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Horacio Quiroga,
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Carlos Damaso Martinez

«; Cual es el cine que podia ver,

qué peliculas comentaba y cudles
eran sus preferencias estéticas en

el Buenos Aires de esa época? Por
esos afios, Quiroga, tanto como
Borges y otros escritores, se sintid
deslumbrado ante las posibilidades de
representacion narrativa del cine, que
se iniciaba como una nueva y posible
manifestacion artistica. Un modo de
expresar este deslumbramiento sera
justamente a través del comentario
cinematografico.
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conmocionante escuchar la voz de
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por ABC, un significativo modo que
tiene, tal vez, Bioy de autonombrarse
-su nombre completo era Adolfo
Vicente Perfecto Bioy Casares-y que
no voy a interpretar.
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del espiritu de Maria Antonieta. Una
ficcionalizacion que, a través de la
invasion de momentos disruptivos
extemporaneos, apela a claves
actuales con el fin de aprehender el
objeto histérico desde otros ambitos
de sentido. \lemos asi dos formas
de romper, de jugar, con el género y
construir relatos ficticios biograficos
distintos. Marie Antoinette, de hecho,
fue abucheada por un sector del
publico mientras que otro la aplaudid
en su presentacion en Cannes. Che,
El argentino, gracias a su retdrica
documental, nos mete en el mundo
poco explorado del documental/
ficcional, construyendo a su personaje
desde lo cronoldgico histdrico».
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1 Los art culos publicados por
Horacio Quiroga sobre cine,
desde 1918 en El Hogar, Ca-
ras y Caretas, Atl ntida y La
Naci n (1929-1931), han sido
recopiladas por Gast n Gallo
y completadas por el autor de
este ensayo.

2 La Naci n, 14-04-1929.

8 La Naci n, 02-08-1931.

4 El Hogar. Buenos Aires, 13-
9-1918.

Horacio Quiroga, critico de cine

Carlos Damaso Martinez

La edici n de todas las notas cr ticas' que Horacio Quiroga public sobre el cine
mudo a partir de las primeras d cadas del siglo XX, hacen posible una inter-
pretaci nm s exhaustiva de este material que se conoc a de una manera incom-
pleta y fragmentaria.

Al iniciar su lectura, las preguntas que inmediatamente surgen son: {Cu | es
el cine que pod a ver, qu pel culas comentaba y cu les eran sus preferen-
cias est ticas en el Buenos Aires de esa poca? Por esos a os, Quiroga, tanto
como Borges y otros escritores, se sinti deslumbrado ante las posibilidades
de representaci n narrativa del cine, que se iniciaba como una nueva y posible
manifestaci n art stica. Un modo de expresar este deslumbramiento ser justa-
mente a trav s del comentario cinematogr fico.

En 1918, Quiroga publica en El Hogar sus dos primeros art culos sobre el nuevo
arte. Un a o despu s prosigue con una p gina semanal en Caras y Caretas y lo
har de un modo continuo hasta 1920. En 1922, escribir una secci n titulada
El cine en la revista Atl ntida. Luego de pasar unas largas vacaciones en Misio-
nes y de casarse con Mar a Elena Bravo, retoma esta actividad hacia 1927 en E/
Hogar. Aqu edita sus art culos m s conceptuales y expresa su visi n est tica
sobre el llamado s ptimo arte. Concluye esta labor con dos notas en La Naci n,
una sobre el cine sonoro, titulada Espectros que hablan? y otra de tono humo-
r stico sobre la supuesta fundaci n de Una escuela Normal de Cinemat grafo®.
En total, escribe a lo largo de este per odo sesenta y ocho comentarios sobre la
imagen f Imica.

El aprendizaje de la critica cinematografica

Las dos primeras notas de E/ Hogar son muy significativas, en cuanto anticipan
aspectos que luego vamos a reconocer como una constante en estos textos. La
primera est dedicada al actor norteamericano Jorge Walsh® a quien Quiroga
considera un excelente int rprete pero se ala que ha tenido “la desgracia, de
tropezar en la vida con (la) Fox, cuya mala fe art stica de hoy contrasta rudamente
con la primera gran poca de esta casa”. Seg n Quiroga, a este actor lo han con-
vertido en un gal n tipificado y comienza a aparecer en la pantalla “casi desnudo,
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ATLANTIDA

5 En otra nota publicada en
Caras y Caretas (N°. 1137,
17-10-1920), critica en igual
sentido a la productora de cine
Universal por haber abandona-
do la etapa de un cine menos
superficial. A la Paramount la
menciona como la compa a
cinematogr fica m s definida-
mente comercial.

haciendo gimnasia con gran derrumbe de m sculos para particular placer de las
ni as”. Entiende que lo que sucede con Walsh es un s ntoma de lo que “est pa-
sando con todo el arte cinematogr fico”. En art culos posteriores esta idea se ir
fortaleciendo y va a hablar concretamente de una crisis del cine norteamericano,
debido a la superproducci n de pel culas y al af n comercial de las grandes com-
pa as cinematogr ficas®. La segunda nota de El Hogar se titula Aquella noche
(27-9-1918) y es casi una pieza de ficci n en la que se narra el fascinante encanto
que las bellas mujeres del cine mudo de esa poca provocan en los espectadores
masculinos (y en Quiroga, sin duda). Se introduce as una secuencia imaginaria
que va a ser como un boceto de su cuento Miss Dorothy Phillips, mi esposa, uno
de los primeros relatos donde aparece el cine tematizado. Esta secuencia refiere
el efecto casi on rico que produce en los espectadores la belleza de las grandes
estrellas y desarrolla lo que le sucede a un espectador hipot tico —con el que se
identifica el cronista— que desea que un diario lo envi a Estados Unidos para
hacer reportajes a las divas m s exitosas. En la fantas a narrada, el personaje
termina cas ndose con las actrices Vernon Castle y Billie Burke pero luego hacia
el final va a encontrarse en una esquina con Dorothy Phillips, a quien considera
“su m s fuerte pasi n art stica de una temporada”. En 1919, Quiroga publica el
cuento mencionado y comienza a escribir en Caras y Caretas la secci n “Los
estrenos cinematogr ficos”, que firma, justamente, con el seud nimo E/ esposo
de Dorothy Phillips. El tema del enamoramiento de la imagen femenina del cine,
esta especie de voyeurismo cinematogr fico, ser expresado en varios cuentos
de Quiroga (El espectro, El vampiro, El puritan) y en cierto modo se anticipa a
lo fant stico visual que Adolfo Bioy Casares va a desarrollar en La invenci n de
Morel.

Despu s de la Primera Guerra Mundial, el cine mudo, que ha venido evolu-
cionando desde la creaci n de los hermanos Lumi re, llega a alcanzar un gran
desarrollo en los Estados Unidos y en la d cada del veinte se impone a nivel
internacional. Esta supremac a norteamericana, tanto en la industria como en
la construcci n de un lenguaje, se deber , fundamentalmente, a la inversi n de
capitales y a la fundaci n de las grandes productoras que van a concentrar su
actividad, controlando la producci n, distribuci ny exhibici n de pel culas. El
sistema de los g neros ya est configurado en el cine de estos a os: el melo-
drama, la comedia sentimental, el drama pico hist rico, el western, la historia
de g nsters y la comedia humor stica. Este es el cine que llega a Buenos Aires
—como a todo el mundo— y va a ser el que Quiroga tendr que comentar en
sus escritos period sticos. Justamente de la lectura de estos textos se puede
observar —como ya aparece prefigurado en las dos primeras notas de El Hogar—
que el escritor tiene una actitud contradictoria ante el desarrollo inusitado del
cine norteamericano. Por una parte, reconoce su valor art stico y la creaci n de

William Hart (1864-1946),
director y actor
estadounidense

6 Caras y Caretas. N° 1105,
20-12-1919.

7 Quiroga comenta las pel cu-
las Pimpollos rotos (Caras y
Caretas, N° 1126, 1-5-1920);
Sonriamos a la vida (Caras y
Caretas, N° 1138, 24-7-1920);
Por defender una mujer (At-
I ntida, N° 216, 25-5-1922).
8 Gilles Delleuze. La imagen-
movimiento (Estudios sobre
cine I) (Barcelona: Paid s,
1980).

un lenguaje, y se fascina con las divas del star sys-
tem; y, por otra, rechaza los filmes m s comerciales
y mediocres y la tipificaci n de los buenos actores,
en los que ve el germen de una crisis del cine como
nuevo arte.

En realidad, Quiroga analiza estas pel culas desde su
experiencia de narrador. Sus convicciones est ticas
de la literatura ser n fundamentales para ir estable-
ciendo ciertos par metros interpretativos de la ima-
gen en movimiento, pero no se convertir n en un
cors que le impidan comprender las especificidades
del lenguaje cinematogr fico. En las notas que apare-
cenen Carasy Caretasy enAtl ntida, su concepci n
del cine se va ir exponiendo fragmentariamente; y,
de un modo impl cito, se transmite en los comenta-
rios cr ticos sobre los estrenos de pel culas, en las
notas donde habla de la actuaci n de actores y de las
m s celebradas estrellas de la poca. Quiroga es de
este modo uno de los primeros cr ticos de cine en el
pa s y realiza su aprendizaje en la creaci n de cada
art culo. Su escritura es esencialmente period stica,
clara, concisa, ir nica y muchas veces apela a la fic-
ci n para desarrollar una idea o cuando resume los
argumentos de un film. En general es muy exigente; pocas pel culas le parecen
buenas. Una idea que reitera es la de que un buen actor (como William Hart, su
preferido) no puede mejorar una mala pel cula. “No hay estrella ni sol —dice—
capaz de salvar un film”. En algunas notas se queja de lo tarde que llegan algunas
“cintas” a Buenos Aires. Por ejemplo, El jugador convertido, con William Hart,
que se conoce tres a 0s despu s de su estreno en Nueva York.® Otro film con el
mismo actor le sirve para exaltar sus dotes histri nicas y su imagen viril. Entre
las pocas pel culas que rescata est n El orgullo de la fuerza, Libros y faldas,
Casando a Mary (comedia) y Detr s de la puerta, esta Itima del director norte-
americano Thomas Ince. En el mismo escrito aprovecha para denostar a Griffith
por su tendencia a excederse en la exposici n de situaciones de crueldad. Quiro-
ga, si bien no deja de reconocer el prestigio del ¢ lebre director, en las pel culas
que comenta es implacablemente cr tico.” Y tal vez tenga raz n, ya que Griffith,
despu s de haber dotado de un lenguaje al cine mudo (el montaje org nico,
como lo llama Deleuze®), a partir de 1919 comienza una etapa de reiteraci ny
decadencia como realizador. Curiosamente, en la notas de Caras y Caretas'y At-
[ ntida, Quiroga valora a Thomas Ince, uno de los creadores del mejor western
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(ARAS Y (ARETAS

9 Caras y Caretas. N° 1117,
28-2-1920.

10 Caras y Caretas. N° 1132,
11-6-1920.

11 Caras y Caretas. N° 1117,
28-2-1920.

12 Caras y Caretas. N° 1106,
113-2-1919.

norteamericano. Sin saberlo, el maestro del cuento rioplatense coincide en este
punto con Jean Mitry, que afirma: “Si Griffith fue el primer poeta de una arte cuya
sintaxis elemental hab a creado, puede decirse que Thomas Ince fue su primer
dramaturgo”. Otro director norteamericano al que Quiroga reconoce algunos
m ritos es a Cecil Blount DeMille, uno “de los m s importantes constructores
comerciales de Hollywood”, como lo llama Rom n Gubern.

Por otra parte, en las cr nicas period sticas donde aborda aspectos y pel culas
del cine ¢ mico, es notoria la ausencia de Buster Keaton y la escasa referencia a
Charles Chaplin, aunque este Itimo es para Quiroga un gran comediante por-
que tiene un “encanto particularmente po tico™. La atracci n por las estrellas
femeninas del momento nunca falta en estos textos. Est n las reflexiones que
se alan ¢ mo el cine permite a la audiencia masculina mantener el placer de
mirar a las cautivantes divas hollywoodenses durante cuarenta y cinco minutos
en la pantalla, cuando las bellas mujeres de la realidad pasan por la calle fugaz-
mente. Apelando muchas veces a la ficci ny a la nota breve y algo fr vola, Quiro-
ga despliega sus fantas as sobre el star-system y sus preferidas suelen ser: Mary
Pickford, Lilian Gish, Dorothy Gish (tres de las actrices descubiertas por Griffith),
Mirian Cooper, Dorothy Phillips, Anita Stewart, Elsie Fergurson, Billie Burke y
otras. En una nota breve que titula Las cintas de Ultratumba'®, el autor de Los
desterrados, al referirse a una pel cula donde act a William Stowell, que ha falle-
cido hace muy poco tiempo, destaca su car cter de espectro cinematogr ficoy la
ilusi n de inmortalidad que provoca la imagen f Imica. Idea o preocupaci n que
ser desarrollada tambi n en sus cuentos fant sticos E/ espectro y El vampiro.
La convicci n de que el cine atraviesa por una etapa de crisis se reitera de nota en
nota y en numerosos comentarios de films que considera malogrados. Llega a afir-
mar que se est “ante la muerte del drama cinematogr fico” o a proclamar que “el
cine siente hoy hambre de dignidad™". Tal situaci n se la atribuye tanto a la manera
en que se repiten los procedimientos narrativos en el ritmo intenso de la superpro-
ducci n flmica como a la falta de escritores para el cine y lo mal que se pagan las
ideas y proyectos de pel culas. Por otra parte, elogia los films en serie y cree que
todav a “no se ha explotado bien el follet n cinematogr fico”. Es muy cr tico con las
traducciones de los t tulos de las pel culas al castellano, porque considera que no
prima el buen gusto y la discreci n. Lo mismo observa en las leyendas (a veces muy
espa olizadas o aporte adas) que acompa an a la imagen de los filmes.

En cuanto al “cine nacional”, en estos escritos hay muy pocas referencias. En uno
de los primeros art culos de Caras y Caretas'?, critica al largometraje La vuel-
ta al pago por ser un simple western, cosa que los norteamericanos hacen sin
duda mucho mejor. Por Itimo, en este breve panorama descriptivo, habr a que
se alar su insistencia en el valor pedag gico del cine, que para Quiroga deber a
usarse en las escuelas como eficaz instrumento de ense anza.

De izq. a dcha.: Dorothy
Phillips, Lilian Gish y
Mary Pickford.

13 All ntida. N° 213, 04-05-
1922.
14 El Hogar. N° 942, 04-11-
1927.

La construccion de una estética del cine

El concepto que el narrador rioplatense tiene del arte cinematogr fico, como de-
¢ amos, esta presente de una manera impl cita en los art culos que venimos comen-
tando. Reci n en 1927, en las notas de E/ Hogar, hay una exposici n m s directa
y elaborada de las ideas que sustentan sus apreciaciones cr ticas. Sin embargo, un
poco antes en la revista A#l ntida'® llega a establecer la diferencia del cine con el
teatro en cuanto a las posibilidades del nuevo arte respecto al empleo de tiempo y
espacio. Mientras el teatro debe manejarse dentro de sus | mites expresivos, el cine
—como la novela—, afirma Quiroga, goza de amplia libertad en relaci n ala tempo-
ralidad y al uso de los escenarios. En este sentido, destaca ¢ mo el cine norteameri-
cano supo comprender esta diferencia antes que los realizadores europeos, que se
mantuvieron aferrados a las leyes del teatro. Lo que quiz Quiroga entiende, pero
no llega a decir con claridad, es que el cine como nueva representaci n narrati-
va significa un cambio fundamental en el manejo tempo-espacial, cuyo elemento
determinante es la noci n de montaje, palabra que est totalmente ausente en el
vocabulario del escritor rioplatense.

Esta diferencia entre teatro y cine se ampl a en los art culos que dedica al tema en E/
Hogar. All Quiroga dice que el cine “ha alcanzado una real expresi n y ambientes
de I mites insospechados”. Entiende que lo nuevo del cine es la expresi n que pue-
den manifestar los actores, lo que no debe confundirse con la pantomima, puesto
que esta pertenece a la esfera de lo teatral. “La pantomima —se ala— es una caracte-
r stica de la expresi ny el cine pretende por lo contrario ser la expresi n misma”'4,
Cree, adem s, que la diferencia con el teatro se da tambi n porque los actores de
este arte realizan su actuaci n ante un p blico presente, mientras en el cine se lo
hace ante un p blico, digamos, en ausencia, diferido, por lo que se puede llegar a
ser m s natural y asemejarse a una experiencia del mbito de la realidad.
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Afiche realizado por
Alphonse Mucha en 1894
para la obra Gismonda,
interpretada por Sara
Bernhardt

15 El Hogar. N° 946, 02-12-

1927.

16 El Hogar. N° 950, 30-12-

1927.

17 El Hogar. N° 953, 20-01-

1928.
18 La cursiva me pertenece.
19 La Naci n, 17-03-1929.

En La poes a en el cine®® completa esta idea al expresar que las grandes actrices
teatrales europeas (como Sara Bernhardt y las italianas Borelli y Zaconi) fracasaron
en el cine porque no lograban “tener la expresi n del semblante, base del nuevo
arte”. Para Quiroga este aspecto ser su principal argumento para valorar el desem-
pe odelos actores en un film. En el cine —declara— “el rostro es el espejo del alma”.
Esta idea es la que lo lleva a rechazar el cine europeo (por otra parte en crisis duran-
te la primera posguerra mundial) y le impide apreciar el cine expresionista alem n.
El gabinete del Dr. Calegari (1919), de Robert Wiene, le parece que tiene un efecto
“decorativo”. Obviamente, al narrador rioplatense “el expresionismo” es una est -
tica que en poco se parece a su visi n “realista” del cine norteamericano. Ninguna
de sus cr ticas, por otra parte, se refieren al cine europeo ni al de la rusia revolucio-
naria. Esto 1timo es m s comprensible porque la primera pel cula de Eiseinstein,
La Huelga, es de 1924 y el Acorazado Potenkin es de 1925 y, adem s, tuvieron
—por obvias razones ideol gicas— escasa difusi n en el mundo occidental. Por esto
mismo, resulta sorprendente que Quiroga en su art culo La vida en el arte'® elogie
al cine ruso —sin dar nombres de pel culas y directores— diciendo “que los rusos
han seguido con los ojos cerrados el camino abierto por los americanos del Norte”.
Pero como la cinematograf a de Hollywood se halla en estado de cristalizaci n, son
los realizadores sovi ticos los que “han traspasado a sus films la pasi n que los
domina actualmente”. Llama la atenci n tambi n que en La direcci n en el cine'’,
Horacio Quiroga, que ha venido fustigando a todos los estrenos f Imicos de Griffith
en Buenos Aires, se ocupa en este escrito de trazar una elogiosa biograf a del direc-
tor norteamericano, destacando, precisamente, que ste haya sabido “adivinar en
el naciente cine un arte ntimo de la expresi n”y de haber ideado el uso del Primer
Plano para destacar los semblantes de los int rpretes, as como el uso del flou, un
modo de hacer sobresalir en los encuadres, mediante el oscurecimiento parcial, a
un rostro o a una figura humana. Nada dice del “montaje paralelo” pero s algo que
mucho tiene que ver con la est tica narrativa del mismo Quiroga. Para el escritor
rioplatense, con “una visi n privilegiada de lo que deb a ser el nuevo arte, Griffith
comprendi que el detalle sugestivo y evocador, alma de la descripci n literaria,
cab a en la pantalla con la misma eficacia que en el cuento, puesto que un cuento
en acci n era lo que deb a ser un drama cinematogr fico™®.

Desde esta concepci n es comprensible que, en su art culo Espectros que ba-
blan®, rechace de plano el advenimiento del cine sonoro, quiz con argumentos
muy parecidos a los que sostuvieron Charles Chaplin, por su parte, y al de los
cineastas rusos en el Manifiesto del asincronismo, que firmaron Eisenstein, Pudo-
vkin y Alexandrov.

Por ltimo, es interesante se alar que el gui n La jangada, que Quiroga escribe ba-
s ndose en sus cuentos Una bofetada y Los mens s —a pesar de que en nada se pare-
ce a lo que hoy conocemos como un gui n cinematogr fico—, revela con claridad la

D. W. Griffith (1875-1948)

20 Jorge B. Rivera. Profesiona-
lismo literario y pionerismo
en la vida de Horacio Qui-
roga. En: Quiroga, Horacio.
Todos los cuentos. Colecci n
Archivos. (Madrid: Ediciones
UNESCO, 1993)

21 El original se encuentra en
el Archivo Horacio Quiroga
de la Biblioteca Nacional del
Uruguay, en Montevideo.

misma noci n del cine que se desprende de sus art culos cr ticos, esa idea del valor de
la expresividad, de la conjugaci n de tiempo y espacio que el nuevo arte trae y el con-
vencimiento de que un drama cinematogr fico debe ser como un cuento en acci n.

La jangada: la aventura de escribir un guién

Hacia 1917, se ala Jorge B. Rivera®, el cine en la Argentina “ha logrado un arrai-
go definitivo y cuenta ya con una infraestructura de salas y con productores cine-
matogr ficos de cierta envergadura.” En este contexto, Horacio Quiroga intenta
con Manuel G Ivez la creaci n de una empresa cinematogr fica con la idea de
filmar sus propios guiones. La jangada se titula el gui n que Quiroga escribe
para este proyecto, bas ndose en su cuento La bofetada —de 1916y recogido en
El salvaje (1920)—y en Los mens , que integra los relatos de Cuentos de amor de
locura y de muerte (1917). Otro intento fallido es el proyecto de adaptar para el
cine su cuento La gallina degollada®.

Horacio Quiroga a trav s de su oficio de cr tico cinematogr fico —como ve amos— ha
aprendido a comprender y valorar los aspectos m s espec ficos del cine mudo y a
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diferenciarlos del teatro y de la literatura; pero en esa poca de iniciaci ndels ptimo
arte es comprensible que conozca muy poco sobre la escritura de guiones y menos
a n sobre los aspectos t cnicos de la realizaci n cinematogr fica. Esto se hace evi-
dente cuando leemos La jangada. Quiroga se enfrenta con un “discurso” de nuevo
tipo y, de alg n modo, hace todo lo que puede para fijar en estas p ginas un boceto
de lo que ha de ser el film basado en los dos cuentos de mbito misionero. La I nea
argumental que desarrolla tiene dos aspectos: uno, la ofensa que el pe n Cay sufre
por parte de su patr n, el obrajero Tom s Elsy, y lab squeda de su venganza; otro,
el conflicto amoroso entre Beatriz, la hija de Elsy, y el “falso” mens Julio Orgaz, en
realidad, un ingeniero “infiltrado” en el obraje. Quiroga desconoce la divisi n en
secuencias, los conceptos de toma; es decir, la posibilidad de definir unidades o par-
tes de lo que ha de ser un film. Fundamentalmente, el concepto de montaje. Esto lo
lleva a dividir el gui n en supuestas “tomas” que enuncia con la letra f (équiz focos?),
lo que no quiere decir que en el desarrollo del gui n se encuentre impl citamente la
noci nde montaje, sobre todo, en los cortes indicados y en la descripci n de escenas
paralelas similares al procedimiento de montaje introducido por Griffith.

Por otra parte, no hay indicaciones del uso de diferentes planos, s lo se desprenden
de las acotaciones que el autor expone. Las nicas especificaciones que se enun-
cian son que las leyendas (di logos o explicaciones) se “marcan con | piz rojo” y
una m nima convenci n: propone la inicial T para indicar “retrato, casi siempre en
primer t rmino, del tipo mencionado, en la leyenda previa.”; y la D para indicar
“detalle de alg n elemento decorativo, esforzador de la incidencia dram tica, etc.”.
Si se examinan en el texto estas convenciones, puede advertirse que de ning n
modo significa que T, en tanto “retrato”, se refiere al uso del Primer Plano; por el
contrario, la variedad de planos (en cuanto tama o de encuadre) es abundante y
algo ca tica. La convenci n D tampoco implica el uso de lo que conocemos como
Plano detalle; bajo su denominaci n hay tambi n una amplia variedad de planos.
La abundancia de escenarios (quiz esa fascinaci n que para Quiroga despierta el
cine que, a diferencia del teatro, tiene una gran libertad para elegir mbitos distin-
tos) presentados en La jangada har a casi imposible su filmaci n cinematogr fica
por los costos de producci n. Quiroga, en este aspecto, no se mide o no tiene una
idea clara de las necesidades econ micas para producirla.

Con cierta conciencia de que su boceto para la realizaci n de una pel cula se va
haciendo muy extenso, hacia la mitad de La jangada, introduce la siguiente acla-
raci n: “Como el argumento hasta ahora bastante extendido y las acotaciones co-
rrespondientes alcanzan a dar idea del plan, en adelante se esbozar solamente la
cinta”. Cosa que no puede cumplir, ya que seguir hasta el final del gui nm s o
menos en la misma direcci n de lo que ha escrito antes. Esto revela, sin duda, las
dificultades de alguien que por primera vez escribe un gui ny que esa experiencia
es para | una verdadera aventura de descubrimientos.

El joven Quiroga en el
ano 1900

22V ase Horacio Quiroga: la
vigencia de un cl sico.

Su admiraci n por el cine de Hollywood y el conocimiento que tiene a trav s de
su oficio de cr tico cinematogr fico explica, seguramente, la importancia que le
da al beso en la trama rom ntica de la relaci n entre Beatriz y Orgaz que, fiel a las
convenciones, reserva para el final de la pel cula. Lo mismo sucede con su pre-
ocupaci n por los elementos de La jangada que deben servir para satisfacer al
gran p blico. Una preocupaci n que, sin duda, tienen que ver con su conciencia
del valor industrial del cine y con su fantas a de alcanzar el xito econ mico en el
proyecto planeado con G lvez.

Los comentarios sobre films y las notas reflexivas sobre el arte cinematogr fico de
Horacio Quiroga que hemos comentado, como la escritura del gui n La jangada,
basado en sus cuentos misioneros, o el intento de dirigir una pel cula inspirada en
La gallina degollada, son los aspectos m s relevantes de su inter s por el cine. Sin
embargo, uno de los temas menos estudiados es la fascinaci n 'y el efecto que el
nuevo arte produce en su propio proyecto narrativo y, en particular, en la escritura
de nuevos relatos fant sticos. Las implicancias de esa atracci n por el's ptimo arte
en su obra la he estudiado en otro escrito que se incluye en este libro2.

A manera de conclusi n, podr amos decir que Horacio Quiroga aprende a valo-
rar el arte cinematogr fico en el desenvolvimiento de su trabajo como cr tico y,
en esta experiencia, acepta los par metros de la industria cultural de esa poca.
As como la escritura de sus cuentos, que publica en revistas y diarios, signifi-
ca un aprendizaje donde debe conciliar las exigencias de la din mica editorial
—como la brevedad— con sus motivaciones narrativas, la escritura de comenta-
rios de pel culas durante la d cada del veinte ser una pr ctica que le permitir
construir un sistema conceptual sobre el nuevo arte y llegar a fundar las bases
de un discurso cr tico cinematogr fico en la Argentina. Pero el sustento de esta
inserci n en el medio editorial y period stico se debe, por cierto, a sus lecturas,
al talento narrativo y a su actitud intelectual visionaria de las posibilidades expre-
sivas del cine. Quiroga va a descubrir en el lenguaje cinematogr fico un modo
de representaci n que se aproxima a su ideal de la literatura como expresi n de
la vida. Este ideal est tico se proyectar en la tem tica de algunos de los cuentos
que escribe en la Itima etapa de su trayectoria y en su propia escritura. Le servir
tambi n para un cambio trascendental en la b squeda de una narrativa fant sti-
ca. Digamos, por ltimo, que la literatura y el cine alcanzan en la obra de Horacio
Quiroga una significativa conjunci nest tica.
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