta de conexién entre las escenas? ;Equivale ese movimiento a la narracion
de acciones conexas que se puede rastrear también en el poema 0 mas bien tiene
que ver con un cierto estatuto de lo cinematografico? ;Qué seria, en aquella
época, una pelicula movida?

Tal vez convenga abordar la cuestion por la negativa. El propio cronista
sefiala que peliculas poco movidas eran las que mostraban vistas independientes
entre si, “como aquellas a que asistimos cuando el comienzo de la
cinematografia”. Es decir que la demanda de movimiento vendria a oponerse a las
tomas de vistas que eran frecuentes en las primeras filmaciones del cine argentino
y se caracterizaban por “la disposicion de los actores en un espacio estatico y, en
general, tinico” (Diaz 19). Frente al estatismo del espectador de teatro y el modelo
de puesta en escena de la representacion circense y teatral, el cine exigiria
entonces un punto de vista movil. Uno de los mayores logros de Nobleza gaucha
acaso haya sido justamente el de combinar por primera vez en el cine argentino
esta clase de escenas deudoras del circo con procedimientos técnicos y narrativos
cercanos a las innovaciones en el lenguaje cinematografico introducidas por
David Wark Griffith, como el montaje y los movimientos de camara. De este
modo, desde cierta perspectiva evolucionista de la historia del arte, es como si el
Martin Fierro de Quesada se retrotrajera a un momento de la historia del cine
argentino anterior a Nobleza gaucha, un momento reputado como pre
cinematografico.

De ello se desprende que habria dos nociones de movimiento puestas en
juego por las resefias. La primera alude al movimiento entendido como peripecia,

accion narrativa. Segun la Poética aristotélica, la peripecia es “el cambio de las

doi 10.5195/ct/2017.273 | http://catedraltomada.pitt.edu

Vol 5, N° 9 (2017)

309


http://catedraltomada.pitt.edu/

CATEDRAL TOMADA: Revista literaria latinoamericana / Journal of Latin American Literary Criticism
Nicolas Suarez

acciones en sentido contrario”, es decir, un pasaje de la dicha al infortunio o del
infortunio a la dicha, que a su vez puede mover al pablico a la compasién o al
temor (Aristoteles 59-61). En este sentido, se diria que el Martin Fierro de
Hernandez es un poema “movido”. Para un espectador de la época, esto era
escasamente novedoso: el filme ofrecia, en este aspecto, aproximadamente la
misma accion que podria haberse encontrado en las multiples versiones de Fierro
que circulaban en publicaciones folletinescas. La segunda nocion de movimiento
desplegada por las criticas, en cambio, podria haber entrafiado un atractivo
novedoso para el puablico, ya que refiere al movimiento como rasgo
especificamente cinematografico. Ver la imagen de Fierro en movimiento debi6
ser —0, en principio, se esperaba que fuera— algo totalmente nuevo, que no podian
ofrecer el poema de Herndndez, sus reescrituras literarias, el teatro o las artes
visuales. Lo distintivo del cine, siguiendo a Gilles Deleuze, seria que no nos
brinda una imagen a la que se le afiade mentalmente el movimiento sino que nos
da, de manera inmediata e indivisible, una imagen-movimiento, en la que lo movil
pertenece al orden de lo representado y también a la representacion misma (cuyas
condiciones técnicas dependen del montaje, los movimientos de camara y la
emancipacion de la toma respecto de la proyeccion) (La imagen-movimiento 15).
Para un relato cinematografico, lo que importa es sobre todo la segunda
acepcién del movimiento y el Martin Fierro de Quesada habria fallado
principalmente en este punto. Esta condicion era tan importante que podia incluso
confundirse con la primera y abarcarla: la accion narrativa era, en efecto, un
requisito del cine en tanto imagen-movimiento. Recién despues de la Segunda
Guerra Mundial, con la irrupcion del llamado cine moderno, emergeria un modo
alternativo de concebir la imagen filmica. Pero, en la década de 1920, la imagen
cinematografica era correlativa de una accion “movida” y “conexa”, no solo en el
sentido aristotélico de la fabula como estructuracion de acciones verosimiles que,
mediante la ordenada construccién del nudo y el desenlace, permite que los
personajes se muevan de la felicidad a la infelicidad, o viceversa (Ranciére, La

fabula cinematogréafica 10); sino también en el sentido deleuziano de que la
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imagen-movimiento es indistinguible de los lazos de accion y reaccidon que la
constituyen (Deleuze, La imagen-movimiento 90). En otras palabras, se esperaba
que hubiera una conexion necesaria entre todas las partes de una pelicula (planos,
escenas, secuencias y, desde luego, comienzo, nudo y desenlace). En el filme de
Quesada, por el contrario, pareciera que las escenas se sucedian como nimeros
aislados, sin una logica causal que condujera necesariamente de unas imagenes a
las otras. Esta falta de una narrativa lineal era un rasgo caracteristico del
espectaculo del circo criollo, ambito que —segun escribe Graciela Montaldo (87)—
funcionaba precisamente por acumulacién de imagenes antes que por desarrollos
narrativos.

La demanda de movimiento en el doble sentido sefialado, sin embargo, era
impensable en el cine argentino antes de Nobleza gaucha. A nadie se le hubiera
ocurrido, por caso, cuestionar la Amalia de Garcia Velloso en 1914 por la
teatralidad de la puesta, por falta de movimiento o por ser excesivamente fiel a la
novela. En 1914 el cine podia ser teatro filmado y con eso bastaba. La critica por
excesiva fidelidad al texto literario es un indicio de que para 1923 se encontraba
en funcionamiento un campo cinematografico autbnomamente constituido,® con
sus propias reglas, que no eran exactamente las mismas de la literatura y el teatro,
aungue podian coincidir en algunos aspectos. Este era, de hecho, un momento de
elevada autonomia en la historia del campo, que se perderia a comienzos de la
década de 1930 con la novedad del sonido y la consecuente transformacion del
cine, al menos por un tiempo, en un medio de acercamiento fundamentalmente
mimeético de las masas a las grandes estrellas de otras zonas de la cultura popular,

como el folklore y el tango.

15 En la terminologia de Bourdieu (119-126), se trataba de un espacio de juego histéricamente
constituido con sus instituciones, leyes de funcionamiento, agentes e intereses especificos. Este
grado de desarrollo relativamente elevado del campo cinematografico argentino de la época
puede corroborarse a través de un examen de las complejas redes de vinculos entre directores,
escritores, actores, técnicos, productores, criticos y exhibidores, entre otros agentes, que pone en
evidencia el libro de Mafud.
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La demanda de proyeccion

Otro indicador del alto grado de autonomia del campo esta determinado
por el rol que ejercian las publicaciones periodicas en la formacion del publico.
Por ejemplo, el diario Ultima Hora —que hacia hincapié en la cobertura de eventos
teatrales, cinematograficos y deportivos— casi todos los dias incluia junto a la
cartelera de cine notas técnicas destinadas a educar al espectador, ya sea en
cuestiones de forma estética o de funcionamiento de la industria, con titulos

"’

llamativos como “jGuerra al primer plano!” o “Coémo trabaja un seleccionador de
argumentos”. En este mismo diario, al anunciarse el proyecto de Martin Fierro a

finales de 1922, el cronista apuntaba con afan normativo:

Dijimos a raiz del estreno de Fausto que esa era la obra cinematografica
que correspondia hacer a nuestras casas cinematograficas si aspiraban a
que la fabricacion nacional llegase a conquistar un legitimo puesto en el
concierto universal. Hoy, con motivo de la realizacion de un nuevo
trabajo tipicamente criollo, nos afirmamos otra vez en aquella idea.

Son esas peliculas las que nos daran a conocer mucho mejor que las
restantes tonterias de hibrido localismo que hasta ahora inspir6 casi toda
la produccién nacional. Nosotros, acaso, no seamos como esos tipos
legendarios de las novelas gauchescas, mezclado como esta nuestro
temperamento con todo lo extranjero, que en buena hora llegd para
nuestra grandeza material y espiritual. Pero es indudable que queda en el
corazén criollo un latido de aquellos corazones nobles de nuestra leyenda
gauchesca. (Ultima Hora, 9 de abril de 1923)

En el matiz prescriptivo de este comentario es posible advertir una
segunda exigencia para el filme, que se afiade a la demanda de movimiento. Se
trataria de una cierta necesidad de proyeccion, entendida en términos similares a

los que maneja Jean-Michel Frodon en su libro La projection nationale. Cinéma
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et nation (1997). La hipotesis fundamental que este libro introduce es que hay una
afinidad de naturaleza entre la nacion y el cine, debido a la existencia de un
mecanismo comun que los constituye: la proyeccion. Para Frodon, la nacion —
concebida, siguiendo a Benedict Anderson, como una comunidad imaginada— es,
al igual que el cine, un conjunto de imagenes proyectadas. Esa proyeccion se
produce en dos direcciones, hacia el interior y hacia el exterior de la nacion. En
este mismo sentido, la nota de Ultima Hora sugiere que las peliculas debian dar a
conocer la produccién nacional. Esto implicaba un doble gesto: por un lado,
proyectar una imagen de la nacion que escapara del “hibrido localismo” y
resultara reconocible y deseable para la nacion misma (gesto que se inscribe
dentro del fendmeno local del criollismo); por el otro, universalizar esa imagen,
proyectarla hacia fuera, a otros mercados, con el objetivo de ganar un puesto en el
cine mundial. El uso del futuro como forma verbal (“Son esas peliculas las que
nos daran a conocer”) se corresponde con este doble gesto: proyectar es proyectar
a futuro, sofiar un cine por venir para una comunidad imaginada que se busca
visibilizar y que no seria otra que la amalgama de criollos e inmigrantes, es decir,
los “corazones nobles de nuestra leyenda gauchesca” y “todo lo extranjero, que en
buena hora lleg6”.6

En la citada nota de Ultima Hora, ademas del texto del cronista, se
incluyen ocho fotografias, quizas las Unicas iméagenes impresas que subsisten del
filme, con el titulo “Martin Fierro en la pantalla”. En el cuerpo del texto, se
aclara: “En estos ocho momentos sobresalientes del film vénse (sic) los tipos
inolvidables de este sabio romance autoctono”. La idea misma de tipicidad da la
pauta de la clase de proyeccion a la que se aspiraba. Si comparamos estas ocho
imagenes con las famosas diez del ilustrador Carlos Clérice que acomparfiaron el

texto de La vuelta, las diferencias son notables. Mientras que Clérice ponia el

16 En el censo de 1914, que es el mas cercano a la fecha de estreno de la pelicula, se registré una
tasa inmigratoria del 30,3 por ciento, la mas elevada en la historia argentina. Para un exhaustivo
estudio de las relaciones entre esta afluencia de inmigracion masiva y los procesos de
construccion de la nacionalidad argentina en el cambio de siglo, se recomienda consultar el libro
Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas (2001), de Lilia Ana Bertoni.

doi 10.5195/ct/2017.273 | http://catedraltomada.pitt.edu

Vol 5, N° 9 (2017)

313


http://catedraltomada.pitt.edu/

CATEDRAL TOMADA: Revista literaria latinoamericana / Journal of Latin American Literary Criticism
Nicolas Suarez

acento en el aspecto narrativo del poema, Quesada se maneja con la nocién de
tipo. De ahi que el primero seleccione escenas como la llegada de Fierro a las
tolderias, la pelea con el indio o la payada con el Moreno, mientras que el
segundo muestra a Fierro payando sin el Moreno y pone especial énfasis en la
relacién con la cautiva, destacada en posicion central en la pagina del diario. Se
muestra, incluso, una imagen de ellos dos bailando, escena que no existe en el
poema, pero que contribuye a subrayar el color local. Otra fotografia que llama la
atencion es la de la mujer de Fierro abrazando a sus dos hijos pequefios, como si
se apuntalara una imagen de maternidad ejemplar. Estas elecciones, sumadas a los
dibujos también estereotipados de flores que acompafian las fotos, sugieren una
cierta apertura melodramatica del personaje y la historia de Fierro, acaso en busca
de una ampliacion del publico potencial del filme.!’

Pero esa conversion melodramatica involucra, ademas, otra arista, que no
puede esquivar el antecedente de La vendedora de Harrods. Tal vez debido al
éxito de esta produccion de los hermanos Quesada, al dia de hoy la bibliografia
critica (Pefia 29) aun da a entender que el escritor Josué intervino en el guion y/o
la realizacion de Martin Fierro. No obstante, segun ha comprobado Mafud (439),
las fuentes solo mencionan a Alfredo Quesada como director, productor y
guionista. La fuente méas antigua que he podido relevar en la que Josué figura
como responsable de la pelicula corresponde a un folleto que Jorge Miguel
Couselo escribio en 1968 en ocasion del estreno del Martin Fierro de Leopoldo
Torre Nilsson.*® Es probable que esta informacion inexacta que repite Fernando
Pefia sea producto de un arrastre del error de Couselo.

Sin embargo, hay algo de cierto en el desliz. Quisiera considerar, al
respecto, un aviso de Martin Fierro que aparecié durante la semana del estreno en

la revista Excelsior, publicacion gremial destinada a distribuidores y exhibidores.

17 Sobre este asunto, se sugiere ver el libro Cultura de clase. Radio y cine en la creacion de una
Argentina dividida (2013) de Matthew Karush, que ofrece un exhaustivo panorama de las
funciones del imaginario melodramatico en la cultura de masas durante las décadas previas a la
emergencia del peronismo.

18 El folleto se encuentra disponible en la Biblioteca del Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken.
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El aviso ocupa una pagina entera y lleva por titulo “Nuestra segunda produccion”.
Luego de esta frase y del propio titulo de la obra, la informacion mas destacada es
el nombre de la productora: “Quesada Film”. La asociaciéon entre “Nuestra
segunda produccion” y “Quesada Film” era tan evidente para cualquier lector
perteneciente al campo que ni siquiera era necesario proporcionar el titulo de esa
primera pelicula, como era habitual en otras publicidades de la misma revista.
Tampoco era relevante dar el nombre del director. La nocién de autoria, se sabe,
pasaba en la época por el nombre del productor y, en ese sentido, la publicidad
explotaba la indeterminacion del apellido Quesada y del posesivo “nuestra”. No
quedaba claro, a partir de la lectura del aviso, si el escritor Josué Quesada
formaba parte o no del proyecto. Lo que si se advierte es que la sola mencion del
apellido Quesada contagiaba al proyecto de su prestigio de escritor popular.

La pregunta que surge ineludiblemente es qué relacion podian tener las
disputas que implicaba este nombre en el campo literario con el afan de
posicionarse en el campo cinematografico. En la nota de Ultima Hora leemos que
“No solo los grandes escritores nuestros miran con indiferencia la produccion
cinematografica nacional, sino que los capitales se resisten a cooperar en ese
esfuerzo”. La falta de financiamiento, pues, corria pareja con el desprestigio.
¢Pero quiénes eran esos grandes escritores ajenos al cine? Si hubiera que pensar
en el escritor argentino candnico de la época, habria que mencionar a Lugones.
Por su lado, escritores sin reconocimiento académico como el propio Josué
Quesada y Hugo Wast eran, no obstante, exitosos en términos de mercado y
tenian ademas una estrecha relacion con el mundo del cine gracias a las
reversiones de sus textos. Esta oposicion entre modelos de escritores, implicita en
la nota, da cuenta de la centralidad que tenia en el campo intelectual el Martin
Fierro, entendido como un clasico que ya entonces era objeto de disputa entre la
alta y la baja cultura. De cualquier manera, esta produccion de Quesada Film
nunca intentd ser ni se leyd como un intento de arrebatar el criollismo a la
ortodoxia nacionalista de Lugones y Rojas, operacion que emprenderia Borges

apenas unos afios mas tarde. La pelicula, que de hecho estaba mas bien alineada
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con ese espiritu patridtico, se promociond en Excelsior como un “Drama popular
en que vibra el espiritu de nuestra raza” y que “ha de constituir un triunfo de la
cinematografia argentina”. Constituia, en suma, un esfuerzo por elevar el cine
como arte, proyectarlo a la altura del Martin Fierro y de los “grandes escritores”,

pero sin renunciar por ello a la pretensién de masividad.

Conclusiones

Esa tentativa, como hemos sefialado, qued6 frustrada por la falta de
movimiento. Un filme “poco movido” no solo suscitaba el rechazo de los actores
pertenecientes a un campo cinematografico cada vez mas especializado, sino que
también atentaba contra la idea misma de proyeccion nacional. ;Qué imagen de la
nacion podia brindar, en efecto, una pelicula “poco movida”? La de una nacion
inmovil, barbara, estancada, que seguramente distaba mucho de esa vibracion del
espiritu que prometian las publicidades. La cinematografia nacional, igualmente,
se proyectaba por medio de este filme como una industria paralizada, sin
afluencia de capitales, sin grandes escritores y sin adelantos técnicos.

En abierto contraste con esta pelicula olvidada, perdida y confinada al
matadero del cine argentino, existieron contemporaneamente  filmes
hollywoodenses de tematica gauchesca y de gran éxito internacional como The
Four Horsemen of the Apocalypse (Rex Ingram, 1921) o Douglas Fairbanks as
The Gaucho (Frank Richard Jones, 1927). Se trataba de espectaculos “movidos”
que fueron proyectados mundialmente. En estas peliculas, los rostros globales de
Rudolph Valentino y Douglas Fairbanks asumian una inflexion local, que
corrobora el elevado potencial de mundializacion de la imagen cinematogréafica
del gaucho en la década del veinte. Poco despues, sin embargo, con la
introduccidén del sonido, la imagen transnacional del gaucho en el cine perderia

relevancia y solo reapareceria mucho mas adelante, de manera esporadica, a
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través de esa aberracion (en el sentido de un movimiento anormal, intempestivo)*°
que constituyen los gauchos angloparlantes en Way of a Gaucho (Jacques
Tourneur, 1952) y Savage Pampas (Hugo Fregonese, 1966). En cuanto a la
década del treinta, la novedad del sonido parece imponer un nuevo criterio de
valoracion dentro del campo cinematografico: ademas de proyectar imagenes
movidas, en el mercado global de la cultura ahora se espera que el cine nacional
proyecte la voz particular de una comunidad. El elemento popular que define esta
nueva condicion de lo exportable ya no encontraba su eje principal, como queria
Gonzélez Castillo, en la imagen del gaucho sino, sobre todo, en el tango, que ya
estaba presente en la famosa escena de la pelicula de Rex Ingram que muestra a
Valentino bailando y pronto encontraria en los musicales protagonizados por

Carlos Gardel un icono nacional argentino.?

19 En el apartado de La imagen-tiempo que se titula “Las aberraciones de movimiento”, Deleuze
puntualiza los nexos entre la imagen filmica y lo aberrante. La aberracion de movimiento
constituye, desde su perspectiva, un rasgo propio de la imagen cinematografica (58). En los dos
tomos de Estudios sobre cine, asi, las diversas modalidades de lo aberrante serian un principio
de diferenciacion clave para distinguir el cine moderno de clasico, en el que “el movimiento se
ha hecho aberrante por esencia y no por accidente” (360).

20 Esta emergencia de un nuevo icono cinematografico estaba en cierta forma prefigurada por un
singular rizo cultural que sefiala el origen comun del criollismo y el tango: el debut teatral de
Gardel se habia producido en 1915 en la obra Martin Fierro, adaptada por el propio Gonzalez
Castillo (Castagnino, “Martin Fierro y el teatro gauchesco” 147).
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