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RESUMEN

En el periodo del cine silente, la adaptacion de obras literarias es
una de las maneras que el nuevo medio encuentra para legitimarse
Y, por supuesto, para abastecer de tramas a producciones que se
consumen con gran rapidez en los paises donde la industria florece.
Latinoamérica también participa de estos pasajes intermediaticos,
aunque en la mayoria de los casos lo hace precariamente. El
presente articulo se ocupa de tres adaptaciones cinematograficas
de textos literarios uruguayos realizadas en el exterior: Tabaré, de
Juan Zorrilla de San Martin (Lezama y Canals de Homs, México,
1917), Los muertos, de Florencio Sanchez (Defilippis Novoa,
Argentina, 1919) y Brenda, de Eduardo Acevedo Diaz (Martinez
y Gunche, Argentina, 1921). Desde una perspectiva transnacional,
se indaga en las zonas de tension, alianzasy resistencias que esos
cruces entre cine y literatura generaron en Uruguay. Se destaca
que en todos los casos la recepcion implico una apropiacion de
esas obras extranjeras como nacionales o regionales, hecho que
lleva a una redefinicion de lo extranjero, asociado por lo general
a la industria norteamericana.
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ABSTRACT

In the silent cinema period, the adaptation of literary works
was one of the ways the new medium found to legitimize
itself and, of course, to supply plots for productions, that
were consumed very quickly in the countries where the
industry flourished. Latin America also participates in these
inter-media passages, although in most cases it does it in a
precarious way. This article addresses three film adaptations
of Uruguayan literary texts made abroad: Tabaré, by Juan
Zorrilla de San Martin (Lezama y Canals de Homs, Mexico,
1917), Los muertos, by Florencio Sdnchez (Defilippis Novoa,
Argentina, 1919) and Brenda, by Eduardo Acevedo Diaz
(Martinez y Gunche, Argentina, 1921). From a transnational
perspective, it explores the areas of tension, alliances and
resistance that these crossings between cinema and literature
created in Uruguay. In all cases, the reception implied an
appropriation of these foreign works as national or regional,
a fact that leads to a redefinition of the foreign, generally
associated with the U.S. industry.

Keywords: silent cinema; literary adaptations; reception;
inter-media; Latin America; Uruguay.
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Introduccion

Durante el periodo silente del cine, la produccion latinoa-
mericana de ficciones es episodica, y aun mads episodica
es su distribucién en los mercados regionales o internacio-
nales. A diferencia del periodo clasico en que se regulan,
normalizan y consolidan los cines nacionales y, con ellos,
también las relaciones entre los paises (Lusnich, 2016, p.
104), en las primeras décadas del siglo XX, salvo algunas
excepciones, solo es posible concebir para la region lo que
Mette Hjort llama “formas débiles” de transnacionalidad
(2010, p. 13). En una de esas formas participa la literatura
uruguaya, elegida por productores mexicanos y argentinos
para convertirla en nitrato gracias a las adaptaciones de
Tabaré, de Juan Zorrilla de San Martin (Lezama y Canals
de Homs, México, 1917), Los muertos, de Florencio Sanchez
(Defilippis Novoa, Argentina, 1919) y Brenda, de Eduardo
Acevedo Diaz (Martinez y Gunche, Argentina, 1921).!

En un mapa continental que hasta hace relativamente
poco se pensaba como incomunicado, las tres peliculas lo-
gran, ademas, una discreta distribucién.? Se trata de formas
débiles, pero significativas, de un “transnacionalismo por
afinidad” que Hjort (2010) define a partir de Carley H. Dodd
como “la tendencia a comunicar con aquellos similares a
nosotros”, entendiendo las similitudes en términos étnicos,
lingtiisticos, historicos (p. 17). Sobre esas afinidades se (re)
construye un parnaso oriental que, pese a los numerosos
impulsos nacionales, no se lograria crear en todo el cine
silente uruguayo. Un parnaso cinematografico elaborado y
exhibido en el exterior, como también afuera concibieron,
publicaron o estrenaron sus obras los autores tratados, por
coyunturas politicas o econdmicas.

Como el 80 % del corpus silente, las tres peliculas
se encuentran, por el momento, perdidas. Resulta quimé-
rica, por lo tanto, una perspectiva intermedial centrada
en los pasajes del texto a la escena y, por ende, en las
especificidades que los pasajes toman desde la mirada
latinoamericana. Es necesario, sin embargo, recordar que
estas producciones se incorporan a una practica como la
adaptacidn de textos literarios que habia estado en la base
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de la narrativa silente desde sus comienzos, como estrategia
de legitimacion del nuevo medio en el mapa moderno de
entretenimientos. De manera mas o menos programatica, a
través de las adaptaciones, los productores habian agregado
a las formas usuales de organizacion y difusion del canon
literario, en tiempos de alfabetizacion precaria, una nueva
y mas accesible, popularizando las tramas y optimizando
el tiempo y el dinero de sus espectadores.

A finales de siglo XIX y principios del siguiente, solo
pocos minutos bastaban para ver, a un precio accesible, un
drama shakespeariano, una tragedia griega o la Divina Co-
media. Pero pasar de lo literario (@mbito de lo letrado y culto)
a lo visual (contrapartida espectacular y popular) generd
graves dudas entre los intelectuales. De hecho, parte clave
de la recepcion de las primeras adaptaciones de clasicos, a
nivel global, tiene como voceros a cineastas e intelectuales
que discuten pros y contras de la operacidn, incluidos los

* El presente articulo es una profundizacion y actualizacion de
la ponencia “El Parnaso Oriental en exilio. Argentina y México
adaptan la literatura uruguaya en el periodo silente”, presentada
en el lll Simposio lberoamericano de Estudios Comparados Practicas
y Relaciones Transnacionales en el Cine Latinoamericano Silente y
Clasico, organizado por el Centro de Investigacion y Nuevos Estudios
sobre Cine (ClyNE, FFyL, UBA) y celebrado el 28 y 29 de julio de 2016.

1:: Utilizo el término “adaptacion” y no “transposicion” pues para
el caso no se trata de “poner en otro sitio [..] pensando en otro
registro o sistema” como define Wolf (2001) a esta dltima. En las
primeras décadas del silente se busca que la literatura "quepa” en el
nuevo formato, incluso materialmente, en pocos minutos, es decir, se
"adapte” (pp. 15-16). El término es, ademas, utilizado regularmente
en el periodo, por lo que la eleccion también evita anacronismos.

2:: Si bien existen investigaciones sobre la presencia, en el
periodo silente, de las cinematografias hegemonicas (europea o
norteamericana) en Latinoamérica, resultan raras las que se centran
en lasrelaciones entre los paises del continente. La escasez de estudios
para las primeras décadas tiene que ver con la carencia de archivos
especificos y sistematizados sobre las productoras y distribuidoras
y sus emprendimientos intercontinentales. Para un estudio de las
relaciones entre Uruguay y Argentina, y entre Argentina y México,
véanse respectivamente Torello (2013) y Cuarterolo (2017).
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latinoamericanos (Borge, 2005; Bongers, Torrealba y Ver-
gara, 2011). Para finales de la década del 10, sin embargo,
los tiempos meteoricos de las primeras adaptaciones se
extienden y, con ellos, la articulacién de lo contado a través
de medio y largometrajes. La literatura, de hecho, se instala,
para quedarse, como insumo valido tanto de la omnivora
industria cinematografica del norte como de las formas
artesanales que ella alcanza en la region.

El presente articulo indaga, a partir de fuentes se-
cundarias, estos tres cruces entre cine y literatura, asi
como las multiples zonas de tension y debate que genera
la vuelta del parnaso al Uruguay. De hecho, las cam-
pafias que involucran a Tabaré, Los muertos y Brenda
instituyen en el pais un espacio privilegiado para pensar
la funcion de la literatura y del cine en la sociedad, la
practica misma de la adaptacidn y, especificamente, las
implicaciones que esas adaptaciones tienen en términos
patridtico-nacionales, regionales y globales.

El corpus en el “ambiente espiritual”
de las primeras décadas del siglo

Para caracterizar “el ambiente espiritual del 900", Carlos
Real de Azua (1950) propone un cuadro tridimensional. Una
puesta en escena —o tableau vivant— en que movimientos,
ideologias y autores, manteniendo una distancia prudente,
ocupan armonicamente el proscenio:

En una provisoria aproximacion, podria ordenarse
escenograficamente el medio intelectual novecentis-
ta hispanoamericano. Colocariamos, como teldn, al
fondo, lo romantico, lo tradicional y lo burgués. El
positivismo, en todas sus modalidades, dispondriase
en un plano intermedio, muy visible sobre el anterior,
pero sin dibujar y recortar sus contornos con una
ultima nitidez. Y mas adelante, una primera linea de
influencias renovadoras, de corrientes, de nombres,
sobresaliendo los de Nietzsche, Le Bon, Kropotkin,
France, Tolstoy, Stirner, Schopenhauer, Ferri, Renan,
Guyau, Fouillée... (p. 15).

Dixit n.> 34 enero-junio 2021 :: 80

Sus palabras sirven para ubicar sintéticamente a los
tres literatos y las relaciones de concomitancia que ellos
y sus obras tienen en el sistema cultural uruguayo y, por
ende, su cabida en el del continente. Aunque también
podriamos haberlos pensado, con Raymond Williams
(1980), en términos de practicas culturales emergentes,
dominantes y residuales, el gesto del uruguayo tiene las
ventajas con su recurso a la perspectiva de anticipar,
trasversalmente, los pasajes del texto a la escena que
interesan en el articulo.

Dos sitiales privilegiados ocupan, aunque “como
telon, al fondo”, en este ambiente cultural: la obra poé-
tica romantica de Juan Zorrilla de San Martin (Monte-
video, 1855-1931) y la narrativa, igual de romantica,
de Eduardo Acevedo Diaz (Montevideo, 1851 - Buenos
Aires, 1921). Dentro de fronteras son, respectivamente,
el poeta y el novelista de la patria, sus cantores mas
ilustres, los creadores de gestas.

Tabaré (1888) triunfa tanto a nivel nacional como
internacionalmente, sobre todo si se considera la can-
tidad, y a menudo calidad, de las obras derivadas que
genera: en pocos aflos se hacen numerosas traducciones
a diferentes lenguas, hay reediciones en varios paises
de habla hispana y es, entre otras cosas, adoptado en
los programas de ensefianza en la universidad parisina
(Malosetti, 2018, pp. 18-19). La historia del indio de ojos
azules sera objeto, ademds, de trasposiciones musicales
y visuales: queddndonos en los afios 10 del siglo XX,
ademas de interpretaciones graficas de varios artistas e
ilustradores, Tabaré inspira el poema lirico homdénimo de
1910 —escrito por el uruguayo Alfonso Broca e inmedia-
tamente representado en Paris— y, en 1913, una dpera
también homoénima del espafiol Tomas Breton (Malosetti,
2018, pp. 20-21). En pocos afios se convierte en estandarte
—pese a los multiples cortocircuitos que crea a la mirada
de hoy— de la hermandad latinoamericana.

Brenda (1884-1885) también goza de una discreta
victoria. Con el formato popularisimo del folletin aparece
en La Nacion de Buenos Aires, entre 1884-1885, y en La
Razon de Montevideo a fines de 1885. Al aflo siguiente
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se convierte en libro en Buenos Aires, donde se agota
en poco tiempo (El editor, 1894, p. 1), y finalmen-
te lo hace en 1894 en Montevideo, para los talleres
de Barreiro y Ramos. Pero la atencion trascendio el
Rio de la Plata: se la hizo objeto de una trasposicion
(plagiaria) a la zarzuela espafiola y de una temprana
traduccidn italiana en folletin, ademéas de protagonizar
una breve e infundada intriga sobre el eventual plagio
de la novela perpetuado por Zola (Baccino Ponce de
Ledn, 1981, pp. 43-44). Producto de la transicion entre
romanticismo y naturalismo y, respectivamente, entre
espiritualismo metafisico y positivismo, “subtema” de
la novela (pp. 95-100), tuvo en su momento un notable
éxito de publico. El juicio critico, en cambio, fue menos
undnime, como emerge del primer estudio panoramico
y documentado de la obra por Napoleon Baccino Ponce
de Leon (1981). En €l se identifica la tension entre una
critica conservadora que la acoge con agrado —Mitre,
Tobal, Vedia, Estrada y Magarifios Cervantes— y una
moderna que la azota igualmente complacida —Roxlo,
Zum Felde, Lasplaces, Pérez Petit—; de ambos lados,
pareciera, sin llegar a entender cabalmente su funcion
en el corpus del escritor (p. 48, 55 y ss.).

En primer plano, y mas cémodo que cualquier otro
en la escena que Real de Azua preparo, esta el tea-
tro de Florencio Sanchez (Montevideo, 1875 - Milan
1910), que interpela los resabios del romanticismo, lo
tradicional y lo burgués, integra fragmentos de dis-
cursos positivistas y cientificistas y abraza las ultimas
tendencias del drama moderno digerido y elaborado
con base en “las reglas de la escena local” (Dubatti,
2010). Si bien Los muertos (1905) no integra la terna de
las obras mayores —M’hijo el dotor (1903), En familia
(1905) y Barranca abajo (1905) — si formo parte de un
secundario e “inmediato ‘territorio selecto’ junto con
La Gringa'y Un buen negocio” (Vidal, 2010, p. 15). Los
estragos del alcoholismo dentro de un nucleo familiar,
que la obra pone en escena, parecieron haber alcan-
zado una adherencia tal a la realidad que su estreno
teatral, en el Buenos Aires de 1905 por los Hermanos
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Podestd, dividio a la critica argentina. Una parte de
ella, como La Nacidn, lo censuré duramente por ese
ambiente naturalista “adornado con los detalles mas
deprimentes” y por el mismo motivo otra parte, como
La Tribuna, la consideré “una obra de verdad, ...un
pedazo de vida arrojado a la escena” (Cuneo, 1941, p.
297). “Por los publicos, fue la mas aplaudida”, senten-
cia Cuneo netamente en su breve introduccién a Los
muertos (p. 297). El estreno montevideano, en abril de
1907 a cargo de la Compaiiia Lirica Espaifiola, parece
haber sido mas apacible.? En todo caso, le seguirian
durante las primeras décadas del siglo varios estrenos
por elencos rioplatenses y extranjeros, entre ellos la
Compafiia Dramatica Espafiola de Andrés Cordero, la
Compafiia de Dramas Nacionales de Enrique Arellano
y los cuadros filodramdaticos anarquistas o entidades
libertarias como CES Arroyo Seco, Emilio Zola y el
Cuadro “Amor y Vida” (Braselli, 1998, pp. 81-83; Vidal,
2010, pp. 126-130). Antes de formar parte de la primera
edicion del Teatro Completo de Dardo Cuneo (Buenos
Aires, 1941), tuvo por lo menos otras tres ediciones
argentinas (1916, 1919 y 1933) y dos espafiolas: una
valenciana en 1917 y una barcelonesa en 1919 (Rela,
1967, pp. 70-72).

Con sus discursos indigenistas, higienistas y politi-
cos —declinados en prosa, verso y drama—, las tres obras
se instalan en el cine latinoamericano para integrar,
desde el nuevo medio, ese ambiente novecentista, inte-
lectual y no, para participar, transformadas en nitrato,
en las discusiones que, en sus formatos originales y
dentro de las tradiciones literarias que representaban,
habian generado entre la critica. Este breve derrotero de
la circulacién y lugar que ocuparon las obras en el esce-
nario nacional, latinoamericano e internacional quiere
ser plataforma para pensar los humores y tensiones en
que los tres proyectos filmicos se insertaron.

3:: Aunque no hay un estudio especifico sobre esta pieza, la critica
uruguaya, segun las palabras de Daniel Vidal, parece haberla
considerado entre las obras de “consensual valia” (2010, p. 15).
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Realismo, pedagogia, higienismo: Los muertos

Yo soy el abismo, la noche sombria
Fantasma siniestro, que cruza, que pasa
Yo soy el espanto, la melancolia

El dbrego rudo que todo lo arrasa

Joaquin de Salterain, «La Copa»
Lazo Blanco, 2, 7, mayo-junio de 1918

Los muertos, del director argentino Francisco Defilippis
Novoa y protagonizado por Maria Esther Pomar de Po-
desta, Argentino Gomez y Félix Blanco, se estrena en
Buenos Aires el 23 de junio de 1919, previa exhibicion
privada en abril del mismo afio (Mafud, 2016, p. 289). El
filme parece haber seguido ese naturalismo que marco,
gracias a la pluma sancheana, “el ingreso del teatro ar-
gentino y uruguayo al canon occidental”, como sefiala
Jorge Dubatti. La recepcidn de la pelicula difiere, como
su estreno teatral, a los lados del Rio de la Plata. En Ar-
gentina, tras el preestreno, se reinstala el revuelo que el
estreno teatral habia causado, pero esta vez sus opositores
son los exhibidores que, por sus contenidos inmorales,
la boicotean (Mafud, 2016, p. 290). Desde la prensa es-
pecializada, sin embargo, se defiende como virtud que
la version conservara “la escabrosidad y la violencia del
drama” (Imparcial Film [Argentina] I, 15, 15 de abril de
1919). Y, en la misma linea, la revista Excelsior dedica
una pagina entera con las opiniones de intelectuales de
la época. En ella, el director y critico Joaquin de Vedia
discurre sobre su calidad estética y, principalmente, sobre
la pericia de la operacidn intramedidtica. Escribiendo
directamente a su amigo Defilippis Novoa, ofrece una
sintética proto-teoria de la transposicidn:

Ha hecho usted muy bien una cosa muy dificil:
trasladar al cinema una pieza de teatro. Las reglas
del uno son precisamente opuestas a las reglas
del otro. Lo que recibe aquél de la sintesis, éste
lo recibe del andlisis. Se ha dicho siempre que la
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transformacion de la novela en teatro resulta obra
negativa, que priva a un género de sus recursos,
sin ajustarse nunca a las buenas normas del otro
género. Me parece que la adaptacién de la obra
teatral al cinema, tiene todavia mayores dificulta-
des... El interés, la emocion, la fuerza dramatica del
original, nada pierden en su adaptacidn.... Los dos
géneros se funden armoniosa y poderosamente en
su version cinematografica (Excelsior [Argentina]
276, 25 de junio de 1919, p. 736).*

Contra la censura —o mas exactamente la autocensu-
ra de los “duefios de cines”— embiste Santiago Profumo,
poniendo en el tapete, ademas, la cuestion de clase:

¢Donde estd, pues, la inmoralidad? ;Dénde el ‘rea-
lismo’ imposible de ser visto por la sociedad de los
aristocraticos salones cinematograficos portefios?
¢Qué entienden por moralidad los sefiores empre-
sarios que acusan a Sanchez de inmoral? ;Ignoran
que para cerrar las llagas hay que descubrirlas y
que para cauterizarlas hay que hacer doler?

La sociedad argentina es suficientemente culta para
tener tutores tan ignorantes. No podemos aceptar
esa ridicula especie lanzada para desacreditar la
unica produccién cinematografica argentina que
ha sido hecha con un alto fin patriético de ho-
nestidad y arte. (Excelsior [Argentina] 276, 25 de
junio de 1919, p. 736).

Con similares argumentos —y recurriendo también
a la metafora zolariana de la herida y el cuerpo social—
opina el dramaturgo Julio F. Escobar, quien afiade, en su
arenga, el beneficio publico: la obra es espejo, adverten-
cia, “enseflanza”. La defensa ataca, ademas, una moral
hipdcrita que, al tiempo que censura la obra sancheana,

4:: Agradezco a Andrea Cuarterolo que me aporto este articulo y los
que cito en la nota siguiente.
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elogia con criterios comerciales “peliculas policiacas,
verdaderas escuelas de delito”?

La pelicula se exhibe en Montevideo el 4 de noviem-
bre de 1919, en el Cine Trianon, en funcidn privada “ante
un nucleo selecto de familias y periodistas”, y se destaca
al “joven periodista” Defilippis Novoa, como el “celebrado
adaptador de Flor de Durazno”, vista por Montevideo
el aflo anterior. Para el publico general, se estrena el 6
de ese mes, en el Teatro 18 de julio, como parte de los
homenajes por el aniversario de la muerte del escritor.®

Desde El Plata se promociona el filme en base al
éxito en la vecina republica, mencionando sus casi “660
funciones bonaerenses” (El Plata [Uruguay], 5 de no-
viembre de 1919, p. 3) y sus aciertos estéticos que, dada
la falta de toda imagen que la ilustre, son los unicos
“datos visuales” disponibles: “perspectivas pintorescas
de varias de sus escenas”, “paisajes admirables de la
gran metrépoli argentina, virajes preciosisimos y pro-
cedimientos de técnica que revelan en los autores de la
adaptacién una originalidad no superada hasta hoy en
films nacionales” (El Plata, 6 de noviembre de 1919, p.
3). Pero se calla el alboroto causado por la polémica,
quiza para prevenir eventuales discursos censorios —en
esa direccidn puede interpretarse que ademas de la pu-
blicidad genérica se defina un target especificamente
femenino: “toda mujer amante de su hogar debe asistir”
(El Plata, 5 de noviembre de 1919, p. 3).

La recepcion de preestreno y estreno es positiva. Una
como ejemplo del tono y la mirada:

La magistral obra de Florencio Sanchez resulta
magnifica, en su adaptacion al teatro del silencio.
Los personajes se identifican con el publico que
sigue emocionado la trama dolorosa de la obra;
que ve con dolor la desgracia de una familia por
el vicio de su jefe. Los intérpretes han puesto de
su parte al interpretar el film, todo su carifio y
toda su admiracion y respeto por la memoria del
genial dramaturgo uruguayo. El actor Félix Blanco,
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Figura 1: La ejemplaridad de Los muertos (El Plata, 26 de junio de 1920, p. 4)

3

Figura 2: La construccion de una audiencia femenina en el aviso
de Los muertos (El Plata, 5 de noviembre de 1919, p. 3)

de Montevideo hace una creacién insuperable del
doloroso papel de Lisandro Fuentes, secundando
al actor Blanco eficazmente Maria Esther Pomar,
el nifio Gutiérrez, la sefiora Alvarez y Argentino
Gomez. Ya hemos dicho que respecto a la fotografia
y direccion artistica la pelicula Los muertos puede
colocarse a la par de las mejores extranjeras. El
publico que asistio anoche a la primera exhibicion,
aplaudio calurosamente la obra (E! Plata, 7 de
noviembre de 1919, p. 5).

5:: Pese a ese comienzo tormentoso, la pelicula sera distribuida, junto
con otras producciones argentinas, por diferentes compafias durante
1923-1924: Flor Film (La Pelicula [Argentina], 345, 3 de mayo de
1923, p. 7), Cinematografica Seleccion de Dasso & Cia, con sede en
Buenos Aires, Rosario y Montevideo (La Pelicula [Argentinal, 418, 25
de setiembre de 1924, p. 44) y Terra Program (La Pelicula, 425,13 de
noviembre de 1924, p. 20).

6:: El estreno se produce un dia antes del que consigna en su libro
fundamental Lucio Mafud (2016, p. 290).
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A pesar de los elogios se anuncia, sin otra explica-
cion, que la pelicula se exhibira solo por pocos dias en la
capital. E1 9 junio de 1920 se reestrena en el Teatro Solis,
para mantenerse durante todo junio. Pero, a diferencia
del afio anterior, en que se habian exaltado las cualida-
des estéticas del filme, ahora se insiste en sus facultades
moralizantes, alinedndose con las tendencias higienistas
y pedagdgicas del momento.

Figura 3: Programa de mano de Los
Muertos, Teatro Solis, 9 de junio de
1920 (CIDDAE - Teatro Solis)
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De hecho, el “mensaje” potencialmente instructivo
de Los muertos parece tan inequivoco que la misma Liga
Uruguaya contra el Alcoholismo lo adopta, invitando para
la funcion de estreno al socialista Emilio Frugoni, quien
ofrece una conferencia sobre el dramaturgo. El lobby an-
tialcoholista (y transnacional) es capaz de unir, como fue
sefialado mas de una vez, a las comunidades cientificas y
médicas, a las catdlicas, evangélicas y anarquistas (Bauck,
2016, p. 26; Bouret, 2009, p. 163).

En la resefia del espectaculo, desde El Siglo, se sefiala
que Frugoni:

Hablo de Los muertos, una obra honda, dolorosa,
que sin haber sido creada para movilizar es una
leccion para quienes, por el vicio, pierden la vo-
luntad, se hunden en el fango, resultan ex hom-
bres. El doctor Frugoni fue aplaudido al final de
sus palabras y recibi6é una ovacién del publico al
terminar. Orador que la mayoria de las veces hace
uso de la palabra en reuniones politicas, pudo (ile-
gible) apreciar sus excelencias el publico femenino.

La cinta Los muertos obtuvo gran éxito trasplan-
tando al cinematdgrafo el poder de emocién que
la pieza amarga de Sanchez causé en el teatro.

La Liga Anti Alcohdlica puede estar satisfecha de
su triunfo de anoche. (El Siglo [Uruguay], 10 de
junio de 1920, p. 1).

La adopcion de la obra sancheana entre los muchos
instrumentos persuasivos de la Liga no extrafia, aunque
extrafia menos aun que, desde EI Siglo, se mencione algo
socarronamente al “publico femenino” o a la satisfaccidon
de la Liga, dada la severidad de la asociacién. Para “luchar
sin tregua [y] triunfar sin alarde”, como rezaba el eslogan
de su militante 6rgano de propaganda, la revista Lazo
Blanco, 1a Liga habia recurrido al poder de lo visual. Es,
precisamente alli, donde se leen los versos de Salterain
citados al principio de este apartado. Ellos condensan la
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“demonizacién del alcohol” que marco buena parte de
los discursos de la época (Bouret, 2009, p. 165) y que la
Liga utilizara como métodos de combate. En la compo-
sicion de Salterain, la copa parlante, metafora facil del
alcohol que contiene, se adjudica —encarna— una serie de
otras metaforas devastadoras: abismo, noche, fantasma
siniestro, espanto, melancolia, viento. Pero en especial
llega rapidamente al destinatario a través de la dimension
visual, del technopaegnion: la copa hecha con palabras
impone inmediatamente al receptor ese objeto monstruoso
que, si es débil, lo hara caer.

4 C A0, o=
22 w

Yo soy el abismo, la woche gombria
0. (UE CEUZA, (U PSi
melaneolia

0, la

103 qile matan,
&8 rar el
El postrero fulgor de

Figura 4: EI technopaegnion, una estrategia de la
campafa anti-alcoholista, Joaquin de Salterain,
La Copa, Lazo Blanco, 2, 7, mayo-junio de 1918
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La Liga también habia confiado en el poder de las
imagenes en movimiento casi desde sus inicios, en la déca-
da anterior, como en el caso del festival que la institucion
organiza entorno a la pelicula El terrible veneno (Il grande
veleno, Eugenio Testa, 1915), preocupandose de sefialar que
la escritura del guion era obra del “juez criminalista de la
escuela lombrosiana Julio Caggiano” (La Razén [Uruguay], 2
de octubre de 1916) y legitimando asi con marca higienista
la entera empresa. Pero también se establecieron alianzas
con el exhibidor Max Gliicksmann que permitian amenizar
fiestas “para familias obreras” donde la casa ofrecia “gratui-
tamente la exhibicion de una vista de mucha trascendencia
como ejemplo de los estragos del alcoholismo” (La Razdn,
14 de junio de 1916, p. 4) o el “reparto de comestibles”
donde se proyectaba ya no el genérico filme pedagdgico,
sino la extensa aunque no identificada Una copa de alcohol,
en quince partes (La Razon, 29 de octubre de 1918, p. 3).

Como parte de la propaganda de Los muertos, la Liga
recurre al saber médico y utiliza para sus comunicados
la citada defensa de la argentina Excelsior, una vez mas
prescindiendo del contexto polémico:

Con espiritu esencialmente practico emanado del
ejercicio profesional; con la seguridad de ser la ver-
dad la mejor escuela; con la conviccion del positivo
resultado de la ensefianza practica que requiere la
presentacion del caso clinico: por haberme como
médico legista, visto obligado a actuar en idénticos
y parecidos casos; con ribetes de critico sociologo al
atreverme a opinar; digo: ser Los muertos una obra de
realismo, obra de actualidad, de enseflanza, de moral,
obra en fin, de regeneracion social transportada al
cinematografo con singular maestria e interpretada
por todos los artistas con altura y correccion. Luis
Castiarena, Director de la Asistencia Publica, La Plata
(Tribuna Popular [Uruguay], 7 de junio de 1920, p. 2).

La adaptaciéon de Los muertos resulta, en la patria

del artista, sobre todo un vehiculo de orden moral, no
asi sus esfuerzos realistas y combativos.
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Patria, latinoamericanismo y el otro: Tabaré

Lumbre espirante que apago la autora,
Sombra desnuda muerta entre las zarzas,
Ni las manchas siquiera

De vuestra sangre en nuestra tierra guarda

Juan Zorrilla de San Martin, Tabaré

Tabaré, filmada por Luis Lezama a fines de 1917 y prota-
gonizada por Carmen Bonifant, Emilia Cassani, Enrique
Castilla y Juan Canals de Homs, se estrena en la Ciudad
de México el 31 de enero de 1918. Retomaba ese poema
de Zorrilla que, con adjetivacion contemporanea, se po-
dria decir sin dudas que fue un hit de la cultura del 900.
Antes de concretarse en México, es en Argentina que se
intenta llevar el poema a la pantalla: en 1915 la benéfica
Asociacion Escuelas y Patronatos, a través de la prensa,
manifiesta esa intencion, luego frustrada (La Razdn, 20 de
noviembre de 1915, p. 5).

Més tarde fue Angel Barreiro quien, en medio de
controversias sobre los derechos de autor (aunque apa-
rentemente otorgados por Zorrilla mismo), encamina un
proyecto portefio que también se frustra (La Razon 7 de
julio de 1917, p. 1). Apenas una mencion en un diario, en
cambio, alude a un plan filmico uruguayo, que hubiera
propuesto una segunda versién, pero es evidentemente
abortado en sus comienzos (La Razon, 2 de agosto de 1919,
p- 5). Asi, la primacia de la adaptacion cinematografica de
Tabaré serd mexicana, donde, dentro del empuje cultural de
Venustiano Carranza, vale decir un clima de valorizacion
de lo indigena y nacionalista, se pergefiaron peliculas fic-
cionales basadas en héroes nativos: es el caso de Tepeyac,
que José Ramos y Carlos E. Gonzalez dirigieron en 1917,y
de Cuauhtémoc, dirigida por Manuel de 1a Bandera en 1918.

Es a raiz de un concurso de argumentos originales,
ganado por Luis Lezama, que la pelicula Tabaré se puede
producir, gracias probablemente a la fama local de la obra
literaria. No hay que olvidar que en 1892 se habia publi-
cado alli una edicion “esmerada y corregida” del poema
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con prologo de Juan de Dios Peza. Pese al foco sobre lo
“propio” promovido por la cultura carrancista (sin bien,
en este caso, “trasladado” de los mexicas a los charruas),
la pelicula de Lezama sigue modelos formales europeos,
no disimil de lo que habia hecho Zorrilla con sus versos.

Aunque esta perdida, el material grafico sobre la pe-
licula es abundante y nos acerca, aunque precariamente,
a ella: existe el guion original; un folleto promocional
publicado en concomitancia con el filme, que reproduce
la historia y los versos del poeta, y numerosas fotos de
escena. De ellas se desprende cdmo estructura y estética
derivan especialmente del cine italiano: cierta descripcion
estilizada del paisaje, monumentalismo y la organizacion
esencialmente teatral de las escenas, frontales y estatuarias
(Davalos Orozco, 1998, p. 6; Sanchez Garcia, 2013, p. 71).
Su contenido —y la ideologia que lo sostenia, si forma y
contenido verdaderamente se pudieran separar—, no obs-
tante, era indigenista y abocado a tender puentes entre
México y Uruguay. Rafael Bermudez Zatarain recordaria,
muy a posteriori, que en el centro de la pelicula palpitaba

El alma de los indios, de los indios sudamericanos, y
de los nuestros también puesto que aun tratandose
de un poema que no inspiré la raza azteca ni la
tolteca... reconcentraba en si el alma de los nativos
de América” (Davalos Orozco, 1998, p. 7).

Esto es algo que el guion de la cinta parece confir-
mar, pues acerca simbdlicamente a los dos paises en su
comienzo: la abrian los retratos de Zorrilla de San Martin y
Lezama, seguidos por un elocuente intertitulo: “La hermana
patria me une a ti y quiero ser participe de tu compasion
a Tabaré. Luis Lezama””’

7:: "Tabaré. Novela historica tomada del poema de Juan Zorrilla
de San Martin y adaptada a la cinematografia por Luis Lezama"
Archivo General de la Nacion (México). Fondo de Propiedad Artistica
y Documental. Caja 312, expediente 9352, fojas 30. p. 2. Agradezco a
Angel Miquel por habérmelo proporcionado. Un diario montevideano
menciona, de hecho, que el filme abria con el escudo de armas
uruguayo y el retrato de Zorrilla (La Razén, 13 de junio de 1918, p. 5).
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En Montevideo, el estreno mexicano de Tabaré se
clama con tinte oficial, mencionandose la asistencia de
“nuestro” diplomatico doctor Erasmo Callorda. Nada raro
visto que lo que esta en juego es el poeta de la patria.
Para la ocasion, el diario La Razon transcribe el comuni-
cado sobre el filme enviado al Ministerio de Relaciones
Exteriores por la delegacion uruguaya en México:

Un ingeniero adapto la latitud del Uruguay con
las del lugar en que debia imprimirse la pelicu-
la: otras personas estudiaron con conciencia las
costumbres historicas de los charruas y de los es-
pafioles.... Los charrias estdn bien interpretados:
son indios auténticos de Vera Cruz, vestidos como
nuestros aborigenes. El medio ambiente idéntico
al nuestro: vegetacion no abundante, pero tam-
poco escasa; el terreno suavemente ondulado;
el rio Uruguay desembocando en el Plata bien
nitido y hermosamente definido; la residencia de
Don Gonzalo en el San Salvador bien espafiola 'y
semejante a nuestras casas de campo, de azotea
colonial (La Razdn, 13 de junio de 1918, p. 5)

El texto asegura con sus palabras, a la futura au-
diencia uruguaya, una verosimilitud tal que respeta
“cientificamente” historia y geografia.® El comunicado
se refiere, ademas, a la cita “literal” de la obra por el
filme: cada situacion dramatica esta precedida por dos
o tres estrofas del poema “que influye mucho para el
éxito de la vista” Una alternancia que el critico Angel
Miquel lee como la primera “exploracion en México de
las complejas relaciones entre la imagen poética y la vi-
sual”, paragonando este experimento con producciones
como Manhatta (Sheller y Strand, 1921), Tierra caucana
(di Doménico, 1921) y La estrella de mar (Ray, 1928)
que introducen, respectivamente, textos de Whitman,
Nieto y Desnos (Miquel, 2017, p. 51). Las ventajas de
las relaciones entre cine y literatura son ademds extra-
cinematograficas: el poema, se informa en la nota, se
habria agotado en las librerias mexicanas.
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Alallegada de la pelicula al pais, programada para
los primeros dias de junio de 1920 en el Teatro Urquiza,
La Razon dedica un extenso articulo. En €l se informa
detalladamente sobre la produccion de la México Film,
se recuerda el éxito del estreno mexicano y se vuelve
sobre su lugar privilegiado en la cinematografia de
aquel pais: “esta es la primera pelicula que se hace en
México apegada a los canones de la cinematografia
moderna que exige interesante argumento, magnifica
fotografia, correcta interpretacion y si es de época apego
estricto a la verdad histdrica” (La Razdn, 14 de mayo
de 1920, p. 7). En realidad, la nota no es otra cosa que
una version mas extensa del comunicado de 1918 citado
anteriormente, pero aflade algo que el original no habia
mencionado: su “superioridad” (el articulo repite dos
veces la palabra) respecto a las cintas “americanas y
algunas extranjeras” y “a millares de las que importan”
(La Razon, 14 de mayo de 1920, p. 7).

Se trata de todo un statement, pues lo agregado refiere
a la tension entre lo propio, lo regional y lo hegemdnico
con que la pelicula habia sido leida en México, donde se
habia abrazado la “meritoria labor de dar a conocer nues-
tros paisajes, nuestro ambiente poético en contraposicion
con los mamarrachos que allende el bravo presentan los
gringos para humillar nuestro orgullo de raza y despres-
tigiar nuestra codiciada nacionalidad” (Rodriguez Beltran
citado en Davalos Orozco, 1998, p. 13). Para el periodista
mexicano, la epopeya del charria era metonimia de la lucha
latinoamericanista contra un imperialismo norteamericano
que, en la época, se pensaba tanto en términos territoriales
como culturales (Torello, 2018, pp. 20-29).

La pelicula, sin embargo, no llega sino varios meses
mas tarde. Tabaré se estrena en Montevideo, finalmente,
el 3 de setiembre de 1920 en el Teatro Solis, con el acom-
paflamiento musical “especialmente adaptado a la obra”

8:: Las referencias a la verosimilitud geografica interesan
particularmente visto que el motivo del paisaje en el cine nacional
habia sido y seguiria siendo candente para la representacion de lo
propio (Torello, 2018).
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por la orquesta del director Jorge Heyberger. Asisten a la
funcién de gala el presidente de la Republica, Baltasar
Brum, el cuerpo diplomatico y, por supuesto, el mismo
Zorrilla. Dado el éxito de publico y critica, se mantiene en
cartel hasta el 9 del mismo mes, pues se anuncia que pasara
“inmediatamente” a Argentina (E! Plata, 2 de setiembre de
1920, p. 4), aunque como sabemos eso no sucedera hasta
1925 (Cuarterolo, 2017). La distancia temporal entre mayo
y setiembre, a primera vista solo anecddtica, determina
cambios significativos en su presentacion. Para setiembre
desaparece toda referencia a su confeccién mexicana en la
prensa y los programas de mano. En este segundo tiempo,
la promocién se concentra en los valores literarios de la
fuente (“la obra poética mas gloriosa de nuestra literatura”),

Figura 5: Programa de mano de
Tabaré, Teatro Solis, 6 de setiembre
de 1920 (CIDDAE - Teatro Solis)
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los técnico-estéticos de la traslacion del poema a la cinta
“hecha con los mas modernos y artisticos recursos de la
cinematografia” y el potencial pedagdgico y nacional de
esta “obra educadora de purisima moral y de excelso pa-
triotismo” (El Pais [Uruguay], 2 de setiembre de 1920, p. 4).

La prensa menciona:

Es muy digno de hacerse notar que esta vez el pu-
blico ha sabido despreocuparse de las sugestiones
del renombre de los astros y estrellas del arte mudo,
para concentrar toda su atencién en ‘la obra’ en si,
interesandose en el romance, en el poema mismo,
lo cual ya es muy digno de elogio” (El Plata, 6 de
setiembre de 1920, p. 4).

El poema de Zorrilla logra que, por “esta vez”, el
publico no solo renuncie a los placeres del star system
hollywoodiano, sino que incluso sucumba ante lo visto:

El teatro hallabase totalmente ocupado, no sélo en
palcos y plateas, sino también en cazuela y paraiso,
que desbordaban materialmente de publico que
repetia con carifio los versos de Tabaré, a medida
que estos hacianse imagen en la pantalla. Uno de
los pasajes mas aplaudidos por espontdnea inspi-
racién del publico, lo cual habla elocuentemente
de nuestra cultura y de la inteligencia de nuestro
pueblo, ya que esta es presumible en nuestra alta
sociedad, fue el bautizo de Tabaré, a la orilla del
rio. (Se comprendid en efecto, que ese es el mo-
mento mas grande, mds trascendental de Tabaré?
(El Plata, 4 de setiembre de 1920, p. 5).

Si el enfoque anterior habia insistido en la unidad
latinoamericana, este resaltaba la del pueblo uruguayo.
Sin distincidn de clase —del palco al paraiso— todo él
recitaba los versos y, todo ¢él, parecia comulgar con el
mensaje cristiano encapsulado en la epopeya que se ani-
maba ante sus o0jos.
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Figura 6: La pagina social y ocupacion del espacio visual por Tabaré
(El Plata, 3 de setiembre de 1920, p. 4-5)

Como las divas y los divos hollywoodianos, la pa-
reja protagonista de Tabaré ocupa la tapa de la publica-
cién generalista mas importante del momento, Mundo
Uruguayo, aunque en su interior no se haga referencia
a la pelicula. Y en la prensa cotidiana, la campaiia de
promocion va del simple recuadro con la informacion
de funciones y precios a estrategias mas ingeniosas y
marketineras, como ocupar el espacio visual de las dos
paginas sociales del diario, con repetidos anuncios,
el dia del estreno (El Plata, 3 de setiembre de 1920,
p- 4-5) o, al dia siguiente, en la misma pagina social,
optar por un mensaje diversificado, dirigido en tono
jocoso a cada miembro de la sociedad por separado: a
la audiencia infantil, al joven, al sefior, a la sefiorita,
a los uruguayos, espanoles, americanos (E! Plata, 4 de
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Figura 7: Tabaré en la tapa de Mundo
Uruguayo (11, 86, 2 de setiembre de 1920)

setiembre de 1920, p. 4-5). Es una estrategia elocuente
si consideramos que, durante las primeras tres décadas
del siglo, dicha pagina reune a menudo las noticias
sobre cine, incluso cuando este conquista un espacio
definido en la cartelera.

De la breve pero intensa campafia publicitaria se borra
toda referencia a la nacionalidad del filme. Las razones
se encuentran, como sefialan Andrea Cuarterolo (2017)
sobre la distribucion argentina del filme y Angel Miquel
(2017) sobre la mexicana, en la apropiacion (mas o menos
indebida) de la cinta por una compaiiia norteamericana. Y
si bien no es posible rastrear ese cambio de nacionalidad
en el material de prensa relevado, rastros de esa deriva
aparecen en un folleto, impreso bellamente por Barreiro y
Ramos para los concesionarios Vazquez y Corralejo (hijo).
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Figuras 8-9: Folleto promocional de Tabaré

Su tapa luce la fotografia del poeta de la patria, su
firma y la inscripcion “autor del poema Tabaré” y, en
la contratapa, la imagen deco del indio de ojos azules.
En su interior, se afirma, dirigiendo el discurso a una

Dixit n.° 34 enero-junio 2021 :: 90

hipotética “distinguida sefiora” que este filme “magis-
tralmente interpretado por eminencias de la escena muda
norteamericana”, llegé a Montevideo.

El folleto no indica, como era de esperarse, la fecha
ni lugar de estreno. A nivel comunicativo, el programa
solo informa sobre el (falso) origen del filme e instituye su
target. Para mayo de 1921, la pelicula vuelve al Cine Rex,
ahora distribuida por Max Gliicksmann, con producciéon
de “una importante casa americana y la direccién de
nuestro compatriota el doctor Pedro Erasmo Callorda” (La
Maiiana [Uruguay], 22 de mayo de 1921, p. 5). Fue una
(¢ultima?) vuelta de tuerca en las apropiaciones del filme
mexicano. Los lazos de afinidad que lo habian fundado
y sostenido se habian roto.

Romanticismo y paz nacional: Brenda

Enmudecieron; disipdronse las sombras de las
frentes; buscdronse las manos

en carifiosa alianza, la mano blanca y pura de
la virgen y la mano del matador...

La pareja pasé tranquila y risuedia, leyéndose
en sus rostros

una promesa perdurable de paz y ventura.

Eduardo Acevedo Diaz, Brenda

Brenda, dirigida por Martinez de la Pera y Gunche y pro-
tagonizada por Enna Randal, Regé Leroy, Horacio Dyali y
Nelo Cosimi, se estrena en Buenos Aires el 14 de octubre de
1921, tras una exhibicion privada el 4 de octubre (Mafud,
2016, p. 363).° Pero su gestion data de 1917: el guion es
preparado en ese aflo por el periodista Joaquin E. Rimbau,
de la revista Caras y Caretas, y el proyecto presentado a la
Asociacion del Divino Rostro que lo descarta por inmoral

9:: Su distribucion posterior se produciria en dos periodos: entre 1921
y 1924 (en 1921 se vendi6 una copia a la compafiia Italo-Chilena) y
entre 1928 y 1931 (Mafud, 2016, p. 365).
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(Mafud, 2016, p. 365). Lo retoma, en 1919, la productora
Acevedo Diaz Film, formada posiblemente ad hoc.

Figura 10: Afiche de Brenda, coleccion privada (Eduardo Orenstein)

Esta primera novela de Acevedo Diaz, ambientada
en el ultimo cuarto del siglo XIX, tiempos de relativa paz
entre caudillos, narra la historia de amor entre Brenda
y Raul, marcada por las pasadas contiendas fratricidas
(Raul mato en combate al padre de la protagonista)
y su resolucion pacifica (el casamiento final entre los
protagonistas), cierre simbodlico y pedagogico para la
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necesaria paz nacional, impulso que guiaria la pluma
del escritor durante toda su carrera.

En el taller de Martinez y Gunche se filma la mayoria
de los interiores y parte de los exteriores en Montevideo, el
cerro, playas y paseos (Mafud, 2016, p. 365). La empresa,
de hecho, anuncia en marzo el viaje de los productores y
“los principales intérpretes” hacia Uruguay para tomar las
ultimas escenas y completarla para abril (Excelsior [Ar-
gentinal, 314, 17 de marzo de 1920, p. 1677). El dato no
es menor porque anticipa al publico local —como se habia
hecho a proposito de Tabaré— la atencion por la autenti-
cidad de los ambientes y, en definitiva, la “verosimilitud”
geografica que la empresa queria imprimirle a la pelicula.
Este gesto —la nota y el viaje— profundiza la “afinidad”
transnacional que le dio inicio. Ya terminada, su promocion,
memoriosa quiza de las criticas negativas que atacaron a la
novela en su momento, destaca que la pelicula “ganara en
el concepto de muchos, por cuanto la accién resulta mas
rapida, sin menoscabo de la belleza literaria, intensificando
la emocion que causan muchas de sus escenas” (Imparcial
Film, IV, 129, 11 de octubre de 1921). Y no es menor este
voto por la “agilidad”: los tiempos en que la “fidelidad” era
la tinica virtud de las adaptaciones parecian ir dejando paso
a posiciones mas articuladas como la de Joaquin de Vedia
en relacion con Los muertos.

Siguiendo las reglas de la época, una extensa nota
previa relata de manera pormenorizada su trama “para
aquellos que no la hayan leido” (Imparcial Film, IV, 129,
11 de octubre de 1921). En ella el complicado amor central
entre Brenda y Raul funciona en paralelo al triangulo fatal
entre la humilde Cantarela, el rico Zelmar y el pescador
Gerardo, que la novela sobrevolaba. Esta otra historia, como
se sefiala desde la nota, permite no solo incrementar la
intriga y dinamizar la accidn, sino también hacer espacio
a la representacion de los mas humildes, un plus de entre-
tenimiento en el cine burgués local y global de la época. Y
si resulta imposible comprobar, perdida la pelicula, que el
contrapunto se produjera efectivamente, la previa citada,
ademas de darle lugar a la segunda historia “en palabras”,
ostenta una diagramacion que apoya esta hipdtesis.
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Figura 11: Las tramas en paralelo de Brenda (Imparcial Film, IV, 129, 11 de octubre de 1921)

Simétricas, las dos paginas que se le dedican contie-
nen seis fotos de escena donde se equilibra perfectamente
esa intriga en paralelo: tres a la izquierda protagonizadas
por Brenda o su ambiente (lo que podria ser los externos
del Teatro Solis, el parque, la clinica donde yace el cuerpo
sin vida de Cantarela, enmarcado por el saber médico);
tres a la derecha por Cantarela (la playa, la choza con
su padre agonizante y, finalmente, con un Gerardo ira-
cundo, sintesis perfecta del amor filial y pasional). La
pelicula de Martinez y Gunche hace, ademads, un ajuste
temporal que la descripcién no releva como tal: la fra-
tricida Revolucion de las Lanzas, liderada por Timoteo
Aparicio en 1870, que habia enmarcado a la novela, es
reemplazada por la Revolucidn de 1904, llevada a cabo
por Aparicio Saravia, otro caudillo del Partido Nacional.
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A la exigencia de “velocidad” del nuevo medio se agrega
la de actualidad: la contienda de 1904 era mds cercana a
la audiencia de 1921 e iconica por su caracter de ultima
revolucion caudillista. Brenda cerraba —definitivamente,
se esperaba— una herida.

En Montevideo se anuncia su estreno en abril de 1923,
como parte de un completo “Bijou programa” de la com-
paiiia argentina Cinematografica Sud Americana integrado
por largometrajes norteamericanos, espafioles e italianos
y mediometrajes comicos (Reseiia. Revista ilustrada, II,
11, abril 30 de 1923, p. 2). Para octubre del mismo afio,
en cambio, pasa a integrar el programa de la “compaiiia
de reciente fundacion” Seleccion Nacional, distribuido-
ra del argentino Juan Dasso (el mismo que distribuiria
Los muertos), junto con otras dos adaptaciones literarias
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argentinas producidas en los laboratorios de Martinez
de la Pera y Gunche: Fausto, de Estanislao Del Campo
(Rohmer, 1922) y La casa de los cuervos, de Hugo Wast
(Rohmer, 1923) (Montevideo Film, 1, 1, 20 de octubre de
1923, p. 30). Y se reitera la promesa, al mes siguiente,
resefiando el éxito de La casa de los cuervos, replican-
do el de Fausto pues “pocos seran los rioplatenses que
desconozcan el interés de la obra que consagré al poeta
argentino Estanislao del Campo”, y adelantando, tras
Brenda, el de El puiial del mazorquero, trasposicién del
relato La hija del mazorquero de Juana Manuela Gorriti
(Torres Rios, 1923) (Montevideo Film [Uruguayl, 1, 2,
6 de noviembre de 1923). Pese a que, hasta ahora no
se encontraron datos de su efectivo estreno en el pais,
es posible pensar su “eventual” presencia en el sistema
cinematografico nacional, a diferencia de las esponta-
neas relaciones transnacionales previamente tratadas,
como parte de un proyecto de difusion de una literatura
inclusivamente rioplatense.

Conclusiones

Los tres casos analizados permitieron indagar los tér-
minos en que se dieron concretamente las “afinidades”
de ese “transnacionalismo” que enmarco el trabajo, tal
como fue definido por Hjort (2010). Estas afinidades
supusieron la discusion de las adaptaciones en términos
de adherencia no solo a lo textual, sino a la verosimilitud
histérica y geografica de la representacion. Interesa,
ademas, que una de las constantes en la recepcidn de las
peliculas implicara la apropiacion de esas obras ajenas
como nacionales, regionales y, con base en ello, la (re)
definicion de lo extranjero, en su mayoria identificado
con la industria norteamericana. La presencia tanto en
el espacio de los teatros y cines como en el de los diarios
capitalinos, también permitié identificar las posiciones
y usos que se hizo de dichas peliculas. Precisamente,
a través de la revisidn de los usos internos y externos
de las peliculas, el articulo busco mostrar parte de las
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dindmicas discursivas y las practicas puestas en juego.

Seflald, en relacién con Los muertos, de qué manera
se instalaron en el campo ciertas tensiones, diferentes
en cada orilla del Plata. En Argentina fue espacio de
una tirantez que involucré el moralismo mainstream de
los exhibidores y un discurso intelectual que espacié de
la defensa estética (y la especificidad del medio) a los
argumentos cientificistas, éticos, pedagdgicos. Para el
Uruguay, en cambio, la pelicula se volviéo —aplanada
toda rispidez “ideoldgica” sancheana— perfecto instru-
mento del discurso moralizador y de intervencion social
y sanitaria por parte de la Liga Uruguaya contra el Al-
coholismo. Para el Tabaré mexicano el articulo reseid
su lugar en la filmografia mexicana como confluencia
de discursos nacionalistas y latinoamericanistas, y de
fricciones con un imperialismo que ganaba terreno
en el continente, para agregar a la produccién critica
sobre la pelicula el complejo desembarco autéctono.
El articulo expuso, en este sentido, las dindmicas de
la distribuciéon en Uruguay declinadas en dos etapas:
una primera que difundié la pelicula como produc-
cién mexicana y una segunda en que se cancelaba
su mexicanidad para insistir, en cambio, en su (falsa)
produccion norteamericana, la tematica uruguaya y
la filiacion catolica. Finalmente se reviso, en relacion
con Brenda, su instalacion en el sistema a través de sus
“intervenciones” sobre la novela original.

Estos procesos dieron cuenta tanto de una reflexion
sobre las especificidades del pasaje intermediatico como
de la reescritura como espacio privilegiado para apelar
al publico contemporaneo (especialmente a través de la
actualizacion histdrica). La investigacion quiso agregar
otra pieza al puzle de unas relaciones intercontinenta-
les que, durante el periodo silente, se revelan cada vez
mas necesarias. Un puzle que esta casi todo por armar
y cuyo armado supuso aqui, como supone a menudo
en el campo silente dada la pérdida de las cintas, el
rescate de fuentes secundarias, también ellas a menudo
extraviadas, arruinadas, parciales.
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