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INTRODUCCION

Introduccion

El proceso de reconversion industrial, generado por la llegada de los primeros sistemas
de sonorizacion, significo para la mayoria de las cinematografias latinoamericanas el
comienzo de transformaciones que rapidamente suscitaron un gran debate sobre las
caracteristicas de los cines nacionales y sus condiciones de existencia entre realizadores,
productores y el estado. A inicios de la década de 1930, empez6 a registrarse una mayor
inquietud por lo ‘nacional’ de lo que habia predominado en el periodo mudo, con
excepcion de algunos realizadores pioneros, convertidos rapidamente en importantes
antecedentes para este periodo’. ;En qué medida esta novedad técnica significo una
transformacion radical sobre cémo entender el cine en términos de mercado y de
proyecto cultural para el cine argentino y el brasilefio? ;Qué es lo que el cine sonoro
venia a poner en cuestion? A continuacion, se sefialardn cuatro aspectos de esta
reconversion industrial que resultan relevantes a la hora de pensar la pregunta central de
esta tesis en torno a los usos de lo nacional en el desarrollo de un proyecto

cinematografico en Argentina y Brasil durante la primera etapa del cine sonoro.

En primer lugar, la sonorizacion del cine, ademas de ampliar la audiencia al publico
analfabeto o inmigrante incapaz de leer con rapidez los subtitulos, fortalecido la
identificacion del publico con el habla cotidiana y colabor6é con la radiofonia en el
delineamiento de un ‘hablar’ nacional. Este hecho desatd una discusion tanto cultural
como comercial, y hasta técnica, sobre la lengua en las cinematografias nacionales. En
el caso del cine argentino, tempranamente las resefias de peliculas de la revista Heraldo

del Cinematografista sehalaban como estrategia comercial cuando eran “hablada en

' Para el caso del cine argentino, es destacable la labor de José Agustin Ferreyra, quien muy

tempranamente incorpor6 las transformaciones que produjo el surgimiento del tango-cancién con un
sesgo fuertemente localista y costumbrista. En aquellos afios, Ferreyra realizé varios filmes inspirados en
diferentes tangos cancion, como Buenos Aires, ciudad de ensuerio (1922), Melenita de oro (1923), La
maleva (1923), Mientras Buenos Aires, duerme (1924), Mi ultimo tango (1925), Calles de Buenos Aires
(1926) y La costurerita que dio aquel mal paso (1926) sobre el sainete homdénimo de Evaristo Carriego.
En 1930, experimenta con las primeras tentativas de sonorizacion en El cantar del gaucho y El cantar de
mi ciudad, ambos con un sistema muy precario y en 1931, ya con el sistema Vitaphone, filmara
Muriequitas porterias. Para el caso brasilefio, es remarcable la produccion de Humberto Mauro en lo que
se denomind el ciclo Cataguases, donde filmes como Brasa dormida (1928) y Sangue mineiro (1930)
tenian un marcado anclaje local.
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criollo” o “hablada en argentino”, dentro de un debate cultural sobre los rasgos del cine
argentino. Para el cine brasilefio, cuya transicion de su circuito exhibidor al cine sonoro
fue mas lenta —prolongandose hasta 1936 aproximadamente- y con una deficiencia
técnica mayor, las implicancias en los modos de recepcion sonora de la audiencia local
fueron diferentes, tanto de filmes nacionales como extranjeros, adoptandose finalmente

—por cuestiones principalmente técnicas- el sistema del subtitulado.

Por otro lado, nacieron las versiones multiples. Juan Heinink (1995) sefiala que entre
1929 y 1943:
(...) las cinematografias occidentales, tanto americanas como europeas, mantuvieron
vigente una formula de produccién de peliculas que consistia en filmar un mismo
argumento en diferentes idiomas, sustituyendo todo o en parte, al elenco artistico, pero

aprovechando la mayoria de los decorados construidos para la version original, asi
como la infraestructura técnica. (p. 243)

Durante los afios de transicion al cine sonoro, estas versiones multiples de Hollywood
buscaron salvar los problemas de sincronizacion que tenian el doblaje y el subtitulado
para mantener su hegemonia en los mercados exteriores. Asimismo, este autor remarca
que estas versiones compitieron y frenaron el desarrollo de otras cinematografias “(...)
al despojarlas de profesionales competentes, irremediablemente deslumbrados ante la
oportunidad de hacer carrera en el pais de las maravillas. Un circulo vicioso, sellado con
dispositivo de seguridad.” (Heinink, 1995: 260). Esta produccion, ademads, implicé el
reordenamiento de diversos intereses econdmicos entre distribuidores y exhibidores.
Asi, se desatd la llamada ‘guerra de los acentos’ entre los puristas de la lengua
castellana y los que defendian expresarse segun su lugar de origen. En el caso brasilefio,
por tratarse del unico pais luso parlante de América Latina, este hecho tuvo importantes
consecuencias en su relacion con la industria de Hollywood y sus relaciones con el resto

de los paises latinoamericanos.

En segundo lugar, el advenimiento del sonoro se tradujo en el auge del género musical
que demostré ser uno de los mds efectivos para conquistar tanto los mercados
nacionales como aquellos de exportacion. En este sentido, el impacto de la lengua y el
uso de la musica como cantera de sentidos de los rasgos nacionales de cada
cinematografia contribuyeron a dar rasgos identitarios que definieron particularidades
locales, y se transform6 en un elemento clave para la conformacion de un mercado

regional. Tanto las empresas latinoamericanas como Hollywood, tempranamente,



fueron conscientes de ello y desarrollaron filmes musicales que se apoyaban en las
representaciones de la musica popular que suscitaron grandes debates al interior de cada

pais en funcion de la autenticidad de la identidad nacional cinematografica.

Asimismo, el género musical tuvo un rol fundamental para la configuraciéon de un
modelo de produccidén de convergencia de medios, donde cine, radiofonia, industria
discografica y el espectaculo en vivo —teatro y revista- construyeron un circulo virtuoso
de consumo. Para los paises latinoamericanos, este modelo permitia maximizar
ganancias y recursos, y minimizar los riesgos de un negocio arriesgado encarado por
empresarios con pocas posibilidades de grandes inversiones, ya sea por tratarse de
inmigrantes o hijos de inmigrantes con modestos back grounds econdmicos, o bien por
venir de otros campos profesionales e incursionar de modo amateur en el cine. Frente a
una mirada cultural nacionalista por parte del estado que se tradujo en poca inversion
estatal o bien en un uso propagandistico del cine, estos empresarios buscaron
diversificar sus negocios en una red de consumos culturales, siguiendo las formulas de

éxito de los Estados Unidos.

Este modelo de convergencia de medios permitié el desarrollo de una industria del
entretenimiento que transformd las practicas de consumo cultural de masas,
configurando un nuevo tipo de espectador-oyente-lector con un rol activo como
consumidor. Este modelo se basaba no solo en la construccion de un sistema de
estrellas, sino también en una politica de nuevos talentos que alentaba la creacion de

nuevas necesidades en un mercado de deseos y suefios.

En tercer lugar y en relacion con lo expuesto anteriormente, el cine sonoro otorgd una
nueva proyeccion a los circuitos de presentaciones de artistas a nivel regional. Desde los
primeros afios del siglo XX, se consolido un agitado transito de artistas consagrados y
desconocidos en América Latina desde diversos rincones del mundo, asi como también
los artistas latinoamericanos comenzaron a girar tanto en el continente americano como
en Europa. Esta circulacion de musicos, cantantes y actores fue construyendo una
cultura musical latinoamericana que se fortalecié y popularizd, primero con la llegada
de la radio y del disco, y luego con la del cine sonoro que se vali6 de todas estas
estrategias de promocion. Estos transitos fueron conformando sistemas de estrellas

regionales que fueron de suma importancia para la expansion del mercado



cinematografico, consolidandose una ruta que recorria principalmente las ciudades de

Nueva York, México DF, Rio de Janeiro y Buenos Aires.

Hacia fines de la década del treinta e inicios de los ’40, las cinematografias
latinoamericanas también adoptarian la politica de Hollywood de importacion de
estrellas y recursos técnicos como estrategia para conquistar el mercado de otros paises
de la region, imprimiendo rasgos locales a la cultura musical latinoamericana. La
circulacion de personal técnico fue muy importante desde el periodo mudo y a lo largo
de los afos treinta se ensayaron las primeras tentativas en esta direccion entre las
cinematografias de Argentina y de Brasil. Otro caso destacable es el de México que en
la década del cuarenta se interesd por la importacion de estrellas y recursos técnicos,

. . . . . s 2
principalmente argentinos, para expandir su mercado, con exitosa repercusion”.

El cuarto punto a sefalarse con respecto a la reconversion industrial que produjo la
llegada del sonoro se relaciona con el desarrollo de géneros cinematograficos con un
fuerte sesgo local que permitié enlazar las ideas de la nacionalidad y la modernidad, asi
como también forjar imagenes enraizadas en un caracter popular. Por un lado, estas
representaciones estuvieron en el centro de los debates culturales en torno a los rasgos
de las cinematografias nacionales. Por el otro, la musica popular argentina y brasilefia —
tango, samba y las marchinhas de carnaval- fueron piezas fundamentales para el
desarrollo de versiones locales de las formulas genéricas de Hollywood que potenciaron

las posibilidades comerciales de los proyectos industriales.

Los géneros suponen trabajar con estereotipos y formulas narrativas aceptadas
socialmente que le permiten al publico desarrollar una vision doméstica del mundo, de
esta manera, los géneros no son ahistoricos, sino que se encuentran en constante
mutacion en relacion con su contexto historico-cultural y las necesidades del mercado
(Oroz, 1995). Al mismo tiempo, éstos son un fendmeno global y tratan cuestiones
emocionalmente universales, hecho que les permite desarrollar un producto

estandarizado para una economia de masas.

En vistas de estas transformaciones, las relaciones y los intercambios de la industria del
entretenimiento entre los propios paises latinoamericanos se modificaron y se adaptaron

a los nuevos tiempos, en busca de una mayor rentabilidad de sus negocios y de

* En los afios cuarenta, figuras de renombre como Libertad Lamarque, Amanda Ledesma y Hugo del
Carril viajaron para filmar en dicho pais.
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consolidar un proyecto nacional para sus industrias culturales. Tal como sefalan Noemi
Girbal-Blacha y Maria Silvia Ospital (2005), las consignas de nacionalismo econémico
y las apelaciones al patriotismo reforzaron la tarea de propaganda para formar un
consenso a favor del consumo, que se transformo a largo plazo en una tactica politica.
“(...) Las nuevas actitudes estimuladas entre los consumidores adquieren un valor

agregado: una accion patridtica.” (p. 50).

Considerando esta complejidad de los escenarios cinematograficos argentino y
brasilefio, asi como también la trama transnacional en la que se fueron desarrollando, la
presente investigacion busca articular el campo de la historia cultural, con el de la
historia econdmica y con el de los estudios de cine para analizar los usos de lo nacional
como estrategia comercial para la configuracion de un proyecto industrial rentable para
el mercado local y de exportacion en Argentina y Brasil en el periodo comprendido
entre 1930 y 1943, y de qué modo esas experiencias y discusiones delinearon los

intercambios cinematograficos entre ambos paises en aquellos afios. Con este proposito,

el trabajo plantea cuatro ejes de analisis.

1. El primero de ellos se aboca al estudio de los procesos de instalacion de imagenes y
figuras estereotipicas sobre lo argentino y lo brasilefio desde Hollywood y los usos
locales de estos procesos para configurar los rasgos de sus cines nacionales, tanto en el
plano de las representaciones como en el desarrollo de estrategias comerciales. En la
busqueda de interpelar al mercado latinoamericano y de sortear la censura interna, la
industria de los Estados Unidos se interes6 por llevar adelante argumentos con
locaciones y marcas culturales latinoamericanas —principalmente a partir de la musica
popular-. Estas narrativas delinearon diversos pastiches culturales exoticos entre la
referencialidad nacional —en este caso la argentina y la brasilefia- y la hispanohablante o
latina. Las estrategias genéricas para la representacion del tango y del samba y el
carnaval, a partir de la explotacioén de su espectacularidad y de postales urbanas clichés
de Buenos Aires y Rio de Janeiro, delinearon formulas de éxito que los estudios locales
adoptaron para recrearlas o diferenciarse, construyendo imagenes propias de sus ritmos

populares y de una cultura musical sudamericana.

Estas imagenes exoticas fueron impuestas desde Hollywood como estereotipicas, en el
marco de un proceso mas amplio de la cultura visual de instalacién de imagenes cliché
de América Latina. Asimismo, actuaron en favor de una masificacion del cine, donde en
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cada lugar y seglin el género cinematografico tuvieron diferentes efectos de sentido.
Estos estereotipos anclaron en la ‘exotizacion’ de las particularidades nacionales,
transformando lo foraneo en familiar para una audiencia ‘global’ —en los términos que
Hollywood construy6 esta categoria-. De este modo, el trabajo se propone pensar lo
exotico en la dindmica de las industrias culturales, més que en el marco de lo nacional.
La exotizacion fue una estrategia de mercado y asi lo entendieron también aquellos que
pusieron su cuerpo al servicio de esta operatoria. Ese ‘exceso’ de lo nacional no alejaba
a la audiencia transnacional, por el contrario, permitia una mercantilizacién global de
las diferencias culturales. Los charros ‘mexicanos’ con un grito estilizado por un tenor
lirico eran exoticos dentro de México, pero no en los Estados Unidos; la baiana de
Carmen Miranda era moneda corriente en Nueva York y Los Angeles, mientras que
poco tenia que ver con las del estado de Bahia en Brasil. De este modo, se produce un
sincretismo en estos cuerpos exotizados y mercantilizados como los portadores de la
nacién, como los embajadores de la cultura de sus paises en pos de un proyecto
ideoldgico cultural que los excede. Frank Javier Garcia Berumen (2014, 2003) en su
analisis sobre los estereotipos latinos en Hollywood, sefiala que la edad de oro de los
‘latinos’ tuvo lugar hasta 1950, cuando actores y actrices de origen latinoamericano
podian ser parte del elenco estelar y protagénico de los filmes. Eran guapos y podian ser

héroes romanticos o mujeres hermosas y sofisticadas.

No obstante, reforzando la idea de ‘uso’, una primera hipotesis de trabajo plantea que
solo dos tipos de producciones y estrategias comerciales consiguieron imponerse en el
mercado regional: las que podian ser cooptadas por los actores locales y desarrollar
negocios ad hoc en Argentina y Brasil, y las que delinearon imagenes de la nacion
posibles de ser asociadas a las representaciones que buscaban instalar los proyectos

modernizadores en disputa en el mercado cultural de masas.

Frente a este escenario, es preciso sefialar que las tensiones con la ‘americanizacion’,
con la ‘hollywoodizacioén’ del cine en Argentina y Brasil, durante varias décadas, fueron
leidas desde el prisma intelectual antiamericano de los afios sesenta. Paulo Paranagua, al
respecto, sefiala que en la década del treinta, varios modernistas vieron en la cultura de
los Estados Unidos y en Hollywood mismo, una alternativa al rancio academicismo
europeo, una revitalizacion cultural. Esta tesis propone pensar que la tension entre lo

nacional y lo nacional ‘by los yanquis’ fue solo aparente y que permiti6 a la industria
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cinematografica hacer uso de las estrategias de produccion y comercializacion
norteamericanas para producir un producto diferenciado en el mercado nacional y

regional que compitiera y discutiera las imagenes exdticas de Hollywood.

2. Una segunda linea de estudio propone analizar como las empresas argentinas y
brasilefas realizaron un proceso de relectura y reconfiguracion de las formulas de éxito
de las grandes companias de Hollywood, para ofrecer al mercado versiones domésticas
de lo nacional en la pantalla. En este sentido, el desarrollo de géneros locales, a partir de
la musica popular, permitié articular las dicotomias ‘nacional-extranjero’ 'y
‘modernidad-tradicion’ con un enclave popular para la configuracion de una identidad
nacional en las imdgenes del cine argentino y brasileio del periodo. Asimismo,
acompafiando estas peliculas, fue fundamental el uso de estrategias de promocion y
comercializacion de sesgo patridtico que buscaron consolidar el mercado de masas

nacional.

La hipoétesis que corresponde a esta linea de estudio sostiene que el cine argentino,
frente al legado de la formula gardeliana, buscé territorializar el tango para permitir su
itinerancia en otros mercados sin perder su especificidad y desarrolld géneros como las
cabalgatas tangueras y una revista musical laudatoria —que trazaba historias de éxito del
tango- que posibilitaron enlazar el sacrificio personal con el altruismo patridtico.
Asimismo, estas imagenes legitimaron un verosimil de ascenso social que fue funcional
al modelo de convergencia de medios, presentado como el unico posible para la
industria cinematografica en aquellos afios. De modo distinto, el cine brasilefio a partir
de la comedia de carnaval y la revista musical —donde predominaba el samba y la
marchinha de carnaval- respondieron a un modelo asociado a la celebracion de la fiesta
y a los lanzamientos discograficos, y en ese sentido, el acento estuvo puesto en la
promocion especifica de distintas musicas y artistas, mas que en construir un relato de la
musica y la cultura popular. Por otro lado, su otra variante genérica, la comedia de
carnaval, se volcé a forjar imagenes de lo brasilefio mas preocupadas en ser modernas y
elegantes que populares, a partir de escenarios y argumentos de la clase media

acomodada carioca.

3. Un tercer eje de estudio analiza los primeros intercambios entre ambas

cinematografias, aunque al observar el recorrido de las relaciones entre ambos cines en



este periodo no se registre una gran cantidad de iniciativas, y menos atn de aquellas que
hayan conseguido cierto éxito comercial y aceptacion del publico y de la critica, ya que
mas bien, la mayoria de estos emprendimientos fueron proyectos inacabados y suefios
que quedaron en el camino. No obstante, ambos paises consiguieron construir una trama
de relaciones sociales, econdmicas, politicas y culturales, donde cada cual construy6
imagenes del otro. A partir de estas iniciativas, el objetivo es indagar sobre los
comportamientos y practicas de los empresarios del cine en los afios treinta en el Brasil
y la Argentina para hallar sus particularidades en la dinamica regional, y pensar las
relaciones entre la diplomacia cultural y el mercado de masas a partir del uso de la
nocion de ‘confraternidad’. Con este proposito, desde una perspectiva schumpeteriana,
se realiza un recorte de empresarios del entretenimiento que tuvieron un interés
especifico en estrechar relaciones comerciales con el mercado del pais vecino,
convirtiéndose en agentes de innovacion del desarrollo de las industrias culturales. Otra
de las hipoétesis del trabajo plantea que el uso del nacionalismo econdémico y de la
diplomacia cultural fueron las herramientas més eficaces para la promocién de estos

objetos de la industria del entretenimiento en estas redes de intercambio.

4. Una cuarta linea de andlisis vinculada con la anterior propone indagar sobre las
caracteristicas de la exportacion y distribucion del cine de la época en ambos paises. La
mayor parte de las investigaciones, tanto en Argentina como en Brasil, estd orientada al
estudio de las representaciones o al plano de la produccién, existiendo pocos trabajos
que pongan el acento en la distribucion del cine de la época. Es por ello que se toman
las primeras tentativas de filmes producidos para el mercado vecino, para analizar los
recursos con los cuales fueron pensados para tener €xito y se indaga sobre el debate en
torno al localismo frente a la universalidad topica en favor de conquistar el mercado

regional.

La eleccioén del corpus filmico, en primer lugar, tiene como fin indagar sobre el proceso
de configuracion e instalacion de imagenes estereotipicas sobre la Argentina y el Brasil
desde Hollywood por medio de dos estrategias: una metonimia de la nacién por medio
de la representacion de sus ciudades capitales y la consolidacion de un elenco
iberoamericano de artistas. Asimismo, se eligieron filmes que dieran cuenta de las
transformaciones de estas imagenes en tiempos de la Office of Inter-American Affairs

(OIAA) en el marco del estallido de la Segunda Guerra Mundial. Con este proposito
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fueron elegidos los filmes protagonizados por Carlos Gardel, y aquellos que contaron
con la participaciéon de Carmen Miranda y Ratl Roulien como brasilefios destacados en

Hollywood.

En segundo lugar, se realizo una seleccion de peliculas que resignificaron las formulas
genéricas y de produccion de los Estados Unidos, y produjeron versiones domésticas a
partir de la musica popular. El tercer grupo de peliculas estd dado por aquellas que
fueron pensadas como coproducciones argentino-brasilefias, o bien que fueron
concebidas como oportunidades para el mercado del pais vecino. En este grupo se
incluye la produccion de Raul Roulien, Oduvaldo Vianna, de los estudios Cinédia, de

Argentina Sono Film y de los Estudios San Miguel.

Las revistas tuvieron un rol sumamente importante en el delineamiento de nuevos
habitos de consumo, asi como también se constituyeron en una arena donde tuvieron
lugar largos debates sobre las cuestiones principales de la industria. La eleccion de las
publicaciones Heraldo del Cinematografista, Cine Argentino, Cinegraf, Antena,
Sintonia, Proyecciones, Radiolandia, Cinearte y Scena Muda, se orienta al analisis del
plano de las discusiones entre los distintos actores y sectores de ambas cinematografias,
asi como también al estudio de los procesos de instalacion de imdgenes sobre lo
argentino y lo brasilefio en el mercado cultural de masas. Fueron consultadas también

criticas y resefias de filmes en la prensa diaria de la época.

Por ultimo, esta investigacion se vale también del acervo de archivos publicos y
privados donde se encuentran leyes, decretos y diversas reglamentaciones estatales, asi
como también diarios de viajes, cuadernos de notas y correspondencia privada de
Adhemar Gonzaga duefio del primer estudio cinematografico de Brasil, Cinédia, y de
Oduvaldo Vianna, importante hombre del teatro, el cine y la radio en el periodo que
atafie a este estudio en dicho pais. Las fuentes del Archivo del Ministerio de Relaciones
Exteriores del Brasil en el Palacio de Itamaraty ofrecieron al trabajo fuentes ligadas a

notas oficiales, recortes de prensa de interés y correspondencia consular.

El recorte temporal de este trabajo tiene como inicio una marca bien definida,
determinada por la aparicion de las primeras experiencias de sonorizaciéon en la
Argentina y el Brasil en los primeros afios de la década de 1930. En cuanto al cierre del
recorte, situado en 1943, éste estd dado por diversos cambios al interior del campo

cinematografico en ambos paises. Por un lado, la apertura de una nueva etapa en la
10



relacion del cine con el estado en la Argentina, en la cual se promulgaron una serie de
disposiciones y politicas proteccionistas, que modificaron las estrategias de produccion
y comercializacion de las peliculas, el rol del estado en general y las tramas de negocios
de los empresarios del sector. La crisis que sobrevino por la falta de pelicula virgen,
producto del boicot de los Estados Unidos en el marco de la Segunda Guerra Mundial,
produjo un descenso drastico en la produccion, que llevd a estos entrepreneurs a tejer
nuevos vinculos con el estado. Hasta la puesta en marcha de la Direccion General de
Espectaculos Publicos de la Subsecretaria de Informaciones y Prensa de la Nacion en
1944, las relaciones del estado con el cine giraron principalmente en torno a la gestion
del Instituto de Cine Argentino. En segundo lugar, en el Brasil, al comenzar la década
de 1940 también pueden registrarse diversos acontecimientos que dieron indicios de la
apertura de una nueva etapa. La historiografia del cine brasilefio reconoce tres
experiencias de cinema de estudio en la primera mitad del siglo XX: la de la Cinédia —
entre los afios treinta e inicios de los cuarenta-, la de Atlantida —en la segunda mitad de
los afios cuarenta y a lo largo de los cincuenta-, y la de Vera Cruz —entre el final de los
’40 e inicios de los ’50-. La primera de ellas suele considerarse como “modelo de un
deseo de estudio de verdad” que enfatiz6 una imagen del Brasil basada en la nocién de
progreso, conquista de la ingenieria nacional, y una inseparable relacién entre las
bellezas naturales del paisaje geografico y las de un paisaje social blanco, “agradables
de ser vistas y fotografiadas” (Vieira, 2009). El descenso en la produccion de la Cinédia
y de la empresa Sonofilmes de Wallace Downey y Alberto Byington Jr. —que ademas
sufri6 un incendio que paralizé sus actividades- y la fundacion de Atlantida en 1941,
fueron marcando un cambio de rumbo hacia otro tipo de mirada comercial. Sin dnimo
de trazar una division simplista de dos fases irreconciliables en la produccion de esta
ultima empresa, que encuentra su quiebre en 1947 con la entrada a la empresa del mayor
exhibidor del pais —Luiz Severiano Ribeiro-, puede decirse que el estreno de Moleque
Tido en 1943 materializo las intenciones de este grupo de hacer un cine de sesgo critico

social, mas alla de las comedias musicales y noticiarios.

Con respecto al recorte geografico del mismo, este trabajo toma las dos cinematografias
mas desarrolladas de América del Sur, la argentina y la brasilena. No obstante, es
preciso remarcar que al referirnos al desarrollo de los cines nacionales, esta

investigacion realiza un recorte entre la produccion de la ciudad de Buenos Aires y la de
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Rio de Janeiro. Si bien, para el caso argentino, el cine portefio fue sinébnimo de cine
argentino, dado que la produccién se encontraba concentrada en dicha ciudad, para el
caso brasilefo esta relacion no fue tan directa. El propio desarrollo historico, politico,
social, econdémico y cultural del Brasil presenta una estructura mas descentralizada que
la argentina. Esto mismo se tradujo en el desarrollo de su cinematografia, ya que en el
periodo mudo se destacan ciclos regionales y en donde, en el periodo en cuestion, la
produccion carioca convivio con otros focos de relevancia, como Sao Paulo. La decision
de tomar la produccion de la ciudad de Rio de Janeiro y las representaciones de la
misma como simbolo de lo nacional se debi6 al entramado complejo de la dinamica de
la economia del entretenimiento a nivel regional que, como se menciond anteriormente,

consagroé a la ciudad como icono de la brasilefiidad.

Es preciso senalar que los dos primeros ejes de estudio planteados en esta tesis —
especialmente en lo que respecta a los procesos de instalacion de imagenes
estereotipadas exoticas a través de la musica popular y los mecanismos de cooptacion
de las cinematografias locales- habilitan una fructifera comparacion con otros casos
latinoamericanos como el mexicano y el cubano, por mencionar otros dos ejemplos de
desarrollos cinematograficos destacables en la region durante este periodo, no obstante,
debido a las diferencias que presentaron en su relaciones culturales, econdomicas y
politicas, asi como también en sus intercambios cinematograficos, con los Estados
Unidos, esta tesis propone focalizar en el estudio comparativo entre los procesos
argentino y brasilefio. En el caso de México, factores econdmico-culturales y también
de indole geograficos —como el hecho de compartir una frontera- llevaron a otro tipo de
intercambios que tuvieron como consecuencia sistemas de explotacion cinematografica
mixtos con capitales de Hollywood, asi como también, otro tipo de relaciones y
convergencias estéticas en sus géneros cinematograficos ‘nacionales’ como el western
de los Estados Unidos y la comedia ranchera mexicana (Schulze, 2015). Asimismo, sus
relaciones bilaterales durante el conflicto de la Segunda Guerra Mundial y en el marco
de la politica de Buena Vecindad, también tuvieron un importante impacto para el auge

de su cine en la region.

Con respecto al caso cubano, la transicion al cine sonoro tanto en la exhibicién como en
la produccion, fue un proceso mas largo y tardio —recién en 1937 se estrend el primer

largometraje sonoro cubano, La serpiente roja (Ernesto Caparrds)-. Considerar estas

12



grandes diferencias en la conformacion de su mercado cultural de masas ‘nacional’ para
ser incluidas en este estudio comparativo, implicaria abrir otras lineas de analisis y

preguntas que no han sido las escogidas en esta investigacion.

La historia comparada y la historia transnacional

Tradicionalmente, las historiografias del cine en Argentina y en Brasil desarrollaron
lineas de estudio que privilegiaron los enfoques nacionales. Clara Kriger (2011) al
respecto de sus ‘textos fundadores’, Historia del cine argentino de Domingo Di Nubila
publicado en dos tomos en 1959-60 e Introdugdo ao cinema brasileiro de Alex Viany

publicado también en el afio 1959, sefiala que:

(...) La década de los cincuenta fue sin dudas un periodo de transicion entre las viejas
estructuras y la modernizacion, e implicd una crisis conceptual que obligaba a pensar
nuevamente cuales eran los objetivos y las formas del futuro cine nacional. Pensar el
futuro del cine implica necesariamente establecer un relato de su pasado, y eso es lo
que se puso en marcha por esos afios en Brasil y Argentina (...) Con estos relatos se
comienza una tradicion de historiografias localistas en los paises latinoamericanos,
que practicamente carece de propuestas comparativas en la region. (p. 86)

Asi, durante décadas, fueron relegadas a un segundo plano las perspectivas

comparativas y transnacionales sobre la circulacion de estos objetos culturales.

No obstante, a comienzos del siglo XXI, los nuevos paradigmas de investigacion
académica que se consolidaron en la era de la globalizacion, incentivaron la necesidad
de pensar en la esfera de la circulacion asi como también en los ejercicios comparativos
y enfoques transnacionales, tanto para analizar redes regionales como para explorar las
especificidades locales. De esta manera, se cuestiono a la frontera nacional como limite
natural y se redefinieron varias preguntas en torno a las cuestiones de las

cinematografias nacionales.

Si bien la idea de las interconexiones y las conversaciones extra-nacionales tiene una
larga trayectoria a lo largo del siglo XX, desde el marxismo hasta los posmodernistas y
poscolonialistas, Sean Purdy (2012) también apunta a que el ‘resurgimiento’ de la
historia transnacional se debe a los acontecimientos politicos del mundo globalizado. En
ese sentido, Maria Ligia Coelho Prado (2005), con respecto a la historia
latinoamericana, resalta la importancia de no comprometerse con la busqueda de
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generalizaciones, tras décadas de estudios que presentaron a América Latina con una
perspectiva totalizante del subdesarrollo como la teoria de la dependencia de los *60 y
’70. La autora afirma que los tiempos recientes de la globalizacion trajeron nuevamente
la cuestion sobre las historias conectadas, alentadas por ensayos de Serge Gruzinski

(2010) y Sanjay Subrahmanyam (2004).

En el campo historiografico se produjo una disputa entre los estudios transnacionales y
los comparativos. Los primeros critican que los segundos no son capaces de capturar las

interconexiones. En su defensa, Sean Purdy (2012) afirma que:

(...) la existencia o no de conexiones y ‘“conversaciones” transnacionales es una
cuestion empirica que depende del nivel de andlisis y del tema a investigar y no
consiste en un método histérico en si. El método comparado aun es util para
comprender los paralelos y contrastes de procesos histéricos que pueden ser limitados
por entidades concretas como los estados nacionales, aun cuando hayan sido
simultaneamente influenciados por conexiones transnacionales.’ (p. 66)

Para este autor, los estudios comparados prometen esclarecer tanto los puntos de
convergencia como los de divergencia entre las unidades de comparacién. Por otro lado,
segun la definicion de Micol Siegel, la historia transnacional examina unidades que van
mas alla de las fronteras nacionales, unidades mayores o menores que el estado-nacion.

No se trata solamente de nuevas relaciones sino también de las relaciones transversales.

Tomando los aportes de ambas perspectivas, esta investigacion formula un enfoque no
antagonico, sino mas bien colaborativo entre la historia comparada y la historia
transnacional, que enriquezca el analisis sobre las particularidades nacionales, no solo a
partir de sus puntos de convergencia y divergencia, sino también en el cuestionamiento
de esas fronteras nacionales como campo de analisis. De este modo, se plantea
comprender esas fronteras como espacios flexibles que permiten explorar la aparicion
de relaciones transversales que forman parte de redes mas amplias de circulacion y de
modelos econdmicos, sociales y politicos que exceden lo local. En este sentido, este
estudio propone pensar la ‘reapropiacion’, la ‘vernaculizacion’ de féormulas foraneas —
de los Estados Unidos especificamente- para el desarrollo de modelos industriales

cinematograficos y las imagenes de la nacion y la modernidad en la Argentina y en el

? La traduccion es mia. “(...) Porém, a existéncia ou nao de conexdes e “conversagdes’ transnacionais €
uma questdo empirica que depende do nivel de andlise e do assunto sob investigagdo e ndo consiste num
método historico em si. O método comparado ainda € 1til para compreender os paralelos e contrastes de
processos historicos que podem ser limitados por entidades concretas como os estados nacionais, mesmo
que tenham sido simultaneamente influenciados por conexdes transnacionais.”.
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Brasil, como parte de una tensién productiva entre lo nacional y lo nacional by the
Americans, que debia ser traducible para la nueva experiencia popular urbana de las
masas en vivencia, en sentimiento y cotidianeidad, tal como senala Jesus Martin
Barbero (1987: 179-180). Esta aparente paradoja por la cual pensar las especificidades
nacionales a partir de perspectivas transnacionales, contiene diferentes puntos de
tension que permiten, siguiendo la propuesta de Clara Kriger (2014), “(forjar) un nuevo
mapa ‘inestable, inseguro, cambiante y autocritico’...” (p. 148) para las practicas de los

mercados y los publicos.

En esta misma direccion, es importante precisar los usos de las categorias tedricas
ligadas al nacionalismo, identidad nacional y americanizacion. Los enfoques sefialados
sobre las propuestas comparativas y transnacionales permiten pensar los procesos de
configuracion identitaria de un modo constructivista. Esta perspectiva propone una
relacion de contingencia donde la nacion es una construccion de los actores sociales, un
discurso abierto que se corresponde mucho més con su coyuntura y que no es a-
historico. Eric Hobsbawm (1998) plantea que el nacionalismo es una construccion
moderna de las elites con el fin de movilizar a las masas a partir de una tradicion
inventada. Esta idea si bien es moderna, segun sefala este autor, busca sustentarse a
partir de antecedentes tradicionales pre-modernos. Cada cultura nacional busca
continuidades con una tradicién del pasado en el plano de las representaciones. Sin
embargo, Hobsbawm, da cuenta de que en la mayoria de los casos esta apelacion al

pasado se corresponde mas bien con el pasado reciente.

Por otro lado, Benedict Anderson (1991) en su libro Comunidades Imaginadas percibe
la idea de nacién como una estructura cognitiva. La nacidn, entonces, se corresponderia
con una comunidad imaginada que provee una cantera de sentidos que, dada la
extension territorial de los estados modernos, permite compartir una identidad comun.
Ernst Gellner subraya que el nacionalismo es la respuesta de las sociedades modernas
para fortalecer la cohesion cultural (Delanty, 2001). El nacionalismo, de este modo, se
constituye como el principal medio de homogeneizacion cultural. Desde una perspectiva
estructuralista este autor explica la construccion del nacionalismo decodificado por la
elite, como una falsa resolucion de los problemas de la modernidad, es decir en relacion
con su contexto socio-estructural, pero tal como remarca Gerard Delanty, esta

conceptualizaciéon no considera la autonomia del campo cultural y de los actores
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sociales, que en muchas ocasiones, modifican las construcciones culturales para
mantener limites simbodlicos con respecto a otros grupos. Es interesante destacar,
también, que los estudios sobre los nacionalismos mas recientes han puesto el foco en

los procesos de construccion de identidad desde abajo, y no solo desde las elites.

Para echar luz sobre la complejidad de las imagenes de la nacionalidad de una sociedad,
es necesario entonces un andlisis que contemple los elementos discursivos para la
produccion de imaginarios que circulan en un contexto socio-historico determinado,
atendiendo a los diferentes actores sociales y que, al mismo tiempo, considere los
procesos del campo de la cultura vinculados, pero no determinados por los procesos
politicos. De este modo, esta investigacion parte de la idea por la cual las imagenes
cinematograficas que fueron consecuencia de una logica econdmica y cultural impuesta
por los Estados Unidos para América Latina, en las que existid6 permanentemente la
tension entre una mirada totalizante y homogeneizadora, y un enfoque particular pero
estandarizado, fueron elementos sumamente importantes para el proceso de

configuracion de estos imaginarios nacionales.

Con respecto al andlisis de los productores de estos filmes, como se menciond
anteriormente, este estudio toma una perspectiva schumpeteriana que entiende a los
actores como agentes de innovacion dentro de un sistema naturalmente desequilibrado y
a sus practicas empresariales en un marco que no se restringe a la racionalidad

econdmico-capitalista.

Para comprender estos procesos, es importante retomar las discusiones sobre la
categoria de ‘americanizacion’. Este término polisémico tendio a diferenciarse del de
‘imperialismo cultural’ “(...) por su mayor énfasis en el papel activo de las sociedades
receptoras y en la multidireccionalidad de los intercambios” (Barbero y Regalsky, 2003:
2). El concepto de ‘americanizacion’ se trato de:
(...) las transferencias que en el plano cultural, social y econdmico se fueron dando
desde los Estados Unidos hacia los demas paises a lo largo del siglo XX y que

implicaron la adopcion, mas completa o parcial segin los casos, del modelo de
organizacion imperante en aquella nacion. (Barbero y Regalsky, 2003: 2)

Para Dominique Barjot esta definicion incluye la transferencia de métodos de
produccion, modelos de consumo y practicas socioculturales que se apoyan sobre las
virtudes de la competencia, el individualismo y el mercado, y propone asumir la idea de
pluralidad, de ‘americanizaciones’, en tanto que se trata de un concepto como de un
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proceso historico (Barbero y Regalsky 2003: 8 y 15). Asi, la emulacion nunca fue total,
los mecanismos puestos en marcha fueron de hibridacion y adaptacion, mas que de

adopcidn; estas americanizaciones fueron siempre imperfectas e hibridas.

Maria Inés Barbero y Andrés Regalsky reunieron en una publicacion varios trabajos que
fueron discutidos en ocasion de la Conferencia “Americanizacion: aspectos culturales,
econdémicos y tecnologicos de la transferencia de un modelo. Los Estados Unidos y
América Latina en el siglo XX que tuvo lugar en Buenos Aires en el afio 2002. Estos
estudios determinan, a grandes rasgos, tres oleadas de americanizacion a lo largo del
siglo pasado. La primera se ubica en la década de 1920, la segunda en la de 1960 y la
tercera en la de 1990 (Barbero y Regalsky 2003: 9). La perspectiva comparada con otras
regiones del mundo, permite remarcar algunas cuestiones particulares de ese proceso
para América Latina, entre las cuales se destaca el topico de la identidad cultural y
nacional, por ello “(...) No deja de ser significativo que las apuestas por la
modernizacion abrevaran al mismo tiempo en un ambiguo nacionalismo y en la

adopcidn acritica de las pautas culturales y materiales de la potencia del norte.” (p. 15).

Este proceso de americanizacion actud interrelacionado con el del desarrollo de
imagenes de y sobre América Latina en los Estados Unidos y ambos procesos
estuvieron continuamente en didlogo. Uno de los ejes principales de la americanizacion
en los paises latinoamericanos estd dado por la conformacion de una cultura del

consumo ligada a la formaciéon de un mercado de masas.

En este sentido, es pertinente retomar las discusiones en torno a la cultura popular y a la
cultura de masas en los estudios culturales para precisar los usos de estas categorias
tedricas en este trabajo. Desde sus inicios, la Escuela Britdnica busco dejar de lado la
nocion de una audiencia pasiva y abordé el analisis de diversos objetos culturales de la
cultura de masas y los medios de comunicacion, superando los estudios que se anclaban
en la distincion entre la baja y la alta cultura (Kellner, 2001). La idea de una audiencia
activa proponia que ésta, a través de la decodificacion de textos, produjera sus propios
efectos de sentido sobre lo popular no siempre alineado a las lecturas dominantes. Asi,
el analisis de estos procesos de produccion de sentidos se enmarcaba dentro de estudios
que echaban luz sobre las relaciones de poder en el campo cultural, lo que en términos
gramscianos se entendia como hegemonia y contrahegemonia cultural. Los dominadores

de ese campo cultural incluyen o excluyen diferentes bienes simbolicos, segin reglas y
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valoraciones de lo bello y lo feo, lo distinguido y lo vulgar, por lo que las practicas y

juicios culturales funcionan como factores de integracion y exclusion (Bourdieu, 1989).

Hacia los afos ochenta se produce una valoracion de los estudios de la cultura masiva
para pensar las practicas culturales populares. Frente a una imagen de la cultura de
masas como instrumento del mercado gobernada por imperativos, Douglas Kellner
(2001) evita los problemas ideologicos de las etiquetas de lo popular o lo masivo
utilizando el término media culture —cultura de los medios- para el estudio de los
objetos culturales generados por el desarrollo de los medios de comunicacién. Lo
propone como un concepto mas expansivo que bifurcativo para considerar las diferentes
mediaciones que existen en los procesos de lectura de la audiencia®. Estas posturas
ponen el acento sobre el uso de los objetos culturales, mas alld de los efectos
manipuladores de ciertos tipos de la cultura masiva. En esta misma direccion, Jests
Martin Barbero (1987) propone, por su parte, que tampoco existe una mera alienacion
de las industrias culturales, sino que se produce una compleja trama de lecturas en los
procesos de circulacion cultural, “(...) no toda asuncién de lo hegemodnico por lo
subalterno es signo de sumision como el mero rechazo no lo es de resistencia...” (p.
87). Este autor también sefiala que el publico latinoamericano asistia al cine mas que
para sonar, para aprender los nuevos cddigos de costumbre, “(...) el publico se fue

reconociendo y transformando...” (p. 180).

En tanto proceso historico, los usos de estas categorias —identidad nacional,
americanizaciones, cultura de masas- en esta investigacion se encuentran interpelados
por otro concepto, el de ‘modernidad’. Este modernismo vernaculo, esta modernidad
periférica —por retomar el trabajo de Beatriz Sarlo (1988), uno de los mas significativos

del periodo-, fue analizado en su especificidad para estudiar sus particularidades.

Es cierto que el uso de la categoria ‘modernidad’ puede presentar algunos
inconvenientes por su caracter polisémico y los diferentes usos que se hicieron de la
misma a lo largo de la historia, asi como también por cierta imprecision del término que

le permite funcionar como aglutinante de diversos aspectos de la realidad social. Sin

* Kellner plantea (...) como los textos son fabricados dentro de un contexto de una politica econdémica y
un sistema de produccién cultural, asi como también las audiencias estan formadas por una variedad de
instituciones sociales, practicas, ideologias y los usos de los diferentes medios de comunicaciéon.”
(Kellner, 2001: 399). La traduccion es mia. "(....) how texts are manufactured within the context of the
political economy and system of production of culture, as well as how audiences are formed by a variety
of social institutions, practices, ideologies and the use of different media.".
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embargo, consideramos que si delimitamos su sentido en correspondencia con cada
coyuntura, se torna una categoria interesante para el andlisis de las transformaciones

sociales.

Raymond Williams (1973) plantea que la idea de modernidad puede entenderse a partir
de la dicotomia campo-ciudad a lo largo de la historia, y que las relaciones entre ambos
términos varian segun los contextos historicos. Asi, los tiempos modernos estan
marcados por la ciudad y sus veloces transformaciones urbanas, ya sea caracterizadas
positiva o negativamente. Este espacio urbano fue percibido por la literatura inglesa del
siglo XIX como una experiencia transformadora, como un nuevo tipo de sociedad
donde se daba una serie de nuevas relaciones fisicas y sensoriales. El énfasis en la idea
de ruptura, de lo nuevo, y de la moda, ha llevado a que, en el campo de los estudios
culturales, lo moderno esté ligado al escenario urbano. Las valoraciones del mismo
alternaran entre una vision idealizada del pasado y un presente acelerado y tecnificado
representado en la figura de la ciudad, por momentos atomizadora y peligrosa, y en una

suerte de fascinacion por la misma también.

Para el caso del escenario cultural de la Buenos Aires de los afos veinte y treinta,
Beatriz Sarlo (1988) presenta el término modernidad periférica donde plantea la

existencia de una cultura de mezcla, donde:
(...) coexisten elementos defensivos y residuales junto a los programas renovadores;
rasgos culturales de la formacion criolla al mismo tiempo que un proceso descomunal

de importacion de bienes, discursos y practicas simbolicas. (...) La modernidad es un
escenario de pérdida pero también de fantasias reparadoras. (p. 28)°

Por ultimo, esta investigacion también propone indagar sobre los intercambios entre los
entramados transmediales y la circulacion de artistas y técnicos del cine argentino y
brasilefio. En esta direccion, deben remarcarse algunas consideraciones en torno a las

nociones de industria cultural, convergencia de medios y transmedialidad.

Con respecto a la discusion sobre las industrias culturales, éstas han suscitado largos
debates y se presentan muchas dificultades a la hora de proponer una teoria unica. Este
término aparece por primera vez entre los filésofos de la Escuela de Frankfurt con el
trabajo de Theodor Adorno y Max Horkheimer hacia fines de los afios cuarenta. Esta

mirada sobre la produccion y consumo cultural en una sociedad de masas entendia que

5 Considerar la edicion del afio 2007.
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la industria de la cultura desarrollaba una falsa conciencia que consolidaba y legitimaba
el régimen social existente a favor de los grupos dominantes. Otro de los tedricos que
han explorado este campo, Edgar Morin (1967), plantea que la produccion de estas
industrias tiene como fin la busqueda de un publico universal. Esto no solo implicaba un
proceso de estandarizacion sino también la conquista de imagenes y suefios de sus
consumidores, penetrando como nunca antes en la cultura y la vida privada. El
reconocimiento de las mediaciones en los procesos de lectura de la audiencia, lleva a
considerar a esta nocion desde una perspectiva que comprenda las transformaciones de
las practicas del entretenimiento y la dinamica de las industrias, como analiza el trabajo

de Patrice Flichy (1991).

En relacién al concepto de convergencia de medios, si bien es una nocion utilizada con
frecuencia para la era actual de las telecomunicaciones, la propuesta de la “Ecologia de
medios” y las tesis de Marshall McLuhan (McLuhan y Fiore, 1967) —por las cuales
cobra importancia el impacto de la tecnologia en los ambientes comunicativos y la idea
de que las transformaciones ocurren al mismo tiempo en la produccién y en el consumo
de los medios- son sumamente interesantes para el analisis de las relaciones entre el
cine, la radiofonia y la prensa popular en ambos paises y en el marco de un contexto de

exportacion de estos productos culturales masivos.

Desde los inicios, los trabajos sobre cine en Argentina y en Brasil tomaron las
relaciones con otros medios, como la radio y el teatro. No obstante, en las ultimas
décadas la idea de lo transmedial ha cobrado fuerza en relaciéon con los aportes de la
historia comparada y transnacional que se mencionaron anteriormente. Lo trans surge
como llave de lectura para abrir espacios y relaciones, ya sea geograficas o entre los

diferentes objetos de consumo cultural masivo.

Asimismo, la categoria de transmedialidad también ha realizado interesantes aportes
sobre el uso y produccion de los géneros cinematograficos. Las configuraciones
transmediales forman parte de un entramado transnacional donde el cine musical de
Hollywood impactd de modo diferente en el modelo productivo de la convergencia de
medios de cada pais en América Latina. La circulacion de artistas, recursos técnicos y
de capital, demuestra como la dindmica de los negocios del cine, la radio y la industria
discografica expresan una patria de la economia cultural que no se circunscribe a las
fronteras nacionales, con un sistema de aduanas flexible y cambiante. Las tensiones
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entre la estandarizacion global con cada tradicion local se dio de modo sumamente
distinto, ya sea en el plano material —por los distintos niveles de desarrollo industrial de
cada pais o por el rol del estado-, o bien en sus aspectos simbodlico-culturales, dadas las
diferencias en los procesos de nacionalizacion y modernizacion de las formas culturales
de cada pais. Estas configuraciones transmediales se constituyeron en los modelos
posibles que el cine comercial argentino y brasilefio fue encontrando para hallar

sustentabilidad y rentabilidad.

Repensando la cuestion industrial y nacional en la historiografia del cine argentino y

brasilerio

La adopcidn de estas perspectivas teoricas reveld nuevas lineas de estudio frente a la
cuestion industrial y nacional en la historiografia del cine en la Argentina y el Brasil. Si,
tradicionalmente, los estudios en sus abordajes habian adoptado un camino que iba del
mundo de las representaciones filmicas hacia el mundo de la produccién, los nuevos
enfoques permitieron multiples entradas de andlisis para estos objetos que comenzaron a
ser pensados como partes de un entramado mayor. Tal como se sefialaba anteriormente,
los ejercicios comparativos y enfoques transnacionales empezaron a dar cuenta de la
complejidad de la dindmica, de los intercambios y de las transformaciones de estas
cinematografias, ya que en reiteradas ocasiones no respondieron a los pardmetros de lo
nacional, teniendo como resultado una creciente y valiosa produccion en las ultimas dos

décadas con la cual dialoga la presente investigacion.

En esta direccion, algunos de los trabajos mas destacados para el caso de América
Latina son el de Paulo Paranagud (2000), Alberto Elena (2003), Ana M. Lopez (2003),
Fabian Nufiez (2009), Eduardo de la Vega Alfaro y Alberto Elena (2009), el ya citado
estudio de Clara Kriger (2011) y el de Ana Laura Lusnich (2005), asi como también sus
recientes trabajos como editora y coautora junto a Pablo Piedras y Silvana Flores
(2014), y de éstos junto a Andrea Cuarterolo (2014). Estas investigaciones, tal como
sefiala Paranagud en la introduccién de su libro Le cinéma en Amérique Latine: le
miroir éclaté, plantean que los estudios comparativos echan luz sobre las tendencias
generales, al mismo tiempo que sobre los aspectos particulares, incluso aquellos

subestimados por las historiografias nacionales (2000: 9). Asimismo, estos trabajos
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ponen en cuestion el concepto de América Latina, historizando la construccion de una

base comun y reconociendo su heterogeneidad.

Especificamente para el caso de las relaciones argentino-brasilefas, son remarcables el
estudio de Arthur Autran (2013) sobre el itinerario de Adhemar Gonzaga, a través del
cual se interroga por las razones de los problemas de desarrollo industrial
cinematografico en los afos treinta, el de Peter Schulze (2015) que plantea que la
mezcla de diferentes géneros cinematograficos responde a multiples factores, tanto
culturales como econdmicos, como inversiones mixtas de capital y, el de Antonio
Carlos Amancio (2014) que propone una compilaciéon de estudios comparados.
Asimismo, el trabajo de Florencia Garramufio (2007) que a partir de los géneros
musicales populares busca pensar la idea de nacion en la Argentina y en Brasil, también
introduce algunas reflexiones interesantes sobre el cine y la figura de Carmen Miranda y
Carlos Gardel®.

Asimismo, este trabajo plantea intervenir en otros espacios de discusion que involucran
a la produccion norteamericana. En este sentido, se retoman los estudios sobre las
imagenes de lo latinoamericano y sus especificidades nacionales —argentina y brasilefia-
construidas a partir de Hollywood, entre los que resaltamos el de Joao Luiz Vieira
(1997, 1999) que discute sobre las miradas de Brasil en el extranjero, el de Florentino
Gomez Girbal, Juan Heinink y Robert Dickson (1992, 2000) sobre las figuras espafolas
en Hollywood, el de Julia Tuiién (1998), aquellos trabajos recogidos tras la muestra en
la Caixa Cultural de Rio de Janeiro en el afio 2007 sobre el Panamericanismo en el cine
brasilefo, el de Frank Javier Garcia Berumen (2014, 2003), el de Ruth Vasey (1997)
que reflexiona sobre el rol del exotismo en la industria de los Estados Unidos, y el de
Alessander Kerber (2009 y 2013) que indaga sobre las representaciones regionales en la
musica e imagen de Carlos Gardel y Carmen Miranda, y como ¢éstas fueron afirmadas
como nacionales. Este autor analiza de qué manera la victoria simbdlica de la

representacion de la baiana de Carmen Miranda como icono del Brasil a través de la

% Para un periodo mas contemporaneo de ambas cinematografias, se resaltan los trabajos de Ana Amado
y Maria Dora Genis Mourao (2014) sobre el documental contempordneo en Argentina y Brasil, los
estudios de Paula Halperin (2016 y en prensa) sobre el cine y la television en ambos paises entre las
décadas de 1950 y 1980, y las investigaciones de Marina Moguillansky (2016) que indaga sobre la
circulacién de cine a partir de la creacion del Mercosur. Esta tltima autora explora sobre la geopolitica
reciente de la produccion cinematografica entre ambos paises.
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accion de las reglas de la economia cultural transnacional, puso en tensién diversos

proyectos culturales con respecto a lo nacional.

Se siguieron especialmente los estudios compilados por Gisela Cramer y Ursula Prutsch
(2012) sobre las iniciativas de la Office of Inter-American Affairs (OIAA) de Nelson
Rockefeller entre 1940 y 1946, ya que éstos introducen la dimension de los mecanismos
de cooptacion de los gobiernos y actores de las industrias culturales de América Latina,
poniendo el énfasis en los limites del denominado soft power. Las ideas de cooptacion y

de uso local tienen un lugar central en esta tesis.

Por otro lado, esta investigacion dialoga con aquellos estudios que analizaron el vinculo
entre el cine y la identidad nacional, desde diferentes aspectos como son las propuestas
de Elina Tranchini (2000), César Maranghello (1999), Mathew Karush (2007), Sheila
Schawrzman (2004), Hernani Heffner (2000) y Paula Halperin (en prensa).

El trabajo de Elina Tranchini plantea que el cine se constituyd como un nuevo eje
discursivo que siguid6 proveyendo al criollismo de imagenes. Sostiene que éstas
contribuyeron al delineamiento de la identidad nacional y tuvieron un rol
homogeneizador con respecto a los sectores populares nativos e inmigrantes. El cine,
entonces, funciona como asimilador de la modernizacion al mismo tiempo que como

espacio de refugio.

Con respecto a la idea de modernidad y las imdgenes del Brasil, por un lado, Hernani
Heffner analiza en un largo periodo el lugar de Rio de Janeiro y del espacio urbano
como constructor de una identidad espacial, visual y de usos y costumbres. Por el otro,
la investigacion de Sheila Schvarzman, sobre las imagenes cinematograficas de la
nacion a partir de la figura de Humberto Mauro, indaga sobre las diferencias entre los
proyectos de distintos actores de la industria, tal como las discusiones entre Gonzaga,
Mauro y Roquette Pinto. Las declaraciones del fundador de la Cinédia y su
correspondencia privada con Mauro, dan cuenta de su intencion de desarrollar un cine
brasilefio a partir de un Brasil “bonito, bien vestido, moderno, con rascacielos y con

muchas fabricas”.

Asimismo, esta investigacion busca establecer un didlogo con estudios recientes sobre
la cuestion industrial en ambas cinematografias. En el afio 2009, en Rio de Janeiro, se

realiz6 un ciclo de conferencias que dio lugar a una publicacion posterior titulada
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Retomando a questdo da indiistria cinematogrdfica brasileira. Esta recogié articulos de
importantes investigadores brasilefios sobre el tema. En el prélogo del libro, Rafael de

Luna Freire (2009) sefiala que:

(...) un abordaje esencial y prioritariamente econémico es aun la excepcion en los
estudios, que en general optan por detenerse exclusivamente en los aspectos estéticos,
culturales o socio-historicos de las obras filmicas, desperdiciando oportunidades para
esbozar cuadros mas complejos colocando en cuestion y problematizando elementos y
caracteristicas del modo de produccion y comercializacion de esas mismas obras,
especialmente dentro del cuadro especifico del mercado cinematografico del pais. (p.
9y 10)’

Este mismo autor también ha explorado sobre las caracteristicas y transformaciones en

los modos de produccion del cine brasilefio y en el mercado exhibidor con motivo de la

reconversion del mudo al sonoro en diferentes articulos (2011, 2012, 2013), contando

también con un importante trabajo sobre las salas de cine en Niteroi (2011).

Otro de los aportes recientes mas valiosos en esta direccion estd dado por la
investigacion de Arthur Autran (2013) que se pregunta por la imposibilidad de
desarrollar un modelo industrial sostenido para el cine en Brasil. El trabajo indaga sobre
la configuracion de un pensamiento industrial pero que no tiene €éxito en sus tentativas

de industrializacion.

Para el caso argentino, en los ultimos afos también se realizaron estudios que tomaron
esta perspectiva como el de Mathew Karush (2012), el de Andrea Matallana (2006),
otro trabajo de mi autoria que correspondid a mi tesis de maestria (2015) y el realizado
por Dana Zylberman (2014) con el archivo de Luis César Amadori. Los trabajos de
Mathew Karush y Andrea Matallana sobre estas industrias muestran la importancia de la
marca de lo nacional como parte de las estrategias comerciales de las industrias
culturales locales. Karush sefiala que a diferencia de la industria discografica y el cine —
cuyo mercado estaba fuertemente controlado por las compaiias extranjeras-, la radio no
estaba dominada por las empresas norteamericanas, sino que se abria como una arena

lucrativa para las pequeias empresas.

7 La traduccion es mia. “(...) uma abordagem essencial e prioritariamente econémica ainda é exce¢do nos
estudos que, em geral, optam por se deter exclusivamente nos aspectos estéticos, culturais ou sécio-
historicos das obras filmicas, desperdigando oportunidades de esbogar quadros mais nuangados ao deixar
de colocar em questdo e problematizar elementos e carateristicas do modo de produgdo e comercializagao
dessas mesmas obras, especialmente dentro do quadro especifico do mercado cinematografico no pais.”.
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Otro grupo de trabajos considerado es aquel que estudiaron el melodrama en el cine
latinoamericano como fenémeno socio-cultural, entre los que se resaltan el de Silvia
Oroz (1995), el de Pablo Pérez Rubio (2004) y la compilacion editada por Darlene J.
Sadlier (2009). Oroz sefala que este género en América Latina cred una retorica basada
en relatos que simbolizan alegorias nacionales y que el modelo filmico se nutri6 de
ingredientes propios de la cultura popular; tanto urbana como rural, cumpliendo una
funcién como integradores de una cultura nacional. Por su parte, Peréz Rubio agrega
que el cine convirti6 al melodrama en uno de sus materiales caracteristicos en la

busqueda de un receptor popular.

Por ultimo, continua siendo de cabal importancia el trabajo de Beatriz Sarlo para el
analisis del campo cultural argentino y del desarrollo de las industrias culturales, a la
hora de pensar los imaginarios modernos argentinos de la década. Sarlo (1997) remarca
el pasaje de una audiencia de aficionados a un publico de masas y el valor del efecto
democratizador de fendmenos como la radio. Estas mismas industrias culturales
buscaron delinear un modelo pedagdgico para las clases medias y populares y reforzar
los ‘ideales maravillosos’ que representaron la radio y el cine para consolidar el

mercado cultural y del entretenimiento.

Organizacion de la tesis

Esta tesis ha sido estructurada en cuatro capitulos en consonancia con los ejes de
andlisis e hipotesis planteados anteriormente. De este modo, el primero se centra en
diversos filmes de Hollywood que se valieron de artistas latinoamericanos y espafoles
para forjar imagenes de lo argentino y lo brasilefio entre la referencialidad nacional y la
regional, con el proposito de indagar sobre las diferentes estrategias de construccion de
estereotipos exdticos para el mercado continental y sus transformaciones como
resultado de los cambios de la politica exterior del Buen Vecino. Se analizan las
repercusiones de estas imagenes y sus estrategias de comercializacion en ambos paises

para estudiar los usos locales de las mismas.

Los textos filmicos escogidos son los cortos sobre Buenos Aires y Rio de Janeiro de la
serie Traveltalks dirigida por James FitzPatrick, Las luces de Buenos Aires (Adelqui

Millar, 1931), Flying down to Rio (Thornton Freeland, 1933), Cuesta abajo (Louis
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Gasnier, 1934), El tango en Broadway (Louis Gasnier, 1934), Down Argentine Way
(Irvin Cummings, 1940), That night in Rio (Irving Cummings, 1941) y The Gang’s All
Here (Busby Berkeley, 1943).

El segundo capitulo estd enfocado en el estudio de las variantes genéricas locales para
delinear iméagenes de lo nacional. A partir de una serie de melodramas y comedias
argentinas y brasilenas, se busca analizar la relacion entre las representaciones de la
identidad nacional y los rasgos de la configuracion de un mercado de consumo cultural

de masas en cada pais.

En este caso, las peliculas elegidas son Idolos de la radio (Eduardo Morera, 1934), Allo,
allo carnaval (Adhemar Gonzaga, 1936), Ayudame a vivir (Jos¢ Agustin Ferreyra,
1936), Besos brujos (José¢ Agustin Ferreyra, 1937), Asi es el tango (Eduardo Morera,
1937), La ley que olvidaron (José Agustin Ferreyra, 1938), Tereré nao resolve (Luiz de
Barros, 1938), La vida es un tango (Manuel Romero, 1939), La vida de Carlos
Gardel (Alberto de Zavalia, 1939), Estd tudo ai (Mesquitinha, 1939) y O dia é nosso
(Milton Rodrigues, 1941).

Por su parte, el tercer capitulo indaga sobre las relaciones entre la diplomacia cultural y
el mercado cultural de masas para analizar los rasgos de los intercambios de las
industrias culturales argentina y brasilefia, en particular los cinematograficos. El estudio
de una serie de figuras del entretenimiento, como Jaime Yankelevich, Adhemar
Gonzaga y Oduvaldo Vianna, y de los rasgos del circuito de artistas entre Buenos Aires
y Rio de Janeiro en aquellos afios, busca explicar las caracteristicas de las estrategias
comerciales de cada emprendedor como agentes de una trama de relaciones econdémicas,
politicas y culturales. Es importante sefialar que con respecto a las fuentes filmicas de
este capitulo, de la pelicula Carioca Maravilhosa (Luiz de Barros, 1936), se ha
visionado los tnicos 10 minutos sin audio que se han conservado del filme en el archivo
privado de Cinédia. Otros dos filmes a los que se hace referencia en detalle, pero de los
cuales no se conserva ningln fragmento, son Noites cariocas (Enrique Cadicamo, 1936)
y El hombre que nacio dos veces (Oduvaldo Vianna, 1938). No obstante, se ha tenido
acceso a valiosa informacion sobre los mismos por medio de fuentes de prensa, diarios

y correspondencia privada de sus productores y directores.

Por ultimo, el cuarto capitulo explora las primeras iniciativas de producciones

destinadas a incursionar en el mercado vecino y los circuitos de distribucion entre
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ambos paises. Se examinan las caracteristicas, recursos y estrategias de Argentina Sono
Film y la distribuidora Cinesul en el filme Caminito de gloria (Luis César Amadori,
1939), protagonizado por Libertad Lamarque, las de los Estudios San Miguel y la
distribuidora Panamericana Films SRL con la pelicula Melodias de América (Eduardo
Morera, 1942) y las tentativas de Raal Roulien con O grito da mocidade (1937) y la
remake argentina homoénima en 1939 coproducida con la empresa porteiia SIDE.
Asimismo, a partir de los debates en la prensa especializada, se analiza la relacion de los

argumentos y guiones en la estrategia de distribucion al extranjero.
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CAPITULO 1

Argentina y Brasil by Hollywood. Usos locales de imagenes y estrategias

comerciales para el cine nacional

Introduccion

En 1929, los principales estudios norteamericanos anunciaban el fin de su produccién
de peliculas mudas. Al afio siguiente, tan solo el 5% de los filmes de Hollywood eran
mudos y ya en 1931, las empresas independientes también habian logrado adaptarse a la
novedad del sonoro (Staiger, 1995: 126). El sistema de produccion, que habia
desarrollado Hollywood desde sus primeros afios, dado su alto nivel de estandarizacion
y de flexibilidad para la innovacién, permitié que el proceso de reconversion industrial

. , o) . ’ 1
fuera realizado de manera mas rapida y exitosa que en otros paises .

Tal como se ha sefialado en la introduccion de esta tesis, el advenimiento del sonoro
produjo a nivel internacional una serie de transformaciones radicales en todos los
aspectos de la industria cinematografica. En los Estados Unidos, a nivel interno, se
reconfigurd el sistema de convergencia transmedial, a partir de un estrechamiento de los
lazos con Broadway, tanto por la adaptacion de obras de teatro, como por la busqueda
de directores y actores para los nuevos guiones sonoros. Asimismo, la llegada de
técnicos y hombres de la radiofonia y la industria discografica al cine también fue en
aumento creciente. Este modelo de negocios rdpidamente adquiriria una proyeccion
internacional y colaboraria con las nuevas estrategias de exportacion, eje sobre el cual

se orienta este primer capitulo.

Tras el inicial éxito de filmes sonorizados con musica y efectos producidos en
Hollywood, no tardaron en aparecer numerosas protestas por la incomprension del
idioma en la prensa de la época de la mayoria de los paises latinoamericanos,

abriéndose un importante debate en las empresas norteamericanas en torno a las

" El Anuario Cinematografico de Argentina de 1936 sefiala que internacionalmente el advenimiento del
sonoro produjo una apreciable disminucion en la produccidon en sus primeros afios de transicion. La
cantidad total de producciones presentadas desde el afio 1929 era la siguiente: en 1929 se registraron 764;
en 1930, 486; en 1931, 377; en 1932, 430; en 1933, 409; en 1934, 436; y en 1935 fueron 511. De estos
numeros, las peliculas habladas en castellano en 1931 fueron 61, pero al afio siguiente ese niumero cay6 a
27, solo para repuntar en 1935 con 44 producciones. Ver Anuario Cinematografico Argentino de 1936,
Buenos Aires, Ed. Argos.

28



caracteristicas de la distribucion extranjera. Asi, a partir de 1930, dieron tres soluciones
para contrarrestar los problemas de la lengua durante la elaboracion del guion. La
primera estaba dada por colocar los subtitulos en la pantalla en el idioma adecuado; la
segunda, por el doblaje; y la tercera, por la produccion de la pelicula en el idioma
correspondiente. Si bien en un primer momento, segin sefiala Staiger, la primera
parecia para Hollywood la menos ventajosa debido a la gran cantidad de didlogos que
debian traducirse, triunf6 la preferencia por el doblaje y por la produccion de versiones
extranjeras (1995: 132), rapidamente estas dos ultimas opciones pusieron de manifiesto
uno de los principales problemas de la exportacion cinematografica durante este

periodo: la cuestion de los acentos.

Ruth Vasey (1997) sefiala que las audiencias latinoamericanas prefirieron el subtitulado
a los doblajes o las versiones en espafiol de Castilla. Uno de los directivos de United

Artists explicaba que:

(...) Es dificil para Nueva York entender el celo con el cual cada pais hispanohablante
considera a su propio espafiol como el correcto y a todos los otros como algo que
puede ser tratado con burla... En las peliculas habladas en espafol que se han
producido, la audiencia argentina se divirti6 enormemente frente a los artistas que
hablaban castellano puro. La manera de pronunciar causaria risa entre la audiencia y

arruinaria realmente las secuencias dramaticas.” (Vasey, 1997: 98)
Lo mismo ocurria para el caso del Brasil con el portugués de Portugal.

Asi, hacia 1932, la férmula de producir filmes con el mismo argumento en diferentes
idiomas, utilizando toda la infraestructura escenografica y técnica del original, fue
desapareciendo, con excepcion de las versiones en espafiol que se mantuvieron en
pequena escala. Asimismo, para esta misma fecha, se registraron avances en las técnicas

del subtitulado y el doblaje, que colaboraron con esta tendencia.

Juan Heinik sefiala que varios paises, en un primer momento, creyeron que este modelo

de dobles versiones podia facilitar la entrada de sus filmes a los Estados Unidos, pero

? La traduccion es mia. “(...) It must be hard for New York to understand the jealousy with which each of
those Spanish-speaking countries regards its own Spanish as correct and all other dialogues [as]
something to be treated with derision... In past Spanish talking pictures, Argentine audiences were vastly
amused at artists speaking pure Castilian. The manner of pronunciation would cause laughter among the
audiences and ruin otherwise really dramatic sequences.”.
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esto no fue asi y las alternativas de exportacion de las naciones latinoamericanas
debieron reducirse a una escala mucho mas modesta de intercambio entre ellas mismas.
De todos modos, es preciso destacar que estas expectativas se mantuvieron vigentes a lo
largo de todo el periodo, encontrandose en la prensa especializada numerosos debates

en torno a como poder insertarse en el mercado norteamericano.

Asimismo, el escaso ¢éxito de estas versiones también estuvo condicionado por las
caracteristicas del modelo de entretenimiento que se iba consolidando a partir del
consumo de un star system en diferentes dispositivos. El publico iba a buscar al cine a

sus estrellas favoritas de Hollywood; no a sus versiones en otros idiomas.

Sin embargo, mas alla de su fracaso comercial, estas iniciativas fueron muy importantes
en la buisqueda de estrategias para mantener la posiciéon dominante de Hollywood en los
diferentes mercados internacionales. Estas versiones colaboraron con un proceso de
reorientacion de la produccion hacia las comedias musicales por sobre otros géneros, o
bien con la introduccion de nimeros musicales que apelaban a una cantera de sentidos
de las comunidades imaginadas —en términos de Benedict Anderson-. La musica se
convirtié en un factor clave en la construccion de identidades nacionales y populares en
el cine, que fue capitalizado comercialmente para el delineamiento de los mercados por
todas las cinematografias. Asi lo revelan también las estadisticas de uno de los
principales emprendimientos en la realizacion de versiones, los estudios de la
Paramount en Joinville, Francia, que en 1931 redujeron su produccion solamente a las

lenguas mas habladas y a las comedias musicales (Vasey, 1997).

Estas transformaciones no pusieron en peligro la presencia dominante de Hollywood en
las cinematografias latinoamericanas. Sin embargo, las caracteristicas de su sistema de
produccidon —de innovacion constante- y un escenario politico marcado por una fuerte
penetracion cultural en la region llevaron a la experimentacion de otras formulas de
empatia con estos mercados que si consiguieron una positiva recepcion en la critica
cinematografica local y lograron mantenerse en cartel con éxito de audiencia. Estas
producciones rapidamente se constituyeron en recetas a seguir a la hora de delinear sus
modelos de negocios, ya sea para su imitacion o diferenciacion. Si las versiones en
espafiol —y algunas pocas en portugués- no tuvieron una gran aceptacion en el publico
latinoamericano, los filmes con astros y estrellas iberoamericanas tendrian un gran éxito

comercial porque lograron potenciar un modelo de negocios que podia ser usufructuado
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por parte de los actores de la industria del cine local, como lo era el circuito de
presentaciones en vivo. Con el correr de los afios treinta y los cambios en la politica
exterior de los Estados Unidos en relacion a América Latina, los filmes con temas,
actores y/o locaciones latinoamericanos se convertirian en importantes herramientas

politico-diplomaticas.

Asi, Hollywood potenci6 un sistema de estrellas hispano y latinoamericano —ya presente
en las producciones del cine silente- y desarrollé argumentos que transcurrieran en estos
paises, configurando imagenes sobre estas naciones tanto para el publico ‘americano’
avido de °‘exotismo’ como para los propios habitantes de aquellos paises que

aprendieron prontamente de qué modo eran vistos desde fuera.

Por otro lado, la cuestion del exotismo cumplioé un rol muy importante para la industria
de los Estados Unidos en relacion a los mecanismos de censura internos. Tal como
sefiala Vasey, el Comité Nacional de Censura (National Board of Censorship) ya desde
el periodo silente habia sentado precedentes en cuanto a cierta flexibilidad y apertura
con respecto al erotismo, valores y costumbres en los casos en los cuales las historias
transcurrian en fantasticas y/o lejanas locaciones. Hays remarcaba que:
(...) la razéon de la frecuente eleccion de locaciones extranjeras —aun cuando se
filmaba en estudios- era que los “productores sentian que los personajes de naciones
extranjeras agregaban contraste y color a una historia llena de americanos”. En otras
palabras, los productores no tenian ningun interés en retratar de modo auténtico las

locaciones y sociedades extranjeras. La cuestion del realismo nunca fue un asunto, y
la industria simplemente se ocup6 de una cuestion pintoresca.” (Vasey, 1997: 210)

Esta misma autora argumenta que esta division demografica del mundo de Hollywood
entre ‘americanos’ y los ‘otros’ tuvo como consecuencia una politica que eclipsaba las
diferencias étnicas y culturales, al mismo tiempo que delineaba a su audiencia como
‘americana’ en una particular vision del mundo, burguesa y consumista, que traspasaba
las fronteras nacionales. Tanto en la cinematografia argentina como en la brasilefa, este
exotismo homogeneizador —que funcioné como sinécdoque de las particularidades

nacionales- generd grandes disputas en torno a qué era la autenticidad nacional, el

* La traduccion es mia. "(...) Hays claimed that the reason for the frequent choice of foreign locations -
although they were usually filmed on studio back lots- was that 'producers felt that an occasional
character from a 'foreign' nation added contrast and color to a story filled with Americans.' In other
words, producers had no interest in portraying foreign locations or societies authentically. The question of
'realism' was never at issue, and the industry was merely engaged in a quest for the picturesque.".
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realismo y el for export. La porosidad de los campos de las representaciones
cinematograficas en ambos paises absorbieron estos estereotipos de Hollywood, y asi
las imagenes de lo nacional fueron conformandose como espacios de frontera donde
existi6 un importante trafico de signos y elementos que, segun el caso, se fusionaron, se

aglutinaron o se pusieron en tension.

Estas imagenes, cuerpos y sonoridades del exotismo homogeneizador de la industria de
los Estados Unidos, se fueron construyendo en pos de una masificacion del cine. Esto
fue tanto el resultado de una politica deliberada como también el fruto del intenso
transito de artistas y técnicos iberoamericanos en Hollywood. Asi, esta investigacion
plantea pensar que este cardcter fronterizo de las imagenes de lo nacional fue un
elemento fundamental en el funcionamiento de la economia cultural transnacional.

Ese ‘exceso’ de lo nacional a partir de la exacerbacion de un recorte de particularidades
para cada nacion, no alej6 al publico; por el contrario, le permiti6é a una audiencia global
—es decir ‘a la americana’- acercarse a la mercantilizacion global de las diferencias
culturales. La construccion del exotismo transformaba lo fordneo en familiar para el
publico global y convertia a los publicos ‘exéticos’ en globales, por supuesto cuando no

se trataba de que ellos fueran quienes estuvieran en la pantalla.

Asi, estos cuerpos, imagenes y sonoridades exotizados se fueron consolidando como
estereotipos nacionales. En relacion a la categoria de ‘estereotipo’, este trabajo se vale
de las reflexiones de Juan Herrero Cecilia (2006) que parte de la obra de Walter
Lippmann Opinion publica de 1922. Segun este autor, los estereotipos son
representaciones o imagenes necesarias que mediatizan nuestra relacion con el mundo y
nuestra vision de la realidad. Los denomina imagenes mentales que suponen una
simplificacion en la percepcion de la realidad, reduciendo su complejidad a través de la
categorizacion, y plantea que estas imagenes son indispensables para la vida en
sociedad. “(...) Sin ellas, el individuo quedaria sumergido entre el flujo y reflujo de la
sensacion pura: le seria imposible de comprender lo real, de categorizarlo o de

reaccionar sobre ¢l.” (Amossy & Herschberg-Pierrot, 1997: 26)*. Retomando la

* La traduccion es mia. Citado en francés en Herrero Cecilia, Juan (2006). La teoria del estereotipo
aplicada a un campo de la fraseologia: las locuciones expresivas francesas y espaiiolas. Consultado por
ultima vez en marzo de 2016 en:
https://pendientedemigracion.ucm.es/info/especulo/numero32/teoreste.html. « Sans elles, 1’individu
resterait plongé dans le flux et le reflux de la sensation pure: il lui serait impossible de comprendre le réel,
de le catégoriser ou d’agir sur lui. ».
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perspectiva planteada por la tendencia ‘integrativa’ de la Escuela francesa del andlisis
del discurso, el estereotipo como representacion colectiva fija corresponde a la imagen
que el interlocutor debe reconstruir interpretando los elementos dispersos que en un
medio social remiten a ciertos modelos culturales preexistentes. En lugar de ser figuras

inmovilizadas, se tornan un modo de comunicacion especifico, como discurso social e

individual (Hillmann, 1961).

En esta direccion, este capitulo se propone analizar los procesos de instalacion de
imagenes y figuras estereotipicas sobre lo argentino y lo brasilefio desde Hollywood en
el mercado cinematografico argentino y brasilefio, y los usos locales de estos procesos
para configurar los rasgos de sus cines nacionales tanto en el plano de las
representaciones como en el desarrollo de estrategias comerciales. ;(Qué tipo de
imagenes sobre lo argentino y lo brasileno exportdé Hollywood en el periodo
comprendido entre 1930 y 1943? ;Por qué algunas imagenes de la nacion lograron
imponerse sobre otras? ;Cémo circularon a nivel regional? ;Qué rol cumplieron en el
marco de un proyecto panamericano de politica exterior de gran escala? ;De qué modo
la fuerza de esa ‘falsedad estereotipica’ se correspondia con la geopolitica de la
economia cultural continental? ;Qué tipo de discusiones despertaron entre los actores
del sector en Argentina y en Brasil? ;Cudles fueron los mecanismos locales de
cooptacion que les permitieron desenvolver un modelo de negocios para sus propias

industrias?

Es por ello que, en primer lugar, se abordara el proceso de configuracion e instalacion
de imagenes estereotipicas sobre la Argentina y el Brasil a partir de filmes
documentales y de ficcion de Hollywood por medio de dos estrategias: una metonimia
de la nacion por medio de la representacion de sus ciudades capitales y la consolidacion
de un elenco iberoamericano de artistas. Se indagara de qué modo este elenco de artistas
transnacionales contribuy6 a la configuracion discursiva de una tradicion local y un
relato de origen en Argentina y Brasil como parte de una estrategia comercial para la

promocion de sus estrellas y peliculas a nivel regional.

Para ello fue seleccionado el siguiente corpus de filmes: la serie de cortos Traveltalks
sobre Buenos Aires y Rio de Janeiro de James FitzPatrick, Flying down to Rio

(Thornton Freeland, 1933) —la primera pelicula sonora que toma como locacion a la
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ciudad de Rio de Janeiro-, Las luces de Buenos Aires (Adelqui Millar, 1931), Cuesta
abajo (Louis Gasnier, 1934) y El tango en Broadway (Louis Gasnier, 1934).

Por ultimo, se exploraran las transformaciones de estas imagenes de lo argentino y lo
brasilefio desde Hollywood en tiempos de la Office of Inter-American Affairs en el
marco del estallido de la Segunda Guerra Mundial y se analizardn sus repercusiones
criticas y comerciales en ambos paises. Para ello se eligieron los siguientes filmes:
Down Argentine Way (Irvin Cummings, 1940), That Night in Rio (Irving Cummings,
1941) y The Gang’s All Here (Busby Berkeley, 1943).

Cine y turismo. Postales urbanas como imdgenes estereotipicas de la nacion

Con la llegada del sonoro se produjeron grandes transformaciones en la produccion de
filmes documentales y ficcionales hollywoodenses que tenian como objeto dar
imagenes de la exotica América del Sur. En la pantalla comenz6 a aparecer otro tipo de
representaciones que configuraron una alteridad exdtica —fascinante y en los bordes de
las buenas costumbres- pero no demasiado lejana para poder construir un otro con el
cual pudieran ser posibles todo tipo de intercambios, ya sea culturales, econdmicos,
turisticos, politicos, entre otros. Estos cambios y el aumento de este tipo de
producciones estuvieron vinculados a diversos factores, tanto al interior de la industria
del cine en los Estados Unidos—expansion de los mercados, problemas de censura, entre
otros- como por fuera de ella—los cambios en la politica exterior e intercambios
econdmicos de otro tipo de industrias, no necesariamente vinculadas a la cultura y al

entretenimiento-.

Por otro lado, tras la Primera Guerra Mundial, los Estados Unidos se perfilaron como un
modelo econdmico y cultural a seguir a la hora de pensar diversas cuestiones
nacionales. La imagen de prosperidad y grandeza gener6 fascinacion en muchos paises.
En América Latina, dada la posicion hegemoénica del pais del norte, el escenario
intelectual y artistico fue debatiéndose entre posiciones antiimperialistas —ya sea por
parte de grupos radicales y revolucionarios, como por parte de los grupos mas

conservadores, que vieron en el americanismo un culto a la técnica y al utilitarismo en
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desmedro de las virtudes intelectuales y morales™-, y otras que articularon este
americanismo —entendido en los términos que se definid en la introduccidn de esta tesis-
con un proyecto nacionalista, al identificarse con el proteccionismo del modelo
estadounidense y con la idea de la industrializacion como motor de la sociedad
moderna. De esta manera, el americanismo fue convirtiéndose en la expresion cultural
del mundo moderno en la primera posguerra y tuvo un gran impacto en la conformacion

de un mercado interno y de una sociedad de consumo en los paises latinoamericanos.

Si bien durante varias décadas la ‘hollywoodizacion’ del cine en Argentina y Brasil ha
sido leida desde el prisma intelectual antiamericano de los afios sesenta, es preciso
sefialar que, en el decenio del treinta, varios modernistas vieron en la cultura de los
Estados Unidos y en Hollywood una alternativa al rancio academicismo europeo; una
revitalizacion cultural (Paranagud, 2007). Asi, la circulacion de estas imagenes desde
Hollywood y las directrices del mundo ‘americano’ se convirtieron en elementos
sumamente importantes del proceso de modernizacion de la cultura de masas en ambos

paises.

De este modo, las imagenes de América del Sur fueron aggiornadas para incentivar el
circulo virtuoso de consumo del entretenimiento y el ocio a nivel continental. Con
respecto a las imagenes del Brasil de Hollywood, Lisa Shaw y Maite Conde (2005) en
su estudio desde el periodo mudo hasta los afios treinta, remarcan que hasta la llegada
del cine sonoro, las imagenes predominantes se referian a una version peligrosa y
salvaje del Amazonas, y en el cual se mezclaban muchisimos elementos, al punto de
introducir el espafiol como lengua local (2005: 181). No obstante, las autoras sefialan
algunas excepciones que se enfocan sobre la naturaleza exdtica de la ciudad de Rio de
Janeiro, tales como Rolling down to Rio (1922, del Departamento de Marina de Estados
Unidos) y la serie de Pathé Below the Equator. Con respecto a la produccion ficcional,
remarcan que en el periodo mudo en peliculas como The girl from Rio (Tom Terriss,
1927), la ciudad aparecia como un lugar de libertad sexual y transgresion inevitable,
sobre todo para los visitantes anglosajones. Sin embargo, en Brasil la polémica principal

gir6 en torno a que Rio de Janeiro era presentada como una ciudad argentina. Para poder

* Para ampliar sobre esta cuestion, ver Terdn, Oscar (2000), Vida intelectual en el Buenos Aires fin-de-
siglo (1880-1910). Derivas de la cultura cientifica. Buenos Aires, FCE y Teran, Oscar (Comp.) (2004),
Ideas en el siglo. Intelectuales y cultura en el siglo XX latinoamericano. Buenos Aires, Siglo XXI.
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exhibirla, la distribuidora decidi6 sacar las alusiones a Brasil y Rio de Janeiro, y

lanzarla como 4 musa do tango.

Es importante sefialar que esta construccion del imaginario de la ciudad como ambito de
transgresion y ruptura no es privativa de una configuracion del exotismo
latinoamericano de los Estados Unidos, sino que pertenece a un clima de época a nivel
internacional vinculado al fenémeno de las veloces transformaciones urbanas y de las
costumbres y de los cambios en las relaciones entre los géneros que rapidamente se
convirtid en un topico para la literatura, el teatro y el cine también. La propia idea de la
modernidad periférica en las formas culturales latinoamericanas se construyd como
“(...) un escenario de pérdida pero también de fantasias reparadoras.” (Sarlo, 2007: 28).
Y fueron estas fantasias y este nuevo imaginario de la ciudad en general, elementos
fundamentales en el tejido de una nueva relacion entre el cine y el turismo que reforzé
la identificacion de la ciudad moderna con la nacidon. Asi, comenzd a producirse un
nuevo tipo de imégenes e iconografia sobre la Argentina y el Brasil. Hacia 1935, la
Uni6on Panamericana declaraba que “(...) con el fin de ampliar atin mas el trabajo de este
Departamento (Turismo) y promover el turismo en América, es importante la exhibicion
de peliculas que muestren escenas caracteristicas e industrias tipicas de los paises

americanos. La Union es un érgano muy importante de difusion”®.

Con respecto a la produccion documental durante la década del treinta, Metro Goldwyn
Mayer, uno de los estudios mas importantes de los Estados Unidos, comenz6 con la
distribucion de una serie de cortos documentales sobre distintas ciudades y regiones del
mundo, dirigida por James FitzPatrick: las Traveltalks, the voice of the Globe, tal como
decia el subtitulo sobre la figura del planeta tierra con un rostro femenino de ojos bien
grandes. Entre 1930 y 1955, filmo alrededor de 225 cortos, muchos de ellos en
Technicolor. Nathaniel Shilkret fue el director musical de la llamada ‘The Traveltalk
Orchestra’ que se encarg6 de las piezas musicales de estos documentales. Dentro de esta
serie, en 1932, el director estadounidense film6é Romantic Argentina, un documental de

nueve minutos y Rio, The Magnificent de ocho minutos, que fue la base para otro corto

6 Carta de la Union Panamericana del dia 19 de junio de 1935. Lata 840, macgo 12.382. Archivo del
Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La traduccion es mia. “Com o fim de ampliar ainda mais o
trabalho desse Departamento (Turismo) e promover o turismo na América importante, a exibigdo de
peliculas que mostres cenas caracteristicas e industrias tipicas dos paises americanos. A unido ¢ um 6rgéo
muito importante de difusdo.”.
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de siete minutos filmado con el sistema Tecnicolor por el mismo FitzPatrick, algunos
afios después, en 1936, intitulado Rio de Janeiro, “City of Splendour”. Puede pensarse
que este segundo corto haya estado vinculado a las actividades de promocion del tour
panamericano del presidente Roosevelt, ya que para esa fecha, tal como sefialan Lisa
Shaw y Maite Conde (2005), también se estrend Touring Brasil de la Twentieth Century

Fox con ese proposito.

En el caso de Romantic Argentina, este compendio de postales, buscaba combinar
imagenes urbanas y modernas con otras del folklore rural de la zona pampeana del pais,
a partir de Buenos Aires y las afueras de la ciudad, con un pastiche musical latino que
apelase tanto a una audiencia ‘americana’ como hispanohablante general —‘los otros’-,
para que ambos tipos de publico pudiesen configurar diferentes representaciones de lo
latino y de lo especificamente nacional, en este caso argentino. La capital portefia es
presentada como una de las ciudades mas ricas del mundo y una de las mas grandes de
Sudamérica. Se retrata una ciudad moderna, por medio de planos de la calle Florida en
el centro de la ciudad, llena de negocios y con gran movimiento de gente. Se muestran
las transformaciones urbanas realizadas a inicio del siglo y una fisonomia de la ciudad
que recuerda a los grandes centros urbanos del mundo, a partir de una importante
presencia del transporte y de los principales monumentos publicos portefios. Los
primeros planos a las personas tienen la intencion de mostrar a los habitantes del lugar,
los origenes y tipos nacionales de la inmigracion, asi como también sus practicas y
costumbres. Las miradas a camara permiten observar el caracter documental del

cortometraje.

Este caracter urbano también es presentado en Rio, The Magnificent, aunque el retrato
de la ciudad se configura a través de su ‘magnifica’ belleza natural. La primera vista de
Rio de Janeiro es la del Pdo de A¢ucar que se transformo en aquellos afos en la postal
estereotipica de la ciudad. Esta imagen, como simbolo de la ciudad, ya circulaba en la
década anterior en diferentes afiches publicitarios y se relacionaba con la navegacion.
Esta era la vista de la ciudad desde el barco. Con el desarrollo de la aviacion, se
incorporaron otro tipo de vistas —ya que la llegada es desde lo alto y por el interior del
continente- que disputarian o se unirian al Pdo de A¢iicar como imagen de la ciudad. En

1927, la compaiiia de correo aéreo francesa Aéropostale inaugur6 lineas regulares para
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Rio de Janeiro, y aunque atin los viajes no eran de turismo, fue una de las primeras

empresas en promover la imagen de la ciudad.
En los afos treinta el viaje transatlantico se afirm6 como experiencia:

(...) Mientras las otras (ciudades) tenian como marco edificios, iglesias, torres, relojes
y puentes, la ciudad carioca se distinguia por su posicion entre el mar y las montaias,
destacandose el Pdo de Agucar. En 1931, la inauguracion de la estatua del Cristo
Redentor en el morro del Corcovado refuerza aun mdés la rara combinacidon entre
ciudad y medio natural que caracteriza a Rio de Janeiro.” (Catalogo de muestra Rio de
Janeiro como destino, Museu Historico Nacional, 2015: 16)

Esta rara combinacion fue la que adoptd este formato®. Los planos siguientes del
cortometraje de FitzPatrick muestran al puerto de la ciudad con sus grandes navios y la
gente en la playa en su momento de ocio. La voz en off resalta 1a modernidad de los
barcos y menciona expresamente la pluralidad y mezcla étnica de la sociedad como
rasgo distintivo de una sociedad moderna, condicionando la lectura del espectador y
hasta tergiversando las imagenes, como puede observarse en la version de 1936, Rio de
Janeiro, “City of Splendour”. En este corto, este texto sobre la pluralidad étnica es
relatado sobre el plano de una nifa sentada en la falda de su baba (nifiera) negra. La
baba viste el tipico uniforme blanco de las casas de las familias tradicionales cariocas.
La imagen mas que de tolerancia y mezcla, es un retrato de las relaciones de poder

econdmico-sociales y étnicas de la sociedad brasilefia de la época. La voz en off a lo

7 La traduccién es mia. “(...) Enquanto as outras tinham como marco edificios, igrejas, torres, relogios e
pontes, a cidade carioca se distinguia por sua posi¢do entre 0 mar e as montanhas, com destaque para o
Pao de Acgticar. Em 1931, a inauguragdo da estdtua do Cristo Redentor do morro do Corcovado reforca
ainda mais a rara combinac¢ao entre cidade e meio natural que caracteriza o Rio de Janeiro”.

¥ Es interesante sefialar que frente a esta imagen predominantemente urbana y moderna de las Traveltaks,
las travelogues del periodo mudo, que también funcionaron como ventanas abiertas al mundo en un
momento donde el turismo aun era un lujo de unos pocos privilegiados, -segiin analiza Andrea
Cuarterolo-, configuraron diversas imagenes de América Latina que reforzaban la premisa de la
superioridad de la cultura occidental. El choque entre la civilizacion encarnada por el explorador blanco —
norteamericano, europeo y a veces portefio- y la barbarie de los pueblos “primitivos” o la naturaleza
indémita. Estos espacios eran delineados a partir de la idea de inmensidad y desmesura y de lo
inaccesible. Cuarterolo remarca que en la travelogue Vuelo en imagenes hacia mundos desconocidos de
Giinther Pluschow en 1928, el director en su paso por Brasil fuerza un encuentro con una tribu de indios
Botocudos y con respecto a Argentina, si bien en su libro compard a Buenos Aires con Nueva York, el
filme entraba directamente al corazén de la Pampa gaucha. La autora subraya que la difusion visual de la
cultura criollista y del gaucho desde inicios del siglo XX habia sobrepasado las fronteras nacionales a
partir de elementos como la tarjeta postal. “La imagen de una Argentina agricola y criollista era
probablemente la unica conocida y también la Unica esperada por su publico potencial” (Cuarterolo,
2013).
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largo de ambos cortos insiste en reforzar el cardcter moderno de la sociedad por medio

de un discurso hermético sin cuestionamientos ni criticas.

En el plano de las imagenes, se suceden las vistas de la Avenida Beira Mar y Rio
Branco y del Jockey Club. Aparecen plazas y monumentos del centro de la ciudad,
donde la voz en off explica las transformaciones urbanisticas y arquitectonicas de los
primeros afos del siglo XX. Sobre la vista panoramica del Pdo de Agucar, concluye
diciendo que la ciudad es un espacio donde “se combinaron la naturaleza y las fuerzas
del hombre”. Se suceden también planos similares a los mencionados de la calle
Florida, se muestran las calles del centro con una gran agitacion urbana y comercial. Sin
embargo, en medio de este mercado se destaca el mercado de animales, y ahi aparece un
segmento dedicado a los monos y animales tropicales de la region que dura un minuto.
El exotismo del lugar se construye a partir de su naturaleza, mas que por sus elementos
culturales. En esta misma direccion, puede entenderse también la presentacion de la
caza de mariposas y la realizacion de artesanias tipicas. Tanto el corto dedicado a Rio de
Janeiro como el de Argentina —que correspondia a Buenos Aires y sus alrededores-
terminan con secuencias que recuerdan al fin de un paseo turistico y a la cultura del
souvenir. En el primer caso, se visita un taller de artesanias cariocas y se exhiben las
mismas. En el caso de Romantic Argentina, hay un pequefio numero de musica y danza
folklérica donde se muestra el mate como costumbre y bebida tipica del lugar. De este
modo, es posible decir que las Traveltalks colaboraron con el armado de una trama de
circulacion de iméagenes de diferentes paises y ciudades para la promocion del turismo y

de intercambios culturales y econdémicos.

Es llamativo que en Rio, The Magnificent y en su version de 1936, la orquesta no
ejecuta ningun ritmo musical brasilefio o latinoamericano para acompaiar las imagenes
y la voz en off. En Romantic Argentina, al filmar el Tigre, una barca con un
bandoneonista y un guitarrista tocan y cantan una version de “Una rosa para mi rosa”
(“La rosa encarnada"), con un ritmo mas cercano a los géneros del folklore rural, que
para la época se hallaban mas desdibujados, como podria ser la chacarera o el chamamé
por la presencia del bandoneén. Esta cancion, compuesta por Saul Salinas, habia sido
grabada por el diio Gardel-Razzano afios antes, en 1917, para el sello Odedn. Estos
ritmos continuan a la hora de presentar el Hipédromo de Palermo, donde vuelve a

cambiar a un ritmo foraneo. Hacia el final, aparece el universo rural con la figura del
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gaucho, las ropas tipicas y los bailes en donde se toca una suerte de vals con variaciones
para el zapateo de un baile similar al malambo. Es probable que esta diferencia se deba
a una mayor visibilidad en las radios de los Estados Unidos de la musica argentina —en

particular del tango- en comparacion con la brasilefia.

Este modelo del turismo para el cine también fue adoptado a nivel interno en la
produccion de documentales y ficciones en ambos paises. El turismo en los afos treinta
en la Argentina y en Brasil se presentd como la forma de descubrir el pais fisica y
culturalmente. La construccion de una red vial en el caso argentino se transformé en una

tarea patridtica para la integracion simbolica y territorial del pais (Ballent, 2005).

Por su parte, el cine de ficcion de los Estados Unidos también se apropié de esta
seleccion de locaciones y monumentos de ambas ciudades, y de la idea de pastiche
musical como representaciones estereotipicas de la nacion. En relacion al rol de la
musica y de los artistas que fueron asociados como iconos de estos ritmos musicales,
Marvin D’Lugo (2007) sefiala que éstos fueron los que contribuyeron a la promocién de
una forma de identificacion cultural para las audiencias hispanohablantes locales y
transnacionales a través del género musical. Este autor sostiene que tanto los filmes
argentinos y las peliculas producidas por el sello Paramount desarrollaron estrategias
intertextuales similares que explotaron la espectacularidad del sonido y colaboraron en
la formacion de una comunidad hispanica transnacional basada en una cultura
compartida del publico. D’Lugo sostiene que “(...) Hollywood invent6 una version
moderna del concepto geopolitico de una comunidad hispanohablante sin fronteras
como mercado de consumo de sus productos, y Gardel fue su abanderado.” (2007: 149).
El autor propone que la idea de la “transnacion hispana” explica el éxito en el mercado
hispano de estas peliculas. La transnacion se refiere a una poblacion desterritorializada
con una larga tradicién de migraciones y reforzada por el reconocimiento de una cultura
comun forjada en la misma lengua y ciertas costumbres y tradiciones. En este sentido,
afirma que el triunfo de esta formula cinematografica “(...) reside precisamente en la
manera en que coincide con la realidad historica de la transnacion hispana.” (2007:

149).

De este modo, esta agrupacion del publico hispanohablante en una identidad comun —

por medio de la musica principalmente como antecedente tradicional de una cultura
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unificada- se constituyd en una estrategia comercial donde prevalecié la mezcla de
géneros, figuras exoticas estereotipadas y esquemas de producciéon mixtos en varios

casos9.

Esta estrategia comercial a partir del género musical potenci6 las posibilidades de la
convergencia de medios sobre la cual se asentaba el desarrollo de la industria a nivel
continental. Le dio un nuevo impulso al agitado transito de artistas que circulaba por la
ruta transatlantica que se menciond anteriormente, asi como también a la industria
discografica y radioféonica. De esta manera, Hollywood fortaleci6 un elenco

iberoamericano de astros y estrellas en filmes que transcurrian en locaciones exdticas.

A continuacion, se indagard sobre los mecanismos de cooptacion locales de esta
formula comercial —compuesta por las imagenes urbanas vinculadas al turismo, las
representaciones de la musica, y los elencos transnacionales de origen iberoamericano-

en algunos filmes norteamericanos de la época.

Un Brasil moderno, bonito y elegante

Flying down to Rio (1933), o Voando para o Rio como fue su titulo en portugués, se
tratd6 de un musical producido y distribuido por la RKO Radio Pictures, dirigido por
Thornton Freeland y protagonizado por Dolores del Rio, Gene Raymond, Raul Roulien.
El filme paso a la historia del cine norteamericano como aquel en el cual se consagro el
célebre duo de bailarines, Fred Astaire y Ginger Rogers. Sin embargo, en la historia del
cine brasilefio también tuvo un papel destacado. El servicio diplomadtico recibid la
noticia de su produccidon con entusiasmo por considerarla una gran oportunidad de

. 10 ¢ : : ; ;
propaganda nacional ~. Esta fue la primera pelicula sonora que transcurria en Rio de

? Con respecto a este Gltimo punto, es revelador el caso del studio system mexicano que se desarrolld
gracias a la inversion del capital norteamericano como en los Estudios Clasa, los Estudios Azteca y
Churubusco. En estos ultimos, inaugurados en 1945, la RKO era duefia del 49% del mismo y, gracias a
las leyes proteccionistas del gobierno mexicano, no conseguia un porcentaje aun mayor (Schulze 2015:
227).

' Segun la correspondencia consular brasilefia, este filme acab6 costando 300.000 dolares. Ver Carta del
Touring Club do Brasil del dia 7 de julio de 1933. Lata 840, mago 12.382. Archivo del Palacio de
Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.
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Janeiro como locacion principal y ademads, contaba con la presencia de Roulien,

considerado el actor brasilefio mas destacado en los Estados Unidos.

Tempranamente, llegaron a los paises latinoamericanos las noticias de sus astros y
estrellas desde los Estados Unidos, las tltimas novedades de esos embajadores artisticos
que llevarian al mundo entero el nombre de la nacion. Ya desde el periodo silente, en
Hollywood se fue conformando un elenco de artistas iberoamericanos que participaron
tanto de peliculas cuyos argumentos transcurrian debajo del Rio Grande como en otras
latitudes. Con la llegada del sonoro, este elenco extranjero tomo6 nuevo impulso, dado
que varios estudios abrieron departamentos especificos para producir filmes para el
mercado hispanohablante. Desde Argentina y Brasil, rapidamente, este star system fue
percibido como cercano —cuando no propio- por parte de las revistas especializadas y
sus noticias colaboraron con el desarrollo de estrategias comerciales que imprimieron

un sesgo patriotico al consumo cultural.

En enero de 1933, Roulien realiz6 un viaje a Rio de Janeiro como parte de la publicidad
de sus proximos estrenos. La revista 4 Scena Muda'' cubri6 su estadia con cuantiosas
notas y fotos de la multitud de admiradores cariocas, de la recepcion del presidente
Vargas en el Palacio de Guanabara y de dgapes en las oficinas de la Fox en Brasil. El
astro fue tapa de la revista en el mismo niimero en el cual se publico una entrevista al
presidente de la Fox, Mr. S. R. Kent, sobre la performance “(...) (del) joven brasilefio
que de la noche a la mafiana adquirié fama cinematografica...”'? en sus estudios. A lo
largo de todo el afo se promocionaron todas las peliculas donde actué Roulien, tanto
aquellas habladas en inglés como en espafiol y diversas notas laudatorias “al brasilefio

.y 1
que vencié en Hollywood”".

' Esta fue la primera revista especializada en cine en el pais, que circuld entre 1918 y 1955. Estaba
orientada principalmente al cine norteamericano, y por ello fue catalogada como la mas americanizada del
sector. Los filmes eran promocionados contando todo el argumento con varios detalles y fotos, tal como
se hacia en las revistas norteamericanas, y acompafiaban otro tipo de notas referidas a los artistas y al
back stage. Es probable que esta estrategia ayudara también a aminorar los problemas de comprension del
idioma de los filmes extranjeros, consecuencia de una lenta transicion al sonoro por parte del circuito
exhibidor.

12 4 Scena Muda, 3 de enero de 1933, afio 12, Nro. 615, pag. 3. La traduccién es mia. “O jovem brasileiro
que da noite para o dia adquiriu fama cinematografica...”.

5 Ver “Estreno de Mulheres e aparéncias”, A Scena Muda, 3 de enero de 1933, afio 12, Nro. 615, pag. 26
y “Springtime in Autumn”, 4 Scena Muda, 17 de enero de 1933, afio 12, Nro. 617, pag. 3y 16.
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. .. , . . 1 7
La nota sobre esta misma visita al pais en la revista Cinearte'* decia:

(...) Pero Roulien no fue recibido asi inicamente porque es un artista de cine y porque
consigui6 alcanzar una posicion de “astro” en la Fox Film. Sino porque Roulien, alli
en Hollywood, en medio de su vida en los estudios y de sensaciones admirables de la
Ciudad del Cine, nunca se olvidé de Brasil, de lo nuestro, jde todos nosotros! Siempre
tuvo a Brasil en el corazon y buscé elevarlo lo mas posible. El publico brasilefio sabe
bien eso y quiso demostrar cuan grato se siente. Roulien merecia la recepcion que el
Brasil acaba de hacerle."

Este orgullo nacional por la performance de Roulien fue una marca fuerte en las
editoriales de Cinearte. Sus editores se proclamaron a si mismos como los “padrinos”
de su viaje a Hollywood. En la busqueda de crear una tradicion sobre el cine brasilefio
para su audiencia local y para su exportacion, la linea editorial de la revista trazo un

camino de ascenso al éxito del astro brasilefio que auguraba el triunfo del cine nacional.

Flying down to Rio comienza en Miami cuando Roger (Gene Raymond), apuesto
director de una banda donde se encuentran los bailarines Fred (Astaire) y Honey
(Ginger Rogers) conoce a Belinha De Rezende (Dolores del Rio), una bella dama de la
aristocracia brasilefia, y se enamoran a primera vista. Por causa de este coqueteo, Roger
y su banda son despedidos del hotel donde trabajan, pero rapidamente son contratados
para tocar en la inauguracion de un hotel en Rio de Janeiro gracias a las gestiones de un
gran amigo de Roger, Julio (Raul Roulien). Al mismo tiempo, Belinha debe volver
rapidamente a Rio por causa de la salud de su padre, en donde también la espera su
prometido con quien se casard en breve, que en esta estructura de comedia de enredos,
no es otro que Julio. En paralelo a la linea narrativa del romance, intereses politico-
econdmicos contra el padre de Belinha y Julio buscan fraguar la inauguracion del hotel,
quitandole la licencia de entretenimiento. El ingenio de Roger logra resolver la situacion
con un numero musical aéreo frente al Casino con una magnifica coreografia, salvando

el futuro del hotel. Julio, como personaje oponente, no es un villano, por el contrario,

'* Esta era dirigida por Mario Behring y Adhermar Gonzaga, y circul6 entre 1926 y 1942. Poseia una
orientacion mas volcada hacia el cine brasilefio y, por ende, un sesgo mas nacionalista.

15 Cinearte, 15 de enero de 1933, afio 8, Nro. 359, pag. 7. La traduccion es mia. “(...) Mas Roulien nao
foi recebido assim unicamente porque ¢ artista de Cinema e porque tenha conseguido atingir a posi¢ao do
“estrelato” na Fox Film. E porque Roulien, 14 em Hollywood, em meio a sua vida nos Studios e sensagdes
admiraveis da Cidade do Cinema, nunca se esqueceu do Brasil, das coisas nossas, de todos nds! Sempre
teve o Brasil no coracgdo e procurou eleva-lo no que foi possivel. O publico brasileiro sabe disso tudo e
quis demonstrar-lhe o quanto lhe ¢ grato. Roulien merecia a recepg¢do que o Brasil acaba de lhe fazer.”.
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por momentos esta construido con valores éticos mas socialmente correctos que los de
Roger. En este sentido, viendo que su novia ama a Roger, la deja libre y la entrega a su
verdadero amor para que se casen en un avion, del cual €l salta en paracaidas para

volver a Rio.

Con respecto a los numeros musicales, si bien el propio Consul General de Brasil en
Nueva York —Sebastido Sampaio- y Roulien buscaron intervenir en pos de mostrar al
mundo ‘la musica del Brasil’, es llamativa la gran mezcla de ritmos con la que
finalmente conto el filme. La correspondencia consular remarca los esfuerzos del artista
brasilefio por sacar partido en favor de la propaganda nacional. La musica habia sido
escrita por un gran compositor norteamericano que conocia los discos de Roulien, pero
en vistas de lo realizado Sampaio y Roulien decidieron intervenir y comenzaron a

, . o~ 1
ayudar al maestro con respecto a las musicas brasilefias'.

El Touring Club de la Sociedad Brasilefia de Turismo consideraba que lo mejor era
orientar a la empresa trayendo un conjunto de diez figuras con experiencia en musica
brasilefia, con instrumentos tipicos que obedecieran a un maestro especializado en el
folklore de ese pais. La RKO manifestdé que deseaba contar con cuatro musicos
brasilefios para la musica de la pelicula. Frente a ello, otro telegrama al Consulado
indicaba al Sr. Haeckel Tavares como el indicado para componer la partitura del filme,
organizar el conjunto de musicos nacionales y todo lo relativo a las costumbres y
ambientes brasilefios, ya que éste “(...) conoce bien los tesoros melddicos y ritmicos de
nuestra formacion racial”’. En opinion del Consul Sampaio se trataba de un trabajo que
contribuiria a tornar conocido en el exterior al pais, la mejor propaganda de turismo que
el Brasil podia tener y sin gasto alguno de parte de ellos. Es por ello que solicitaba al
Ministerio de Relaciones Exteriores el viaje a Estados Unidos de musicos que supieran
tocar bien la guitarra, el cavaquinho, el pandeiro y el reco-reco. En dicho pais, la
empresa pagaria el viaje a Hollywood, los gastos de permanencia de los musicos y su

salario.

'® Ver Nota del Consulado General en Nueva York del dia 22 de julio de 1933 “Musica regional brasileira
nos Estados Unidos”. Lata 840, maco 12.382. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.

"7 Ver carta del Touring Club do Brasil del dia 7 de julio de 1933. Lata 840, mago 12.382. Archivo del
Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La traduccion es mia. “Que conhece bem os tesouros
melddicos e ritmicos da nossa formacao racial”.
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La correspondencia diplomadtica sobre la produccion del filme demuestra la existencia
de un gran debate en torno a qué se exportaba como lo brasilefio y qué definia la
autenticidad de los ritmos musicales, si se trataba de los musicos, de los compositores,
de los instrumentos, etc. Asimismo, estas discusiones también dan cuenta de un
entramado politico, econémico y cultural, entre el estado y representantes de las
industrias culturales y de la industria del turismo, que veian en esta pelicula la

oportunidad de ofrecer una rica y eficiente propaganda del Brasil en los Estados Unidos.

Sin embargo, estos esfuerzos fueron en vano, ya que finalmente la banda sonora de la
pelicula present6 una gran mezcla de ritmos de distintas partes del continente a la hora
de retratar la musica brasilefa. El extenso nimero denominado “la Carioca” poco tenia
que ver con las iniciativas de Roulien o Sampaio. La musica de todo el filme fue escrita
por Vincent Youmans, y las letras por Gus Kahn y Edward Eliscu. La tnica cancién
cantada por Roulien es en inglés —y no en portugués como muchos esperaban-,
“Orchids in moonlight”, que luego se convirtid en un ‘tango’ muy popular en los

Estados Unidos.

Con respecto a la Carioca, el nimero es muy extenso, dura aproximadamente diez
minutos. Comienza con un cuarteto al que luego se van sumando cada vez mas
instrumentos, siendo finalmente una orquesta muy grande, en donde se encuentran
algunos instrumentos tipicos como el cavaquinho y otros de origen africano como un
mbira de gran tamafio. Antes de empezar a tocar, se muestra a un publico que abuchea
al fox-trot norteamericano por encontrarlo aburrido frente a la Carioca. Los musicos
llevan un vestuario que parece mezclar diferentes simbolos. Sus grandes sombreros se
parecen mas a los de los charros mexicanos que a los sombreros caipira, al mismo
tiempo que visten con un traje mas urbano. El ritmo musical que se ejecuta no se parece
al del samba, ni al maxixe; la Carioca es un nuevo género que recuerda por momentos
al de la habanera. “No es ni un fox-trot, ni una polca/Tiene un ritmo nuevo/Un espiritu

nuevo que suspira”, dice la letra.

La danza de la Carioca pareciera ser una mezcla de diferentes elementos de otras danzas
populares en el continente americano. Es importante remarcar que estas manifestaciones
artisticas —musica y danza- son estructuras dinamicas con diversas variaciones

regionales y transformaciones a lo largo del tiempo. Por otro lado, la Carioca tomaba
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elementos que ya habian sido canonizados en los Estados Unidos como lo propiamente
particular y exotico de diferentes danzas de América Latina; es decir elementos que
formaban parte de un discurso norteamericano sobre lo latino donde la sensualidad y el
erotismo eran fundamentales. A partir de ellos, Hollywood amasé nuevos pastiches

estereotipicos cuya potencialidad comercial estaba dada en su caracter abarcador.

Asi, la Carioca podia entenderse como una mezcla de pasos de tango con los cuerpos
muy cerca como en el forro del nordeste de Brasil y con las cabezas juntas, una frente a
la otra que exaltaba el carcter sensual y libre del baile y los cuerpos. Las coreografias
estan sumamente estilizadas y se tornan cada vez mas complejas y con mayor cantidad
de bailarines en escena a lo largo de la cancion, como solia realizarse en los musicales
de Hollywood. Es destacable la intervencion de Astaire y Rogers en una version
americanizada de la Carioca, donde se incluye el zapateo americano y sus cuerpos casi

no se tocan.

Otro elemento remarcable del numero es la aparicion de una baiana como cantora,
interpretada por Etta Moten Barnett que canta en inglés. Esta fue una artista nacida en
los Estados Unidos de origen afroamericano. La figura de la baiana serd explotada a
finales de la década e inicio de los afios cuarenta a través de Carmen Miranda tanto por
el cine brasilefio como por el de Hollywood. El éxito del samba “O que a baiana tem?”
de Dorival Caymmi, y del filme Banana da Terra estrenado en 1939, imponen a la
baiana como figura de exportacion para Hollywood. Esta pelicula fue producida por el
americano Wallace Downey quien conocia muy bien tanto el mercado norteamericano
como el latino. En este sentido, es posible pensar que Downey haya considerado este
antecedente en cuanto a la imagen del Brasil por parte de Hollywood. La baiana de la
Carioca es mucho mas modesta en cuanto a su vestuario. Su turbante tiene una canasta
con algunas pequenas frutas —sin bananas atin- y solo tiene un collar y un par de grandes
aros. No obstante, sus movimientos se parecen mucho mas a los del samba y su modo
de interpretar la cancion recuerda también a lo que se verd en los filmes de Carmen

Miranda.

Con respecto a la coreografia en esta parte del nimero, aparecen varias parejas de
baianas —con turbantes menores pero es el mismo vestuario que el de Moten Barnett- y

hombres con un vestuario colorido y alegre, ‘tropical’, que danzan nuevamente el paso
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de la Carioca que se vio al inicio, pero en una version que incorpora también el zapateo
del dio norteamericano, coronando la uniéon y hermandad panamericana en este nuevo
ritmo. Es interesante apuntar que en la Argentina hubo publicaciones que
promocionaron a Etta Moten como cancionista brasileiia en ocasiones posteriores. Tal
es el caso de Antena que en 1936 la presentd como la creadora de la cancion Carioca de
Volando a Rio'®. Esto permite pensar que este numero musical fue exitoso en su

consagracion como estereotipo de lo brasilefio en el mercado argentino.

Esta version ‘a la americana’ de lo brasilefio podria haber sido causa de
susceptibilidades y quejas nacionales, pero por el contrario, el filme tuvo una enorme
repercusion en la prensa y el mercado brasilefio, y a nivel politico-cultural fue
considerado una importante propaganda del Brasil para el mundo. El relevamiento de la
prensa de la época demuestra que Brasil abrazd con optimismo patridtico estas
imagenes, ya que permitian mostrar un pais moderno y urbano frente a las
representaciones de la selva y sus pueblos originarios que circularon en varios discursos

culturales de la época.

La pelicula ironiza sobre las representaciones de América Latina como tierra exuberante
y salvaje. Cuando Roger y Belinha quedan ‘atascados’ en una isla desierta por el
desperfecto técnico del avidon —se trataba de una treta de Roger en verdad-, primero se
suceden planos muy estilizados de Dolores del Rio con un fondo de plantas y arboles
tropicales, enlazando naturaleza, romance y deseo. Luego, el filme se burla del
estereotipo del mito salvaje de la region en la escena en la cual Belinha se escandaliza al
ver un grupo de hombres negros detrds de la mata, gritando que se trata de canibales.
Roger es ‘atacado’ con algo en su cabeza, que termina siendo una bola de golf porque se
encuentran en el Club de Golf de Puerto Principe en Haiti. Al inicio solo se ve el torso
del hombre que tira la bola, y de modo comico se abre el plano para revelar sus
pantalones y bolso de golf, dando cuenta de la ‘civilizacion’ del lugar; de la llegada del
imperialismo cultural anglosajon a todas estas tierras. El grupo de ‘canibales’ no son
mas que los botones del hotel yendo a tomar un bafio de mar. Esta escena comica e

irdnica dialoga con la representacion urbana y moderna de Rio de Janeiro.

18 Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin numero de pagina.
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La ciudad se presenta con el recurso de montaje usual del cine clasico a través de
diferentes vistas, como las que se sefalaban para el caso del corto de FritzPatrick.
Aparece la bahia de Guanabara, un plano en movimiento aéreo como dando a entender
el aterrizaje en el aeropuerto de Santos Dumont, el centro de la ciudad, la Avenida Rio
Branco, vistas del Teatro Municipal y el Jockey Club. El truco de montaje de
sobreimpresion de imagenes, por el cual los actores parecian estar verdaderamente en
Rio de Janeiro, caus6 gran fascinacion en la prensa brasilena de la época, resaltando que

todas las imdgenes eran legitimamente cariocas.

Este ‘triunfo de la modernidad’ también puede leerse en la union final de la pareja del
personaje de Gene Raymond y el de Dolores del Rio. Es una marca de la union
panamericana de los pueblos que instituye cierta jerarquia en la geopolitica del
continente al resultar triunfador el protagonista americano frente al latino, aunque para
este ultimo la resignacion lo redime moralmente. Retomando la idea de D’Lugo sobre la
importancia de una cultura comun historica, este sincretismo cultural puede vincularse
con una narrativa comun desde la época colonial sobre el encuentro entre los pueblos
indigenas con los colonizadores blancos, en el cual uno de los casos mas evocados es el
mito de la Malinche mexicana. En una pelicula de la RKO del afio anterior, Bird of
Paradise, Dolores del Rio representd a una hawaiana que se enamoraba de un hombre
blanco y lo defendia ante su pueblo. Este relato del sincretismo cultural impuesto por el
poder colonial tuvo enorme repercusion en las imagenes de la modernidad periférica
que forjaron los propios cines latinoamericanos y el norteamericano sobre la region. El
Diario Carioca en relacion a la historia de Flying down to Rio decia que “(...) tanto
puede ser brasilefia como americana, pero los principios que rigen a la sociedad son
muy nuestros, por el sentimentalismo, por el amor a la tradicién y la obediencia a la

palabra empefiada y las promesas cumplidas...”"’.

Durante la produccion de la pelicula, Gilberto Souto, el corresponsal en Hollywood de
Cinearte —una de las revistas de cine mas destacadas del periodo- publicé una nota
titulada “Louis Brock va a producir un filme sobre Rio de Janeiro”. En la misma, cuenta

que Brock vivié dos afios en Rio de Janeiro y ama y conoce bien la ciudad. Este era

" Didrio Carioca, 8 de julio 1934, pag. 18. La traduccion es mia. “(...) tanto pode ser brasileira como
americana, mas os principios que regem a sociedade sdo muito nossos, pela sentimentalidade como pelo
amor a tradi¢@o e a obediéncia a palavra empenhada e as promessas feitas.”.
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representante de la Metro Goldwyn-First National. Es por ello que quiere realizar una
pelicula que muestre al mundo y haga justicia con la capital brasilena. “(...) Por primera
vez nuestra musica y nuestro maxixe seran apreciados.””. Segun las palabras de Souto,

Brock le dice:

(...) Quiero mostrar al mundo como Rio es bonita y moderna (...) No habra un villano,
no tendremos bailarinas de mantillas y castafiuelas, ni al célebre caballero alegre. No
habrd un golpeado bad man, que siempre surge en todos los filmes de temas
sudamericanos. No habra revoluciones, ni nada que pueda desacreditar a esta tierra
que supo acogerme con tanta gentileza y amistad. Voy a lanzar la danza brasilefia
nuevamente en los Estados Unidos. Haré que oigan la musica brasilefa tan curiosa,
tan tipica y mucho, mucho mas interesante de lo que hoy es la rumba. ..’

Para filmar las vistas de la ciudad, se envid una compafiia de doce personas a Rio de
Janeiro. Souto enfatiza su entusiasmo por esta iniciativa por ser la primera que tomara al

pais desde una perspectiva urbana:

(...) Los extranjeros, americanos, franceses, alemanes, o de la nacionalidad que sean,
cuando piensan en Brasil como lugar para un filme piensan en jungles, sauvages, etc.!
Todas las veces que Brasil se convierte en tema para una produccion es inevitable la
alusion a las selvas, a los pueblos de indios o cosas semejantes. (...) El pobre de
nuestro pais, desconocido por el extranjero, pasa a ser el tema ideal para audaces
proezas de exploradores rubios con sombrero como si esto aqui fuera el Congo (...)
Filmar miles de metros de pelicula para mostrar al extranjero lo mas humillante y
atrasado que poseemos! (...) Por suerte, un productor americano se acordo6 de elegir a
Rio de Janeiro, con sus bellezas naturales, su progreso, su vida de gran ciudad,
civilizada, elegante, bonita, moderna y confortable!*?

% Cinearte, 1 de junio de 1933, afio 8, Nro. 368, pag. 8. La traduccion es mia. “Louis Brock vae produzir

um filme sobre o Rio de Janeiro
apreciados...”.

(...) Pela primeira vez a nossa musica € O nosso maxixe Serdo

*! Cinearte, 1 de junio de 1933, afio 8, Nro. 368, pag. 8. La traduccién es mia. “Quero mostrar a0 mundo
como Rio ¢ bonito e moderno. (...) Ndo haverd um vildo, ndo teremos pequenas de mantilhas e
castanholas, nem o celebre gay caballero. Nao havera o surrado e batido bad man, que sempre surge em
todos os filmes de assunto sul-americano. Nao havera revolucdes, nem nada que possa desacreditar essa
terra que soube me acolher com tanta gentileza e amizade. Vou langar a danga brasileira novamente nos
Estados Unidos. Farei com que oucam a musica brasileira tdo curiosa, tdo tipica € muito, muito mais
interessante do que a rumba...”.

*2 Cinearte, 1 de junio de 1933, afio 8, Nro. 368, pag. 8. La traduccién es mia. “(...) Os estrangeiros,
americanos, franceses, alemaes ou de que nacionalidade sejam, quando pensam no Brasil como local para
um filme falam logo em jungles, sauvages, etc.! Todas as vezes que o Brasil vem a baila como assunto
para uma producdo ¢ inevitavel a alusdo as florestas, aos povoados de indios ou coisa semelhante (...) O
pobre do nosso pais, desconhecido pelo estrangeiro, passa a ser o assunto ideal para proezas audaciosas
de exploradores louros e de chapéu de cortica como se isto aqui fosse o Congo (...) Filmar milhares de
metros de pelicula mostrando exatamente ao estrangeiro tudo quanto de mais humilhante e atrasado
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Es interesante remarcar que el recurso para quejarse del desconocimiento del pais y de

la exotizacion era justamente exotizar otro lugar, en este caso el Congo.

Asi, el samba y el maxixe de los Casinos y grandes hoteles de Rio de Janeiro se
convertian en una moderna figurita de cambio para las imagenes del Brasil en el
exterior, aunque no fuera ni samba, ni maxixe finalmente. Brock sefiald en un principio
que cambiaria el nombre de maxixe por el de ‘Carioca’ ya que este tltimo resultaba mas
facil de pronunciar para los americanos. No obstante, como ya se ha mencionado, a la

hora de componer los nimeros y la musica se realizaron muchas modificaciones.

Mientras que en los Estados Unidos, revistas como Variety publicitaron la Carioca
como una danza tipica brasilefia que pronto conquistaria las melodias americanas (Shaw
2005: 185), Brock se disculpaba ante la prensa brasilefia por las distorsiones. Tras el
estreno de la pelicula en Brasil, el Diario da Noite publicod en primera plana una nota al
productor sobre el filme en la que sefialaba que se trataba de un homenaje a la ciudad de

Rio de Janeiro:

(...) Di, por igual motivo, el nombre de Carioca a la musica y la nueva danza que
presento. S¢€ bien que no son integralmente brasilefas, pues sufrieron una estilizacion,
sin embargo, el mundo entero al oir y danzar la Carioca, tendrd en su cabeza a la
admirable ciudad de Rio de Janeiro. Y fue esa, mis amigos, mi intencion. Pensando en
la sinceridad de mi gesto, espero que el publico inteligente del Brasil, perdonara las
imperfecciones de la obra de sus admiradores americanos.”

Las palabras del productor americano se defendian de cualquier posible critica sobre la
autenticidad de los elementos presentados como tipicos, aunque como se ha sefalado,
no se han encontrado criticas desfavorables al filme en los repositorios nacionales
brasilefios. En ocasion del estreno, la mayoria de la prensa brasilefia, promocioné el
filme a partir de como Hollywood veia al Brasil. El Correio do Paranad sefalaba “(...)

El filme que glorificé el nombre de nuestra capital en todas partes del mundo, que

possuimos! (...) Felizmente, um produtor americano lembrou-se de escolher o Rio de Janeiro, com suas
belezas naturais, seu progresso espantoso, sua vida de grande cidade, civilizada, elegante, bonita,
moderna e confortavel!”.

* Didrio da Noite, 10 de julio de 1934, primera plana. La traduccion es mia. (...) Dei, por igual motivo,
o nome de Carioca a musica e a nova danga que apresento. Bem sei que ndo sdo integralmente brasileiras,
pois sofreram alguma estilizagdo, mas o mundo inteiro ao ouvir e ao dangar o Carioca terd o pensamento
voltado para a admirdvel cidade do Rio de Janeiro. E foi essa, meus amigos, a minha inten¢do. Pensando
na sinceridade do meu gesto espero que o publico inteligente do Brasil desculpara as imperfeicoes da obra
do menor dos seus admiradores americanos.”.
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250.000 personas consagraron en dos semanas en Radio City Music Hall, en Nueva

24 .. . 7 ,
”“*. El Diario Carioca también resaltaba que este super

York, el mayor cine del mundo.
filme de la RKO Radio era el mayor elogio que el celuloide realizé a un pais y que
representaba una propaganda sin precedentes para el pais®. Asimismo, la publicidad del
filme en la prensa muestra también la importancia de una estrategia vinculada a la radio,
dado que se promociona como la pelicula de muchas musicas que ya se oian por las

: 2
€misoras 6.

La critica argentina del filme también fue benévola. Heraldo del Cinematografista® la
calific6 con un valor comercial y artistico de 3 y de argumento tan solo un 2. En su
analisis se resaltaba que era una comedia musical con un argumento interesante, con una
bellisima musica, y situaciones cémicas y sentimentales de efecto, asi como también

subrayaba el valor de las vistas de Rio de Janeiro®®.

Por ultimo, con respecto al idioma, es importante destacar que la presencia del
portugués es infima a lo largo de la pelicula. Dolores del Rio, como protagonista
brasilefia, no pronuncia ninguna palabra en otra lengua que no sea el inglés, ya que al
ser mexicana es probable que no hablara portugués. Es dificil determinar por la calidad
del sonido y los acentos que varian a lo largo del tiempo y las regiones, pero en algunas
escenas, como aquella donde la policia prohibe el ensayo de los musicos, es posible
afirmar que los personajes brasilefios fueron interpretados por actores hispanohablantes,
con certeza, en su mayoria mexicanos. En contrapartida, esta cuestion de los acentos en
el caso argentino fue motivo de discusion sobre las posibilidades comerciales de este

tipo de peliculas en el mercado local. Tanto el gobierno como los diferentes actores del

** Correio do Parand, 29 de julio de 1934, pag. 6. La traduccion es mia. “O film que glorificou 0 nome da
nossa capital em todas as partes do mundo, que 250.000 pessoas o consagraram em duas semanas em
Radio City Music Hall em New York, o maior cinema do mundo.”.

* Didrio Carioca, 9 de junio de 1934, pag. 7.
* Ver Didrio Carioca, 3 de agosto de 1934, copete en primera plana.

*7 Esta publicacion estaba orientada principalmente al gremio exhibidor. Comenzé en 1931 y salid por
mas de cuarenta afios. Las peliculas eran presentadas con calificaciones numéricas —se otorgabande 1 a 5
puntos al argumento, al valor comercial y al artistico- y genéricas —comedia, melodrama, policial,
dramatica, etc.-.

* Ver Heraldo del Cinematografista, 30 de mayo de 1934, afio 4, Nro. 152, pag. 705.
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campo cinematografico argentino desplegaron un gran debate en torno a las iméagenes
exoticas de su pais que los Estados Unidos exportaron. Estas, en los primeros afios del
sonoro, se correspondieron a los filmes de Carlos Gardel y al topico del tango, tal como

se analizara en el siguiente apartado.

La formula gardeliana e imdgenes de un tango moderno ligado a las industrias

culturales como expresion de lo argentino

Si los diferentes actores del sector cinematografico brasilefio abrazaron la iniciativa de
una representacion urbana del Brasil a través de Rio de Janeiro, los argentinos tuvieron
mas reservas con respecto a una argentinidad construida desde el tango con la figura de
Carlos Gardel y desde la ciudad de Buenos Aires, debido a que a fines de los afos
veinte y a lo largo de todo el periodo que comprende esta tesis, tuvo lugar un extenso

debate en torno a cudles eran las imdgenes de una nacién moderna.

Durante estos afios, el estado orientd hacia el ambito rural los canones culturales
nacionales. La figura del gaucho se beatificé y en 1939 se sancion6 el 10 de noviembre
como el Dia de la Tradicion en homenaje a Jos¢ Herndndez, autor de Martin Fierro,
reforzando, de esta manera, el universo de la pampa y del folklore para la constitucion
de los valores nacionales. Alejandro Eujanian y Alejandro Cattaruzza plantean que hasta
esta década, el estado se encontraba relativamente ajeno a la exaltacion gauchesca, pero
que hacia mediados del decenio se produce un nuevo consenso entre diversas
tradiciones culturales, politicas e ideoldgicas que asociaron al gaucho con la
nacionalidad. Los autores remarcan de modo sumamente interesante que tanto la
izquierda socialista o comunista, como la derecha catolica y cultural, se apropiaron de
esta figura y produjeron diversas lecturas del Martin Fierro, incluso mas alla de los
circulos intelectuales y del publico culto. El gaucho se transformaba en una de las claves

de la definicion de la tradicion nacional (Cattaruzza y Eujanian, 2003).

No obstante, tal como se ha planteado en mi tesis de maestria (Gil Marifio, 2013), el
tango en el cine de los afios treinta se constituyd en un vector de nacionalizacion y
popularizacion que permitio enlazar las ideas de la argentinidad y la modernidad. Al
aparecer en escena la representacion de un tango moderno ligado a las industrias

culturales, en particular a la radiofonia, con nuevos personajes y escenarios —a los
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compadritos y milonguitas de antafio, se sumaban hombres y mujeres ‘trabajadores’ que
querian triunfar en la radio y el cine-, se legitimaba una argentinidad urbana y moderna,
al mismo tiempo que un verosimil de ascenso social para los sectores populares. En ese
estudio se demostré como estas imagenes no solo participaron de los debates en torno a
los distintos proyectos culturales, sino como respondieron a una logica industrial de un
modelo de convergencia de medios. El tango como columna vertebral de la
convergencia fue un elemento fundamental para el desarrollo de la cinematografia local,
aun cuando tuvo que enfrentarse a la critica conservadora que lo denostdé como marca de
lo argentino. Asimismo, el triunfo de esta musica y baile en las grandes capitales
culturales del mundo contribuyeron a legitimar su rol nacionalizador. El tango se
encontraba presente ya desde el cine mudo, tanto en las producciones locales como
extranjeras, sin embargo el advenimiento del sonoro dio un nuevo impulso a este tipo de

filmes.

En el cine mudo, la aparicion del tango estuvo marcada por el suceso internacional que
provocé el actor Rudolph Valentino. Desde 1912, se registran peliculas que tomaron al
tango como Max, proffeseur de tango, con el actor francés Max Linder, o en los
primeros cortometrajes de Charles Chaplin, donde, en algunos, baila efectivamente el
tango, y en otros aparece la palabra tango en el titulo pero no hay ningtn baile similar.
Pedro Ochoa remarca que en muchas ocasiones la palabra tango aparece casi como
sinénimo de baile (Ochoa, 2003: 14). De todos modos, el mito fundacional de la imagen
del tango en el mundo se conforma a partir del estreno de Los cuatro jinetes del
Apocalipsis en 1921, donde Rudolph Valentino baila el tango. El mismo autor remarca
que esta escena “(...) pinta al tango como una danza sensual y exoética.” (Ochoa, 2003:
23). La pelicula se basa en la novela de Blasco Ibafiez que habia sido un éxito de ventas
en los Estados Unidos. El filme posee varios gestos que buscan aglutinar una imagen de
lo argentino e hispano, ya que aparecen gauchos en el barrio de La Boca, paisanos
tomando maté en los cafés de tango y vestuarios tipicos andaluces. Tanto Ochoa como
Jorge Couselo remarcan que el fendomeno de actuar vestidos de gaucho estaba
relacionado con las exigencias sindicales europeas por las que no podian actuar musicos
extranjeros a no ser que tuviesen una caracteristica particular que no pudiese ser hallada

en el pais, en este caso era el estilo gauchesco. En relacion a la segunda escena de la
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pelicula en la cual aparece el tango, en un thé-tango, un cabaret de Paris, Ochoa (2003)
sefiala que esta tiene el mismo caracter fundacional que la primera:
Si en La Boca vimos a un Valentino rudo, dspero, capaz de manejarse con los cddigos
de agresividad de un pais exdtico, en Paris lo veremos fino, elegante, capaz de tratar a
una dama. Y es precisamente esta dualidad lo que atrae de Valentino. (...) El hallazgo

de Valentino fue armonizar, en una misma persona, amor sublime y erotismo salvaje.
A través del erotismo controlado del Tango. (p. 26)

Este autor remarca que en los filmes de Valentino, el tango espafiol y el rioplatense eran
a menudo confundidos y/o fusionados, especialmente en su siguiente pelicula Sangre y
Arena, donde aparece el cliché de la flor en la boca. No obstante, frente a las diversas
criticas de la época con respecto al filme, Ochoa sefiala que el baile de Valentino si tuvo

relacion con el método de los bailarines de la Vieja Guardia.
Sergio Pujol (1994), al respecto, subraya que:

Mas allé del malestar que su erotismo produce en los varones argentinos —y del mundo
entero, légicamente-, Valentino tiene para el publico portefo el atractivo del origen
latino, la posibilidad de una revancha en un mundo dominado por el meridiano
anglosajon. El /atin lover es, ademads, un bailarin de tango... (p. 108)

En estas peliculas el baile era el aspecto mas destacado del tango. Sin embargo, con la
llegada del sonoro, tanto los estudios de Hollywood como los argentinos se enfrentarian
al desafio de la explotacion del tango cancion y de la figura del cantor de tango. La
Paramount bien tempranamente abordaria esta empresa, produciendo en 1931 el primer

filme que se apoy6 en la popularidad del astro Carlos Gardel.

Las luces de Buenos Aires dirigida por Adelqui Millar, protagonizada por Gardel y
Sofia Bozan, con guidon de Luis Bayon Herrera y Manuel Romero, y la interpretacion
musical de Julio de Caro, se estrend con enorme €xito tanto en la Argentina como en el
resto de los paises hispanohablantes y en Nueva York. Tras esta pelicula, el nombre de
Gardel como idolo del tango comenzo a tener una proyeccion internacional. Este primer
filme de la serie que inicia la Paramount todavia se enmarca en los topicos y estructuras
narrativas propias de la literatura, del folletin y de los tangos de los afios veinte, en los
cuales la dicotomia entre el campo y la ciudad estaba marcada por la caracterizacion de
esta ultima como espacio de vicio, perdicion y peligro frente a un universo rural
idealizado portador de valores éticos de honestidad, trabajo e inocencia. Las luces de la
ciudad encandilan y ciegan a las personas haciéndolas perder en el mal camino. La

pelicula cuenta la historia de Anselmo (Gardel) un patrén de estancia adonde llega un
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empresario teatral que seduce a su novia Elvira (Bozan) con la oportunidad de una
carrera como cancionista. La muchacha deja la estancia y parte a la ciudad en donde
rapidamente descubrird las intenciones no decentes de este empresario y los vicios de la
ciudad. Anselmo sufre el abandono y el desaire de Elvira, pero finalmente la rescata y

terminan juntos nuevamente.

Kerber (2009) sefiala un punto muy interesante sobre las diferentes identidades
regionales y de clase que aglutina la figura de Carlos Gardel en las representaciones de
esta pelicula. Este autor remarca que la imagen del gaucho, oriunda de los sectores
populares del interior unido al estilo musical del tango, oriundo de los grupos de la
ciudad pero aceptado también por las elites desde su éxito en el extranjero, se mezclan
en Gardel para representar a la Argentina como un todo. Con respecto a la musica y al
baile, también se compone un repertorio que va del tango a ritmos mas camperos,
siendo notable la interpretacion del tango “Tomo y obligo” que provoco furor en la
audiencia de la época. De este modo, Gardel representaria una sintesis nacional a nivel
geografico y de interclase. Sin embargo, en el resto de las peliculas que protagoniza,
Gardel solo viste de gaucho para cantar, para actuar en algin nimero musical- cuando
la diégesis lo permite- sino lleva la vestimenta urbana de la época en Buenos Aires. En
este sentido, esa sintesis nacional muestra su caracter forzado y ficcional en funcién de

las reglas de produccion de la industria norteamericana.

Dentro de las producciones en los estudios de la Paramount en Francia, Gardel también
protagoniz6 Espérame (Louis Gasnier, 1933), el cortometraje La casa es seria (Lucien
Jaquelux, 1933) y Melodia de arrabal (Louis Gasnier, 1933). En 1934, junto a Louis
Gasnier también, comenzd la serie de largometrajes musicales en los estudios de los
Estados Unidos. Ese afio se estrenaron Cuesta abajo y El tango en Broadway, ambas
bajo la direccién de Gasnier y con guion de Alfredo Le Pera. Una nota de Heraldo del
Cinematografista de febrero de ese mismo afio sefialaba que la Argentina era
considerada el sexto pais consumidor de peliculas del mundo entero, siendo el primero
los Estados Unidos, luego Reino Unido, Canadd, Australia y Francia®. De este modo,
mas alld de los problemas que ya se han apuntado sobre la produccién en espanol de

Hollywood, siguieron vigente este tipo de iniciativas. La Fox también persistiria en la

* Heraldo del Cinematografista, 21 de febrero de 1934, afio 4, Nro. 138, pag. 635.

55



produccion y la Warner también filmaria en castellano con los ojos puestos en el
mercado mexicano que habia establecido una cuota para los importadores de filmes

extranjeros.

Para cuando comenz6 a rodarse Cuesta abajo, Gardel ya contaba con una gran fama en
los Estados Unidos por sus presentaciones en la radio. El filme coprotagonizado por
Mona Maris —una argentina que vivié desde pequefia en Europa- obtuvo gran acogida
del publico norteamericano y latinoamericano. No obstante, la critica especializada
argentina lo recibié muy mal, en particular los sectores mas elitistas. El argumento
cuenta la historia de un estudiante que es cantor de tango, Carlos Acosta (Gardel) y
abandona a su novia y su ciudad al enamorarse de una suerte de prostituta, Raquel
(Mona Maris). Viaja primero a Europa y luego a Nueva York, donde va ganandose la
vida con el tango, ya sea interpretando o ensefiando a bailar. Luego de varios enredos en
los que se demuestra que Raquel lo ha traicionado y estafado, aparece en Nueva York el
antiguo cafisho de la muchacha que vuelve para sobornarla. Este hecho provoca la rifia
entre Acosta y el cafisho, y la tentativa de homicidio de Raquel. Su mejor amigo —del
cual estaba alejado por culpa de la mujer- por azar llega al mismo bar y salva a su amigo
de que cometa un asesinato y lo convence de volver a Buenos Aires donde su antigua

novia aun lo espera.

Si bien la trama argumental muestra a un muchacho perdido por el amor de una
prostituta que lo traiciona constantemente y se ambienta en lugares ligados al vicio con
una escenografia poco verosimil para recrear los ambitos portefios, es destacable que a
nivel del repertorio musical y del baile, existid cierta preocupacion de ‘realismo’, de
‘autenticidad’ con respecto a las costumbres argentinas, sobre todo si lo comparamos
con otros filmes musicales del periodo. El tango que se baila tanto en el cabaret portefio
como en el bar de Nueva York del final no sufre las estilizaciones usuales de los
musicales de Hollywood, ni tampoco se introducen extensas coreografias, u otro tipo de
nimeros musicales. En ese sentido, la pelicula es més sencilla en términos de costos de

produccion también.

Con respecto al repertorio musical, se destacan los tangos, sobre todo la interpretacion
de “Cuesta abajo” de Gardel del final. Sin embargo, también se introduce un segmento

de musica y baile del folklore rural de la pampa cuando van a hospedarse a la estancia

56



del amigo de Acosta. Los peones de la estancia bailan un malambo y Gardel interpreta
“Criollita deci que si”. De este modo, el universo rural aparecia de modo subsidiario al
del tango que tenia la primacia en el filme y desde la perspectiva de la oligarquia. La
elite argentina, por medio de la critica especializada, arrojo sus tintas contra la pelicula

por la imagen ociosa y liviana de la clase alta nacional.

Una de las voces mas beligerantes contra estos filmes fue la de Carlos Pessano, director
de la revista Cinegraf'y futuro director del Instituto Cinematografico Argentino. Este
tomo una posicidon muy critica con respecto a las imagenes tangueras y del arrabal para
representar al cine argentino. Su preocupacion por lo que denominaba los “esperpentos
nacionales” no se reducia solamente a la sociedad argentina. En la seccion “Primer
Plano” de septiembre de 1934, Pessano denunci6 que le llegaban cartas del extranjero
donde le decian que no podian entender que se editara una revista como Cinegraf en un
“pueblo de malevos”, dado que la imagen de la sociedad argentina que tenian en los
otros paises era la que se presentaba en los filmes:
(...) el reflejo de la atmosfera autoctona arrastra la tara del malevaje y del pseudo
gauchismo. El porteio no puede ser, por lo visto, en las peliculas, sino un
pendenciero, un tahir y un holgazan, complicado en toda suerte de inmoralidades.
(...) Nuestras plateas rien ante ¢l. Saben de la falsedad de esas cosas que se muestran

como propias. (...) Oficialmente no se protestd, cuando hubiera sido necesario, porque

¢éstas son las horas en que numerosos espectadores del exterior confunden la verdadera

. . 0
capital con la de “Luces de Buenos Aires”.’

En este sentido, desde Cinegraf se realizaba un pedido claro a las autoridades estatales
de intervenir en las peliculas extranjeras que pretendian ser marca de la argentinidad.
Frente a las declaraciones del consul argentino en Nueva York en el estreno de Cuesta
abajo quien afirmaba “(...) es el primer paso para iniciar una era de éxito para la

1
31 Pessano llamaba la

produccion de peliculas con caracteres genuinamente argentinos
atencion del Ministerio de Relaciones Exteriores por la “(...) inaceptable aprobacion
oficial de una pelicula que perjudica ostensiblemente la opinion que del pais y de sus
ciudadanos caracterizados, como vienen a ser los estudiantes universitarios, pueda

formarse el piblico de cualquier parte del mundo.”?. Solo volver a la tierra, respirar el

% Cinegraf, septiembre de 1934, afio 3, Nro. 30, pag. 5.
3! Cinegraf, septiembre de 1934, afio 3, Nro. 30, pag. 5.
32 Cinegraf, septiembre de 1934, afio 3, Nro. 30, pag. 5.
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espiritu de la inmensa tierra del pais llevaria al camino del verdadero cine nacional que
triunfaria por si mismo localmente y en el mundo, sin necesidad de copia alguna de los

formatos hollywoodenses. Ese era el suefio de Carlos Pessano:

(...) Tomen nuestros directores el primer tren que parta lejos. (...) contemplen los
surcos paralelos del arado, escuchen el canto de la trilla, miren a las espigas de oro
que el trigo acufia y, si después de todo esto, no tenemos cintas con olor a campo, con
sabor criollo, el cine nacional... seguira careciendo de hombres, no de posibilidades.*”

En la prensa diaria las opiniones eran similares. En ocasion del estreno en Buenos Aires
de Wonder Bar (Lloyd Bacon, 1934), el diario La Nacion publicoé “(...) un tango que,
aunque algo cortado, permite ratificar la certidumbre del desconocimiento casi injurioso

. 4
de nuestros rasgos en los Estados Unidos.”".

Heraldo del Cinematografista le dio al filme un valor comercial de 3 y 2, y como valor
artistico 2 y valor argumental 3. Sefialaban que el gran valor del filme esta en los cantos
de Carlos Gardel, “(...) muy en particular en el tango “Cuesta abajo”, que el publico de
la sala de estreno aplaudié de tal manera que obligd a suspender la exhibicion del film
para pasar de nuevo las escenas correspondientes al mismo.”>. Remarca que se trata de
un filme 4gil y que sumado a las canciones de Gardel logra tener un valor comercial
importante pero que como intérprete Gardel no es bueno, que la pronunciacion de Mona
Maris no es buena y la de Anita Campillo tampoco, y que la direccion si bien es
acertada, vacila en varias escenas, asi como también son extrafios los ambientes

recreados, en particular el café de estudiantes del inicio de la pelicula.

De este modo, la revista dirigida por Chas de Cruz con una mirada mas comercial sobre
el cine, resaltaba que el principal capital de la pelicula eran los tangos; tango que ya se
escuchaban en la radio y eran conocidos por la audiencia. La revista, a lo largo de estos
afios, no mantuvo una posicion fija como la de Pessano con respecto al tango, sino que
analizaba comercialmente cada caso. Sus criticas eran sobre la calidad de los filmes en
funcién de sus procedimientos estéticos y sus guiones. Asi, a modo de ejemplo, puede

compararse la critica regular de La vuelta de Rocha (Manuel Romero, 1937) frente a la

3 Cinegraf, diciembre de 1934, afio 3, Nro. 33, pag. 50.

3 «Un espectaculo suntuoso y movido: Wonder Bar”, en el diario La Nacion, 21 de julio de 1934, afio
LXV, Nro. 22.610 (Ochoa, 2003: 10).

% Ver Heraldo del Cinematografista, 12 de septiembre de 1934, afio 4, Nro. 166, pag. 777.
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relativa buena critica de Los muchachos de antes no usaban gomina (Manuel Romero,
1937), o bien frente a la denuncia contra el escandalo producido a partir de la censura de
Tres argentinos en Paris (Manuel Romero, 1938). Las tres producciones pertenecen al
mismo director, Manuel Romero, y sus estrenos tienen tan so6lo unos meses de
diferencia, es por ello que no podria pensarse en algln tipo de diferencia de contexto o
favoritismos en la confeccion de las resefias por parte de la revista. Y los tres filmes

trabajan sobre el mismo campo tematico, el tango y el arrabal.

Por su parte, la revista Sintonia, en julio de ese mismo afio, publicé un reportaje a
Carlos Gardel donde se retrataba el alma de un nostalgico. En Nueva York:
(...) Gardel recuerda el “palacio” criollo donde cantara en Buenos Aires y lanza una
carcajada. Dice: -Che, Le Pera: son fantaseadores los portefios. Radio City es
monstruosa. Le aturde. Pasa veinte puertas de bronce y cristal, sube y baja

vertiginosamente en ascensores con precipitacion de bolidos. (...) ;Sabés una cosa Le
Pera? Me secan!...*.

Gardel para 1934 era uno de los idolos maximos de la radio y de la industria
discografica, su solo nombre llenaba las salas. Este tipo de notas colaboraron con la
construcciéon de un estereotipo nacional que triunfaba en el extranjero pero que
extrafiaba a su patria. El clima nacionalista y antiimperialista — principalmente
‘antiyanqui’- de muchos discursos de la época asi como también el sesgo patridtico de
la publicidad para consolidar un mercado de consumo interno, colaboraron con el
disefio de estrategias de promocioén que construian este tipo de biografias para las
figuras que aparecian como portadoras de la argentinidad en y gracias al extranjero.
Sandra Gayol remarca que para el caso de Gardel, su tragica muerte al afio siguiente
reescribe su biografia publica. Entre 1935 y 1937 —entre el momento de la muerte
tragica y el de la repatriacion y traslado de las cenizas al Panteon de los Actores al
Mausoleo en el cementerio de La Chacarita-, se crearon y estabilizaron publicamente las

cualidades personales y artisticas de Gardel que persisten hasta la actualidad®”.

En 1934 también se estrend El tango en Broadway, la segunda de la serie de peliculas
estadounidenses en los estudios de Nueva York de la Paramount. El filme narra la

historia de Alberto Bazan —Gardel-, un joven frivolo y poco interesado por el trabajo y

3 Sintonia, 21 de julio de 1934, afio 2, Nro. 65, pag. 38, 39 y 41.

37 Exposicion en las “IIT Jornadas: politicas de masas y cultura de masas”. UNGS, 15 y 16 de julio de
2015.
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los negocios. Alberto tiene una agencia que trabaja con artistas gracias a la ayuda
econdmica de un tio muy estricto y tradicional, a quien le ha mentido diciéndole que se
trata de una casa de cuero. Asimismo, Alberto mantiene una relacion amorosa con una
bailarina de un cabaret llamada Celia. Ante la repentina llegada de su tio a Nueva York,
preparan un engafio para disimular su modo de vida frente a ¢l. La prometida de Alberto
pasa a ser Laurita, su secretaria, protagonizada por la guatemalteca Blanca Vischer, y
Celia, disfrazada, comienza a hacer el papel de secretaria. En una estructura de comedia
de sustituciones, Alberto termina enamorandose de Laurita, y el tio se transforma en
alguien ‘més moderno’ y se siente atraido por Celia que le confiesa ser la misma

persona que baila en el cabaret.

Los titulos del filme pasan con el fox-trot “Rubias de New York”. Esta también es la
cancion que el personaje de Gardel canta en la primera escena del filme, presentando a
la ciudad y su estilo de vida, donde se lo muestra como un galan rodeado de mujeres. Al
abrir la ventana, se muestra un plano general de la ciudad con sus altos edificios como
postal de la ciudad que da pie a la cancion, y se vuelve sobre el primer plano de la
estrella mientras canta. Esta pelicula —a diferencia de las anteriores donde Buenos Aires
como metonimia de la nacioén es construida como un espacio idealizado repositorio de
los valores éticos del trabajo, las costumbres y el amor- delinea una Nueva York
cosmopolita y multicultural, receptora de las mas variadas tradiciones, con una industria
cultural capaz de cooptarlo todo. Este musical cuenta con un mayor esfuerzo de
produccion y sigue la estructura establecida del género en Hollywood, explotando al
maximo la espectacularidad del tango. La actitud del personaje de Gardel, Alberto
Bazan, frente a la musica y el baile delinean una Nueva York como tierra de
posibilidades. Mientras ensayan las bailarinas de su agencia una coreografia, ¢l dice “no
perdamos el tiempo, ;/por qué no probamos un cuadrito criollo?” y comienza a cantar la
cancion criolla “Caminito soleado”, mientras Laurita les ensefna a bailar. Asimismo, es
quien les consigue al grupo de musicos la posibilidad de debutar en el cabaret, y quien
los ayuda a conseguir el éxito cantando con ellos al final de la pelicula en reemplazo de
un cantor borracho. La pelicula exalta la cancion criolla y las referencias argentinas son

enfatizadas positivamente.

Los nimeros del final en el cabaret muestran supuestamente el folklore rural argentino.

El vestuario es la principal marca de que se trata de gauchos y chinitas. La musica se
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asemeja a una cancion campera, y el baile es similar a las danzas folkloricas pero
estilizadas con sofisticadas coreografias. Si bien a lo largo de toda la pelicula el interés
se halla en el aprovechamiento de la estrella en los numeros musicales, a partir de
encuadres que situan a Gardel en el centro del plano, también puede verse cierta

inquietud en la explotacion coreografica del baile al estilo de la comedia musical.

La figura de Gardel, para esta época, estaba instalada en el mercado tan fuertemente que
es posible pensar que los limites entre el intérprete y el personaje se desdibujaran. Esta
pelicula contintia con la linea de un Gardel que afora la patria pero que no vuelve. Es un
embajador del arte y la cultura nacional en una de las capitales del mundo, y como tal se
transforma en un cuerpo exotico que retne diferentes simbolos y tradiciones,

incorporando elementos continentales en su repertorio musical y vestuario.

La critica de Heraldo... califico a la pelicula en su valor comercial con un 3, y en su
valor artistico y argumental con un 2. En el analisis del filme, se critica el argumento
porque pierde logica en funcion de ofrecer momentos codmicos, por el vocabulario
criollo que emplean los intérpretes, y por el tono de farsa dado al asunto. Se destacan

progresos como actor en Gardel y que las canciones son muy buenas.

Tal como en el caso de Cuesta abajo, se critica nuevamente la cuestion de los acentos,
en este caso de Blanca Vischer, “si bien es hermosa, defecciona como actriz y tiene

diccién muy deficiente™®

. Tanto ella como Anita Campillo, ninguna de las dos era
argentina. En el caso anterior, Mona Maris habia vivido toda su vida en Europa, por lo
tanto las tres tenian un acento extrafio para la platea argentina en sus papeles de chinitas

y/o porteas.

En relacion al problema de los acentos, Heraldo... en 1937 publicé una nota titulada
“Nuestra competencia les preocupa. Hollywood reinicia su produccion hispana”. El
articulo sefiala que desde los Estados Unidos se observa que los motivos del desinterés
de la audiencia argentina por estas peliculas fueron los temas, la interpretacion, el
artificial idioma empleado y la monotonia de los repartos. Resalta que uno de los
problemas es la extraordinaria abundancia de elementos peninsulares en los repartos de
cada nueva pelicula que se filma y la total ausencia, por lo menos en roles importantes,

de los muchos argentinos y sudamericanos que viven en Hollywood y que tienen justo

* Ver Heraldo del Cinematografista, 20 de marzo de 1935, afio 5, Nro. 193, pag. 892.
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derecho a ser tenidos en cuenta. “(...) Y esto es no solo extrafio, sino mala politica,
sobre todo hoy, que Espafa es pais cerrado. América Latina no parece tener derecho a
aportar su manera de hablar y sus artistas a la produccion hollywoodense en espafiol.”.
En el contexto de la Guerra Civil en Espafia, América Latina deberia ser la prioridad de

la producciodn en espafiol de los Estados Unidos, seglin el discurso de la revista.

La inclusion de artistas iberoamericanos en los filmes, como se sefiald anteriormente,
era una de las estrategias fundamentales para incursionar en los mercados
latinoamericanos por parte de Hollywood. Entonces, estas figuras estelares junto a las
imagenes postales de las ciudades latinoamericanas colaboraron para construir sentidos
de lo nacional desde la modernidad urbana. Ambas operaciones permitieron construir
una alteridad no tan distante, con el fin de promover un intercambio cultural y turistico
interamericano que beneficid a actores de ambas partes. Sin embargo, como se ha
observado, en las respuestas locales intervinieron una serie de factores que escaparon de
la esfera de accion de la industria y/o el gobierno norteamericano. El éxito comercial de
las iniciativas de Hollywood en relacién a Argentina y Brasil se vio en cierta forma
condicionado a los mecanismos de cooptacion y posibilidades de negocios domésticos,

asi como también a los debates culturales sobre la nacioén que excedian al cine.

De esta manera, la prensa brasilefia insistio en la exaltacion de Roulien por su situacién
de excepcionalidad. Los artistas brasilefios tuvieron una visibilidad menor en los
Estados Unidos en comparacién con los hispanohablantes. Este hecho puede haber
estado vinculado a una cuestion numérica, asi como también al lugar de la musica
popular brasilefia frente a otros ritmos como el tango en la industria radiofénica. Es
sabido que el tango contaba con un gran reconocimiento entre los musicos
norteamericanos. Andrea Matallana (2008) remarca que aun cuando el jazz y el shimmy
opacaron al tango e instalaron una nueva forma de bailar y expresarse, en la década del
veinte varios musicos y orquestas de tango se presentaron en las estaciones de radio
norteamericanas mas representativas, y en escenarios importantes. Si bien el tango no
llegd a configurarse como un producto de consumo masivo, durante esta década el
tango:

(...) se expresd como parte de las costumbres liberales entre hombres y mujeres, con
proximidades fisicas y un frenesi, que no fue exclusivamente una construccion

*® Heraldo del Cinematografista, 8 de julio de 1937, afio 7, Nro. 220, pag. 36y 37.
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parisina. La posguerra europea instalo este clima melancolico como una necesidad de
recuperar este pasado inmediato, de recobrar el deseo, un ideal de belleza y seduccion.
(Matallana, 2008:76)

Este lugar mas destacado del tango en los Estados Unidos contribuy¢ a la produccion de

filmes en torno a €l como topico y a la explotacion de una de sus figuras principales.

Este star system transnacional permitid mercantilizar imagenes y cuerpos como los
portadores de la nacion, como embajadores de la cultura de sus paises, en pos de un
proyecto ideoldgico cultural que los excedia. No obstante, este elenco proveyd de un
relato de origen y un horizonte de expectativas a las cinematografias argentina y
brasilefa, asi como también pusieron en marcha una maquinaria del entretenimiento que
excedia al cine. Esta tension aparente entre lo nacional y lo nacional by los yanquis
permitié a los productores nacionales hacer uso de la proyeccion del circuito de la
musica latinoamericana incentivada por Hollywood, al mismo tiempo que ofrecer un

producto diferenciado para competir en el mercado local y regional.

Con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, la produccion hollywoodense destinada
al mercado latinoamericano adopto los rasgos que dictaba la politica exterior que ponia
el acento en la idea de la unién panamericana. A continuacidn, se analizara este nuevo
escenario cinematografico y las transformaciones de las respuestas y discusiones

locales.

Imagenes argentinas y brasilefias en tiempos de la Office of Inter-American Affairs

En agosto de 1940, el gobierno de los Estados Unidos decidi6 aprobar el plan de Nelson
Rockefeller y autorizo la creacion de la Office of Inter-American Affairs (OIAA) con el
proposito de estrechar lazos comerciales y culturales a nivel interamericano en el marco
de la Segunda Guerra Mundial. Dentro de esta politica exterior, las industrias culturales
tuvieron un papel muy relevante como herramienta de propaganda y cooperacion. Sin
embargo, tal como remarca Gisela Cramer (2012) en su trabajo sobre las campafias
panamericanas de radio de este organismo, los gobiernos y los empresarios argentinos y

brasilefios tuvieron una gran capacidad de resistencia y cooptacion de representaciones
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y recursos’. Paraddjicamente, se observa que aquellos filmes producidos bajo la
supervision de la OIAA con fines diplométicos especificos, solo suscitaron quejas de los
diferentes gobiernos por el modo en que se vieron representados sus paises y su
cultura®’. ;Qué fue lo que habia cambiado? ;Por qué si las peliculas de Gardel, las de
Roulien, las de Novarro, entre otros, de los primeros afios del sonoro habian tenido
relativo éxito comercial y aceptacion por parte de los empresarios argentinos y

brasilefios, en la década siguiente, Hollywood solo despertaria sus susceptibilidades?

La prensa argentina de la época registra un gran malestar por el desconocimiento a la
hora de caracterizar los ambientes, y por la ignorancia sobre hechos y costumbres por
parte de los productores norteamericanos, al punto de quitar de cartelera cortos y
largometrajes. En mayo de 1941, en el noticiario nimero 66 de la RKO Pathé en
ocasion de un partido de futbol entre River Plate y Newell’s Old Boys de Rosario, el
comentarista dijo que ambos equipos argentinos no tenian la habilidad necesaria para

este deporte:

(...) Naturalmente, que de un asunto semejante no debe hacerse una cuestion de
Estado, pero si puede provocar silbidos y ser pretexto para incidentes que alteren el
orden de las salas que lo exhibian. Lo mismo corresponde sefialar de “Burlones
burlados” que (...) debi6 ser retirada de la cartelera...**

Este filme, cuyo titulo original es Argentine Nights (Albert S. Rogell, 1940), con los dos
pares de comicos, los hermanos Ritz y las hermanas Andrew, se hallaba ambientada en

una estancia de una manera completamente absurda. El St. Petersburg Times del dia 11

* Gisela Cramer plantea que a comienzos de la Segunda Guerra Mundial y con el respaldo del gobierno
federal, CBS, NBC y otras radiodifusoras estadounidenses empezaron con la construccion de redes
panamericanas de transmision. En muy poco tiempo, lograron afiliar a una tercera parte de las estaciones
latinoamericanas existentes de la época, incluyendo a Radio Belgrano y Splendid con sus respectivas
redes en Argentina. Suministrando noticieros y demds programas de informacioén y de entretenimiento a
sus afiliados latinoamericanos, las nuevas Cadenas Panamericanas promovian la integracion radiofonica
como una estrategia privada complementaria a las politicas publicas de seguridad nacional que buscaban
reforzar el liderazgo hegemodnico estadounidense en el hemisferio occidental. Exposicion “Dias de Radio:
las Cadenas Panamericanas y los limites del “poder suave” (1940-1946)”, Universidad Torcuato Di Tella,
7 de octubre de 2015.

*! Fueron pocas las excepciones, como el caso de Saludos amigos o Al6, amigos —producida por Walt
Disney Pictures y distribuida por RKO Radio Pictures en 1942-, que tuvo relativo éxito.

*2 Heraldo del Cinematografista, 7 de mayo de 1941, afio 11, pag. 20.
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de mayo de 1941 también informaba sobre los incidentes durante el estreno en Buenos

Aires adonde fue llamada la policia:

(...) Para los argentinos, esta absurda comedia tenia un escenario tropical, mientras
que Buenos Aires estd tan cerca del tropico como Memphis. Argentina estd muy
orgullosa de su clima templado. Tras el incidente, el Hays Control Board en
Hollywood contrat6 al cubano Alison Durland para revisar todos los guiones
concernientes a los paises latinoamericanos.*’

En esta misma direccion, puede agregarse el malestar por la remake de Hollywood de
Los Martes Orquideas (You were never lovelier/Bailando nace el amor) que se
ambienta en una Buenos Aires tropical cuya estructura fue modificada completamente,
desde partes del argumento hasta el caracter del personaje central. Aunque el hecho era
considerado una honra para el cine argentino, el 20 de febrero de 1943 Radiolandia
publicaba una carta de June Marlowe como su corresponsal en Estados Unidos con el
titulo “El candor romantico de Los martes, orquideas perdidése en su nueva concepcion

espectacular”. Marlowe en la carta cuenta:

(...) La pelicula en general ha sido transformada, de la comedia candorosa y
romantica que era Los martes, orquideas, en una aparatosa comedia musical con
numerosos bailes y hermosa musica interpretada por la orquesta de Cugat, a quien
oirdn en un tango y varias rumbas. Fred Astaire baila una zamba como ¢l solo sabe
hacerlo, y como niimero final, danza con Rita (Hayworth) una combinacién de tango-
rumba-zignba y fox, logicamente en el ritmo estilizado que requiere su peculiar forma
de baile.

En Brasil también se revelan este tipo de incidentes. Este fue el pais al cual se enfocaron
inicialmente las politicas de la OIAA. Ese mismo afio Orson Welles fue contratado por
la RKO y la OIAA. El joven director debia filmar el carnaval de Rio de Janeiro con
fines de propaganda para el estrechamiento de lazos diplomaticos entre ambos paises,
mostrando la ciudad, a los turistas y el samba. Sin embargo, interesado por el caracter
popular de estas manifestaciones, sin ningn tipo de guion previo, subid a los morros y
a las favelas acompafiado por compositores como Herivelto Martins y el famoso actor

Grande Otelo, para filmar un Rio de Janeiro y un Brasil que no tenian visibilidad. De

* St. Petersburg Times, 11 de mayo de 1941, Miami. La traduccion es mia. “(...) To Argentinians, the
wacky comedy seemed to have a tropical settings whereas Buenos Aires is actually no nearer the tropics
than Memphis. Argentina is proud of its temperate climate. After the incident the Hays Control Board in
Hollywood hired the Cuban-born Alison Durland to pass on all scripts pertaining to Latin American
countries.”.

“ Ver Radiolandia, 20 de febrero de 1943, afio 10, nro. 779.
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este mismo modo, impresionado por la noticia de cuatro jangadeiros —pescadores- que
descendieron en balsa de Fortaleza a Rio de Janeiro, se dispuso reconstruir y filmar la
travesia, documentando la vida de las comunidades riberefias, con una gran
preocupacion formal a nivel de los encuadres de los planos y la luz, pero sin perder el
caracter de documental observacional. It’s all true, como iba a llamarse esta pelicula,
nunca fue terminada. La RKO despidi6 a Welles y comenz6 una campafia de
desprestigio en su contra. Se consider6 que los metros filmados por este director no
cumplian con la labor patridtica para la cual habia sido llamado, ya que cuestionaban el
proyecto cultural del varguismo, politica, social y estéticamente™. Asimismo, el estudio
de Ursula Prusch sobre el Programa general de la OIAA para el Brasil subraya la
capacidad del gobierno de Vargas para aprovechar los recursos en funcién de sus
esquemas de modernizacion nacional, y la dificultad de las negociaciones de la Oficina

en todos los niveles de la sociedad, incluidos los medios de comunicacion.

Estos trabajos (Cramer y Prusch) demuestran los limites del denominado “poder suave”
—de la teoria de Joseph Nye- a partir del uso del sistema privado comercial de las
industrias culturales. Cramer sefala que esta teoria subestima la naturaleza de las
industrias culturales y su interrelacion regional. Para el caso de la radiofonia, la autora
remarca que las campafias panamericanas fueron un fracaso total, dado que los socios
mas importantes en Latinoamérica no cumplieron, o lo hicieron parcialmente, con su
parte del contrato de retransmisiéon de la programacion norteamericana. En el caso
argentino, Cramer sefiala que Radio Belgrano, el principal socio de la CBS, incumplia
los términos del contrato tanto en relacion al tiempo de retransmision como con
respecto a la franja horaria escogida. Paraddjicamente, el nimero de emisoras radiales
afiliadas crecia, ya que ser socios proveia de ciertos beneficios como facilidades para la
importacion de repuestos en un momento de grandes dificultades para la importacion de
este tipo de insumos radiofonicos. Es probable que las grandes emisoras, tal como
sefiala Cramer, se hayan afiliado por una expectativa exagerada de ciertas contrapartidas
del contrato. Como se observara en el capitulo tres de esta tesis, Yankelevich

tempranamente comenzd a alentar los intercambios de programaciones radiales con

*> Ver Benamou, Catherine (2007), It’s all true. Orson Welles’s Pan-American Odyssey. Berkeley y Los
Angeles, California, University of California Press, y ver Heftner, Hernani (2007), Catalogo de muestra
“0O pan-americanismo no cinema”, Caixa Cultural, Rio de Janeiro.

66



Brasil, de la mano de la contratacién de diversos artistas para presentarse en Buenos
Aires. De este modo, se buscaba alentar el flujo del circuito de artistas entre Rio de
Janeiro y Buenos Aires con el objetivo de aumentar su publicidad y explotar el negocio

de las presentaciones en vivo y el de la radio al mismo tiempo.

Estos contratos con las emisoras de los Estados Unidos no se tradujeron en viajes de
estrellas de Hollywood a Latinoamérica subvencionados por el gobierno
norteamericano. La falta de incentivos provoco el desinterés local sobre esta alianza y
un uso diferente de la misma al planeado por la Oficina de Rockefeller. Cramer,
asimismo, sefiala que para el caso del Brasil, los contratos se realizaron directamente
con el DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda/Departamento de Prensa y
Propaganda). Este intercambio directo entre oficinas gubernamentales impedia el

armado de relaciones por fuera del estado.

La comparacion con la radiofonia ilumina la dimensién de los usos locales y la
naturaleza de la dindmica continental de las industrias culturales. La radiofonia de los
Estados Unidos, en tiempos de la Segunda Guerra Mundial, no consiguié desarrollar
una version regional para una audiencia latinoamericana, por los problemas de los
diferentes acentos en sus programas, por sus problemas técnicos para una efectiva y
rentable retransmision, por la propia velocidad del consumo de contenidos radiofonicos,
como si lo habia logrado el cine en su versidon mas norteamericana de los inicios del
sonoro. Anteriormente, se resaltdé que esta capacidad estuvo dada por los usos locales y
por los negocios que permitieron desarrollar para el crecimiento de estas
cinematografias nacionales. No obstante, los filmes de ficcion con fines diplomaticos

especificos de este segundo momento tampoco tuvieron gran repercusion comercial.

Una de las primeras iniciativas estd dada por el filme producido por Darryl F. Zanuck
South American Way, que luego pasara a llamarse Down Argentine way', bajo la
direccion de Irving Cummings con la participaciéon de Don Ameche, Betty Grable y
Carmen Miranda. Segun el biografo de esta ultima, Ruy Castro, sefiala que el tinico
interés de Zanuck era comercial. El ya estaba interesado en realizar una serie de
musicales sudamericanos: un musical en colores, dirigido para la platea norteamericana

con una locacidon exotica en América Latina, beneficidndose de la publicidad gratuita

*® En Brasil fue estrenada con el titulo de Serenata tropical.
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por la creciente fama de Carmen Miranda en Broadway. La decision inicial de la Fox de
realizar un filme que buscara apelar directamente, al mismo tiempo, al publico
estadounidense, brasilefio y argentino sugiere cierto interés por seguir introduciendo
elementos latinos a la audiencia sajona y, de este modo, reforzar su integracion al

circuito de consumos del entretenimiento latinoamericanos.

Pero en el contexto de la guerra, el productor fue llamado por el personal de Nelson
Rockefeller para inscribir la pelicula dentro de la nueva politica de la agencia. El filme

fue percibido como un escandalo para el gobierno argentino:

(...) Zanuck mand6 un equipo a Buenos Aires para filmar escenas de la ciudad e
intercalarlas con las de estudio y volverlas mas realistas. El equipo comandado por el
director de la segunda unidad, Otto Brewer, se demor6 un mes alli y volvié con 20 mil
pies (tres horas y cuarenta minutos) de material a color. Pero, luego de todo ese
esfuerzo, solo tres imagenes llegaron al montaje final: planos casi estaticos de la Plaza
de Mayo, de la Casa Rosada y del hipodromo —un total de tres segundos en 94
minutos de filme-.*’ (Castro, 2005: 266)

Este autor remarca que ciudades como Rio de Janeiro o Buenos Aires en estos filmes de
Hollywood ambientados en América Latina quedaban reducidas a un hotel de lujo que
venia a ser la extension de una hacienda donde circulaban campesinos mexicanos; la
vida era un cabaret o una pista hipica. En este sentido, puede decirse que en los afios
cuarenta estos filmes privilegiaron los interiores por sobre las vistas de las locaciones
exoticas, asi como también se fue reconfigurando la identificacion y la explotacion de la

musica popular latinoamericana.

El filme no pasé la censura argentina y por eso se estrend un ano después a fines de
1941 con grandes cambios que solo fueron hechos para la version argentina. Los otros
paises continuaron viendo la version original, y solo para el mercado brasilefio se
agreg6 un letrero que decia que las “distorsiones” que se verian en el filme con respecto
a la Argentina habian sido “exigidas por la comedia” (Castro, 2005: 267). La critica de

Heraldo del Cinematografista de Al compas de dos corazones —como se estrend en

*" La traduccién es mia. “Zanuck mandara uma equipe a Buenos Aires para filmar cenas da cidade, a fim
de intercald-las com as de estudio e tornar estas mais realista. A equipe comandada pelo diretor de
segunda unidade Otto Brewer, se demorara um més por 14 e voltara com 20 mil pés (trés horas e quarenta
minutos) de material colorido. Mas, depois de todo esse esfor¢o, apenas trés imagens chegaram a
montagem final: vistas quase estaticas da Plaza de Mayo, da Casa Rosada e do hipédromo —um total de
trés segundos em 94 minutos de filme.”.

68



Argentina- fue regular. Su valor artistico fue de 3 y su valor de argumento de 2. En

relacion al valor comercial se sefialaba en el anélisis de la pelicula que:

(...) A pesar de la buena intencion que significa la realizacion de las peliculas de
“Buena Vecindad” y del cuidado que se ha puesto en la realizacion y arreglos de ésta,
una de las primeras de la serie, modificada para su exhibicion en la Argentina, el
hecho que transcurra en nuestro pais, observado con el criterio habitual en los Estados
Unidos, impide acordarle un valor comercial determinado. Las inexactitudes en las
costumbres y tipos, aunque de poca importancia, despiertan de inmediato el
antagonismo del espectador, que acogera el film con las reservas consiguientes. **

La critica remarcaba que habian sido cortados los detalles falsos y que esto tuvo como
resultado saltos en la accion. Entre las locaciones, se resaltd que la estancia criolla era la
unica que presentaba aspectos mas o menos auténticos y fueron elogiadas las tomas

panoramicas de Buenos Aires filmadas en tecnicolor.

En sintesis, desde esta perspectiva comercial, el principal problema de la pelicula para
el mercado argentino era justamente que su argumento transcurriera en la Argentina.
Asi, la resefia de Heraldo... evitd incurrir en discusiones culturales o artisticas y solo

sefiald las dificultades comerciales del filme.

El andlisis formal de la pelicula permite observar que la construccion del espacio por
medio del montaje, por momentos, se vuelve completamente inverosimil para la
audiencia argentina. Este se construye de modo clasico a partir de la inclusién de planos
generales de postales estereotipicas de la ciudad en el montaje de interiores y exteriores
adaptados, no siempre con gran éxito, como la boite de Tigre, en la que el letrero que

anuncia a Carmen Miranda esta en inglés.

Lo argentino se representa a partir del folklore del campo en el filme. Por un lado,
aparece lo gauchesco en los ritmos y los vestuarios de los artistas de los nimeros
musicales. Por el otro, se pone en escena el way of life de la oligarquia argentina
vinculada al turf y la propiedad de caballos de competicion. Es destacable que no hay

ninguna referencia al universo del tango.

Con respecto al idioma, al ser una produccion para el mercado norteamericano, los
personajes hablan siempre en inglés aun cuando son argentinos. El personaje de Don

Ameche, Ricardo Quintano, proviene de una familia acomodada y “bien educada” y eso

* Heraldo del Cinematografista, 31 de diciembre de 1941, afio 11, Nro. 542, pag. 254.
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disculpaba que también hablara en inglés con su padre. No obstante, el idioma marca
una diferencia de clase en dos sentidos, por un lado, solo los peones hablan en espafiol
entre ellos, por el otro, Ricardo cuando quiere seducir a Glenda (Betty Grable) le habla
en espafiol palabras de amor, reforzando el estereotipo del galan latino, en tanto
exotismo fogoso y apasionado. Por el lado femenino, esta operatoria se da a través de la
figura de Miranda con su voz, danza y vestuario sensual. Florencia Garramuno (2007)
sefiala que la concrecidon del amor entre la joven norteamericana y el joven argentino
también funciona como representacion de una supraidentidad sudamericana. Miranda
también aparece como simbolo de esta supraidentidad, que seria mas preciso establecer
en términos panamericanos. La artista, presentada como brasilefia, canta en portugués y
en inglés. La marchinha de carnaval que da titulo al filme, tiene su letra en inglés y ella
presenta un pastiche de iconos latinos presentados como argentinos. La letra dice,
“Apostaré una vieja castafiuela que nunca olvidards Argentina/Donde hay rumbas y
tangos que causan sensacién a tu columna/Luna llena y musica y orquideas y
vino/Querras quedarte en el camino a Argentina”®. De este modo, la pluralidad de
idiomas y las versiones en otras lenguas, de ritmos musicales estereotipicos de otros
paises, se convertian en dos elementos fundamentales de los preceptos de la Buena
Vecindad de la OIAA. De esta manera, la posibilidad de Carmen Miranda de interpretar
musicas en portugués, espafiol e inglés, la convertia en un elemento clave de este tipo de

producciones.

Esta supraidentidad panamericana que se sefialaba a nivel narrativo, se complementaba
con la caracterizacion de los cuerpos. En el final del filme, Betty Grable quien tiene el
cabello muy rubio y los ojos muy celestes, aparece vestida como Carmen Miranda,
danzando y cantando sellando esta supraidentidad a partir de una nueva mezcla para la

unidad panamericana.

La critica de Heraldo... remarcoé la “espectacular” produccion musical y, con respecto a

la inclusion de algunos didlogos en castellano, sefiald que éstos estaban “mas o menos

* La traduccion es mia. “I'll bet an old castanet that you will never forget Argentina/Where there are
rumbas and tangos to tickle your spine/Moonlight and music and orchids and wine/You'll want to stay
down Argentine way”.
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bien pronunciados” y que “se escuchan comentarios en espafiol de un speaker que trata

de justificar algunos aspectos del film sorprendentes para nosotros™’.

Este fue el primer filme de Carmen Miranda realizado en los Estados Unidos y, en €I,
ella se interpreta a si misma y es anunciada como la brazilian sensation. Su popularidad
en varios paises latinoamericanos durante los afios treinta se hacia realidad en los
Estados Unidos para 1940. Ruy Castro, su bidgrafo, cuenta que a los pocos meses de
llegar a los Estados Unidos, sus turbantes eran vendidos por la marca de Ben Kanrich
con un texto que decia “Tan encantador como el original usado por Miss Miranda, usted
encontrard mas facil adoptar nuestra version de su turbante. Tiene el mismo “sabor” y
personalidad que Carmen Miranda: es exotico, vivaz y diferente” (2005: 223)’". Es
interesante remarcar que esta artista, o mejor dicho sus productores, logran muy
rapidamente hacer de ella misma un producto, un brand Carmen Miranda que genera

todo tipo de merchandising.

Si la prensa argentina se quejaba por las inexactitudes y el desconocimiento de
costumbres y lugares de la pelicula, la prensa brasilefia se lamentaba por no haber sido
escogido el Brasil como locacidon, ya que hubiera sido una gran oportunidad de
propaganda del pais. A Scena Muda bajo el titulo de “Carmen Miranda en un filme de la
Fox”, senalaba que el enredo de la pelicula:

(...) gira en torno a las carreras de caballos y nosotros no perderiamos la excelente
oportunidad para propagar el escenario maravilloso de nuestro hipédromo si
tuviéramos en Los Angeles buenos agentes diplomaticos (...) Carmen Miranda canta
uno, dos, tres nimeros brasilefios, aunque al servicio de ambientes extrafios, haciendo
propaganda de otros paises. La Fox bien podria haber elegido un enredo
exclusivamente brasileno, no solamente porque podriamos darle material
cinematografico excelente, sino también porque el mercado brasilefio para Hollywood
es muy superior al de cualquier otro pais de América del Sur. Pero, infelizmente,
siempre que Hollywood se acuerda de Brasil es para errar y cometer “gaffes”
increibles como hemos visto en varios filmes en estos ultimos tiempos.>>

*® Heraldo del Cinematografista, 31 de diciembre de 1941, afio 11, Nro. 542, pag. 254.

> La traduccién es mia. “Tdo encantador quanto o original usado por Miss Miranda, vocé achard mais
facil adotar a nossa versao de seu turbante. Ele tem o mesmo ‘sabor’ e personalidade de Carmen Miranda:
¢ exotico, vivaz e diferente”.

32 A Scena Muda, 24 de septiembre de 1940, afio 20, Nro. 1018, pag. 4. La traduccién es mia. “(...) o
enredo do film, segundo noticias de América, gira em torno de corridas de cavalos e nds ndo perderiamos
a excelente oportunidade para propagar o cendrio maravilhoso do nosso hipédromo se possuissemos em
Los Angeles bons agentes diplomaticos (...) Carmen Miranda canta uns dois ou trés nlimeros brasileiros,
embora ao servigo de ambientes estranhos, fazendo propaganda de outros paises. A Fox bem poderia ter
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La cita permite dar cuenta de las tensiones diplomaticas alrededor de la produccion de
estas peliculas y del valor cada vez mas importante del caracter de propaganda del cine
en el contexto de la guerra.

Por otro lado, la linea editorial de esta revista fue muy critica con respecto a forjar una
imagen de lo brasilefio para el mundo a partir del samba, del carnaval y de diferentes
elementos de la cultura popular. Renato de Alencar, parte del equipo de la publicacion,
a raiz de la actuacion de Carmen Miranda en Down Argentine Way, declar6 que cantaba
“(...) deplorables niimeros de nuestras degeneraciones carnavalescas, como simples
accidentes en las secuencias del filme. (...) Como intérprete de samba es incomparable,
pero de ahi a querer conferir a Carmen Miranda el diploma de gloria nacional, de
estrella de cine, es mucho!””. Sefialaba que ellos acompafiaron el esfuerzo de sus
empresarios para que su llegada a Rio en septiembre de ese mismo ano fuera una
apoteosis, pero se burlaba de los comentarios de Miranda sobre su emocién para con el
pueblo y su deber patridtico. Alencar resaltaba que la cantora actué en su propio
beneficio, cumpliendo sus contratos, sin tener nada que ver el pais con un género que no
puede recomendarlo, a no ser que por civilizacion y cultura brasilefia se entienda
“batuque 0 bamboleo de caderas!”*.

Cinearte, por su parte, también acompaiié la produccién y el estreno con notas a
Carmen Miranda y fotos de la pelicula, con una posicion mas benévola sobre la artista y
estas producciones. Carmen Miranda volvia al pais por una breve estadia, y parte de la
prensa brasilefia la acusé de haber perdido su brasilidade. En respuesta a esto, el 2 de
septiembre, para Odeon, grabd Disseram que voltei americanizada, compuesta
especialmente por Luis Peixoto y Vicente Paiva. Es probable que estas criticas a la

figura de Miranda no solo estuvieran vinculadas a los cambios y crecimiento de las

escolhido um enredo exclusivamente brasileiro, ndo somente porque poderiamos facultar-lhe material
cinematografico excelente, como ainda porque o mercado brasileiro para os senhores de Hollywood ¢
muito superior ao de qualquer outro pais de America do Sul. Mas, infelizmente, sempre que Hollywood
se lembra do Brasil ¢ para errar e cometer "gaffes" incriveis como temos visto em varios filmes nesses
ultimos tempos.”.

3 4 Scena Muda, 23 de julio de 1940, afio 20, Nro. 1009, pag.3. La traduccion es mia. “Carmen canta
essas deploraveis nimeros de nossas degeneragdes carnavalescas, como simples acidentes na sequencias
do filme.” Luego se continua diciendo que como interprete de samba es incomparable pero “(...) dai, o
querer-se conferir a Carmen Miranda o diploma de gloria nacional, de estrela de cinema, ¢ demais!”.

* A Scena Muda, 23 de julio de 1940, afio 20, Nro. 1009, pag.3.
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industrias del entretenimiento en Brasil —mads recelosas de la exportacion de su musica y
sus danzas-, sino también a su condicion de mujer y al caracter sensual y erdtico del
cuerpo de la nacidon que se exhibia al mundo a través de ella.

Al ano siguiente, en 1941, se estrend otro de los musicales de esta serie, That night in
Rio (Irving Cummings) también protagonizado por Don Ameche. Gilberto Souto, el
corresponsal en Hollywood de Cinearte, resaltaba que la pelicula mostraria un Rio de
Janeiro elegante y bien vestido, ya que la escenografia y la ambientacion, ambas eran
carisimas; habian costado una fortuna. Asi, se mostrarian ambientes lujosos con musica
“nuestra” gracias a Carmen Miranda que influy6 para ello™. Durante 1941 aparecen
varias notas sobre la repercusion en los Estados Unidos de la artista brasilefia, su
creciente fama y sus amistades con las principales figuras del medio™.

That night in Rio transcurre siempre en lujosos interiores, un Casino, una mansion, la
Bolsa de valores, entre otros. EI musical es un gran despliegue de bailarines, musicos,
vestuario, luces y escenografia. El personaje de Carmen Miranda se luce como cantante
y como actriz comica en este filme con una estructura de comedia romantica de
sustituciones. Su vestuario tiene gran brillo y sus turbantes estan bien recargados de
frutas o ‘chucherias’, lo que se mantendria en los filmes siguientes Week End in Havana

(Walter Lang, 1941) y The Gang’s all here (Busby Berkley, 1943).

La pelicula comienza con el nimero musical de “Chica chica boom chic”, compuesta
por Harry Warren y Mack Gordon, ejecutado por el “Bando da Lua”, donde es notable
la mezcla musical entre ritmos como el samba, la rumba y el fox, aunque la letra se
refiera al samba, a Bahia y a Brasil (“Y viene la saudade de Bahia/Donde hay samba,
también canjeré en una batucada/Chic chic boom/Es brasilefio el Chica chica boom

9557

chic””’). Carmen Miranda canta en portugués y Don Ameche en inglés. Es interesante

remarcar que antes de comenzar a cantar la letra de la cancion, canta una especie de

> Cinearte, 15 de diciembre de 1940, afio 15, Nro. 542, pag. 9.
%% Ver Cinearte, 15 de mayo de 1941, afio 16, Nro. 546 pag. 12, 14 y 16.

" La traduccion es mia. “E vem a saudade da Bahia/Onde o samba tem, canjeré também numa
batucada/Chic chic boom/E brasileiro o Chica chica boom chic”. Canjeré se refiere a las reuniones para
rituales de las religiones afro-brasilefias.
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saludo a las naciones sudamericanas y una apologia al panamericanismo (“Mis amigos,

extiendo mis felicitaciones a nuestras relaciones Sudamericanas™®).

La danza y las coreografias en general, como en todos los musicales de Hollywood,
muestran formas estilizadas de diferentes ritmos, que destacan un vestuario colorido y
vivaz. En The Gang’s all here, es ain mayor este despliegue escenografico del musical.
Comienza con una version muy libre del samba compuesto por Ary Barroso en 1939,
“Aquarela do Brasil”, que ya era muy famoso gracias a su inclusion en el filme de
animaciéon de Walt Disney, Saludos Amigos lanzado en 1942 El niimero comienza
con un barco que llega de Brasil a los Estados Unidos, adonde bajan alegres pasajeros,
asi como también se descargan bolsas de azucar y café, como las principales
exportaciones de ese pais. Cuando desciende del barco un racimo de distintas frutas
gigantes, el plano se cierra para luego volver a abrirlo y hacer subir el racimo, para dar
la ilusion Optica de que sale del turbante de Carmen Miranda. La siguiente cancion
interpretada por ella junto al “Bando da Lua” es en inglés “You Discover You're in
New York™. Al terminar, el presentador dice que no puede rechazar la bolsa de café que
Miranda le da porque eso es la politica de Buena Vecindad, toma a la cantante de la

mano y repite “that’s good neighbour” (“esto es buena vecindad”).

La trama se ubica en el contexto de la guerra. Un joven millonario, el personaje de
James Ellison, que estd prestando servicio en el ejéreito y que estd comprometido con
otra muchacha de su misma clase social, se enamora de una artista del Club New
Yorker, interpretada por Alice Faye. Ambas esperan por €l cuando se encuentra en el
frente y en una estructura de comedia de enredos acaban todos conviviendo en la misma
casa cuando preparan un gran show de bienvenida. Finalmente, tras descubrir que el
compromiso no se trataba de amor verdadero, la pareja se reencuentra. El personaje de
Carmen Miranda en esta estructura es un personaje auxiliar de la trama y tiene un tono
coémico al mismo tiempo que sensual, una caracteristica de la mayoria de sus personajes
en Hollywood. El filme era una superproduccion en tiempos de guerra para la audiencia

norteamericana, con tintes surrealistas y fantdsticos en cuanto a los nimeros musicales.

*¥ La traduccion es mia. “My friends, I extend my felicitations to our South American relations”.
*% Incluso en Brasil, este samba cobrd gran fama con la inclusion en el filme de Disney.
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Las referencias a Brasil en el filme estan dadas solo por la performance de Carmen
Miranda, ya que transcurre en Nueva York. El segundo numero de la artista brasilefia en
el Club New Yorker, “The Lady in the Tutti Frutti Hat” comienza con unos monos en
unas palmeras llenas de bananas y el grupo de bailarinas recostadas, hasta que Miranda
llega en un carro de madera lleno de bananas, transportada por un grupo de hombres y
con el “Bando da Lua”. Si bien su sombrero tiene bananas y frutillas, en la escenografia
predominan las bananas, hay miles de bananas de todos los tamafos que son usadas
como decorado y para cualquier accion u objeto que se precise. Las coreografias con las
bananas tienen una reminiscencia falica que llam¢ la atencion de la censura de la época
pero que fue posible sortearla justamente porque se trataba de una extranjera, tal como
se sefialo al inicio del capitulo. Esta conjuncion de las frutas y el cuerpo de Miranda
tiene una connotacién muy sensual en relaciéon a lo ‘comestible’, asi como también
ideoldgico-politica con respecto al lugar de las naciones sudamericanas en esa politica
de hermandad, subalterno a los Estados Unidos. En este sentido, podria decirse que las
referencias explicitas al panamericanismo, en estos nimeros musicales de esta serie de
filmes con Carmen Miranda, en lugar de construir una nocién de hermandad, reforzaban

una idea de hegemonia norteamericana.

La pelicula explota al maximo el exotismo de Carmen Miranda. En ninguno de los
filmes de esta serie la artista aparece sin turbante, reforzdndose el caracter de ‘marca de
si misma’ que se mencionaba anteriormente. Con respecto a ella como icono,
Alessander Kerber (2009, 2013) sefiala que la artista, ademas de su identificacion con la
ciudad de Rio de Janeiro, conseguia aglutinar representaciones de distintas identidades
regionales en una identidad nacional. El autor sefiala que a través de su poder simbdlico
y de la tradicion de Bahia como lugar de origen de Brasil, como mito fundador, se
legitima la baiana como simbolo nacional. Para el varguismo, ésta se constituia en una
alternativa mas acorde con su ideario sobre la valorizacion del trabajo y la
miscigenacion étnica frente a la figura del malandro. Kerber remarca que segun la
bidgrafa Gil-Montero, tras el estreno de Banana da Terra, se puso de moda en el desfile
de carnaval carioca la fantasia de la bahiana, pero no el tradicional traje bahiano sino la
version de Carmen Miranda. Este autor sefala que estas alteraciones al traje es lo que le
permite constituirse en un simbolo nacional, no como la suma de las partes sino como
una nueva sintesis. A este argumento, se quiere agregar que esa articulacion de

elementos regionales, lejos estuvo de constituirse en un proceso localista, sino mas bien
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¢sta dialogd con diferentes usos de la ldgica del entretenimiento de los Estados Unidos
en el marco de un proceso de americanizacion del consumo cultural de masas —en los
términos que se definid en la introduccion de esta tesis-, traduciéndose en una imagen

llena de superposiciones simbdlicas para el mercado nacional y para su exportacion.

La americanizacion del consumo cultural de masas en Argentina y en Brasil colabord,
asi, con la configuracion de modernidades nacionales ligada a las industrias culturales.
Si las representaciones sobre Rio de Janeiro y Buenos Aires, y los cuerpos de Roulien y
Gardel en los primeros afios del sonoro —mas alla de los debates provocados- habian
tenido una buena repercusion comercial y fueron elementos muy importantes para los
procesos cinematograficos locales, este segundo momento de la produccion filmica de
la Buena Vecindad chocaria con algunos aspectos de como se habia ido desarrollando el

mercado cultural de masas en ambos paises.

Por un lado, en el caso del Brasil, como se viene exponiendo, la figura de Carmen
Miranda en Hollywood ponia en discusiéon un ideario cultural nacional de matriz
patriarcal, asi como también en estos musicales se reforzaba la hegemonia de los
Estados Unidos en la idea de panamericanismo. Por el otro, para el caso del cine
argentino, las principales objeciones se encontraban en el uso de las locaciones. Durante
los afios de la guerra como resultado del aparato diplomatico, es probable que, para
contar con la simpatia estatal, los estudios norteamericanos produjeran filmes cuyos
argumentos estuvieron ligados al folklore de la pampa, con escenarios rurales y con
figuras gauchescas, dejandose de lado topicos urbanos y populares como el tango —que
habian nutrido gran parte de la produccién cinematografica argentina, pero que eran
percibidos como una amenaza para el proyecto cultural de la elite-. Como ya se
menciond, la mayoria de estas peliculas no tuvo una positiva repercusion comercial en
Argentina®. La produccion norteamericana de estos afios se insertaba en un amplio
debate entre diferentes grupos de la elite, las vanguardias y los empresarios de la

industria cultural en la Argentina sobre los rasgos del cine nacional.

% Otro caso interesante es la mala recepcion por parte del gobierno y de la critica del filme They met in
Argentina de la RKO Radio producida por Brock y dirigido por Leslie Goodwins (1941) con el fin de
celebrar el panamericanismo en un ambiente de pura cordialidad con la unién final de una pareja
compuesta por un hombre americano y una argentina.
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Consideraciones finales

En el marco general de los objetivos de esta tesis, este capitulo se enfoco al andlisis de
los procesos de instalacion de imagenes y figuras estereotipicas sobre lo argentino y lo
brasilefio desde Hollywood y los usos locales de estos procesos para configurar los
rasgos de sus cines nacionales, tanto en el plano de las representaciones como en el

desarrollo de estrategias comerciales.

Se observo como en estos procesos intervinieron factores de diversa indole: culturales,
artisticos, técnicos, comerciales y también politico-diplomaticos. Asi, se indagd sobre
los mecanismos de cooptacion y los usos de las imagenes producidas bajo las directrices
de la politica exterior panamericana de los Estados Unidos que llevaron adelante los
actores locales en Argentina y en Brasil. En pos de establecer intercambios politicos,
econdémicos, culturales, educativos y turisticos, los Estados Unidos delinearon iméagenes
de los paises latinoamericanos exoéticas pero no lejanas y peligrosas. Asimismo, esto
permitia también reforzar la integracion y proyeccion de las industrias culturales a nivel
continental. Estos objetivos se tradujeron en imégenes de la Argentina y el Brasil a
partir de una metonimia con sus ciudades capitales que permiti6 forjar una version

moderna y urbana de la nacion.

Por un lado, para el Brasil, que luchaba contra una serie de imagenes asociadas a la
selva y los pueblos originarios, que segun la lectura de la época reproducian una imagen
del Brasil salvaje y atrasada, la representacion del pais a partir de Rio de Janeiro fue
abrazada tanto por el estado, como por los actores del sector cinematografico. Por el
otro, en el caso de Argentina, el proceso de produccion de imagenes porteias desde
Hollywood fue mas complejo. El ideario del folklore rural de la pampa y la figura del
gaucho en las peliculas bajo la egida de la Buena Vecindad, durante la Segunda Guerra
Mundial fueron muy importantes, dado que €ste era el proyecto cultural nacional de la
elite gobernante del pais, y es probable que estas representaciones hayan sido parte de
negociaciones diplomaticas entre ambos paises. No obstante, estos filmes no tuvieron
buenas repercusiones comerciales, a diferencia de aquellos que se apoyaron sobre el

imaginario urbano portefio del tango de la primera mitad de la década de 1930.

Con respecto a los usos del panamericanismo para el desarrollo de las industrias locales,

puede decirse que la comparacion con las empresas radiofonicas de los Estados Unidos
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refuerza el argumento por el cual solo aquellas iniciativas que ofrecieron un negocio a
los empresarios locales pudieron tener éxito. De este modo, tras diferentes tentativas
dirigidas especificamente al mercado hispanohablante, los filmes con elencos
iberoamericanos que tuvieron como locacion la ciudad de Buenos Aires o Rio de
Janeiro, se erigieron como las mas exitosa porque podian ofrecer diversos negocios al
empresariado local, poniendo en marcha una maquinaria que excedia al cine y abarcaba

a todo el entretenimiento, traspasando las fronteras nacionales.

Estos filmes con estos elencos permitieron a los empresarios de la Argentina y el Brasil
montar sus emprendimientos al circuito de artistas a nivel continental, explotar los
negocios de la industria discografica y de la radio, reforzando la convergencia de

medios local y regional.

Asimismo, estas peliculas y estos elencos también permitieron forjar una tradicion
nacional para el cine, un relato de ascenso y €xito internacional, al mismo tiempo que
alentaba las esperanzas exportadoras hacia el mercado de los Estados Unidos. Las
fuentes revelan que la pretension de incursionar en el mercado norteamericano se

mantiene a lo largo de todo el periodo estudiado.

Estos intercambios fueron parte de un proceso mayor de americanizacion del consumo
cultural de masas. La tension aparente entre lo nacional y lo nacional by los yanquis,
permiti6é a la industria cinematografica hacer uso de las estructuras norteamericanas
para producir un producto diferenciado en el mercado nacional y regional que
compitiera y discutiera las imdagenes exoéticas de Hollywood. Estas peliculas se

analizaran en el siguiente capitulo.

La comparacion entre la circulacion de estas imagenes y cuerpos exoticos en Argentina
y en Brasil permite observar como la discusion en torno a la autenticidad en el Brasil
estuvo en un segundo plano frente al debate sobre la modernidad. Flying Down to Rio
fue bien recibida por la critica, el publico y el gobierno aunque el samba no era samba,
el maxixe no era maxixe y Rio de Janeiro era mucho mas que el Copacabana Palace y la
zona sur de la ciudad, justamente porque la pelicula mostraba un Rio elegante, bonito,
bien vestido y moderno a los ojos del mundo. En este caso, puede afirmarse que esta
‘falsedad’ estereotipica estaba mas vinculada con los procesos de hegemonia cultural

internos de Brasil que con los de los Estados Unidos a nivel continental. Aunque nada
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fuera brasilefo, o aunque fuera un recorte arbitrario de lo brasilefio, lo importante era

que era percibido como moderno.

En el caso argentino, las inexactitudes e ignorancia sobre algunas costumbres y
ambientes locales se planteaban como un gran problema, no solo en términos culturales
sino comerciales. Las publicaciones orientadas a los gremios del sector cinematografico
sefialaban los peligros de rechazo de la audiencia por estos errores de ambientacion o
por el problema de los acentos muy diferentes al portefio. Al mismo tiempo, esto
planteaba un desafio y una oportunidad para los estudios locales que supieron
aprovechar, como se vera en el capitulo siguiente. En el caso de Carlos Gardel, las
peliculas de la Paramount tuvieron la astucia de contratar a guionistas locales que
colaboraron en conjunto con la prensa en la construccion de un Gardel que afioraba la
patria y hasta antiextranjero y antiyanqui por momentos. Esto le permitié instalarse
rapidamente en los mas diversos mercados, y en el caso argentino fue capitalizado a

favor de los negocios de sus industrias culturales.
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CAPITULO 2

Una industria de lo nuestro. Estrategias comerciales y variantes genéricas a partir

de la musica popular en el cine argentino y brasilefio

Introduccion

El Anuario Cinematografico de Argentina del afio 1936 sefialaba que la transicion al
sonoro en los primeros afios habia permitido una ampliacion principalmente de la
audiencia de sectores medios y altos, ya que pasada la novedad, el ptblico de las salas
populares empezd a sentir el cansancio de los didlogos interminables en idiomas
extranjeros, con que se habia reemplazado la accion vertiginosa de las peliculas mudas.
Asi, comenz6 a mermar el publico en esas salas, mientras se producia el fenémeno
inverso en las llamadas de primera linea, que se vieron favorecidas por una concurrencia
mas numerosa, y dispuesta a aceptar como “cosa corriente” los precios de 2 y 3 pesos la
localidad'. Asimismo, nuevos y grandes cines de lujo fueron reemplazando a las

antiguas salas.

El Anuario remarcaba que la conquista de una audiencia con un tipo de demanda mas
sofisticada fue consecuencia de la mayor categoria artistica de los filmes parlantes, y de
la menor influencia que tenia el idioma extranjero en esos espectadores para muchos de
los cuales eran accesibles las lenguas foraneas. Por otro lado, el aumento de peliculas
sonoras en el mercado argentino tuvo como consecuencia que muchas empresas
distribuidoras fueran desapareciendo, siendo reemplazadas por agencias directas de las
productoras. Répidamente, -como se sefialo en el capitulo anterior- se abri6 un gran
debate en torno al idioma y a la “nacionalizacion” del cine que se convirtid6 en un

desafio y en una posibilidad para el sector de la produccion cinematografica.

En Brasil, la discusion por la lengua y sobre qué sistema adoptar para la exhibicion de
filmes extranjeros fue ain mas compleja debido a que se trataba del tnico pais luso
parlante de América Latina y sobre todo a la lenta transicion de su circuito exhibidor al

sistema sonoro que se prolongd hasta el afio 1936. Los trabajos de Rafael de Luna

' Ver Anuario Cinematografico Argentino de 1936, Buenos Aires, Ed. Argos.
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Freire (2011, 2013, 2015) remarcan que tras varios afios de inestabilidad y
experimentacion sobre cudl sistema optar, se impone el del subtitulado. Si bien éste era
problematico por la baja tasa de alfabetizacion en el pais, se presentaba como la mejor
alternativa frente al doblaje y las versiones en otros idiomas como el espafiol. El
subtitulado, tal como subraya este autor, permitia conservar uno de los aspectos mas
valorados de la novedad técnica que era la sincronizacidn, la no alteracion del ritmo
original de las iméagenes y los sonidos del filme. Asi, hacia mediados del afio 1930
crecia el nimero de copias subtituladas que llegaban al pais, con mayor éxito que las

. ~ . r 2
versiones en espafiol o los doblajes en portugués-.

La prensa y la correspondencia oficial de la época registraron opiniones diversas y
contradictorias con respecto a las alternativas mas rentables y los modelos de negocios a
seguir en la transicion al cine sonoro en ambos paises. En esta direccion, la revista
argentina Heraldo del Cinematografista en 1931 realizd una serie de entrevistas a
distintos exhibidores locales con el objetivo de analizar el escenario cinematografico.
Mientras por un lado, Lautaret y Cavallo consideraban que las versiones en espaiol no
tenian demasiado futuro y que el doblaje requeria de mayor cuidado en la seleccion de
las voces para su aceptacion, por el otro, Clemente Lococo creia que éstas si podian
tener un lugar en el mercado. Los primeros eran los administradores de los Salones de la

Sociedad General Cinematografica. Estos argumentaban que:

(...) los filmes en espafiol estan lejos de ofrecer interés para nuestro publico, por
carecer entre otras cosas de actores de arrastre. En cines de primera linea la
experiencia ha demostrado que solo interesan por excepcion. No cabe duda que el
sistema de dobles facilitaria en mucho el trabajo de las alquiladoras, por la
considerable economia que su aceptacion traeria aparejada. Se puede hacer algo en ese
sentido, siempre y cuando se cuide mas la seleccion de las voces evitando a todo

* Rafael de Luna Freire expone que los tmicos casos con éxito del doblaje fueron los filmes de animacion,
aquellos de la Walt Disney Pictures, realizados en el Brasil por parte del Departamento de doblaje de la
Sonofilms dirigido por Moacyr Fenelon hacia fines de la década del *30. El autor rastrea los diferentes
experimentos que se realizaron en los afios de transicidn, tales como los libretos explicativos como en la
opera, las versiones originales comentadas, los intertitulos, las versiones habladas pero proyectadas sin
sonido, las versiones mudas, entre otras. Ver Freire, Rafael de Luna (2011), “Versdo brasileira-
Contribuig¢des para uma histéria da dublagem cinematografica no Brasil nas décadas de 1930 e 1940” en
Ciberlegenda. Revista eletronica do Programa de Pos-graduag¢do em Comunica¢do Universidade
Federal Fluminense, vol. 1, Nro. 24, pags. 7-18.
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trance los acentos demasiados regionales que hasta ahora han hecho fracasar los
ensayos relacionados con el sistema nos ocupa.

Ambos empresarios afirmaban que el 90% del negocio estaba en el valor de la atraccion

de la estrella.

Ante la misma pregunta, Lococo decia que las peliculas con buenos asuntos, habladas
en correcto castellano, bien presentadas e interpretadas por actores conscientes, a no
muy largo plazo, debian imponerse atn en las salas de primera categoria. Las otras
desaparecerian por si solas. Por el contrario, con respecto al doblaje, enfatizaba que lo
consideraba “(...) un desastre por la falta de naturalidad, ya sea achacable a diferencia

, 4
de temperamento, caracter, etc.”

. No obstante, las estrategias también variaron segun se
tratara de la ciudad de Buenos Aires o del interior del pais. En 1934, Heraldo...
publicaba en su primera pagina “Como pan, necesitamos que, para el interior, los filmes
sean doblados™, argumentando que el piblico se habia cansado de las versiones llenas
de tipismos de distintas regiones hispanoparlantes y de los filmes en inglés que no se

comprendian.

En relacion al peligro de la ‘desnacionalizacion’, en el caso del cine brasilefio, el 1 de
septiembre de 1931, Henrique de Almeida Filho, quien poseia una empresa de doblajes
en Nueva York para estudios como la Paramount, envi6 una carta al presidente de la
Academia de Letras Brasilefias y al Ministerio de Relaciones Exteriores, exigiendo la
obligatoriedad de la lengua portuguesa en los cines que exhibian peliculas sonoras en
todo Brasil®. El autor de la carta resaltaba que el destino del cine sonoro brasilefio estaba
en manos extranjeras a menos que el gobierno tomara medidas al respecto. “(...) a

menos que haya coercion por parte del gobierno, ningin filme serd mas producido en

* Heraldo del Cinematografista, 9 de diciembre de 1931, afio 1, Nro. 24, pag. 95.
* Heraldo del Cinematografista, 16 de diciembre de 1931, afio 1, Nro. 25, pags. 99-100.
> Ver Heraldo del Cinematografista, 1 de agosto de 1934, afio 4, Nro. 161, pag. 747.

% La carta conté con una gran repercusion en la prensa de la época. Fueron enviadas copias al presidente
Getulio Vargas, Oswaldo de Aranha, Francisco Campos, José Maria Whitacker, Mario Barbosa Carneiro,
Jose Americo de Almeida, Lindolfo Collor, Afranio de Mello Franco, Protogenes Guimaraes, Leite de
Castro, Laudelino Freire, Humberto de Campos, Medeiros e Albuquerque, Gustavo Barroso, Coelho
Neto, Ramiz Galvao y Joao Ribeiro. Se mandaron, también, a los interventores de los diferentes estados
del Brasil, a todos los directores de Instruccion Publica, a la Embajada de Brasil en Washington y al
Consulado de Brasil en Nueva York, y a todos los diarios y revistas nacionales.
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portugués.”’. En funcién de sus intereses comerciales, planteaba que el sistema de
doblaje habia sido ampliamente adoptado en paises como Alemania, Francia, Italia y
Estados Unidos, y que era una buena alternativa para que cualquier filme extranjero

pudiera ser presentado en Brasil con los actores en la pantalla hablando en portugués.

Sus intereses econdomicos explicaban en gran parte sus reclamos al gobierno de Brasil
en contra del subtitulado bajo el argumento de proteccion de la lengua portuguesa en las
salas de cine. Asimismo, sefialaba que los primeros en rechazar los filmes en portugués
son los espanoles de los departamentos latinos —que alegaban que no era necesaria esa
produccion ya que podia resolverse con el sistema del subtitulado- y planteaba que el
Brasil precisaba de una legislacion semejante a la mexicana que habia prohibido la
exhibicion de filmes hablados en una lengua extranjera, y que en consecuencia las
compafiias resolvieron montar los estudios alli®. Utilizando una retérica nacionalista,

Almeida Filho planteaba que:

(...) A nosotros brasilefios, poco nos importa que el cine hablado en nuestra lengua
signifique mayor o menor carga para las empresas. La patria es una cosa sagrada,
nosotros no comerciamos con ella. Lo que importa es que nuestra lengua sea adoptada
y que nuestro Brasil, el de cada dia y en todos sus aspectos, sea mas brasilefio. En vez
de nuestra patria amoldarse a la conveniencia mercenaria de una industria extranjera,
esa industria es la que se debe someter a los intereses legitimos de nuestro pueblo, uno
de los cuales es tener y conservar un idioma propio.’

7 Carta “Obrigatoriedade da lingua portuguesa nos cinemas falados do Brasil” al presidente de la
Academia de Letras Brasilefia, Fernando de Magalhaes de parte de Henrique de Almeida Filho del 1 de
septiembre de 1931. Lata 451, mago 6707. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La
traduccion es mia. “(...) a menos que nao haja coergdo por parte do povo ou do governo, nenhum filme
serd mais produzido em portugués.”.

¥ Con respecto a este Giltimo punto, es importante resaltar que segun el trabajo de Peter Schulze (2015),
este hecho se debié a una dindmica mas amplia. El autor indaga sobre las relaciones entre el western y la
comedia ranchera, y sefiala que, aun cuando la dominaciéon americana del mercado del cine y de la musica
en México fue la norma, existiéo una bilateralidad en los intercambios y las hibridaciones entre ambas
cinematografias. Remarca que no solo la figura del cowboy estaba vinculada a la del charro, sino también
el propio género del western estaba lleno de referencias a la cultura mexicana, canciones, personajes,
actores, locaciones y escenarios. Ver Schulze, Peter (2015) “Mexicanidad Meets Americanism: The
circulation of national imaginaries and generic regimes between the western and the comedia ranchera”

en Rebeca. Revista brasileira de estudos de cinema e audiovisual, enero-junio de 2015, afo4, ed. 7, pags.
130-162.

’ Carta “Obrigatoriedade da lingua portuguesa nos cinemas falados do Brasil” al presidente de la
Academia de Letras Brasilefia, Fernando de Magalhdes de parte de Henrique de Almeida Filho del 1 de
septiembre de 1931. Lata 451, maco 6707. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La
traduccion es mia. “(...) A nos, brasileiros, pouco importa que o cinema falado na nossa lingua signifique
maior ou menor 6nus para as empresas. Patria ¢ uma coisa sagrada, nds ndo mercadejamos com ela. O
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El autor de la carta resaltaba que se trataba de un boicot por parte del trust de
exhibidores y distribuidores extranjeros que monopolizaba todas las casas de
diversiones en el pais y que acabaria por matar todas las esperanzas de un cine hablado
en portugués, dado que las posibilidades técnicas y econdmicas de las compaifiias
nacionales eran muy precarias'’. Sin embargo, los estudios de Freire demuestran que la
consolidacion del subtitulado se debié a los problemas técnicos que presentaba el

circuito exhibidor para el cine sonoro en estos primeros afios.

En este contexto, tal como ocurridé en otros sectores industriales de ambos paises, las
banderas privilegiadas fueron las del proteccionismo econdémico y el sesgo patriotico de
un modelo ‘mercado internista’, a la hora de argumentar en favor de intereses
econdmicos particulares. Estas estrategias de comercializacion y este modelo cultural de
consumo estuvieron estrechamente ligados a un proceso de americanizacion del
mercado masivo en general. Desde la década de 1920, se habia producido una gran
expansion del consumo a partir de la llegada de nuevos bienes y de nuevas estrategias
de mercado mas elaboradas. Fernando Rocchi (2003) sefiala que el cambio cualitativo
que trajo la nueva modernidad de los afios *20 a la Argentina fue una sofisticacion del
consumo a partir del aumento en la demanda de “bienes novedosos” —es decir aquellos
productos de mayor calidad o los flamantes articulos que llegaban al mercado por los
cambios tecnoldgicos mundiales-. Este crecimiento se encontro estrechamente
vinculado al aumento de las importaciones desde los Estados Unidos y al surgimiento
de nuevas actividades administrativas y culturales, asi como también a los cambios
domésticos que atravesaba una sociedad en transformacion de sus relaciones de género

y modelos de familia. De esta manera, se produjeron al mismo tiempo un aumento y una

que importa € que nossa lingua seja adoptada e que o nosso Brasil, em cada dia e em todos os seus
aspectos, seja mais brasileiro. Em vez de nossa patria se amoldar a conveniéncia mercendria de uma
industria estrangeira, essa industria é que se deve submeter aos interesses legitimos de nosso povo, um
dos quais € ter e conservar um idioma proprio.”.

' El autor de la carta afirmaba que el trust extranjero derramaba una avalancha continua de filmes
hablados en idioma extranjero con subtitulos y el publico no tenia mas alternativa que aceptar la
innovacion. Frente a esta situacion, el empresario exigia un decreto que estableciera que por lo menos el
50% de los programas de todos los cines con sistemas de exhibicidon sonora, fueran hablados en portugués
y que éstos tuvieran por el plazo de 5 afios una exencion impositiva. Ver Carta “Obrigatoriedade da
lingua portuguesa nos cinemas falados do Brasil” al presidente de la Academia de Letras Brasilefia,
Fernando de Magalhdes de parte de Henrique de Almeida Filho del 1 de septiembre de 1931. Lata 451,
maco 6707. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.
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sofisticacion de la demanda. Rocchi sostiene que aun cuando el consumo proletario
provee el nimero para la formacion de una sociedad de consumo, son las clases medias
y su obsesion por el ascenso social las que proveyeron de la calidad y a las que se
dirigieron las estrategias comercializadoras y la publicidad en tanto publico especifico.
De este modo, las formulas a la ‘americana’ colaboraron con un uso de lo nacional —lo
argentino y lo brasilefio- en el desarrollo de los mercados internos. Americanizacion y
nacionalizacién, asi, fueron procesos colaborativos y su tension aparente —
nacional/extranjero- fue un elemento muy importante para la produccion
cinematografica ya que fueron entrelazando discusiones culturales y econdmicas, segin
intereses y objetivos. Esta dicotomia se convirtié en una herramienta fundamental para
la configuracion de imdgenes nacionales y para las estrategias de mercado de las
primeras peliculas sonoras nacionales, las cuales —segun los registros de la prensa de la

época- en estos aflos estuvieron orientadas a un publico de corte popular.

Asimismo, esta tension aparente entre lo nacional y lo nacional by the Americans —
como se ha analizado en el capitulo anterior- permitio forjar imagenes modernas de la
nacion introduciendo el par modernidad/tradicion. Sobre este punto, Miriam Hansen

(1999) seniala que:

(...) Creo que, nos guste o no, las peliculas americanas del periodo clasico ofrecieron
algo asi como el primer global vernédculo. Si esta vernacularidad tuvo una resonancia
transnacional y extrapolable, no fue solo por la 6ptima movilidad de sus estructuras
innatas y sus universos narrativos estandares, sino mas bien —y aun mds importante-
porque ésta jugo6 un rol clave en la mediacion de la competencia cultural de varios
discursos sobre la modernidad y la modernizacion, porque ésta articuld, multiplicod y
globalizé una experiencia histérica particular.'' (p.68)

De este modo, esta posicion de ‘mediador’ habilité sus diferentes usos para la
configuracion de nuevas imagenes en otras latitudes que en varias ocasiones fueron

‘antiamericanas’ en cuanto a su contenido.

! Ver Hansen, Miriam Bratu (1999), “The mass production of the senses: classical cinema as vernacular
modernism” en Modernism/modernity, vol. 6, Nro. 2, abril 1999, pags. 59-77. La traduccién es mia. “(...)
I do think that, whether we like it or not, American movies of the classical period offered something like
the first global vernacular. If this vernacular had a transnational and translatable resonance, it was not just
because of its optimal mobilization of biologically hardwired structures and universal narrative templates
but, more important, because it played a key role in mediating competing cultural discourses on
modernity and modernization, because it articulated, multiplied, and globalized a particular historical
experience.”.
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Considerando estas transformaciones de la industria cinematogréafica a nivel nacional y
transnacional, asi como también el andlisis expuesto en el capitulo anterior sobre las
imagenes de lo argentino y lo brasileno producidas por Hollywood, este capitulo tiene
como objetivo indagar sobre las estrategias de produccion y sobre las representaciones
de las primeras peliculas sonoras argentinas y brasilefias para competir en el mercado
nacional y en el extranjero. ;[De qué modo utilizaron las férmulas de éxito delineadas
por Hollywood para configurar sus versiones locales de la comedia y el melodrama?
(Como se valieron de la musica popular —tango, samba y carnaval- para forjar imagenes
de sus cines nacionales y de una cultura musical sudamericana? ;Cémo configuraron
imagenes estandares al mismo tiempo que ‘auténticas’ para desarrollar modelos

rentables econdmica y culturalmente?

En este sentido, en primer lugar se propone un estudio comparativo de los escenarios
cinematograficos en ambos paises para indagar sobre el uso de los géneros y el rol de la

musica popular en el desarrollo de un modelo de negocios para el cine sonoro nacional.

Luego, se analizaran las variantes genéricas del melodrama y la revista musical
argentina a partir del tango y sus representaciones, para ofrecer al mercado nacional y
regional un producto diferenciado. Los filmes escogidos para este propdsito han sido:
Idolos de la radio (Eduardo Morera, 1934), Ayiidame a vivir (José Agustin Ferreyra,
1936), Besos brujos (José Agustin Ferreyra, 1937), Asi es el tango (Eduardo Morera,
1937), La ley que olvidaron (José Agustin Ferreyra, 1938), La vida es un tango (Manuel
Romero, 1939), La vida de Carlos Gardel (Alberto de Zavalia, 1939).

Por ultimo, se indaga sobre el género carnavalesco en las primeras peliculas sonoras
brasilenas y el lugar de la musica popular para desarrollar un modelo de negocios y
delinear imagenes de la nacion. Para ello se han elegido los siguientes filmes: A/lo, allo
carnaval! (Adhemar Gonzaga, 1937), Tereré ndo resolve (Luiz de Barros, 1938), Estd

tudo ai (Mesquitinha, 1939) y O dia é nosso (Milton Rodrigues, 1941).
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Los géneros cinematogrdficos y la musica popular para el desarrollo de un proyecto

industrial para el cine argentino y brasileiio

En Argentina y en Brasil se desarrollaron dos modelos cinematograficos muy
diferentes, tanto en relacién con la presencia estatal como con respecto a las tacticas
comerciales de sus empresarios, en escenarios socio-culturales y econémicos que a su
vez eran muy distintos. No obstante, como en el resto de América Latina, el capital
norteamericano fue predominante'” y las estrategias de adaptacion a la llegada del cine
sonoro atravesaron experiencias similares y dieron lugar a debates comparables en

cuanto a los proyectos culturales y de mercado para el cine nacional en ambos paises.

El modelo de convergencia de medios consolidado en la Argentina de los afos ‘30
implicé grandes cambios en el modo de produccion y de consumo de los medios y en
sus estrategias de comercializacién'”. Con respecto a la industria cinematogréfica, en
estos afios, el cine se afianzaba como uno de los entretenimientos populares por
excelencia. El costo de sus entradas era mas bajo en comparacion a otros consumos
culturales, y ademds la novedad técnica del sonoro lo volvia mas accesible para los
sectores populares. Asi, la llegada del sistema Movietone hacia 1933 con los estrenos de
Tango! y Los tres berretines, producidas por las flamantes Argentina Sono Film y
Lumiton, puso en marcha un proyecto cinematografico industrial sostenido en el pais.
Los nimeros de la produccion nacional en los primeros afios de la transicion al cine
sonoro fueron los siguientes. En 1929, se registra la produccion de 6 peliculas, en 1930,
5; en 1931, 6; en 1932, solo 2 filmes; en 1933, 5; en 1934, 7; y en 1935, 13
producciones, segun las cifras del Anuario Cinematografico de Argentina de 1936. Al
afio siguiente, fueron 28 filmes para llegar a 50 en 1939, finalizando la década con 9
estudios y unas 30 empresas que ocupaban casi 4000 personas y 2500 salas (Mateu,

2008).

Su gran crecimiento se dio particularmente en la ciudad de Buenos Aires. En aquellos

afios, se registro un aumento en el nimero de locales de cines-teatros, pero no asi en el

' En 1936, de las 31 empresas productoras y distribuidoras en actividad en el pais, solo 10 eran
argentinas. Ver Anuario Cinematografico Argentino de 1936, Buenos Aires, Ed. Argos.

13 Para un analisis sobre el desarrollo del modelo de convergencia de medios en el periodo, ver Gil
Marifio, Cecilia (2015), El mercado del deseo. Tango, cine y cultura de masas en la Argentina de los ’30.

Buenos Aires, editorial Teseo.
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de cinematdgrafos. La Revista de Estadistica de la Municipalidad de Buenos Aires
sefiala que esto se debid gracias a la autorizacidn municipal de representar nimeros de
varietés en los cines-teatros'®. En los afios veinte el promedio de estos locales era de 19.
Para los afios 1931 y 1932, el niimero creci6 a 48, llegando a 53 en el ano 1937, y
manteniéndose estable el resto del periodo. En este sentido, este aumento de los cines-
teatros gracias al género del variet¢é marca la persistencia de un modelo de
entretenimiento popular donde coexisten diferentes lenguajes. Con respecto a los
cinematografos, el promedio de la década es de 90 locales y més de 9 millones y medio
de concurrentes. Aunque esto no se traduce directamente en un crecimiento del
consumo de la industria del cine nacional, ya que en la exhibicién convivian la
produccion argentina y extranjera, puede decirse que el aumento de la concurrencia y de
la recaudacion municipal por los derechos de espectaculos, donde el cine tenia el primer
lugar —casi el 50% del total-, demuestran el fortalecimiento de su lugar como

entretenimiento popular.

Hacia 1938 aparecen las primeras e incompletas estadisticas sobre diversos aspectos de
la industria. La tesis doctoral en Ciencias Econdmicas sobre la industria cinematografica
de Juan Carlos Garate del afio 1944, quien también formaba parte del equipo de
Argentina Sono Film, constituye un valioso documento para analizar las caracteristicas
del sector. El autor sefiala que entre 1938 y 1943 la recaudacion por la exhibicion de

peliculas nacionales —provenga ya sea de estrenos anteriores o de esos afios- fue la

siguiente:

Ano Recaudacion en moneda
nacional

1937 $550.000

1938 $3.800.000

1939 $5.800.000

1940 $7.640.000

' Revista de Estadistica de la Municipalidad de Buenos Aires, afio 1933, pags. 95 y 96.
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1941 $10.150.000

1942 $11.450.000

1943 $9.583.000

Garate en su estudio remarca que la brusca caida de valores del afio 1943, que se veria
acrecentada ain mas en 1944, se debid a la fuerte escasez de pelicula virgen que
impidio la realizacion de copias para exhibir esas peliculas en todos los mercados
contratados. Al no remitirse a esos paises las copias contratadas, no ingresaron a la
industria las sumas correspondientes a la recaudacion de aquellos mercados, con la
consiguiente disminucion en el monto total de los valores obtenidos.

Asimismo, este estudio muestra un gran incremento en el nimero de empleados y en los
valores de sus sueldos a partir de datos calculados y recopilados por el autor de las
empresas y de la Asociacion de Productores de Peliculas Argentinas, que demuestran
que el cine en aquellos afos se constituyd en un negocio rentable, triplicindose su

capital invertido entre 1938 y 1943,

Afos Cantidad de obreros y Aumento con % de aumento Importes % de
empleados que utiliza la | respecto al afio abonados por aumento
industria anterior sueldos y
jornales -
MS$N -
1938 569 1.840.000
1939 668 99 17,39 2.576.000 40
1940 776 108 16,16 3.741.000 45,22
1941 910 134 17,26 5.705.000 52,49
1942 950 40 4,39 6.801.000 19,21
1943 990 40 4,21 7.154.000 51,90

Garate sostenia que las empresas dedicadas a la produccion cinematografica en la
Argentina habian ido constituyéndose mediante el aporte privado de capitales que
“tuvieron fe” en las posibilidades futuras de la industria. Cuando ésta comenzo a

consolidarse, las empresas fueron transformandose paulatinamente en sociedades

' Garate sefiala que el capital invertido en 1938 es de $ 3.707.751,33 y en 1943 de $10.950.000,00. Ver
Garate, Juan Carlos (1944), “La industria cinematografica argentina”, tesis doctoral. Buenos Aires,
Universidad de Buenos Aires, Facultad de Ciencias Economicas.
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anonimas. El autor de la tesis subrayaba el caracter de improvisacion inicial de estos
empresarios como rasgo inevitable de las condiciones de inversion en el sector.
Remarcaba que, si bien las primeras inversiones habian sido de montos reducidos, se
habian llevado a cabo producciones de verdadero aliento por hombres que fueron
aprendiendo de sus errores, sin reparar en el posible riesgo de la empresa, y gracias a
ellos, la industria habia llegado al grado de progreso y plenitud econémica en el que se

encontraba hacia la década del *40.

(...) Porque si en toda actividad del hombre, el error es imprevisible y excusable, en
ésta que nos ocupa suele ser poco menos que inevitable a través de las sucesivas
tentativas de éxito que representa cada plan de produccion, éxito que estd
condicionado, segiin dejamos establecido, en una serie de factores abstractos,
intangibles, y de ninguna manera capaces de reducirse en una formula absoluta.”. (p.
43).

Con respecto al comportamiento de los agentes de innovacién de la industria —en
términos schumpeterianos'®-, el investigador Arthur Autran (2013) sefiala que mientras
en Argentina y en México estos primeros entrepreneurs del cine consolidaron una
industria y un modelo de produccion de éxito creciente a lo largo de los afios treinta y
cuarenta, en el Brasil para esta misma época, los hombres y mujeres del cine no
consiguieron traspasar la idea de un pensamiento industrial. La ausencia de un
crecimiento industrial constituye una de las principales cuestiones no resueltas de la
historiografia del cine brasilefio. No obstante, conjeturas como las propuestas por
Autran han contribuido a complejizar la mirada sobre la dindmica del campo

cinematografico.

Las dificultades que presentaba el sector en Brasil no se encontraban aisladas del
contexto industrial de la época. Siguiendo las tesis de Boris Fausto y Luciano Martins,

es pertinente destacar que los problemas correspondieron a la industria a nivel general.

' Joseph Schumpeter en sus obras Teoria del desenvolvimiento econémico (1911) y Los ciclos
econdomicos (1939) destaco el rol del entrepreneur —emprendedor- como agente motor de un proceso de
transformaciones continuas en la organizacién de la producciéon que intervienen en un crecimiento
econémico irregular. El autor distingue que no todos los empresarios son emprendedores. La
caracteristica principal de estos ultimos es la innovacioén, cuyo motivo de accidon no se corresponde
exclusivamente con la mera ganancia de la racionalidad econémico-capitalista. De este modo, esta figura
debia ser entendida en un marco que no fuera estrictamente econémico. En esta tesis, se aborda el analisis
de las practicas empresariales desde esta perspectiva, debido a que los empresarios cinematograficos de la
época se constituyeron en agentes de cambio de los escenarios econdmicos de las industrias culturales,
arriesgandose mas alla de lo conocido en pos de la innovacion.
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Ambos autores argumentan contra la idea de que la llamada Revolucion del '30
inauguro6 un proyecto industrial estructural, aun cuando la nueva correlacion de fuerzas
y la situacion econdmica llevo al crecimiento de las actividades del sector secundario de

la economia (Martins, 1983: 68 y 69).

Autran analiza el rol del estado brasilefio en funcion del caso argentino y mexicano, y
apunta a que no se tratd de una cuestion entre la libre empresa y el intervencionismo
estatal, sino mas bien en si el tipo de intervencion estimul6 o no una politica comercial.
En el caso del Brasil, el gobierno de Vargas, reconociendo la potencia transmisora de
discursos e imagenes del cine y dentro de un clima de época internacional, se inclin6
hacia una politica con una fuerte vocacion pedagdgica, convirtiendo a Brasil en uno de
los primeros paises en sancionar leyes de proteccion y fomento en América Latina, pero
que no se tradujo en un desarrollo de la industria. Para auxiliar el desarrollo del cine, se
promulg6 el 4 de abril de 1932 el decreto 21.240 que preveia la exhibicion obligatoria
de filmes educativos y cortometrajes nacionales, creaba la censura federal, abolia
practicamente el impuesto a la importacion de filmes educativos y reducia el impuesto a
la pelicula virgen. Asimismo, el articulo nro. 22 del mismo establecia que
oportunamente se crearia un o6rgano técnico para estudiar y reorientar el uso del
cinematografo y todos los demds procesos técnicos que servian como instrumento de

difusion cultural.

La idea de crear una entidad de gobierno que tratara la proteccion del cine nacional
habia sido uno de los principales reclamos que Adhemar Gonzaga y Mario Behring
llevaron adelante a través de las paginas de Cinearte. No obstante, la comprension del
cine en términos culturales y de propaganda estatal llevd a desconsiderar aspectos
sumamente importantes para resolver los problemas que atravesaba el cine brasilefio,
como era el de la distribucion. Es por ello que en 1932, Gonzaga decidié que la Cinédia

entrara como distribuidora.

En 1934, el mayor porcentaje de filmes extranjeros exhibidos en Brasil eran
norteamericanos, alemanes y franceses. Las mayores empresas norteamericanas eran la
Metro Goldwyn Mayer, la Paramount Pictures, la Twentieth Century Fox y la United
Artists. El capital de las tres primeras era mayor que el dinero en circulacion en Brasil;
esto planteaba una relacion de fuerzas sumamente desigual (Gonzaga, 1987: 11). Ese
mismo afio, el gobierno bajo instrucciones para el cumplimiento del articulo 13 del
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Decreto por el cual era obligatoria la exhibicion de un filme nacional de una medicion
minima de 100 metros en cada programa. Esto tuvo como consecuencia una fuerte
inclinacion por parte del sector a la produccién de documentales, y asi, empresarios
como Gonzaga optaron por la produccion de noticias cinematograficas, que contaban
con el favor estatal, y cred Atualidades Cinédia. Para ese mismo afo, también se crea la
Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB) que congregaba a todos los productores y se
registra que exhibian un promedio de 10 a 12 cortometrajes por semana. El trabajo por
cada uno de esos complementos equivalia al de un largometraje. Gonzaga continuaba
insistiendo con que la independencia de la distribucion era tan necesaria como la de la
produccion. Hacia 1938, el ‘entusiasmo’ por los cortometrajes era tal que solo la
Cinédia produjo largometrajes: Tereré ndo resolve, Aruand, Maridinho de luxo, Alma e
corpo de uma raga, Seducdo do garimpo e Onde esta, felicidade? (Gonzaga: 1987, 12y
13). Autran sefiala que de los 17 filmes producidos en 1931, la cifra se reduce a un
promedio de 8 a 10 peliculas por afio durante toda la década del *30 e inicios de la del
'40"7. En 1940, se firmd un nuevo decreto que creé el Conselho Nacional de
Cinematografia (CNC) bajo la direccion de Lourival Fontes —director del DIP,
Departamento de Prensa y Propaganda-. Este establecié en el cumplimiento de la
obligatoriedad de exhibicion, el alquiler de dos filmes nacionales largometrajes que
corresponderian al 50% de la recaudacion de cada casa exhibidora. De este modo cada
sala estaba obligada a exhibir anualmente como minimo un largometraje nacional,

estreno o no. Pero para esta fecha, esta ley ya no era satisfactoria.

Asimismo, en 1936, se autoriz6 al ministro Capanema la creacion del Instituto de Cine
Educativo (INCE) destinado a promover y orientar el uso del cine como proceso
auxiliar de ensenanza y medio de educacion en general. Al afio siguiente, por medio del
Decreto 378 que reformé el Ministerio de Educacion, el INCE fue incluido
definitivamente como servicio publico, alentdndose también este tipo de produccion

cinematografica.

En la Argentina este tipo de medidas solo aparecieron a partir de 1943 vy, tras el fracaso
de Federico Valle de desarrollar un cine educativo en el pais debido al golpe militar de

1930, llamativamente no tuvo lugar ninguna propuesta similar a lo largo de estos afios.

'7 Conferencia "Sonhos industriais: o cinema de estiadio no Brasil ¢ Argentina - 1930-1955" dictada por
Arthur Autran, 28 de abril de 2014, IACS-UFF, Niteroi, Brasil.
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En el marco de una legislacion conservadora y de matriz catdlica, el Instituto
Cinematografico Argentino —cuya creacion fue sancionada en 1933 pero recién
decretaria su organizacion en 1936 y comenzaria sus funciones en 1938-, se limit6 mas
bien a una funcidn profilactica y censora con respecto a los contenidos. Si bien a lo
largo de la década, se sancionaron sobre todo a nivel municipal en la Ciudad de Buenos
Aires ciertas leyes de estimulo y regulacion del cine, durante estos afios prevalecié un
desarrollo independiente en relacion con el estado por parte de la industria
cinematografica. De todos modos, retomando las observaciones de Autran sobre la
experiencia mexicana —cuyo desarrollo industrial si se vio favorecido por la accion del
estado-, es preciso salir de la dicotomia libre empresa-intervencion estatal para explorar

la complejidad de los desarrollos industriales cinematograficos del periodo.

En esta direccion, es menester considerar que el desarrollo de las industrias culturales en
el Brasil presentd mayores dificultades que en el caso de Argentina debido al gran
porcentaje de poblacion analfabeta que impidid el surgimiento de un temprano publico
especifico para escritores y artistas. En 1920 el indice de analfabetos era de un 75% y
atn en 1940, de un 57%'®. De este modo, la formacién de un mercado simbolico
autonomo presentd grandes dificultades y el estado ocupd un rol tutor imponiendo su
propio ideario cultural. A partir de los afios treinta, la era de Vargas buscod dar
continuidad a la busqueda de una resolucion del paradigma moderno y se presentdé como
una via de afirmacidon nacional frente a esta problematica (Mendonga, 2000:86). No
obstante, la inestabilidad no solo econdmica, sino mas bien politica de los primeros afos
del Gobierno Provisorio, demoraron la implementacion de programas a nivel nacional
hasta 1937 con el inicio del Estado Nuevo. Figuras como Rodrigo Mello Franco de
Andrade —fundador del Servicio del Patrimonio Historico y Artistico Nacional en 1937-,
Edgar Roquette Pinto —precursor de la radiodifusion estatal y creador del Instituto de
Cine Educativo en 1937-, Gustavo Capanema —Ministro de Educacion y fundador del
Instituto Nacional del Libro en 1937-, el compositor Heitor Villa-Lobos, Mario de
Andrade y el poeta Carlos Drummond de Andrade, volcaron todos sus esfuerzos al

delineamiento de una politica cultural nacionalista.

'8 Citado en Garcia Canclini, Néstor (1990), Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la
modernidad. México, Grijalbo.
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En este escenario, el capital privado buscé desarrollar otro tipo de modelo para el cine
comercial. En 1931, Wallace Downey, productor de Columbia Records en Rio de
Janeiro y administrador del circuito de muchos cantantes y actores en América Latina,
dirigi6 la comedia musical Coisas Nossas con las estrellas mas populares del momento
en el pais, adaptando al mercado local las formulas de los musicales de Hollywood. La
pelicula fue producida por la empresa Byington e Cia.; Alberto Byington Jr. era el
director de Columbia en Sdo Paulo y fundador de Sonofilms. El trabajo sobre la
trayectoria empresarial de Byington de Rafael de Luna Freire (2013) remarca que, tras
invertir en la industria fonografica (Columbia), radiofénica (Rede Verde-Amarela
capitaneada por la emisora Cruzeiro do Sul) y en el mercado de venta de equipamiento
para el circuito de exhibicién cinematografica (Fonocinex), estaba preparado para la
produccion de filmes. Asimismo, Hernani Heffner (2009) sefiala que esta empresa fue
una de las experiencias mas importantes de la época, dado que Byington Jr. era el unico
con una vision puramente empresarial del sector, a diferencia de Gonzaga que era un
periodista y Carmen Santos que era una actriz:

(...) Actuando en diferentes cadenas productivas —integradas diagonalmente- que se
beneficiaban unas de las otras (publicidad, renta, redes de distribucion, etc.) Byington
presentaba una mentalidad empresarial singular en el campo brasilefio de la época.
Probablemente, podria haberse destacado atin mas, sino hubiera sido por la coyuntura
politica de ese entonces. Al final, las iniciativas de la Byington & Cia sufririan un
poco después un grave revés con la Revolucion Constitucionalista de 1932, dado el
decidido apoyo de los empresarios paulistas a los opositores a Vargas.'” (Freire, 2013:
128 y 129)

Asi, Downey y Byington Jr. decidieron aprovechar para el rodaje de Coisas Nossas este
equipamiento y las instalaciones del primer y mejor equipado estudio cinematografico
en Rio de Janeiro, el de la empresa Cinédia de Adhemar Gonzaga. Entre fines de 1931 y
el afio 1932, la pelicula recorrid un amplio circuito exhibidor a lo largo de todo el pais y

se convirtid en un éxito comercial. La pelicula permitia difundir a los artistas de

' Sobre la trayectoria empresarial de Alberto Byington Jr., ver Freire, Rafael de Luna (2013), “Da
geracdo de eletricidade aos divertimentos elétricos: a trajetdria empresarial de Alberto Byington Jr. antes
da producdo de filmes” en Est. Hist., Rio de Janeiro, enero-junio de 2013, vol. 26, pags. 113-131. La
traduccion es mia. “Atuando em diferentes cadeias produtivas — integradas diagonalmente —, que se
beneficiavam umas das outras (publicidade, renda, redes de distribuicdo etc.), Byington apresentava uma
mentalidade empresarial singular no campo cinematografico brasileiro da época. Ele possivelmente
alcancaria um destaque ainda maior ndo fossem as conjunturas politicas de entdo. Afinal, as iniciativas da
Byington & Cia sofreriam pouco depois um grave revés com a Revolucdo Constitucionalista de 1932,
dado o decidido apoio do empresario aos paulistas opositores de Getulio Vargas.”.
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Columbia asi como también divulgar los equipamientos de proyeccion Fonocinex de la
misma compaiia, ya que el sonido habia sido realizado para enaltecer estos aparatos con
un sistema de sonido Optico nacional llamado Sono-film.
Segun la descripcion de la cinta de sonido original®, la pelicula presentaba aspectos del
Brasil de los afios ‘20 y principios de los ‘30 y satirizaba algunos conflictos urbanos,
tales como dos amigos que luego de una discusion deciden hacer una serenata juntos
para una novia en comun pero terminan a las bofetadas y haciéndose trampa el uno al
otro; un borracho corta el cabello del hijo de un cliente en una barberia, mientras el
cliente y el dueno del local conversan de la vida, la situacion termina en un lio por el
pésimo servicio hecho en la cabeza del nifio; dos compadres se encuentran para
conversar luego de que a uno de ellos le impidieron tocar sus canciones en el hotel
donde se hospedaba en la ciudad; por ultimo es tratada la condicion del esclavo negro.
Bryan McCann (2004) senala que Downey fue una figura muy importante para dar
forma a la industria del cine brasilefia siguiendo el modelo de negocios de convergencia
de medios que promovia al mismo tiempo la industria discografica a partir de la musica
popular brasilefia. Las peliculas de Downey ayudaron a:
(...) promover una vision de la musica popular brasilefia que fuera glamorosa y
excitante como cualquier cosa que Hollywood tuviera para ofrecer. En lugar de
solapar la cultura popular brasilefia en favor de las importaciones de los Estados
Unidos, Downey contribuyé decisivamente al crecimiento de una industria doméstica

de la musica popular lo suficientemente fuerte para resistir las importaciones
extranjeras.”’ (2004: 139)

Al ano siguiente Downey también grababa el samba “Sao coisas nossas” de Noel Rosa
en los estudios de Columbia en Rio de Janeiro. Downey se convertia en una pieza
fundamental para la industria de ‘lo nuestro’. En esta misma direccion, es importante
destacar que la publicidad de la pelicula también resaltaba el sesgo patridtico como
estrategia de promocion. “Un estupendo filme hablado y cantado, hecho en Brasil!”
decia el copete debajo del titulo de uno de sus afiches, y luego se enfatizaba la palabra

“nuestro/nuestra” haciendo alusion al titulo —‘nuestras costumbres, nuestra musica,

20 Ficha del Archivo de la Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, Brasil. Puede consultarse también en
Www.cinemateca.gov.br.

! La traduccion es mia. “(...) Foster a vision of Brazilian popular music that was a glamorous and
exciting as anything Hollywood had to offer. Instead of undermining Brazilian popular culture in favor of
U.S. imports, Downey contributed decisively to the growth of a domestic popular music industry strong
enough to withstand foreign imports.”.
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nuestras canciones, nuestros artistas”-. La apelacion a lo nacional y lo auténtico en la
publicidad se convirtid6 en una arena de discusion que traia por debajo disputas
comerciales. Para esta época también se estrend Mulher de Cinédia y Cinearte la
promociond de la siguiente manera: “(...) Produccion que no se jacta de llevarle ventaja
a cuanto se ha producido hasta ahora en el extranjero, prueba, sin embargo, nuestras
grandes posibilidades, incluso sin disponer de los extraordinarios recursos que financian

. . 22
las grandes empresas productoras yankees con especialidad.”.

McCann remarca que tanto Downey como Leslie Evans —productor de la RCA Victor
en Brasil-imprimieron marcas americanas a sus negocios en pos de desarrollar el
mercado local pero que nunca promovieron la importacién de productos de los Estados
Unidos o copias brasilefias de éstos y, es por esta razoén que no es posible tildarlos de
americanizadores. El autor sefiala que ambos produjeron productos domésticos —tanto
para el mercado nacional como para su exportacion- combinando elementos locales con
el brillo que tipificaba la produccion foranea, convirtiendo en estrellas a musicos como
Carmen Miranda, Francisco Alves y Silvio Caldas, mientras que los cantores de la
musica popular de los Estados Unidos mas exitosos del momento casi no tuvieron
repercusion en Brasil. No obstante, McCann reconoce también que ambos fueron
percibidos como interlocutores extranjeros que podian corromper la musica brasilefia,

aun para los musicos que trabajaron cerca de ellos.

Siguiendo los ejes de andlisis que se trazaron en el primer capitulo —a partir de la idea
de uso local y de entender a los procesos de americanizacion y nacionalizacion del
mercado cultural masivo como una tensiéon productiva-, podria decirse que estas
experiencias cinematograficas, que se apoyaron en la potencialidad de un cine musical
brasilefio, no consiguieron desarrollar una trama de negocios duradera con el
empresariado local que lo motivara a realizar inversiones nacionales privadas que
siguieran este modelo de negocios, salvo algunas excepciones. Ademas de Byington Jr.,
otro caso destacado fue justamente el de la Cinédia de Adhemar Gonzaga que en 1933
produjo Voz do carnaval bajo su direccion y la de Humberto Mauro; en 1935 se asocid

con el propio Downey para filmar A/6, alo, Brasil! y Estudantes, con Caio Brant Noites

2 Ver Cinearte, 21 de octubre de 1931, afio 6, Nro. 295. La traduccién es mia. “(...) Produgdo que ndo se
jacta de levar as lampas quanto se tenha até agora produzido no estrangeiro prova entretanto as nossas
grandes possibilidades, mesmo ndo dispondo dos extraordinarios recursos que financiam as grandes
empresas produtoras yankees com especialidade.”.
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cariocas 'y con Régia Films Carioca maravilhosa; y en 1936 con Downey nuevamente,
Alo, alo carnaval. De todos modos, como se estudiara en el siguiente capitulo donde se
exploraran los intercambios entre el cine argentino y el brasilefio, Gonzaga no tuvo una
vision exclusivamente comercial del cine. En 1932 en los Estados Unidos, preocupado
por la situacion del cine nacional, se abastecid del mas moderno equipamiento sonoro
Movietone para grabar en estudio y al aire libre, asi como también de maquinas de
laboratorio. Al volver al pais, declaro:

(...) No vamos a producir filmes que solo tengan el mérito de haber sido realizados en

casa. Vamos a producir buenos filmes, con la ventaja de tener espiritu y pensamiento

brasilefios. No solo para mostrar las bellezas naturales a los extranjeros, sino también
apuntando a la educacion de nuestro pueblo.” (Gonzaga: 1987, 11)

Estos primeros filmes de Downey, tuvieron suma importancia a la hora de pensar otro
tipo de modelo de negocios, sobre como adaptar las formulas del género musical de
Hollywood al Brasil y sobre como maximizar otros negocios vinculados y como
optimizar las estrategias de promocion y publicidad. Sin embargo, es probable que
como sus principales negocios se encontraban en la industria discografica y las
presentaciones de artistas, el cine haya formado parte de este entramado de negocios y

no una prioridad en si misma para invertir deliberadamente en él.

Es preciso remarcar que la produccion cinematografica de caracter comercial de la
época tanto en Argentina como en Brasil no se limit6 al desarrollo de géneros locales a
partir de la musica popular. Por el contrario, otro tipo de melodramas, como los de
cardcter historico, o los dramas sociales/folkloricos o los rurales/indigenistas —siguiendo
la terminologia de los trabajos de Ana Laura Lusnich (2007 y 2011)-, asi como también
otro tipo de comedias como la comedia burguesa —que hacia fines de los afios treinta
comenzd a tener una gran presencia-, también fueron sumamente importantes para
ambos desarrollos cinematograficos. Asimismo, varias de estas peliculas también
contaron con una destacable distribucion y exhibicion a lo largo del continente. Sin
embargo, esta tesis se enfoca sobre la relacion entre los géneros y la musica popular
porque —tal como se viene planteando-, este trabajo propone que en términos

transnacionales, las imagenes de la nacion en estos primeros afios del sonoro estuvieron

* La traduccion es mia. “(...) Ndo vamos produzir filmes apenas com o mérito de serem feitos em casa.
Vamos produzir bons filmes, com a vantagem de terem espirito € o pensamento brasileiros. Nao apenas
para mostrar as belezas naturais aos estrangeiros, mas visando a educacio de nosso povo.”.
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vinculadas a la musica popular, ya que precisamente esa relacion era la que permitia
poner en movimiento un entramado del entretenimiento que excedia al cine y delinear
representaciones modernas y populares, con el objetivo de consolidar un nuevo modo de

produccion y consumo del mercado cultural de masas.

Como ya se ha dicho, la musica popular se transformo6 en la columna vertebral de la
transmedialidad y las formulas genéricas fueron reapropiadas para generar versiones
locales de la comedia y el melodrama musical que permitieron delinear imagenes que
enlazaron las ideas de la nacion con la de la modernidad. Darlene Sadlier (2009) resalta
que el melodrama en América Latina se caracterizo por su caracter transnacional debido
al intercambio de directores, técnicos, estrellas y de musica. El tango, las congas afro-
cubanas, los mambos, las rumbas y los sambas circularon a lo largo de todo el
continente, y asi, el armado de diferentes cuadros ‘tipicos’ en los filmes no fue una
caracteristica exclusiva de Hollywood, sino que cada cinematografia nacional configur6

imagenes de sus ‘hermanos’ latinoamericanos al mismo tiempo que se autodefinian.

Asimismo, estas formas tuvieron el potencial de forjar un espacio discursivo que
habilitd transgresiones sociales y sexuales, al mismo tiempo que las contuvo,
configurando  imagenes que articularon las dicotomias mencionadas —
nacional/extranjero; modernidad/tradiciéon- con relaciones de clase. Hansen (1999)
remarca que:
(...) la reflexividad puede tomar diferentes direcciones afectivas, en peliculas
individuales como en obras de directores y en la division estética del trabajo entre los
géneros de Hollywood, y que la reflexividad no siempre es critica o inequivoca. Por el
contrario, esta dimension reflexiva de estos filmes quizas consista precisamente en las

maneras por las cudles éstos permiten a sus espectadores confrontar la ambivalencia
constitutiva de la modernidad.** (p. 71)

** La traduccion es mia. “(...) reflexivity can take different forms and different affective directions, both
in individual films and directorial oeuvres and in the aesthetic division of labor among Hollywood genres,
and that reflexivity does not always have to be critical or unequivocal. On the contrary, the reflexive
dimension of these films may consist precisely in the ways in which they allow their viewers to confront
the constitutive ambivalence of modernity.”.
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‘Territorializacion’ del tango y variantes genéricas como marcas del cine nacional

Asi como el jazz cumpli6 un rol fundamental en los primeros musicales de Hollywood,
el tango fue una pieza clave para el desarrollo de los géneros cinematograficos en la
incipiente industria argentina. Silvia Oroz (1995) remarca que:
(...) la base mas aparente del melodrama fue la musica popular de los paises del
continente y el Caribe. Asi el tango es una obvia referencia al melodrama argentino

(...) De esta manera, a través del tango, expresion urbana de la musica popular queda
sellada una caracteristica esencial del melodrama argentino: su rasgo urbano. (p. 96)

Los géneros presuponen trabajar con estereotipos y formulas narrativas aceptadas
socialmente, determinadas por la censura social, al mismo tiempo que le permite a la
audiencia desarrollar una vision doméstica del mundo. De este modo, los géneros no
son ahistoricos, sino que se hallan en constante mutacioén en relaciéon con su contexto

histérico-cultural y las necesidades del mercado.

El éxito comercial de los filmes protagonizados por Carlos Gardel, como ya se ha
mencionado, presentaron un desafio a los estudios argentinos: como forjar una imagen
del tango ligado a la promocion de la industria nacional que posicione al cine argentino
a nivel local y continental. Asi, en 1933, Tango! y Los tres berretines, las primeras dos
peliculas sonorizadas con el sistema Movietone en el pais, imprimieron su marca de
nacimiento al cine sonoro. De ahi en adelante, productores y directores comenzaron a
explorar a partir del tango diferentes estrategias narrativas con un alto grado de hibridez
genérica, donde la cabalgata tanguera y la Opera tanguera fueron las variantes mas
reconocibles, pero también se explor6 sobre la comedia revista musical, el melodrama
tanguero con elementos del policial, entre otros. Esta tesis propone que la importancia
de estas estrategias radico en su capacidad para articular una serie de ideas y esquemas
de produccion en pos de la promocién de la industria del cine argentina, a saber: 1) la
imagen del exilio y el sacrificio personal como altruismo patriotico; 2) una narrativa que
se apoyaba en el conocimiento que el publico tenia de la estrella y que permitia la
proyeccion internacional del star system local; 3) una estructura que representaba
cinematograficamente la convergencia de medios nacional y la circulacion regional de

artistas.

Con respecto al primer punto, la cabalgata tanguera por su estructura narrativa fue uno
de los géneros mas efectivos para enlazar las ideas del sacrificio y el desarraigo con las

del éxito del tango y la grandeza de la cultura nacional. Su estructura temporal
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presentaba un relato de varias décadas —la mayoria de las veces se llegaba hasta la fecha
de rodaje del filme- con una historia que se desarrollaba sobre una sucesion de tangos y
que, en términos de Ricardo Manetti, permitia construir un pasado comun para los
espectadores de entonces, aunque se tratara de uno mas mitico que real. Su principal
referente fue el director Manuel Romero, quien fue uno de los realizadores mas
prolificos de aquellos afios. Entre otros filmes, en 1937 estrené una de sus cabalgatas
mas exitosas comercialmente, Los muchachos de antes no usaban gomina que proponia
una mirada generacional sobre los conflictos entre la modernidad y la tradicion, entre lo
nacional y lo extranjero y en donde el tango tenia un lugar clave®. Al afio siguiente, se
estrend la controversial Tres anclados en Paris, que fue inicialmente censurada y tuvo
que modificar su nombre original —Tres argentinos en Paris- para poder ser exhibida™.
Este filme no tiene la estructura de cabalgata pero desarrolla la idea del destierro y la
afioranza a la patria representada por la ciudad de Buenos Aires y el tango. El tango
“Buenos Aires” interpretado por Hugo Del Carril es uno de los momentos mas emotivos
del filme, en el cual el tango vehiculiza los sentimientos de la naciéon al estilo
gardeliano. Del Carril ya se perfilaba como el candidato ideal para interpretar al idolo
fallecido, en la pelicula sobre su vida un afio mas tarde. El guion estd lleno de
referencias a Buenos Aires con nostalgia pero también de forma comica e ironica al
nacionalismo exacerbado como la escena del city tour por Paris, lograda por el uso del
back projection de los planos en exteriores de la capital francesa filmados por Francisco
Mugica. El personaje de Parravicini como guia va sefialando monumentos y espacios de
Paris mientras un turista argentino los compara con Buenos Aires diciendo que alla las
cosas son mas bonitas, mejores, mas rapidas. “Si le gusta mas alla, ;por qué no se

quedd?” responde el personaje de Parravicini.

Ramon Pelinski (2000) en relacion a la situacion contemporanea del tango sefiala que:

%% Para ampliar sobre este anélisis, ver Gil Marifio, Cecilia (2015), El mercado del deseo. Tango, cine y
cultura de masas en la Argentina de los '30. Buenos Aires, Teseo.

%% El Instituto Cinematografico Argentino dirigido por Carlos Pessano, entendiendo su funcién como
‘desintoxicadora’ y ‘profilactica’ de los contenidos, censuré al filme por considerarlo una mala
promocidn del cine argentino. La campafia en contra de la censura de este filme que luego debié cambiar
su nombre por el de Tres anclados en Paris, como resultado de la negociacioén para poder exhibirla, fue
alentada desde las paginas de Heraldo del Cinematografista por varios nimeros que aprovecho la ocasion
para reavivar el debate sobre el rol del Instituto.
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(...) El tango portefio tradicional es el tango territorializado, arraigado culturalmente
en su propia historia y geograficamente en su lugar de origen. (...) En un mundo de
identidades multiples y moéviles, el tango portefio se empefia en afirmar una identidad
estable y, aunque ¢l mismo sea producto del mestizaje, lo resiste para afirmar su poder
de definir, como unico referente identitario, la experiencia simbolica y expresiva de un
buen nimero de portefios. (p. 29)

Salvando las distancias entre el momento historico actual y el de los afios treinta y
cuarenta, resulta productivo pensar la idea de una afirmacion identitaria estable del
tango en las producciones argentinas de este periodo. Estos filmes buscaron crear un
relato nacional para el tango y para el propio cine, donde apagar sus marcas mestizas y
construir un caracter ‘primitivo’ —con rasgos modernos, dada la dindmica de la
industria- que lo convertia en mito de origen de una tradicion cultural nacional. Frente a
la matriz desterritorializada para una audiencia transnacional de los filmes de
Hollywood, las peliculas argentinas construyeron sus propias historias del tango

ancladas en la historia nacional y con pretension de ‘autenticidad’.
Pelinski agrega también que es:

(...) justamente gracias a su territorializacion simbdlica, que el tango portefio ha
participado a menudo en el destino comun a las musicas “exoéticas” (o étnicas): el de
ser una musica itinerante o viajera (...) El tango portefio itinerante es una voz en el
didlogo intracultural de la comunidad latina en la didspora. Es Pedro Echagiie o
Libertad Lamarque cantando en un local sudamericano en Nueva York o en Miami;
ocasionalmente es también una voz en el didlogo intercultural con un publico
cosmopolita que sin haber sido “acunado por el tango”, lo ama. El tango portefio
itinerante es el tango que sale del pais y regresa a ¢l impulsado por la fuerza de
gravedad de su propio ritornello.” (2000: 30)

Es por ello que el ‘viaje’ en las cabalgatas y en filmes como Tres anclados en Paris
tenia un rol central. Por un lado, se reforzaba su identidad estable en un escenario
itinerante de exotismos para un publico cosmopolita. Por el otro, el extranjero coronaba
la carrera abierta al talento del tango. Se trataba del pasaje simbolico del arrabal al
triunfo en el gran escenario internacional de las musicas exdticas; pasaje que permitia
vincularlo a una historia del esfuerzo en clave de ascenso social dentro de la retorica del
topico del trabajo inmigrante, interpelando asi, a un publico de corte popular. El
desarraigo configuraba un espacio discursivo en el que la nacion siempre era el lugar del

trabajo y la felicidad.

En 1939, Manuel Romero estren6 uno de los filmes en donde explotd deliberadamente

esta variante genérica y la espectacularidad del tango, en funcion de estas imagenes de
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lo argentino: La vida es un tango, una cabalgata protagonizada por Hugo del Carril,
Sabrina Olmos, Florencio Parravicini y Tito Lusiardo. El filme comienza a principios de
siglo, en la Buenos Aires de 1903, y traza una historia hasta el afio de produccion de la
pelicula. Tras los titulos, una placa aclara que “El autor no ha pretendido realizar una
historia cronoldgica de nuestra musica popular, sino evocar los comienzos dificiles, el
desarrollo aventurado, y el triunfo final de la cancion criolla, por excelencia, del tango,

vilipendiado en sus origenes y aceptado actualmente por todos los publicos del mundo”.

La pelicula narra la historia de dos artistas de tango, Raul Contreras (Hugo del Carril) y
Elisa Quintana (Sabrina Olmos), desde sus comienzos, cuando el tango recién empezaba
a tener letra y ser cantado, hasta su triunfo en la radio y los escenarios internacionales.
Raul va a buscar a su padre (Parravicini) que trabaja en un teatro de varietés, al que no
veia desde hacia tiempo para decirle que €l también quiere ser un artista y dedicarse al
tango. Si bien, la reaccion inicial del padre es de rechazo hacia la decision de su hijo,
porque quiere que estudie y porque lleva un apellido respetable, rapidamente lo apoya y
acompaiia, comprendiendo su verdadera vocacion. El guion de la pelicula esta lleno de
textos elogiosos al tango y a la lucha de la cultura popular por ganarse un lugar en la
sociedad. El personaje de Raul en los primeros minutos del filme dice “yo siento que
algin dia cantar tango sera un arte que dara gloria y dinero, yo sé que costara mucho
sacrificio imponernos, pero cuando buenos musicos y orquestas lo toquen con
entusiasmo, cuando verdaderos artistas interpreten el tango argentino serd famoso en
todo el mundo, se lo juro...”, vaticinando el éxito de esta musica a nivel internacional.
Este pasaje de ascenso simbolico-geografico se enfatiza en la pelicula con el recorrido
de un teatro a otro, de un contrato a otro, para finalmente cruzar el Atlantico y llegar a
Paris. Mientras el filme avanza en el tiempo comienza a aparecer la radio y la industria
discografica. Esto se muestra por medio de la sobreimpresion de tapas de discos con

tangos célebres y de aparatos de radio y micréfonos.

Asimismo, la ida a Paris busca recrear la version de la ‘tangomania’ en Europa y el
clima de la primera posguerra, “tienen que olvidar cuatro afios de guerra (...) este es el
momento de llevar el tango a Europa”, dice el personaje de Parravicini. Una vez en
Paris, el incidente entre éste y un brasilefio que se hace pasar por argentino busca

enfatizar con comicidad el furor del tango en Paris, al mismo tiempo que retrata la
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visibilidad de la musica latinoamericana en los salones parisinos y su sociabilidad —

tanto la de artistas trabajadores como la de las familias de la oligarquia-.

En Tres anclados en Paris, ademas del tango “Buenos Aires” que ingresa dentro de la
diégesis con la excusa de recordar a la patria, en el salon se desarrolla un numero
musical brasilefio interpretado por las “Irmas Pagds”. Ellas eran Elvira y Rosina
Cozzolino, un duo que tuvo un gran éxito en la década del treinta. Habian comenzado
danzando y cantando marchinhas de carnaval en boites y casinos y de alli pasaron a
grabar discos, actuar en la radio y en el cine. Pertenecieron a la generacion de cantoras
de radio de los afios treinta en Brasil junto a Carmen Miranda y Alzirinha Camargo. En
1936 ya habian participado del filme Cidade Mulher, dirigido por Humberto Mauro y
producido por la Brasil Vita Filmes de Carmen Santos, y de Bobo do Rei, una comedia
de Mesquitinha producida por Byington ¢ Moacyr Fenelon asociados a Downey. En
1937, luego de grabar con varias discograficas y ser contratadas por Radio Nacional,
realizaron una gira de cuatro meses por Pert, Chile y Argentina, donde filmaron este
numero musical para el filme. Se trat6 de una interpretacion de la marcha junina “Sonho
de papel” y la marcha carnavalesca “O palhaco, o que €?”. Romero y los estudios
Lumiton, que ya tenian experiencia en aprovecharse de las multiples posibilidades de
publicidad de la convergencia transmedial, no dejaron pasar la oportunidad de contar

con un numero internacional en la pelicula.

Por otro lado, este nimero musical contribuia a afianzar para el publico argentino
ciertas imagenes de la musica brasilena a partir de sus figuras femeninas, tal como lo
demuestra el relevamiento de la prensa especializada desde los primeros afios de la
década que se analizard en capitulo siguiente. Las Irmas Pagds tenian un nombre
sugestivo, eran bonitas, jugaban con la sensualidad de una voz ronca y con poca
proyeccion, y llevaban adelante una interpretacion llena de malicia. Fueron precursoras
en la union entre musica y sensualidad en una época de ‘buenas costumbres’. Sus
miradas fatales, las poses sensuales —a veces casi desnudas- eran un elemento de
provocacion y promocion (De Menezes, 2014). Cabe aclarar que en el numero de la
pelicula de Romero ambas visten elegantemente y su interpretacion es muy sencilla,
estéticamente se combinan planos generales con primeros planos de sus rostros como
solian filmarse los nimeros de estrellas. No obstante desde el guion aparece la sumision

de género, “;quieren que les traiga a las brasilefitas?”, pregunta el encargado del local
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al trio argentino. El cine en la Argentina, como espacio discursivo de contencion y
asimilacion de las transformaciones de las relaciones de género, planted dos niveles de
sumision. Si en el caso de las “brasilefitas” estaba dado por la cosificacion de las
mujeres que las ligaba a la prostitucion, en el caso de las heroinas tangueras —mujeres
fuertes capaces de atravesar la condena social para finalmente ser absueltas moralmente,
cuando no eran madres o santas-, la subordinacion respondia a las reglas hegemonicas

de la matriz patriarcal del melodrama.

Asimismo, con respecto a la imagen del extranjero, Paris primero y luego Nueva York,
¢stos se construian como espacios de llegada al éxito, pero también eran los de la
desdicha personal. En Paris, Raul se pierde en los encantos de una nifia bien de la
oligarquia argentina residente en la ciudad desde hace varios afios, y deja ir a Elisa con
el corazon roto; hecho del que se arrepentird. A partir de aqui se dan una serie de
desencuentros amorosos, por lo que Raul decide partir a Nueva York para olvidarse de
su amada. El final feliz llega cuando los personajes se reencuentran luego de muchos

afios en Buenos Aires, cuando Elisa ya es viuda y madre de una hija.

Raul, al tomar la decision de volver de Paris a Buenos Aires, agrega que siente
vergiienza de si mismo, porque la dignidad viene de la mano del trabajo, del esfuerzo y
de la vocacion, deslizandose una critica a la oligarquia parasitaria. La patria es el lugar
del trabajo, del canto, del tango y de la felicidad. Esta idea de trabajo est4 ligada a lo
moderno y a las nociones del progreso y el desarrollo de la nacién. Por un lado, al
progreso personal en el proceso de reacomodacion socio-econdmica propia de los afios
treinta, con el desarrollo de la industrializacidon por sustituciéon de importaciones y los
cambios en la fisonomia urbana que, ya desde las décadas precedentes, habian dado
lugar a diversas fuentes de empleo y nuevas practicas vinculadas al trabajo y el tiempo
libre. Por otro lado, los progresos técnicos y las transformaciones en las condiciones
materiales de produccion se correspondieron con diferentes construcciones simbolicas
sobre el mundo del trabajo y los procesos productivos que fueron percibidos como un
quiebre entre formas tradicionales con cierto halo de romanticismo y los nuevos
tiempos modernos. En este sentido, la nocidn del trabajo también contribuy6 a enlazar

las representaciones de la nacion y la modernidad.

Con respecto a la publicidad de la pelicula, el 15 de febrero de 1939, Heraldo de

Cinematografista elogiaba La vida es un tango dirigida por Romero, hablada en
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castellano, y remarcaba el caracter popular de la misma —recomendada para cines
27 . . ., e
populares-"'. Este era el tipo de pelicula, cuya promociéon y comercializacion se
apoyaban en slogans de sesgo patriotico. El refuerzo de los adjetivos “criollo” y
“argentino” con respecto al idioma tenia como objetivo formar consenso a favor de los
productos nacionales. Asi, se incentivaba el consumo de cine nacional frente a las
producciones hispanas de Hollywood, o las peliculas dobladas o bien aquellas de algtin

otro pais hispanohablante.

Sin embargo, hacia finales de la década este tipo de estrategias comenzaron a percibirse
desactualizadas y banales. Otros grupos del sector cinematografico empezaban a pensar
en otra idea de cine y de publico nacional, como puede observarse en las notas y
editoriales de la revista Proyecciones. Esta aparece més tardiamente, en plena expansion
de la industria cinematografica local en el afo 1937 y fue dirigida por Armando Rosa.
Era una publicacion primero mensual y luego quincenal que se presentaba como del
“gremio cinematografico”, con notas muy variadas que incluian a todos los trabajadores
del sector. Esta revista, frente al uso corriente de Heraldo del Cinematografista de
resaltar en todas las resefias de los filmes nacionales la leyenda “hablada en criollo”,
“hablada en argentino”, discutia con lo que entendia un patriotismo para gente de poca
cultura:

(...) en su afan de querer hacer una propaganda que ellos dicen “rendidora”, y con la

cual se trata, seguramente, de despertar el patriotismo de la gente de poca cultura,

insertan en los programas donde se anuncian los films del dia, y debajo del titulo de

toda pelicula nacional, la frase: “Hablada en criollo”.*®

En el afio 1939 también se estrend La vida de Carlos Gardel, protagonizada por Hugo
del Carril y dirigida por Alberto de Zavalia. El filme también tenia la estructura
melodramatica de la cabalgata tanguera y su argumento —escrito por Last Reason y
Oscar Lanata y adaptado por el director y Carlos Aden- estaba mas relacionado con las
reglas del género y con el proceso de reescritura de la biografia publica post mortem de
Gardel, que con la propia vida del astro fallecido. En el capitulo anterior se introdujo el

trabajo de Sandra Gayol™ quien sefiala que entre 1935 y 1937 —entre el momento de la

*" Heraldo del Cinematografista, 15 de febrero de 1939, afio 9, Nro. 394, pag. 262.
*% “Hablada en criollo” en Proyecciones, noviembre de 1937, afio 1, Nro. 5. pag. 3.

*% Exposicion en las IIT Jornadas: politicas de masas y cultura de masas. Universidad Nacional General
Sarmiento, 15 y 16 de julio de 2015.
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muerte tragica y el de la repatriacion y traslado de las cenizas al Pantedn de los Actores
al Mausoleo en el cementerio de La Chacarita-, se crearon y estabilizaron puiblicamente
las cualidades personales y artisticas de Gardel que persisten hasta la actualidad. Gayol
argumenta que esa biografia pdstuma se articuld a partir de cuatro pilares: cualidades y
valores universales de solidaridad, bondad, amor filial y desinterés —atribuidos en los
melodramas del teatro y del cine a los pobres urbanos de la Argentina-; objetos y
espacios de la cultura popular argentina como la guitarra, los barrios de Buenos Aires, el
campo, el futbol y el turf; el tango, en tanto expresion especifica de la cultura popular; y

por ultimo, en oposicion a valores y actitudes atribuidos a la politica y los politicos.
Al inicio del filme aparece una placa que dice que éste:

Ha sido realizado con autorizacion expresa de la Sra. Berta Gardes. Su relato se
inspira en diversos pasajes de la vida del gran cantor argentino y constituye un
homenaje que le tributan los autores del argumento, el director, los productores y
Hugo Del Carril, quien al evocar en la pantalla la vida de Carlos Gardel, revive el
recuerdo de aquella figura definitivamente impresa en el corazon de nuestro pueblo.

Asi, la pelicula mas que una biografia, se presenta como un homenaje que deline6 una
imagen cinematografica argentina de Gardel. El tango “El dia que me quieras” grabado
en 1935, que dio nombre a uno de sus ultimos filmes, tiene un lugar central en la trama
de la pelicula. En este sentido, podria decirse que hay una reapropiacién/repatriacion de
ese tango por parte del cine argentino; en la pelicula de Zavalia esta cancion fue escrita
por Gardel en su juventud antes de ser famoso. Los titulos pasan sobre este tango y
sobre “Volver”, ambos habian ganado gran repercusion internacional gracias a su

inclusion en los filmes de la Paramount.

El filme construye una trama sentimental con una muchacha de barrio amiga de la
infancia llamada Teresa —interpretada por Delia Garcés-, que se convierte en la linea
narrativa principal. Este romance no fue verificado en ninguna de las versiones que
circularon sobre la vida privada del astro. Gayol también remarca que la imagen de
Gardel como /atin lover, a diferencia de otros artistas coetaneos, no se apoyaba en el

erotismo o en escandalos amorosos.

La estructura temporal comienza en la nifiez del cantor y termina con su muerte. Las
elipsis temporales y los viajes se construyen a partir de la sobreimpresion de titulares de
prensa, contratos e imagenes de ciudades, teatros y de una vida nocturna moderna en

general, que resaltan las luces de carteles y edificios. Por causa de los desencuentros con
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Teresa, decide partir a Paris y luego a Nueva York, siguiendo el itinerario artistico de
las peliculas de tango o bien el de su recorrido cinematografico, ya que en su biografia
se revela que el cantor comenz6 a girar por Sudamérica muy tempranamente y a la hora
de partir a Europa, entré por Espafia y no por Paris. Es destacable que en el numero que
interpreta en Paris, el Gardel de Del Carril esta vestido de gaucho y canta una cancion
campera, haciendo alusion a las disposiciones gremiales francesas por la cual solo
podian ser contratados artistas extranjeros cuando €stos tuvieran una particularidad que

no pudiera encontrarse en el pais. En este caso, el poncho y las bombachas.

En la trama, paralelamente, Teresa quien nunca lo ha olvidado, enferma gravemente y
muere oyendo por la radio que Carlos la ama y le dedica el tango “El dia que me
quieras” en una secuencia de plano-contraplano de ambos. La fuga (1937) de Luis
Saslavsky ya habia introducido ese elemento narrativo, por el cual los personajes se
comunicaban a través de la radio, resaltando la cotidianeidad de la radiofonia en la
época. El tragico desenlace de la muerte de Teresa y el accidente aéreo es matizado con
una escena final en la que los dos ya muertos, como dos fantasmas, se escapan juntos de
la casa de la infancia de Teresa, tranquilizando al publico con un final feliz e
inmortalizando la sonrisa de Gardel, tan publicada en la prensa de la época. Por otra
parte, es muy probable que esta interpretacion haya colaborado con la instalacion de la
sonrisa del propio Del Carril y sus atributos de astro en estos primeros afios en el cine.

Afios mas tarde su carrera tendria un giro importante vinculado a su identidad peronista.

Con respecto al segundo eje planteado para la ‘territorializacion’ del tango en funcidon
de la promocioén de la industria del cine nacional, el de la construccion de una narrativa
que se apoyara en el conocimiento que el publico tenia de la estrella para la proyeccion
internacional del star system local, una de las variantes mas exitosas fue la Opera
tanguera de José Agustin ‘el Negro’ Ferreyra. Esta trilogia®® se apoyaba en la
popularidad de Libertad Lamarque que se consagro rapidamente dentro de un sistema de
estrellas regional. Diana Paladino subraya que ella fue una pieza fundamental para la
conquista del mercado latinoamericano, “(...) el publico latinoamericano se fascin6 con
el acento y el decir portefios y aprecié cada uno de los tangos que Lamarque

interpretaba.” (1999: 62). La 6pera tanguera consistia en la irrupcion del canto en un

%% La trilogia de la SIDE de la dupla Ferreyra-Lamarque estuvo dada por las peliculas Ayudame a vivir
(1936), Besos brujos (1937) y La ley que olvidaron (1938).
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punto de tension dramatica. Este reemplazaba al didlogo y en ese sentido, era motor de
la accion. No obstante, estas intervenciones del canto no rompian el verosimil del filme
porque el mismo se basaba en el conocimiento preexistente que la audiencia tenia de la
artista. Cuando el personaje de Lamarque, Luisita, en Ayudame a vivir (1936) dice que
canta mejor que “esa Libertad Lamarque” estd realizando un guifio a su popularidad.
Fue ella misma quien se encargd de escribir los argumentos de estas producciones, y de

ese modo, definir los rasgos de sus personajes y de su biografia publica.

Estas peliculas construyeron un universo menos localista que otros tipos de melodramas
tangueros argentinos, entendiéndose por localista el uso exacerbado de la
autorreferencia porteia y la apelacion a la cultura nacional. Los filmes de la dupla
Ferreyra-Lamarque introdujeron el estilo de vida burgués —aunque sin perder la tipica
dicotomia de clases del género- y hasta la selva como locacion en el caso de Besos
brujos (1937). Esta ultima es la unica de las tres peliculas en la cual Lamarque
interpreta a una artista, y aunque esta condicion es la que desata el conflicto, Marga
(Lamarque) goza de una buena posiciéon y un estilo de vida burgués. Su vestuario y el
decorado de su casa no difieren con el de la familia de Alberto (Floren Delbene). A
diferencia de las cabalgatas analizadas, las ideas del ascenso social y del trabajo no
estan presentes en el argumento, Marga es una artista ya consagrada en un momento de
mayor aceptacion social de estas carreras. En la discusion generacional entre Alberto y
su madre, ¢l es quien tiene la ultima palabra e invoca la palabra de su padre sobre la
libertad y el amor por sobre ‘el qué diran’. De este modo, la territorializacion identitaria
del tango no residia en su universo topico, sino en la posibilidad de ser asociado a una
estrella, en este caso Lamarque. Paladino plantea que a partir de la formula gardeliana,
la trilogia de peliculas de la SIDE, le permitieron a la actriz y cantante no quedar atada a
un estereotipo tanguero, “(...) le permitia inscribir su imagen, todavia no delineada
cinematograficamente, fuera del abanico iconografico arrabalero sin sacrificar sus dotes
de cancionista de tangos.” (Paladino, 1999: 67). En este sentido, lo mismo ocurre con
Madreselva (Luis César Amadori, 1938) donde pudo lucirse con este tango siendo su

personaje una cantante lirica.

Lamarque como heroina melodramatica en estos filmes se apoyaba sobre una serie de
ideas y valores comunes al melodrama latinoamericano entendido en términos

transnacionales. En este sentido, sus personajes realzaban los valores del sacrificio, que
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mas alld de su componente clasista, estaban ligados también a la fuerte matriz catolica
latinoamericana. Sadlier (2009) sefiala que:
(...) Los melodramas también se inspiraron en las ensefianzas de la fe catdlica y en los
rituales catolicos que se enfocaban en la centralidad de la santidad de la familia. La
virgen y la prostituta, el sufrimiento de la madre y el padre todopoderoso, el
sacramento del matrimonio y el pecado de las alianzas no sagradas, el auto-sacrificio y

el martirio en lugar de la satisfaccion personal y el provecho, son algunos de los tipos
de personajes, temas y lecciones morales tratadas en el género.”’ (p. 10)

Luisita (Ayudame a vivir), Marga (Besos brujos) y Maria (La ley que olvidaron) con sus
diferencias de caracter, las tres comparten como rasgo estructural el auto-sacrificio y el
martirio con su consecuente recompensa, porque al final de cuentas, ‘Dios ayuda’. Asi,
Lamarque se tornaba ficilmente asimilable para una audiencia latinoamericana al

mismo tiempo que no perdia su especificidad tanguera argentina.

Por otro lado, es probable que la introduccion de otro tipo de universos narrativos y
temas estuviera vinculada a la discusion entre el localismo y el cosmopolitismo que
atravesaba no solo el cine, sino el arte y la cultura en general en aquellos afios en la
Argentina. Hacia fines de la década del treinta, empezd a percibirse un cierto
agotamiento del tango como tema para el cine y los distintos sectores comenzaron a
discutir en torno a cudl estrategia era la mas conveniente para la conquista de nuevos

mercados extranjeros.

Por ultimo, con respecto al tercer punto resaltado en estas versiones genéricas para la
promocion de la industria nacional, se hallan los filmes que representaron
cinematograficamente la convergencia de medios local y la circulacién regional de
artistas, y asi constituyeron un modelo de negocios rentable y posible en los primeros
afios del sonoro para los empresarios nacionales. En mi tesis de maestria, se indago
coémo el tango en el entramado de los consumos del entretenimiento de la Argentina de
los ’30 busco interpelar a los sectores populares y medios al recrear diferentes similes
de ascenso social y erigirse como via para hacer los suefios realidad de miles de

espectadores y lectores. En estos filmes la representacion del universo de la radio

*! La traduccion es mia. “(...) Melodramas were also inspired by the teachings of the Catholic faith and
by Catholic rituals that focus on the centrality and sanctity of the family. The virgin and the prostitute, the
suffering mother and the all-powerful father, the sacrament of marriage and the sin of unholy alliances,
self-sacrifice and martyrdom rather than personal satisfaction and gain, are only a few of the character
types, themes, and moral lessons treated in the genre.”.
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colabor¢ a reforzar las estrategias comerciales de los empresarios del entretenimiento en
su politica de busqueda de nuevos talentos que retroalimentaba esta red de consumos
culturales. El pasaje geografico-simbolico del tango desde el arrabal y el cafetin a la
broadcasting en estas peliculas construy6 una idea de popularizacion de las vias de

ascenso socio-econdmico, diferentes a las tradicionales de la oligarquia.

La regla, en la mayoria de las peliculas que tomaron al universo del tango como topico,
estuvo inspirada por las producciones de Hollywood, ya sea desde la comedia o el
melodrama en todas sus variantes y con las particularidades genéricas ya analizadas. Sin
embargo, fueron las versiones portefias de la revista musical aquellas que ademas
buscaron representar imagenes de otros ritmos musicales y amplificar la promocion de
una circulacion de artistas, tanto en la radio como en el teatro, muy agitada en la época.
En estos primeros afos del sonoro, Eduardo Morera fue uno de los directores
destacados en el género. En 1931, se estrenaron una serie de cortos musicales
protagonizados por Gardel y Canaro dirigidos por ¢él, que hoy podrian considerarse

. . . . 2
como los primeros videoclips argentinos™-.

En 1934, Morera estrend Idolos de la radio, tras una larga campafia en la prensa
especializada. Es decir que la pelicula desde su concepcion formaba parte de una
estrategia transmedial que como politica comercial promovia la busqueda de nuevos
talentos. Era la primera pelicula de la flamante Productora Cinematografica Rio de la
Plata, fundada por Francisco Canaro, Juan Cossio y Jaime Yankelevich. En el inicio del
filme, las hermanas representadas por Ada Falcon y Olinda Bozan estan en la sala de su
casa con el periddico y se quejan de lo dificil que es encontrar trabajo y de los muchos
requisitos que les piden por tan poco sueldo en algunos de ellos. En la enumeracion de
estos trabajos aparece el de vitrolera, la necesidad de saber mecanografia, etc.;
diferentes empleos que dan cuenta de una economia de servicios. El anuncio de la venta
de la radio familiar para conseguir dinero y el ruego a San Antonio, indican la mala
situacion familiar de las dos hermanas y su abuelo, un inmigrante italiano compositor de
musica. La radio es a lo largo de todo el filme el icono que salva a la familia. Al inicio,

iba a ser el objeto empefiado para tener algo de dinero, luego por la radio se enteran de

32 . . . . . . .

Se traté de una serie de quince cortos de los cuales cuatro no han sido hallados. Estos son Yira, yira;
Viejo smoking; Tengo miedo; Rosas de otorio; Padrino pelao; Mano a mano; Leguisamo solo; Enfunda la
mandolina; Canchero; El carretero; Arioranzas.
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la noticia de la audicidon para nuevos talentos y, finalmente, el contrato con la
broadcasting saca a la familia de las penurias econdmicas, ademés de ser el medio por
el cual ambas hermanas encuentran el amor. Es destacable que el objeto radio en el
comienzo del filme, no solo funciona como un elemento diegético, sino casi como un
personaje mas, desde el “sefior, cuidado, no se deje meter la mula, no pague mas,
compre mas barato” frente al posible comprador de la misma, hasta el anuncio de la
audicion, “sefiorita quiere Ud. ser célebre y ganar dinero, inscribase en el concurso de
cancionistas que organiza esta emision para seleccionar la reina del tango que se
presentard en la Gran Fiesta de la Radio...”. Olinda echa al comprador de la radio y le
dice a su hermana que tiene que presentarse al concurso, “;Ada no canta? ;Ud. no es
compositor de musica? Bueno a triunfar, ;por qué no vamos a triunfar?”. La idea del
éxito por medio de la radio se retrata de un modo sino simple, por lo menos probable y
veloz, en un contexto de reconfiguracion de la composicion social urbana, de gran
transformacion de las ciudades y de crecimiento industrial para el consumo local
producto de la crisis econdmica internacional. Es interesante sefialar que en el cine el
tango aparece dotado de una estela salvadora de la pobreza y como una fuente de
trabajo en si misma, frente a la produccion de tangos ligados a la crisis econémica y
social de la década, entre los que podemos mencionar “Cambalache” (Enrique Santos
Discépolo, 1935), “Yira yira” (Enrique Santos Discépolo, 1930) o bien “Al mundo le
falta un tornillo” (Enrique Cadicamo, 1933), solo por nombrar algunos de los mas
destacables. En estos filmes la mayoria de los tangos tienen topicos romanticos y son
los que ademds de traer el pan bajo el brazo, completan la felicidad porque traen el

amor.

El personaje de Olinda Bozan contacta al secretario de Mario, un exitoso cantante de la
radio interpretado por el reconocido cantor Ignacio Corsini, para que haga una
recomendacion para su hermana Ada. En el papel del secretario se encuentra a Tito
Lusiardo, repitiéndose la formula gardeliana de personaje ayudante. Ada, timida no se
anima a presentarse pero Mario quien se ha enamorado de ella, insiste al director de la
broadcasting para que le den una segunda oportunidad. Su presentacion sera en la Gran
Fiesta de la Radio y cantardn a dio. En el medio un malentendido amoroso la aleja de
Mario, quien habla con el abuelo de Ada para recuperar su confianza y terminan

reconcilidndose cantando juntos en la fiesta.
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El argumento es simple y corto pero se ve dilatado por las numerosas introducciones de
numeros musicales que tenian como fin mostrar a las estrellas de la radio en imagenes,
sobre todo para quienes se hallaban lejos de poder asistir a las audiciones; asi como
también mostrar el funcionamiento de la radio, universo del cual estos espectadores
participaban activamente, asistiendo a las presentaciones, participando de los concursos,

enviando cartas a las revistas.

Este tipo de peliculas tuvo grandes criticas por parte de los sectores mas conservadores
del cine. Cinegraf fue sumamente dura con Idolos de la radio:
(...) No puede comprenderse propiamente dentro de una calificacion cinematografica
la compilacion de escenas donde se han fotografiado y fonografiado varios “numeros”
radiotelefénicos con un torpe criterio exclusivamente comercial. (...) “Idolos de la

radio”, en cuyo transcurso no se rinde al arte, por menor que sea, un pequefio tributo,
y se atropella, en cambio, con excesos, a la cultura y al buen gusto.””

Para Pessano, director de la revista, el buen cine debia responder al arte, mientras que el
mal cine so6lo respondia a criterios comerciales. El prurito al lucro puede vincularse con
la matriz conservadora y catdlica de toda la editorial. Los fines monetarios eran
percibidos como espurios y malversaban los elevados objetivos de la cultura. Luego,
reforzando esta idea, se agrega:
(...) La circunstancia de que “Idolos de la radio” acuse valores en la reproduccion
fotografica y sonora, a cargo de los sefiores Schmidt y Raffo, no implica en forma
alguna que esa titulada pelicula pueda considerarse como un aporte al adelanto del
cinematdgrafo argentino, mientras se aborde la produccion de peliculas autdctonas

con un criterio burdamente mercantil, en la plena ausencia de todo proposito
. . 4
enaltecedor, nos hallaremos ante tristes fracasos, como el citado.’

La critica entonces radicaba tanto en el criterio comercial para la inclusiéon de una gran
variedad de numeros musicales como en la mala calidad de sonorizacion de los mismos.
En contrapartida, la critica de Antena fue més benévola, aunque también se quejoé del

exceso de numeros incluidos en el filme.

La inclusion de los nimeros musicales en el filme excedia al tango y daba cuenta de los
intercambios musicales a lo largo del continente. Se buscaba mostrar la variedad de

géneros que se interpretaban en los programas, mas alld de la predominancia de las

33 Cinegraf, noviembre de 1934, afio 3, Nro. 32, pag. 43.
** Cinegraf, noviembre de 1934, afio 3, Nro. 32, pag. 43.
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orquestas de tango™. Carlos Inzillo sefiala que las orquestas tipicas en varias ocasiones
reemplazaban la fila de bandoneones por una seccion de vientos para tocar fox-trot, y
que a partir de los afios treinta comenzaron a aparecer las big bands en grandes salones
y en radio’®. Mas all de la actuacion de Ada Falcon e Ignacio Corsini, en la pelicula se
destaca la presentacion de la orquesta de Canaro, la interpretacion de Dorita Davis,
originalmente Tita Merello también habia grabado para el filme, y la de “Don Dean y
los estudiantes de Hollywood” con el fox-trot “Bailando en el Alvear”. Es interesante
remarcar que en la escena donde Ada llega a la Fiesta de la Radio, el duefio de la misma
comienza a presentarles a sus colegas. La cdmara toma otro registro, mas documental o
periodistico, realizando un paneo por los distintos personajes —que se trata de los
musicos en el papel de si mismos- que miran a cdmara y saludan. En off, la voz del
dueno de la radio los presenta, “;le gusta el jazz? Don Dean, y aqui tres personajes de
la musica popular, Firpo, Canaro y Lomuto”. De este modo, se identifica al espectador
con el punto de vista de la cancionista y a ambos se les explica quién es cada quién.

Toda la escena tiene una funcién didactica con el espectador sin quebrar la diégesis.

Unos afnos mas tarde, Morera estrend Asi es el tango (1937) basado en el sainete
homoénimo de Florencio Chiarello, que también seguia las férmulas de la revista
musical. Con un elenco que incluia a Olinda Bozan, Tita Merello, Tito Lusiardo,
Fernando Ochoa, José Ramirez, Luisa Vehil, entre otros, se trataba de una comedia de
enredos amorosos con la inclusion de diferentes canciones en la cual el tango tenia el
lugar principal. La direccion musical del filme estuvo a cargo de Edgardo Donato y en

los titulos también se resaltan las musicas de Cobian, Manzi y Cadicamo.

El argumento narra la historia de un grupo de artistas que viven juntos en una pension

de artistas. Julidn el personaje de Fernando Ochoa estd enamorado de Malva (Luisa

3% Andrea Matallana sefiala que en el decenio 1925-1935 la programacién musical ocupd un 70% y que a
lo largo de la siguiente década fue descendiendo por el incremento de radioteatros y otros programas.
Dentro de la programacién musical, el primer lugar lo lleva el tango con un promedio del 55%, y le sigue
el jazz con un promedio del 20%. La musica clasica a lo largo de estos afios, no supera el 7% de la
programacioén musical. “(...) la aparicion de las grandes orquestas y una nueva generacion de cantantes
(...) ocuparia no solo el espacio radiofénico sino también la escena musical del teatro y los clubes
portefios.” (2006: 94). La autora sefiala que recién a partir de 1941, el folklore comenzaria a tener una
presencia musical mas importante, duplicando su porcentaje de programacion. Del 6% de 1936 pasa al
13% en 1941. Ver Matallana, Andrea (2006), Locos por la radio. Una historia social de la radiofonia en
la Argentina, 1923-1947. Buenos Aires, Prometeo Libros.

3% <L as big bands tienen su historia” por Carlos Inzillo. Clarin (Espectaculos), 31 de agosto de 2006.
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Vehil) y por ello acepta la explotacion del novio de ella y firma los tangos que compone
en colaboracion con él. En paralelo las parejas de Tita Merello y Tito Lusiardo y de
Olinda Bozan y José Ramirez tienen varios desencuentros amorosos que aportan la
dosis comica. Malva le pide a Julidn que no componga mas para ella y él se va al
campo, pero vuelve por pedido de Tita (Merello) y Tito (Lusiardo) en ocasion de la
apertura de una boite en la que todos tendran trabajo. Malva harta de que su novio la
engafie, rompe con ¢l e interpreta junto a Julian su Ultima composicion, que se trataba
del tango Nostalgia de 1936 con letra de Enrique Cadicamo y musica de Juan Carlos
Cobian. La apertura de la boite es una extensa secuencia de diversos nimeros

musicales, en donde se presentan artistas de diferentes géneros y de distintos paises.

Cuando el personaje de José Ramirez presenta la orquesta, resalta que ésta ha llegado
luego de una exitosa gira en Paris y va presentando a todos los musicos segln su pais o
region de origen: Estados Unidos, Vascongada, Brasil y Cuba. Luego, tiene lugar un
numero de zapateo americano entre Olinda Bozan y un bailarin negro que van
deformando hasta llegar a un ritmo caribefio que podria compararse con la rumba.
También hay un nimero de musica brasilefia, la marchinha de carnaval “Marchinha do
grande galo” de Lamartine Babo y Paulo Barbosa grabada a fines de 1935 para el
carnaval de 1936. Para 1937, es probable que ésta ya fuera conocida en la Argentina. El
nimero, ademas, esta acompafiado por una situacion coémica de Bozan y Ramirez

interpretando al gallo y la gallina del tema.

Los numeros mas emotivos son los de tango, el primero interpretado por Tito Lusiardo
que presenta al tango como “el espiritu portefio hecho cancion” y viste tal como lo hacia
en los filmes de Gardel, de traje con el pafiuelo blanco al cuello y sombrero. Lusiardo
recita “los versos de un criollo” que son una oda al tango en la que se resalta que es el
embajador argentino en todo el mundo, pero que no pierde su caracter popular. “Y
siempre reo y sefior, conservando todo el brillo de sus condecoraciones, atravesando
mansiones, se reintegrd al conventillo. (...) Hijo del candombe, criado en el arrabal,
ahora hecho un bacén, bien purito y refinado, sos el huésped obligado...”. El nimero de
danza que sigue muestra las diferentes etapas y ritmos del baile, con diferentes
bailarines al estilo de los musicales de Hollywood pero mucho més modesto en
presupuesto y sofisticacion. Uno de los bailarines es Lusiardo que baila con cuatro

bailarinas —una de ellas es Tita Merello- y como coro de la pareja central, hay tan solo
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tres dios de bailarines mas. El nimero de Ochoa y Vehil también es una version de bajo
presupuesto de los numeros hollywoodenses, acompainado por dos bandoneones, dos

violines y un coro de tres voces femeninas.

Los exteriores que aparecen en el filme son en el barrio de Palermo, que para ese
entonces era un barrio tanguero sin la estética del arrabal pero de caracter popular. Es
interesante remarcar que esta comedia no propone un enfrentamiento de clases, Malva
pertenece a una clase mas acomodada pero es una artista tanto como los que viven en la
pension y son sus amigos, por ello va a la fiesta de aniversario de Tito y Tita. En el caso
de Julian, éste vive en una pension en la ciudad, pero cuando vuelve al campo es patron
de una estancia, seguramente modesta porque viste como gaucho y no como un
estanciero rico, pero tiene un pedn que lo llama patrén. En este sentido, el universo
socio-econdmico creado en el filme es el de una heterogénea clase media trabajadora. El
topico del ascenso no es el punto central del argumento, sino mas bien el del mundo del

trabajo artistico portefio.

En conclusion, estas distintas variantes genéricas colaboraron a forjar imagenes de lo
argentino a partir de un tango moderno —ligado al mundo de la radio, el disco, el teatro y
el entretenimiento en general- de caracter popular a partir de los artistas nacionales ‘de
moda’ del momento. De este modo, los empresarios del cine nacional lograron ofrecer
un producto diferenciado tanto al mercado argentino como al extranjero. Como también
se ha resaltado en el primer capitulo, estas representaciones fueron objeto de debate
entre los diferentes sectores, no obstante formaron parte de un modelo de negocios
rentable para estos entrepreneurs en funcion de las caracteristicas del mercado cultural

de masas del periodo en el pais.

En Brasil, todo el cine es carnaval

En enero de 1940, Renato de Alencar desde la revista 4 Scena Muda, en ocasion del
estreno de Laranja da China®’, dirigido por Ruy Costa y producido por Sonofilmes,

proclamaba indignado:

*7 La pelicula era parte de la trilogia que comenzo con Banana da terra (1938), tltimo filme de Carmen
Miranda en el pais y que continuaria con Abacaxi azul (1944) en coproduccién con la Cinédia.
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(...) Por el nombre el lector ya debe haber percibido que se trata de otra produccion
jocosa, y por la fecha del lanzamiento, de que es un filme basado en motivos
carnavalescos. Como tal, esta nueva pelicula brasilena va a ser toda de “samba”.
Nosotros aun no quisimos entender que el cine nacional debe orientarse a la
propaganda de Brasil y no a la propagacion nefasta de sus psicosis, como lo es el
samba. (...) Debemos reaccionar en el sentido de construir un ambiente més digno al
cine brasilefio, tan desprestigiado.*®

El autor de la nota resaltaba que el cine brasilefio ya habia producido peliculas de
interés artistico, que la situacién no se debia a falta de recursos y alentaba la realizacion
de filmes histéricos y culturales imitando a México y a Argentina, especialmente a este
ultimo pais, donde el tango —que entraba en la misma “clasificacion patologica” que el
samba-, iba cediendo a otro tipo de temas de interés artistico-cultural. El samba, el
carnaval y las favelas podian ser incluidos en las peliculas pero en dosis minimas y no

hacer un asunto de ellos porque:

(...) No es que eso nos deprima ante el extranjero, deprime, humilla y avergiienza a
nosotros mismos, que debemos sentir el Brasil con mucha mas fuerza de sensibilidad
moral que los hijos de otras tierras. Repitamos los triunfos conquistados en
“Bonequinha de seda”, “Grito da mocidade”, “Cacadores de esmeraldas”, “Jodo
ninguém;;, y dejemos en paz las orgias, el sombrero de paja y los genios del Café
Nice...”

La critica conservadora al samba como vector nacionalizador del cine y marca de
exportacion de la brasilidade es similar a la que se encontraba en la Argentina con
respecto al tango, tal como el mismo Alencar remarca. No obstante, la posicion estatal
frente al mismo fue diferente de lo que ocurridé en la Argentina. Mientras el estado
conservador argentino de los afios treinta percibio al tango como una amenaza, el

varguismo en lugar de rechazar al samba, lo incorpor6 en su ideario cultural bajo sus

38«0 cinema brasileiro”, 4 Scena Muda, 9 de enero de 1940, afio 19, Nro. 981, pag.5. La traduccion es
mia. “(...) Pelo nome o leitor j& deve ter percebido que se trata de mais uma producdo jocosa, e pela data
do seu lancamento, que ¢ um filme baseado em motivos carnavalescos. Como tal, essa nova pelicula
brasileira vai ser toda do “samba”. Nos ainda ndo quisemos compreender que o cinema nacional deve
orientar-se pela propaganda do Brasil, e ndo pela propagagdo nefasta das suas psicoses, como em verdade,
¢ o samba uma delas. (...) Devemos reagir no sentido de construir ambiente mais digno ao cinema
brasileiro, tdo desprestigiado.”.

39«0 cinema brasileiro”, 4 Scena Muda, 9 de enero de 1940, afio 19, Nro. 981, pag.5. La traduccion es
mia. “(...) Nao € que isso nos deprima perante o estrangeiro, deprime, humilha e envergonha a nos
mesmos, que devemos sentir o Brasil com muito maior for¢a de sensibilidade moral, do que os filhos de
outras terras. Repitamos os triunfos conquistados em “Bonequinha de seda”, “Grito da mocidade”,
“Cagadores de esmeraldas”, “Joao ninguém”, e deixemos em paz as orgias, o chapéu de palha e os génios
do Café Nice...”.
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propias reglas, convirtiéndolo en el portavoz de la version oficial de la nacionalidad.
Lisa Shaw (2002) remarca que dos de los sambistas mas comprometidos con las
nociones de la identidad nacional —Noel Rosa y Ary Barroso- provenian de familias
blancas de clase media baja, y que por ende su mirada sobre el tema no hubiera diferido

tanto de lo que proponia la estrategia varguista. Sobre Rosa, la autora sefiala que:

(...) ¢l capturo la esencia de la vida cotidiana de los distritos menos glamorosos de
Rio con todos sus defectos y una libre dosis de humor, pero muchas de sus
observaciones exponian una sutileza que lo alineaba con escritores y artistas del
Modernismo brasilefio, particularmente con el grupo de poetas eruditos, quienes en el
mismo momento estaban articulando nociones sobre el espiritu nacional muy
similares.”*" (2002: 82)

Asimismo, Rosa enfatizaba que el samba de Vila Isabel —un barrio al norte de la ciudad
del cual ¢l era oriundo- era una version mas refinada que representaba a todo el Brasil y
no solo a los descendientes de los esclavos africanos. “(...) Los sambistas de clase
media de Vila Isabel, como ¢l, habian elevado el status del samba y lo habian
transformado en poesia, en una forma de arte culto. El cree que el samba es una
expresion de la nacionalidad que necesita ser promovida y renovada.”*! (2002: 87). A
partir de 1937, como resultado de las directrices de la matriz cultural del varguismo,
nuevos temas vinculados al trabajo aparecieron principalmente en las letras de sambas,

mientras la figura del malandro® iba quedando relegada.

En este contexto, el samba y el carnaval como temas para el cine, ajustandose a estos
paradmetros, hubieran podido convertirse en esa ‘esencia de la brasilidade rosiana’ para
el cine nacional. Sin embargo, en 1942 desde la revista oficial Cultura Politica,
Pinheiro Lemos publicoé un articulo donde reprobaba fervientemente al género

carnavalesco:

0L a traduccion es mia. “(...) He captured the essence of daily existence in Rio’s less glamorous districts
with a warts-and-all realism and a liberal dose of humour, but many of his observations display a subtlety
which aligns him with the Brazilian Modernist writers and artists, particularly with a group of erudite
poets, who, in the same era, were articulating very similar notions of the national spirit.”.

* La traduccion es mia. “(...) Middle-class sambistas from Vila Isabel, like himself, have elevated the
status of samba and transformed it into poetry, a form of high art. He believes that samba is an expression
of nationality that needs to be nurtured and renewed.”.

2 “Malandro” podria ser traducido como bandido o picaro. La “malandragem” seria el equivalente de lo
se denomina “viveza criolla” en la Argentina.
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(...) Nadie discutird que en los filmes llamados de Carnaval es donde el cine brasilefio
alcanza su nivel mas bajo, en todos los aspectos, desde la indigencia técnica a la mas
desconsolada falta de imaginacion. En general, estos filmes se resumen en un mal
rejunte de canciones, marchas y sambas en boga del momento, ligadas por un hilo
narrativo de enredos jocoso y ridiculo. En ellos, no hay nada que interpele a la
sensibilidad o inteligencia, en su negacion sistematica y cuidadosa del buen gusto y el
sentido comtin.*

Del articulo se desprende que las criticas no estaban orientadas al samba per se, sino a la
calidad de los filmes. Entonces, cabe la pregunta contrafactica: ;por qué no fue posible
o no formo parte de las preocupaciones estatales nacionalizar el cine brasilefio a partir
de ese samba refinado de clase media? Sin pretensiones de dar respuestas acabadas
sobre la cuestion, puede decirse que es probable que esto haya respondido a diversos
factores al mismo tiempo. Por un lado, los problemas técnicos del cine nacional, debido
a la falta de profesionales nacionales con experiencia —como remarca Autran- y de una
menor presencia de técnicos extranjeros, formados en la materia, que buscaran un
espacio en la industria, asi como también las dificultades iniciales de las salas para

ofrecer condiciones de calidad para la exhibicion de las peliculas.

Por el otro, a partir de las normativas estatales que se analizaron anteriormente —fuerte
incentivo a la produccion de cortometrajes y al cine educativo-, es posible deducir que
el gobierno brasilefio tuvo una mirada sobre la propaganda donde la ficcion tenia un
lugar secundario, sobre todo si lo comparamos con la importante presencia del estado en
el universo de las ficciones filmicas del primer peronismo en la Argentina y la
producciéon de formatos hibridos como los docudramas para la propaganda estatal®.

Asimismo, la produccion de imagenes en general del varguismo optdé por la

representacion de la multitud uniformizada y en orden en diferentes rituales civicos que

B Cultura Politica, febrero 1942, vol. 2, Nro. 13, pag. 267. Citado en Freire, Rafael de Luna (2011: 70).
La traduciéon es mia. “(...) Ninguém discutira que ¢ nos chamados filmes de Carnaval que o cinema
brasileiro atinge o seu nivel mais baixo, sob todos os aspectos, da indigéncia técnica a mais desconsolada
falta de imaginag@o. Em geral, esses filmes se resumem numa reunido mal arrumada de cang¢des, marchas
e sambas em voga no momento, ligadas por um fio causal de enredo jocoso e ridiculo. Neles nada ha que
fale a sensibilidade ou a inteligéncia, na sua negacao sistematica e cuidadosa do bom gosto e do bom
senso.”.

* Para ampliar sobre esta cuestion, ver Kriger, Clara (2009), Cine y peronismo. El estado en escena.
Buenos Aires, Siglo XXI.
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exaltaran la grandeza de la nacién®. Es probable que, en el marco de este paradigma
estético, la exaltacion barrial y las imagenes ligadas a un ideal individualista del ascenso
social —que en el caso argentino fueron sumamente importantes para el desarrollo de un

mercado de consumo cultural de masas- hayan sido colocadas en un segundo plano.

Con respecto a la definiciéon del género, Rafael de Luna Freire (2011), siguiendo a Rick
Altman, advierte que entre 1930 y 1950 el término '"carnavalesco” se referia
simultdineamente a: 1) un modelo: filmes musicales con canciones carnavalescas
producidos para ser lanzados proximos a la celebracion anual, en particular en Sdo
Paulo y Rio de Janeiro; 2) un contrato aceptado por el publico que anualmente esperaba
ese tipo de filme; 3) una estructura percibida por los criticos; 4) una etiqueta utilizada

tanto en los anuncios de las peliculas como en sus propios titulos.

Las fuentes filmicas del periodo son muy escasas, debido a que muchas de estas
peliculas se han perdido o dafiado. A través de los pocos filmes conservados y de las
reseflas y criticas de la prensa de la época, se desprende que estas primeras
producciones se caracterizaron por una estructura de revista musical con un débil
argumento que apenas conseguia hilvanar narrativamente los nimeros musicales, o bien
por peliculas con una trama simple que transcurria durante el carnaval, donde en varios
casos se introdujeron imagenes documentales de los festejos (Voz do carnaval, 1933,

Gonzaga y Mauro; Tereré ndo resolve, 1938, Luiz de Barros).

Entre 1935 y 1936, Downey y Gonzaga se asociaron y filmaron en los estudios de la
Cinédia tres peliculas: Alo, alo, Brasil! (1935), Estudantes (1935) y Alo! Alo! Carnaval!
(1936). Sobre el primero de ellos, 4 Scena Muda lo sehaldé como “el primer paso firme

de los cinematografistas brasilenos”:

(...) Que el filme agrada y agrada mucho, estd probado con el brillante record de
boleteria que promete mantener el filme en cartel mas tiempo, mucho mas de lo
esperable en una produccion de ‘“‘cosas nuestras”, hecha enteramente por gente
nuestra. Fue muy habil dejar a Carmen Miranda para las ultimas secuencias. Carmen,
casi, pone de pie a toda la sala, vibrando de entusiasmo.*°

3 Sobre este tema ver Jaguaribe, Beatriz y Lissovskye, Mauricio (2009), “Imagem fotografica e
imagindrio social” en 4 invengdo do olhar moderno, en Eco Pos, v. 9, Nro. 2, agosto-diciembre, pags. 88-
109.

4 4 Scena Muda, 9 de febrero de 1935, afio 14, Nro. 725, pag. 5. La traduccion es mia. “(...) Que o filme
agrada e agrada muito, estd provado com seu brilhante record de bilheteria que promete manter o filme
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Este éxito determind las dos producciones siguientes de la sociedad con Miranda como
figura estelar. De los tres, el tnico que se conserva es A/o! Alo! Carnaval!, que contd
con los cantores y compositores mas exitosos de la radio del momento. Ademas de las
hermanas Miranda, en el elenco se encontraban Mario Reis y Francisco Alves, entre
otros. La trama cuenta los problemas de dos autores de una revista musical llamada
“Banana da terra” para conseguir un empresario que los contrate. Como la compafia
que ¢éste habia contratado para su Casino no consiguio llegar de Francia, acude a los dos
autores (Banana y Prata) para contratar sus servicios. En esta primera parte se suceden
algunos numeros musicales pero serd a partir de los 24 minutos de pelicula donde
comenzard la extensa secuencia de numeros musicales de la revista, solo interrumpidos
por micro escenas que introducen situaciones comicas y gags entre los dos autores y el
dueno del Casino que estd esperando un niimero de canto lirico. Cuando no aparecen
estas situaciones, los numeros cambian por corte directo de montaje sin preocupacion
por el verosimil espacial y temporal de la acciébn que transcurre en el Casino. La
escenografia de cada niimero varia seglin el artista y la musica que interprete, ya que en
varios casos son tematicos y en otros simplemente varia. El Casino presenta una
arquitectura y decorados racionalistas, al igual que la escenografia de los niimeros,
propio de los estilos modernistas de la década. El verosimil del transcurso de la revista
también se rompe con el nimero musical “Amei” interpretado por Francisco Alves y un
coro de nifios pequefos —era muy extrafio que un grupo de nifios estuviera
presentandose en un Casino- y por “Manhas de sol” también cantada por Alves, que
rompe con los planos de estudio e introduce dos planos de exteriores, de la playa de Rio
de Janeiro, que pareciera ser al amanecer. Carmen Miranda presenta junto a su hermana
“Cantores do radio” y luego ella sola con una version de “Querido Adao”. Mario Reis y

Francisco Alves también presentan mas de un nimero.

A diferencia de las peliculas argentinas analizadas, ninguno de los cantores tiene un
personaje dentro de la ficcion, ni eran presentados, lo cual no era necesario para la
audiencia local que podia reconocer a cada uno de ellos. En este sentido, este tipo de

producciones interpelaban directamente a la audiencia nacional y a los consumidores de

em cartaz mais tempo, muito mais do que era licito esperar de uma producdo de “cousas nossas”, feita
inteiramente por gente nossa. Muito habil foi deixar Carmen Miranda para as ultimas sequencias.
Carmen, quase, pde a sala inteira de pé, vibrando de entusiasmo.”.
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las industrias culturales del Brasil, pero resulta dificil pensarlos como productos de
exportacion porque su éxito se basaba en el conocimiento previo de las estrellas. En
palabras de Alice Gonzaga, “(...) La idea era mostrar a los grandes cantores de la época,
verdaderos idolos, cuando la TV atn no existia y el publico general no tenia acceso a
los casinos. El publico queria la musica que tenia éxito en la radio. Esta fue la clave del

filme.”*’. En Sdo Paulo la pelicula estuvo cuatro semanas en cartel en un mismo cine.

Por ultimo, es también destacable que en comparacion a las revistas musicales
argentinas, desde el guion no se exalta el samba, ni se traza una historia de ascenso y
visibilidad de esta musica patridticamente. En relacion con otro tipo de musica, si queda
planteada la preferencia del duefio del Casino por otro tipo de ritmos menos populares,
como el canto lirico. Cuando finalmente se entera de que no habra un nimero lirico, se

enerva con la dupla de autores y se disfraza de una cantante para salvar el problema.

Luego de esta pelicula, Downey continué produciendo filmes carnavalescos a partir de
la imagen tropical de la ciudad de Rio de Janeiro. Mientras que Gonzaga buscaba variar

su produccion produciendo musicales romanticos y comedias.

En 1938, la Cinédia produjo Tereré ndo resolve, dirigido por Luiz de Barros. El filme
era una adaptaciéon de la obra teatral No carnaval é assim de Bandeira Duarte. La
pelicula era un vaudeville comico con una estructura de comedia de sustituciones que
transcurria durante los festejos de carnaval. Tres parejas en las que por error, termina
cada uno de los hombres flirteando con la mujer del otro. Dos de éstas son de Rio de
Janeiro, mientras que la tercera estd de visita en la ciudad. La confusiéon comienza
debido a que una de las mujeres apuesta a que todos los maridos son infieles y les envia
unas invitaciones para el baile de carnaval. Ellos arreglan un pretexto para poder ir y

ellas por Unica vez van disfrazadas como las empleadas.

Tal como senala el libro con las memorias de la Cinédia, la empresa terminaba de filmar
Samba da vida y estaba realizando Maridinho de luxo, como tenia a los artistas

contratados por mes —uno de ellos Mesquitinha, protagonista de la pelicula-,

*" La traduccién es mia. “(...) A idéia era mostrar os grandes cantores da época, verdadeiros idolos,
quando a TV ainda ndo existia, € o grande publico ndo tinha acesso aos cassinos. Esta foi a chave do
filme.”. Ver Gonzaga, Alice (1987), 50 anos de Cinédia. Rio de Janeiro. Lincoln Martins.
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aprovecharon para producir en siete dias un filme relampago, con la orquesta del Casino

da Urca.

Se introducen también imagenes documentales del carnaval de ese afio que muestran a
la multitud en las calles celebrando, danzando, bebiendo. Aparecen también los blocos
de la época. Las miradas a camara de la gente delatan el caracter documental. El
montaje de las mismas es algo precario, como el montaje general de la pelicula. Junto a
estas imagenes documentales, la trama presenta un universo burgués de familias de
clase media alta, con interiores de grandes casonas bien decoradas y empleadas
domésticas. La pelicula muestra la hipocresia de esta clase. Uno de los personajes tiene
verglienza de admitir que le gusta el carnaval, otro flirtea con la empleada y todos son

infieles a sus mujeres.

En el baile de carnaval donde se descubre el enredo, los maridos explican que ya
estaban enterados de la trampa y que solo habian asistido a la cita porque sabian que se
trataba de sus esposas, alli también hay una gran cantidad de gente disfrutando del
carnaval. El ‘pueblo’ que aparece en las imagenes de interiores, como las documentales
en exteriores es un pueblo mayoritariamente blanco; es decir que es el retrato del
carnaval de las clases medias mas que el de las clases populares. Esto mismo se
corrobora en las peliculas que analizaremos en el capitulo siguiente en las que la ciudad

se presenta a partir de los espacios publicos de los barrios més ricos de Rio de Janeiro.

Las memorias de Cinédia, 50 anos de Cinédia (Gonzaga: 1987), citan una muy mala
critica del filme del diario 4 Noite de Rio del 8 de marzo de 1938, a tres dias del

estreno, que dice:

De Bonequinha de seda y Grito da mocidade, descendemos a esa cosa gelatinosa y
amorfa que es Tereré, de Mesquitinha, como protagonista, tan delgado que puede
pasar entre dos gotas de lluvia sin mojarse, con Maria Amaro reproduciendo en cada
escena el milagro de la resurreccion, y aquel monstruo adiposo cuyo volumen solo
tiene equivalente en la propia localidad. El resto ni merece referencia... Y salimos del
Alhambra rezando por el cine brasilefio. (1987: 71)*

* La traduccion es mia. “De Bonequinha de seda e Grito da mocidade descemos a essa coisa gelatinosa e
amorfa que ¢ Tereré, de Mesquitinha, com seu protagonista tdo magro que pode passar entre dois pingos
de chuva sem se molhar, como Maria Amaro reproduzindo em cada cena o milagre da ressurrei¢do, e
aquele monstro adiposo cujo volume s6 tem equivalente na propria localidade. O resto nem merece
referéncia... E saimos do Alhambra, rezando pelo cinema brasileiro”.
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La critica seguia la misma linea que la de las planteadas anteriormente; la principal

inquietud residia en la calidad técnica y en los guiones de estos filmes.

Al afio siguiente, Mesquitinha repiti6 la experiencia de filmar con la Cinédia, pero esta
vez como director y protagonista, y segun algunas criticas de la época, se tratdé de una
experiencia con mejores repercusiones que Tereré. En 1939, se estreno Esta tudo ai,
basada en la obra teatral Ri de palhaco de Paulo Orlando y Agostinho Jos¢ Marques
Porto. El argumento es una comedia de enredos rapida que cuenta la historia de un jefe
de familia en aprietos econémicos en la vispera de carnaval con una familia a la que le
gusta mucho la fiesta carnavalesca. Es una gran exaltacion a la vida de los blocos de
carnaval de Rio de Janeiro, a la alegria en la calle, al armado de las fantasias —los
disfraces- para salir a celebrar, a como se organizan las distintas familias de un bloco y
al samba y las marchinhas. Hay varios planos del bloco lleno de gente fantasiada. La
pelicula deja ver las relaciones entre las distintas clases sociales en carnaval y la idea de
la subversion durante el mismo, el presidente del bloco es el criado y aunque la familia
de Mesquitinha sea de una clase ‘acomodada’, como atraviesan un mal momento
econdmico, ¢l tiene que salir a pedir dinero, y sus hijas adoran el carnaval y no se privan
de participar porque sea un evento popular. “Estd tudo ai”, todos estan celebrando el
carnaval; se forja la idea de que el carnaval puede unir a todos. En este sentido, podria
decirse que, a diferencia de los verosimiles de ascenso social para las clases populares
que forj6 el cine argentino y que de la mano del melodrama habilitaron transgresiones al
orden al mismo tiempo que las contuvieron —como ya se ha sefialado-, en el cine
brasilefio el carnaval y lo carnavalesco a través de la comedia delinearon imagenes de lo
popular desactivadas de sus elementos mas transgresores. El carnaval de estas peliculas
no retomo los elementos populares del ‘morro’ y la identidad afrobrasilena, sino que
presentd los blocos de rua de los barrios mas céntricos, en consonancia con un modelo
de negocios que consistia en estrenar cerca de la fecha de la fiesta y luego de los
estrenos discograficos de las marchas que se pondrian de moda durante todo el verano.
Como se sefial6 anteriormente, es un carnaval mayoritariamente de blancos. En el
momento en el que un director subi6 al morro para filmar ese samba, la pelicula fue
censurada y It’s all true de Orson Welles nunca llegd a terminarse. De este modo,
mientras el caracter popular de las imagenes modernas de la nacién que configurd el

cine argentino dejo afuera al universo rural y otras identidades étnicas, en el caso del
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cine brasilefio el caracter popular de sus imagenes modernas dejé fuera identidades
urbanas que eran parte del proceso de popularizacion y nacionalizacion de la cultura de

masas.

En Cinearte, el estreno de la pelicula a fines de febrero paso sin demasiado alarde. Los
numeros de la revista de ese mes tuvieron su atencién mas en el estreno de Onde estds,
felicidade? que venia atrasandose desde el ano pasado y finalmente fue en abril de
1939. Por su parte, la critica de 4 Scena Muda tenia el cansancio usual sobre los filmes
de carnaval, pero no era negativa, sino por el contrario destacaba algunos aspectos de la
produccion, en particular las actuaciones. Dirigido por Mesquitinha, en el festejado
doble papel de director y actor, éste tuvo a su cargo un papel por ¢l mismo creado en el
teatro con gran ¢éxito —el de funcionario publico- de aquellos que saben encontrar el
pretexto para huir de casa el lunes de carnaval. En el team coémico, estaba también
Manoel Pera y Oscarito, el apreciado comediante del teatro nacional. La musica era de

Ary Barroso®.

La critica del Imparcial de Rio de Janeiro también destacaba las buenas actuaciones del
elenco, en particular la naturalidad con la que Mesquitinha vivia sus papeles, el
personaje anifiado de Apollo Correia en la figura de Napoledn —criado de la casa y
presidente del bloco carnavalesco- y “Déa Maia, como la cocinera mulata (que) es la

. . 50
artista que ya estamos acostumbrados a admirar en el teatro...”".

Si las revistas musicales estuvieron estrechamente vinculadas al negocio discografico,
radiofonico y las presentaciones en vivo, estas peliculas de carnaval buscaron afianzar

lazos con el teatro, ya sea como fuente de argumentos o bien de recursos humanos.

Por ultimo, se haran algunas observaciones sobre otro filme que pertenece a un género
diferente, la comedia caipira pero en el cual el samba y la musica popular también
tuvieron un lugar central. La pelicula es O dia ¢ nosso (1941) de Milton Rodriguez
producida por la Cinédia. A diferencia de las anteriores producciones que se vienen

estudiando, ésta sale de la locacion de la ciudad para situarse en un pueblo del interior.

¥ Ver A Scena Muda, 25 de febrero de 1939, afio 18, Nro. 936, pag. 23.

%% Imparcial Rio de Janeiro, 28 de febrero de 1939. Citado en Gonzaga (1987) pag. 77 “(...) Déa Maia, na
mulata cozinheira (que) € a artista que ja nos acostumamos a admirar no palco...”.
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La historia gira alrededor de unos billetes de loteria que fueron comprados en conjunto
y dejados en unos sobres cerrados en el banco. Por la radio se enteran de que uno de
esos billetes es el ganador, pero nadie sabe a quién de todos ellos pertenece y deben
esperar a que llegue de la ciudad el gerente del banco para saberlo. Cuando éste llega se

produce un robo y luego un incendio en el banco y nunca logran saber de quién era el
billete.

La calidad técnica del filme para la época era buena en cuanto a la fotografia y el
sonido, y por ello la critica la recibid entusiasmada y la percibié como un “paso
adelante” en la cinematografia nacional. Asimismo, el tema y el guion de la pelicula
también fueron elogiados, ya que aunque tuviera nimeros musicales al estilo revista,

tenia una estructura narrativa mas sofisticada.

Una de las locaciones principales es un hotel/pension donde viven algunos de los
personajes. En la planta baja, hay un café que es el escenario para la presentacion de los
artistas. Mientras se desarrolla la linea argumental del billete de loteria y la de la historia
de amor entre los personajes principales, se suceden los distintos numeros de canto y de
baile. Cuando Janir Martins canta “Os requebros de sinhd flor” de David Nasser, el
autor dice que “es un retorno al samba, al samba auténtico, no desvirtuado en su ritmo

ni sus efectos orquestales, totalmente libre de la influencia extranjera” (Gonzaga, 1987:
98).

La pelicula muestra la diferencia de la vida del pueblo y la urbana, el choque mas fuerte
se produce con la llegada de la prensa al lugar por el billete de loteria. Sobre el final
cuando la pareja escapa en un auto, se muestra un plano final que deja ver por la
ventanilla al cura que los casa para que no pequen. El espacio geografico y simbdlico
del pueblo se delinea como un espacio de virtudes; como un espacio no ‘desvirtuado’
que configura una imagen no urbana del samba, de las marchas de carnaval y de los

ritmos populares.

Consideraciones finales

La reconversion industrial que provocd la llegada de los primeros sistemas de

sonorizacion del cine tuvo como resultado el desarrollo de dos modelos
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cinematograficos muy diferentes en Argentina y en Brasil, que a primera vista
parecieran no tener puntos en comun. No obstante, en el marco de una americanizacion
del consumo de masas en general, ambos cines incursionaron en estrategias comerciales
y narrativas a partir del uso de la musica popular que dieron lugar a experiencias
comparables en funcion de las imagenes de la nacion que forjaron y de las posibilidades

de desarrollo de un modelo de negocios.

Del analisis anterior se desprende que en el caso de Brasil fueron desarrolladas
versiones domésticas de la revista musical ligadas al negocio discografico y radiofonico
y al booking que en aquellos afios se encontraba en buena parte en manos de compaiias
de los Estados Unidos. Empresarios extranjeros residentes en Brasil como Wallace
Downey jugaron un rol clave en el entramado de alianzas comerciales con los
entrepreneurs locales, sin embargo, como se ha sefalado, al no encontrarse el cine
dentro de la agenda de negocios principales —como el disco y la radio-, estas iniciativas
no lograron tener un efecto derrame sobre el empresariado nacional a largo plazo.
Asimismo, desde la esfera estatal, los intereses y reglamentaciones a favor de la
produccion de cortometrajes y de cine educativo, tampoco jugaron a favor del desarrollo
de un cine comercial de envergadura. Sin embargo, las pocas producciones y tentativas
cinematograficas que tomaron al samba y al carnaval colaboraron con el delineamiento

de un imaginario nacional que excedia al cine.

En el caso argentino, la menor injerencia estatal y la consolidacion de un mercado
simbolico para el consumo cultural masivo desde la década precedente —producto de sus
procesos historicos sociales, economicos y culturales-, ofrecieron mejores condiciones
para la inversion nacional privada, sobre las bases de un modelo de negocios de
convergencia de medios que fortaleci6 a las industrias culturales locales y promovi6 la

actividad del circuito latinoamericano de artistas preexistente.

Asi, mas alla de estas diferencias, la musica popular como vector de nacionalizacion y
masificacion del cine, en ambos casos, puso en circulacion imagenes de lo argentino y
lo brasilefio que crearon sus propios estereotipos nacionales al interior y al exterior de
sus fronteras, y asi imprimieron sus rasgos a las representaciones de la cultura musical

latinoamericana.
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En el marco de los objetivos generales del trabajo, este capitulo indagd sobre la
relectura y reconfiguracion de las férmulas de éxito de las grandes compaiias de
Hollywood, por parte de las empresas argentinas y brasilefias para ofrecer un producto
diferenciado a su propio mercado y al extranjero. Entre la vernacularizacion y la
estandarizacion, estas peliculas fueron encontrando su potencial comercial. En estos
primeros afos, fueron fundamentales las estrategias de promocion y comercializacion
de sesgo patridtico para el crecimiento de las industrias domésticas; tactica que hacia el
inicio de los afios cuarenta comenz6 a agotarse. En este sentido, este trabajo propuso
que los procesos de americanizacion y de nacionalizacion de la cultura de masas
forjaron una tension aparente que fue sumamente productiva para el desarrollo de
imagenes de lo nacional de caracter moderno tanto para el mercado local como

extranjero.

De este modo, el cine argentino y brasilefio desarrollaron variantes nacionales de los
géneros cinematograficos canonizados por Hollywood a partir del tango, el samba y la
musica de carnaval, lo cual les imprimié a estas imagenes nacionales un caracter
popular. Como se ha resaltado, mientras que el cine argentino desde el melodrama
tanguero o desde la revista musical laudatoria configurd una serie de verosimiles de
ascenso social que habilitaba transgresiones al orden —que a su vez eran funcionales a su
propio modelo de negocios-, el cine brasilefio deline6 desde la comedia carnavalesca

imagenes de un Brasil popular desactivadas de sus elementos mas transgresores.

En el primer caso, frente al legado de la formula gardeliana, las variantes locales
buscaron articular una serie de ideas y esquemas de produccioén que a través del tango
promoviera la industria nacional. Se buscé territorializar al tango para permitir su
itinerancia en otros mercados, sin perder su especificidad. Se observé coéOmo las
cabalgatas tangueras y la revista musical trazaron historias de éxito del tango que
enlazaban el sacrificio personal con el altruismo patridtico. Estas imagenes interpelaban
a la retdrica del ascenso social en el contexto de una sociedad con un gran porcentaje de
inmigrantes y que atravesaba grandes transformaciones socio-politicas en el marco de

una crisis econdmico-politica.

Por otro lado, estas variantes locales buscaron reforzar la convergencia de medios local

y potenciar los negocios de los circuitos artisticos regionales, al mismo tiempo que
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exportar su propio star system. En estos casos, la territorializacion del tango no estaba

dada por su universo topico, sino por la posibilidad de ser asociado a una estrella.

En Brasil, la comedia de carnaval y la revista musical —donde predominaba el samba y
la marchinha de carnaval- respondieron a un modelo asociado a la celebracion de la
fiesta y a los lanzamientos discograficos. En ese sentido, las revistas estaban mads
preocupadas por mostrar una buena cantidad de ntimeros que por ofrecer un guion
sofisticado. No buscaron trazar una historia del samba en general o realizar una
exaltacion patridtica del mismo, sino promocionar especificamente distintas musicas y
artistas. Por otro lado, la comedia de carnaval, mas ligada al teatro por tomar de él
argumentos y recursos humanos, también se volco a forjar imagenes de lo brasilefio mas
preocupadas en ser modernas y elegantes que populares, tal como se observéd con la
actitud frente a las imagenes de Hollywood en el capitulo anterior. Se exaltaba el
caracter de ‘o nosso’, pero ese ‘nuestro’ respondia a imagenes urbanas cuidadosamente
seleccionadas donde los elementos de varias identidades populares urbanas —que eran

importantes para la nacionalizacién del mercado de masas- fueron dejados de lado.
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CAPITULO 3

Productores cinematograficos y diplomacia cultural en Argentina y Brasil en los afios

treinta

Los hermanos sean unidos

Los intercambios culturales y viajes de artistas y técnicos de la musica, el teatro, la radio y el
cine entre Argentina y Brasil, no fueron una novedad de la década del treinta, sin embargo el
crecimiento de la industria discogréfica, de la radio y la aparicion del cine sonoro en estos afios,
tuvieron como resultado un pronunciado aumento en el nimero de notas dedicadas al pais vecino
en las revistas de cine y radio, otorgandoles una mayor visibilidad. Asimismo, fueron forjandose
distintos discursos que colaboraron a difundir diferentes imdgenes sobre lo argentino y lo
brasilefio en el mercado cultural masivo. Diferentes hitos como el viaje de Ramén Novarro —el
astro mexicano- a Rio de Janeiro y Buenos Aires, las presentaciones de Carmen Miranda en
Buenos Aires, la visita del presidente de Brasil Getulio Vargas a la Argentina, la celebracion del
Congreso Radiofonico Sudamericano en Rio de Janeiro, la primera ‘coproduccion’
cinematografica sonora entre ambos paises, y los viajes entre las dos ciudades capitales de
productores y directores como Jaime Yankelevich, Adhemar Gonzaga, Raul Roulien, Enrique
Cadicamo y Oduvaldo Vianna, entre otros, fueron motivo de notas periodisticas y de opinidén en

la prensa argentina y brasilefia.

En los capitulos anteriores se ha analizado de qué modo la tensidon aparente entre lo nacional y lo
nacional by the Americans permitio a las industrias cinematograficas domésticas hacer uso de las
estructuras norteamericanas, para producir un producto diferenciado en el mercado nacional y
regional que compitiera y discutiera las imagenes exoticas de Hollywood. Se sefial6 también que
la promociéon de estos primeros filmes sonoros se valid principalmente de una publicidad de
sesgo patridtico con el objetivo de afianzar sus propios mercados de consumo cultural. Este tipo
de estrategias no fueron exclusivas del cine, sino que abarcaron las mas diversas ramas de la

industria. De esta manera, en las estrategias de comercializacion de estas peliculas se entrelaz6
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una trama de relaciones sociales, econdmicas, politicas y culturales que deline6 diferentes usos

de lo ‘nacional’ en pos de los intereses de cada proyecto cinematografico.

Por otro lado, las imagenes de lo argentino y lo brasilefio a partir de la musica popular formaron
parte de un modelo de negocios de convergencia transmedial que potencid los intercambios
artisticos —musicales principalmente- entre ambos paises. En este sentido, en este capitulo, se
indagard de qué manera esos intercambios fueron promocionados a partir de una estrategia que
hizo uso de la nocion de ‘confraternidad’ vinculada al clima politico de época; es decir un uso de
la diplomacia politico-econdmico-cultural para posicionar estos objetos culturales en el mercado

regional.

No obstante, a pesar de las vivas y adjetivos laudatorios de la prensa, el clima politico de la
época entre los estados argentino y brasilefio era sumamente tenso. Las relaciones bilaterales
entre el gobierno de Agustin Pedro Justo en la Argentina y el de Getulio Vargas en el Brasil
mantuvieron un dificil equilibrio que se tradujo en politicas de acercamiento y cooperacion asi
como también momentos de fuertes tensiones diplomaticas y competencia. Por un lado, el
aumento del gasto militar en la Argentina tras el golpe de 1930 y el sospechado apoyo argentino
a Paraguay, en la guerra del Chaco contra Bolivia, inquiet6 al gobierno brasilefio. Por el otro, las
denuncias de conspiracion entre los radicales argentinos y algunos miembros del Cuerpo
Auxiliar de Sdo Borja —comandado por Benjamin Vargas, hermano del presidente- levantaron los

reclamos del gobierno de Justo.

. . . . 1
Con respecto a estas denuncias, es interesante resaltar la actitud de la prensa en el conflicto .

Seglin el trabajo de Lira Neto, la prensa brasilefia:

(...) por orden de los censores federales, adopto la tesis del atentado y cubrid el episodio con el
velo de la descripcion. El acontecimiento fue minimizado, reducido a un mero incidente

" El relato de esta trama conspirativa comienza con el permiso de desembarque nocturno de un grupo de hombres de
la alta sociedad de la ciudad brasilefia Sdo Borja a la ciudad de Santo Tomé en la Argentina, solicitado por el vice-
consul brasilefio Lucio Schiavo, para que éstos pudieran asistir a la presentacion del filme El rey de los gitanos, de
Frank Strayer con la actuacion del astro mexicano José Mojica en el Cine Astral. Dentro de este grupo, se
encontraban hermanos y sobrinos del presidente brasilefio, entre los cuales estaba Benjamin Vargas, o “Bejo”. El
tiroteo que se desato tras el desembarco de estos pasajeros tuvo como consecuencia la muerte de dos de los sobrinos
de Vargas, Odon Sarmanho y Ary Vargas.
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policial, sin “mayores consecuencias en las relaciones diplomaticas entre Brasil y Argentina”
(...) aseguraban de que se trataba de un terrible malentendido.”

No obstante, la investigacion del lado argentino determind que los brasilefios habian entrado
ilegalmente con armas a Santo Tomé para capturar a Jovelino Saldanha, autor de denuncias
contra la familia Vargas. Las denuncias prosiguieron hasta acusar a Benjamin Vargas de estar
mancomunado con los montoneros de la Unidon Civica Radical, cuyos lideres planeaban una serie
de ataques a diferentes ciudades argentinas. Este autor rastrea la correspondencia de Getulio
Vargas en la que puede verse como éste interviene, inutilmente, para evitar un conflicto atn
mayor, ya que a final del afio 1933 los guerrilleros radicales atacaron la ciudad de Santo Tomé
con gran ayuda de los brasilefios del cuerpo de “Bejo”. La ocupacidon termind con la intervencion
del ejército y del presidente Justo en el asunto, quien luego presentd una nota de protesta y
pedido de esclarecimiento al gobierno brasilefio. Finalmente, el episodio acab6 con un timido

pedido de disculpas, hecho que irrit6 al embajador argentino Ramoén Cércano.

En este contexto, en 1933, el presidente argentino visitd Rio de Janeiro con el objetivo de
afianzar los lazos de cooperacion y fue firmado un Pacto Antibélico o Pacto de No Agresion y la
Conciliacion, entre otros tratados de intercambios econdmicos y culturales. Dos afios mas tarde,
su colega brasilefio retribuy6 la visita a la Argentina. Tal como apunta Lira Neto, la prensa
portefia no tratd ni en una linea la polémica sobre la invasion de Santo Tomé, durante la estancia
del presidente brasilefio en Buenos Aires. Por el contrario, se resalto el deseo de ambas naciones
de comprometerse a estrechar la relacion entre sus servicios policiales, en parte dado por la
politica en curso de represion a los movimientos comunistas en la region, y en parte, aludiendo a
los acontecimientos de Santo Tomé’. Para esa misma fecha, de todos modos, comenzaron

también las negociaciones por la paz de la guerra del Chaco que constituyeron una arena de

2 Ver Neto, Lira (2013), “Tiros na fronteira” en Revista Piaui, edicion 82, julio. Consultado por ultima vez en marzo
de 2016 en: http://revistapiaui.estadao.com.br/materia/tiros-na-fronteira/. La traduccion es mia. “(...) por ordem dos
censores federais, adotou a tese de atentado e cobriu o episddio com o véu da discrigdo. O acontecimento foi
minimizado, reduzido a mero incidente policial, “sem maiores consequéncias nas relagdes diplomaticas entre Brasil
e Argentina” (...) asseguravam que tudo ndo passara de um terrivel mal-entendido.”.

3 Ver Neto, Lira (2013), “Tiros na fronteira” en Revista Piaui, edicion 82, julio. Consultado por ultima vez en marzo
de 2016 en: http://revistapiaui.estadao.com.br/materia/tiros-na-fronteira/.
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disputa por el prestigio de cada uno de los dos paises, por coronarse como el artifice de la paz del

conflicto y por consolidar su influencia sobre la riqueza petrolifera del Oriente boliviano.

El archivo del presidente Justo también demuestra que los discursos oficiales de ambos
gobiernos se anclaban en la idea de la hermandad continental y la fraternidad de los pueblos
argentino y brasilefio, e instaban a hombres publicos, intelectuales, periodistas y artistas a
mantener siempre vivido el ideal superior de solidaridad®. En 1936, se cre6 el Instituto
Argentino-Brasileiro de Cultura y es destacable también la iniciativa del Ministerio de Educacion
de Brasil del ‘panamericanismo escolar’ para romper con el aislamiento brasilefio en el resto de
la region y la revision de los textos de ensefianza de historia y geografia con el objetivo de
excluir los episodios conflictivos para configurar una imagen positiva de las naciones hermanas.
La diplomacia cultural, asi, respondia a diversos factores: al interés por consolidar una
hegemonia sudamericana, a la necesidad de cooperacién econdémica en un contexto de crisis
internacional, asi como también al fortalecimiento del discurso integracionista de América Latina

de varios circulos intelectuales.

En este escenario de tensién e intentos de cooperacion, las industrias culturales y el
entretenimiento en general fueron llamados a cumplir un rol de suma importancia en este
proceso. Bajo este ideario cultural nacionalista, la radio era la principal candidata para hacer
realidad la utopia de la unidad nacional tanto en Brasil como en Argentina, por la gran extension

del sistema radiofénico y su rapida popularidad.

La prensa especializada en la Argentina prest6 gran atencion sobre estos temas y los tradujo en
un vocabulario sencillo y accesible a un amplio publico, al mismo tiempo que fue encontrando
en este discurso diplomdtico una estrategia de comercializaciéon que respondia a diversos
intereses del mercado, mas que a un ideario politico. La revista Sintonia, con motivo del
encuentro de broadcasters de América del Sur para fundar la Union Sudamericana de Radio,
publicod una nota titulada “A defender los intereses argentinos en Rio”. Los objetivos del

. . . , . . 5
encuentro eran evitar las rivalidades en el éter y fomentar el intercambio de programas’.

* Ver “Discurso del Presidente del Brasil, Doctor Getulio Vargas, del banquete ofrecido al presidente Justo a bordo
del acorazado de Sdo Paulo”, 26 de mayo de 1935, caja 95/59, Archivo General de la Nacion Argentina.

> Ver Sintonia, 25 de agosto de 1934, afio 2, Nro. 70, pag. 32y 33.
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Asimismo, en 1935, la visita del presidente Vargas a Buenos Aires con una comitiva de artistas y
personajes de la cultura, llevd a que estas publicaciones pusieran sus ojos sobre las noticias
relativas al Brasil, fomentando el interés por su cultura en los lectores y posibilidades de
negocios para los productores. El 25 de mayo de 1935, Sintonia proponia que el medio mas
eficaz para la confraternidad argentino-brasilefia era la radiotelefonia, en el marco de un discurso
que entendia a las industrias culturales como parte de un proyecto de nacion, llamadas a cumplir

una tarea patridtica, mas alla de las diferencias por las que cada actor comprendia su labor’.

Efectivamente, la amistad entre dos paises solo puede ser efectiva cuando responde al sentir
general, cuando la gran masa popular se halla compenetrada de la forma de ser del pueblo
hermano, cuando ese gran poder que se llama “opinidon publica” la acompana. (...) La actual
importancia de la radiotelefonia hace de ella el medio insustituible para lograr llevar a la
préctica ese acercamiento que han iniciado los presidentes Vargas y Justo con sus visitas
reciprocas. Si los broadcasters de ambas naciones llegaran a un acuerdo —cosa nada dificil-,
podrian organizarse transmisiones periodicas destinadas a afianzar la amistad entre ellas,
mediante la difusion de cuanta actividad interesante haya en sus vidas. ’

Este semanario dedicado a la radio, al teatro y al cine, dirigido por Emilio Karstulovic, era parte
del grupo de publicaciones de la editorial Haynes. En este grupo también se destacaron las
revistas El hogar y Mundo Argentino, y el diario El Mundo. En la nota de Sintonia, Vargas y
Justo vinieron a iniciar este nuevo ciclo de confraternidad y la radiofonia debia responder a este
ideal, al mismo tiempo que lo que se exigia a los empresarios era la organizacion del negocio del
¢ter. La misma nota también reclama por la poca visibilidad de la musica brasilefia en el pais, en
particular la de caracter popular y los problemas de los intercambios de artistas, que por otro lado
podria contribuir a “(...) a disipar ese enrarecimiento del ambiente que produce la falta de
renovacion de valores. (...) (Es importante) organizar transmisiones regulares de acercamiento y

”8

facilitar el intercambio musical y de artistas.””. Fomentar esta circulacion de artistas dinamizaria

el mercado local, al mismo tiempo que lo expandiria hacia el extranjero.

6 . . ., . ’ . r

En esta misma direccion, se destacan las publicidades que aparecian en la revista que decian leyendas tales como
“Haga patria: vea peliculas argentinas” o “Fomente la economia nacional: vea peliculas argentinas en el cine de su
barrio”.

7 Sintonia, 25 de mayo de 1935, afo 3, Nro. 109, pag. 3.
8 Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 3.
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La comitiva que acompafi6 a Vargas en materia artistica-cultural estaba compuesta por figuras de
la cultura erudita y popular. El proyecto cultural del varguismo no puede ser entendido como un
bloque monolitico. Tal como se sefiald en el capitulo anterior de este trabajo, personalidades de
distintos rincones de la cultura participaron de las politicas culturales y de medios, en donde sino
convivieron, por lo menos coexistieron posiciones muy diferentes. En esta direccion, la visita
también sirvid de excusa para iniciativas comerciales del mercado cultural. Se programo un ciclo
de conciertos en el Teatro Colon de Héctor Villa Lobos, al mismo tiempo que llegd6 Carmen
Miranda y el “Bando da Lua” para presentarse en Radio Belgrano y en teatro, asi como también
viajaron el director y productor del filme Carioca Maravilhosa para estrenarse en Buenos Aires

en ocasion de la visita presidencial.

Noticias de todo tipo, hasta avisos publicitarios, fomentaban la “confraternidad argentino-
1~ 950 . . . . , , . ..

brasilefia. El primero de junio de 1935, Sinfonia resumia exitosamente la visita en una nota

titulada “Brasil se ha aproximado mas que nunca al corazéon de los argentinos”, en la que

destacaba el rol fundamental de la radiotelefonia para las relaciones internacionales'’.

De este modo, la instalacion de la idea de ‘confraternidad’ de los aparatos diplomaticos argentino
y brasilefio, forj6 una coyuntura favorable a las estrategias de empresarios locales para la
expansion de sus negocios en la region. Tal como lo habia sido para las cinematografias locales,
en su dimension transnacional, la radio también fue quien tomo la delantera en las negociaciones

e intercambios entre Argentina y Brasil.

En este sentido, a continuacion se analizardn los comportamientos y practicas de algunos
empresarios del sector que buscaron fomentar los negocios bilaterales considerando sus
particularidades en la dindmica regional. En primer lugar, se indagara sobre las repercusiones en
la prensa argentina y brasilefia sobre los intercambios artisticos y la idea de la confraternidad.

Luego, se explorara sobre las estrategias y emprendimientos de Jaime Yankelevich —una de las

? La revista Sintonia publico un aviso de la Junta Reguladora de la Industria lechera en el cual se ve una imagen
dibujada de militares marchando bajo una leyenda que dice “Un cordial saludo al Presidente del Brasil, Don Getulio
Vargas, en su visita de confraternidad argentino-brasileia”. Ver Sinfonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag.
16y 17.

0ver Sintonia, 1 de junio de 1935, afio 3, Nro. 110, pag. 30.
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figuras mas importantes de la radiofonia argentina y quien también operaba como booker en
Buenos Aires y otras ciudades de la region-. En tercer y cuarto lugar, se explorard sobre los
viajes de Adhemar Gonzaga y Oduvaldo Vianna, y las primeras iniciativas de intercambios en la
industria cinematografica en el plano de la produccién. Estas no fueron grandes producciones ni
fueron grandes éxitos a nivel comercial, sin embargo, colaboraron a delinear esta trama de

relaciones donde cada pais configuré iméagenes del otro.

La confraternidad del éter y el circuito artistico Rio de Janeiro-Buenos Aires para el

delineamiento de imdgenes de lo argentino y lo brasilefio en el mercado vecino

A nivel internacional, la radiofonia habia crecido de manera importante en los afios veinte, de la
mano de las nuevas demandas de informacion y entretenimiento de los centros urbanos. Frente a

esta situacion, los estados comenzaron a sancionar las primeras regulaciones para la radio.

En el caso brasilefio, en 1931 y 1932 aparecieron los primeros decretos que consolidaron y
profesionalizaron la radiofonia en el pais. El Decreto N° 21.111 de 1932, en consonancia con el
ideario varguista, resalto el cardcter educativo de la programacion y establecia que se trataba de
un servicio publico, dependiendo por lo tanto de la concesion del gobierno. Como medio de
propaganda, fue una de las herramientas fundamentales del gobierno de Vargas. Sin embargo, en
esta década también se consolido el sistema comercial radiofonico bajo los pardmetros de la
broadcasting a la americana. Valci Zuculoto (2009) sehala que paraddjicamente una de las
mayores expresiones de esta edad de oro de la radio fue una emisora vinculada al estado,
estatizada por el gobierno de Vargas, la PRE 8-Radio Nacional de Rio de Janeiro, pero que
siguid funcionando por financiamiento publicitario; su mision principal era ser popular y llegar a
las masas, y para ello debia alejarse del tipo de programacion de las radios estatales de corte

educativo. Esta consiguio:

(...) cumplir el papel politico-cultural que le atribuyeron, tanto el gobierno de Vargas como la
propia clase dominante del pais. (...) fue la estacion que comando el espectaculo en todo este
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periodo. (...) era estatal, del campo publico, pero le dio el tono al modelo de radio comercial
del pais, el sistema que hegemonizé la radiodifusion del Brasil."'

De esta manera, el estado buscé regular y promover la industria con diferentes estrategias.

En cambio, en la Argentina, las primeras reglamentaciones demostraron la falta de definicion de
un modelo econdémico para la radio. Hubo una fuerte concentracioén de la industria en la ciudad
de Buenos Aires y se suscitd el enfrentamiento entre los intereses de quiénes velaban por un
modelo a ‘la americana’ —de propiedad privada financiado por publicidad comercial-, y los de
aquellos que preferian uno a ‘la europea’ —con explotacion oficial o semioficial, a través de un

canon aplicado a los propietarios de las emisoras, o bien, aplicado a los oyentes-.

Maria Sol Agusti y Guillermo Mastrini (2009) senalan que, en 1923, funcionaban cuatro radios y
tres sistemas de explotacion diferentes: 1) mantenida por sus duefios, sin publicidad ni
subvencion; 2) mantenida por el comercio de aparatos receptores y; 3) financiada por publicidad.
Fue Jaime Yankelevich, hacia fines de la década, quien instald el modelo financiado por
anunciantes y orientado al entretenimiento. La produccion se concentraba en Buenos Aires con la
estrategia de consolidar un star system local que consagrara a las figuras del radioteatro, a través
de una estructura fuertemente oligopdlica, dada la precariedad economica y técnica. Los
radioteatros, los programas de futbol y tango eran los que atraian mas audiencia, y por ende, mas
auspiciantes. A fines de los afios treinta, este modelo habia triunfado. De las 42 estaciones
radiales, 21 se hallaban en Buenos Aires —quedando un 39% del territorio nacional sin alcance de
la radiodifusion-, y 40 estaban financiadas principalmente por la publicidad. Andrea Matallana
(2006) resalta que en los afios treinta comenzd en Argentina el desarrollo cientifico de la
publicidad, “(...) comenzaba a estudiarse el mercado, la competencia, las tendencias, la
distribucion demogréfico, etc.” (p. 35), asi como también se puso especial énfasis en la idea de

profesionalizacion en general de sus recursos humanos técnicos y artisticos.

" Ver Zuculoto, Valci Regina Mousquer (2009), “As influéncias histéricas da fase de ouro do radio comercial
brasileiro nas emissoras do campo publico: uma estacdo estatal comanda o espetaculo” en 7° Encontro Nacional da
Rede Alfredo de Carvalho, 19-21 de agosto de 2009 organizado por la Unifor en Fortaleza. Consultado por ultima
vez en marzo de 2016 en: http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros-nacionais/7o-encontro-2009-1.

La traduccion es mia. “(...) cumprir o papel politico-cultural que lhe atribuiram, tanto o governo de Vargas como a
propria classe dominante do pais. (...) foi a estagdo que comandou o espetaculo em todo este periodo. (...) era
estatal, do campo publico, mas deu o tom do modelo de radio comercial no pais, o sistema que hegemonizou a
radiodifusdo do Brasil.”.
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En 1937, se realizd en Rio de Janeiro la II Conferencia Sudamericana de Radiocomunicaciones,
a la que en representacion de la Argentina viajaron el Jefe de Radiocomunicaciones Adolfo
Cosentino y los representantes de la Asociacion de Broadcasters Argentinos, Alfredo Schroeder
y Alfredo Pérez. No obstante, las observaciones con respecto al desempefio son de indole
politica. El Archivo del Ministerio de Relaciones Exteriores de la Argentina también guarda las
actas y resoluciones de la radiofonia de aquellos afios, dada la preocupacion en las
comunicaciones regionales. Ese mismo afio, apareci6 la primera radio del estado en Argentina.
Sintonia lo celebré como un paso en la articulacion entre las politicas estatales y las iniciativas

privadas:

(...) es como el complemento que necesitdbamos para que el esfuerzo privado tuviera una
confirmacion oficial de sus actividades benéficas y de su gravitacion en el ambiente cultural de
pais. La nacidn no podia permanecer afonica en ese concierto estructurado por el progreso y el
constante afan de mejorar.'?

Matallana sefiala que al afio siguiente en la Argentina esta problematica tomaba cada vez mas
relevancia en la agenda estatal y en el debate publico. Se cre6 una Comision de Estudio y
Reorganizacion de los Servicios de Radiodifusién para el diagndstico de la estructura de
propiedad, la infraestructura, la programacion y las relaciones laborales de la radiodifusion, que
presento al afio siguiente, el 1 de abril de 1939 un completo informe en el que sugeria la apertura
de concurso de licencias para cumplir con el objetivo de la reorganizacion geografica del
servicio. El trabajo de Alicia Korth (2009) sobre este informe sefiala que el grueso de la grilla
estaba signado por la mentalidad mercantil. Las estaciones proponian una grilla que repetia
formulas exitosas, sobre la cual los funcionarios opinaban que se asistia a una ““(...) lamentable
subversion del sentido estético y moral del pueblo, provocada por la radiotelefonia, que ha
consagrado la popularidad de una literatura y de un teatro irremisiblemente bastardos. (...) se
relega al patriotismo a una burda sofisticacion...” (Korth, 2009: 60). Segun el informe, esta
mentalidad mercantil era consecuencia de la presion de los auspiciantes. La publicidad
representaba entre 18% y 28% de la grilla de programacion, y ésta condicionaba la calidad de los
programas. Para esta Comision, el problema era que los empresarios no veian a la radio como un

vehiculo cultural, y por eso proponian la creacion del Instituto de la Radiodifusion.

12 Ver Sintonia, 22 de julio de 1937, afio 6, Nro. 222, pag. 14y 15.
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La cuestion principal era que el estado no contaba con fondos publicos para invertir y sostener la
actividad radiofonica, o bien el interés no era tal como para hacerlo y resignar otras inversiones.
Asimismo, las propuestas de la Comision no tuvieron demasiada repercusion, por un lado,
debido a las divisiones politicas existentes, y por el otro, por el poco apoyo del sector privado
(Korth, 2009), aun cuando el Director de Correos y Telégrafos, Dr. Adrian Escobar, hubiera

querido avanzar con un proyecto de nacionalizacion de las emisoras.

Mas alla de las diferencias entre un modelo y el otro, en ambos casos la radiofonia fue una
importante herramienta diplomatico-politica para forjar representaciones de la nacion y la ‘raza’.
Este término circul6 en diversos discursos, desde la alta cultura hasta los dispositivos de masas.
La nocién de ‘raza’ estuvo asociada a la de ‘pueblo’ y eran entendidos desde una matriz
esencialista; cudles eran los elementos que expresaban el ‘alma de la naciéon’. La musica, como
uno de los elementos fundamentales del folklore nacional, se torné en una de las manifestaciones
mas importante de los pueblos, de las razas. De este modo, el intercambio de artistas entre
Argentina y Brasil se convirti6 en un terreno de disputa y convivencia de diferentes imagenes de
la nacionalidad para ambos paises, al mismo tiempo que se ajustaban a las necesidades
comerciales del negocio del entretenimiento. Como se sefiald anteriormente, este hecho fue
percibido como una estrategia para dinamizar el mercado por parte de los empresarios, sin
embargo, segln resalta Andrea Matallana, esto también planted varios conflictos gremiales. Los
gremios de artistas de radio, viéndose amenazados por la contratacion de artistas extranjeros en
los programas, salieron a difundir distintas campaias de defensa al artista nacional, que tuvieron

una importante repercusion en la prensa especializada.

Como se ha observado en el capitulo anterior, el género de la revista musical en los primeros
afios del sonoro a través de la musica popular llevo a la pantalla no solo auto-representaciones de
lo nacional, sino también las de una cultura musical latinoamericana. Estas imdgenes se
apoyaron sobre diferentes arquetipos musicales ‘nacionales’ del pais vecino que circularon en los
distintos dispositivos, donde mas que la instalacion en el mercado de una estrella o una imagen
cliché y exotica, en estos afios, se alentd la variedad de ritmos y artistas. Una de las
caracteristicas mas valoradas en estos artistas por la prensa argentina era su versatilidad para

interpretar diferentes ritmos y en el caso de los artistas brasilefios también su bilingiiismo. Si lo
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comparamos con el estudio realizado en el primer capitulo sobre las imdgenes exoticas de
Hollywood, puede decirse que las imagenes del ‘otro’ tuvieron una relacién mas estrecha con las
presentaciones en vivo, con la posibilidad de estos artistas de desarrollar un repertorio mas

amplio y largo, con la promocion de la fournée en general.

En este sentido, la revista Sinfonia, sin dejar de lado la gran repercusion de las presentaciones de
Carmen Miranda en Buenos Aires en los afios treinta, también resalto la llegada de otras cantoras
y las presentd ante sus lectores. En mayo de 1935, aparecié una nota en portugués, hecho
llamativo para la revista que solo publicaba en espafiol. Era una nota a Olga Praguer quien
también habia venido en el marco de las actividades por la visita de Vargas a Buenos Aires. En
el titulo era presentada como “A embaixatriz do “Broadcasting” brasileiro em Buenos Ayres.
Olga Praguer leva os rythmos e o coragdo do Brasil aos ouvintes da radio Prieto”™. Es
destacable como la estrategia de promocioén de Praguer apelaba a la idea de la alta cultura del
folklore brasilefio, asi como también a la posibilidad de ser un exponente latinoamericano,

exaltando su versatilidad y diversidad como artista:

(...) Artista culta e inteligente, ella serd con certeza una legitima representante de la musica
brasilefia en Buenos Aires (...) Ella serd nuestra embajadora que vinculard aun mas el
intercambio musical entre Argentina y Brasil. (...) De los seis proyectos, ademas de cantar en
la broadcasting argentina, hara algunos conciertos en publico, presentando canciones
brasilefias, canciones del folklore sudamericano, cubano y mexicano. Gran admiradora de la
musica argentina, incluye en su repertorio las lindas canciones: “Vidalita”, “Lamento

. ~ r 14
boricano”, “Rosa portefia” y “Zamba cordobés”.

La variedad de ritmos y la versatilidad para una ‘multidentidad’ latinoamericana, por un lado,
permitian acercar a la audiencia estos artistas extranjeros y/o desconocidos con un mayor grado
de eficacia. De esta forma, -considerando también las estrategias de ‘territorializacion’ de la

musica popular analizadas en el capitulo anterior-, la radiofonia, el circuito de las presentaciones

B Ver Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 6.

" ver Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 6. La traduccion es mia. “(...) Artista culta e inteligente,
ela serd, de certo, uma legitima representante da musica brasileira em Buenos Ayres. (...) Ela sera a nossa
embaixatriz que vinculard ainda mais o intercambio musical entre a Argentina e Brasil. (...) Faz parte dos seis
projetos, alem de cantar no “broadcasting” argentino, faz alguns concertos em publico, apresentando cangdes
brasileiras, can¢des do “folklore” sul-americano, cubano e mexicano. Grande admiradora da musica argentina, inclui
no seu repertorio as lindas cangdes: “Vidalita”, “Lamento boricano”, “Rosa portefia”, “Zamba cordobés”.
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en vivo y el cine en Argentina y en Brasil, se diferenciaron de las imagenes de los pastiches
musicales exoticos de Hollywood, y apelaron a una audiencia transnacional a partir de la
variedad y la versatilidad de los artistas. Por el otro, estos catdlogos latinoamericanos eran
entendidos como parte de una idea de unidad regional cultural y comercial. En un contexto
diplomatico internacional tenso, el negocio de las industrias culturales buscé tener un discurso
conciliador y patridtico. Asi, como para el consumo de objetos culturales nacionales se apelaba a
una publicidad de sesgo patridtico, la promocion de artistas latinoamericanos era incentivada a

partir de la estrategia de la confraternidad de la regidon, como una suerte de patriotismo ampliado.
De ahi que un afio mas tarde, tanto Antena como Sintonia publicaran notas en este tono:

El arte une a los pueblos y logra, generalmente, pacificar los espiritus (...) En pocos paises
pueden observarse fendmenos internacionales tan curiosos como los que el nuestro brinda
constantemente. (...) Tenemos, por ejemplo, en Radio Sténtor, en donde con frecuencia se
relinen y mantienen largas conversaciones, quien sabe si con finalidades diplomaticas, cuatro
artistas representativos del espiritu de otros tantos paises hechos cancion (...) en su casa se
orillan fronteras y surge la amistad..."

La nota se refiere a Santanela de Espafia, Itala Vera de Brasil, Evita Fossati de Uruguay y Andrés
Falgas, de Argentina. En Sintonia aparecia otra nota intitulada “La musica vincula a los pueblos”

que trataba sobre el folklore argentino, el paraguayo, el chileno y el brasilefio.

En relacion a las representaciones de lo brasilefio a partir de la musica popular que circularon en
estos afios en estas revistas en la Argentina, las miradas sobre la autenticidad brasilefia y la
‘verdadera’ confraternidad no fueron univocas. Uno de los principales puntos de controversia se
hallaba en el componente afroamericano de sus ritmos musicales, asi como también en el
caracter sensual de la musica y la danza de ciertos repertorios y artistas. En el caso de la revista
Sintonia, orientada a un publico popular y preocupada por la “necesidad de elevar el nivel
espiritual de la escena nacional”, se encuentran opiniones muy disimiles. Con respecto a las
presentaciones de la cantante brasilefia Estéfana de Macedo en LS8 Radio Sténtor se sefialaba

que:

La expresion mas genuina del cancionero brasilefio (...) (ha) llegado a nuestro pais (...) De
temperamento ardiente, brindaba en sus canciones un espiritu tropical, impregnado de la

15 Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nimero de pagina.
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suavidad exdtica de la raza. Fue por cierto, un desmentido a todos los artistas brasilefios que

trajeron un repertorio extrafo de cardcter comico y lascivo ajeno en absoluto de la
L Sy : 16

caracteristica mas bien delicada de la raza hermana.

En esta misma direccion, de una imagen de lo brasilefio a lo ‘estado-novista’ y en contra de las
imagenes clichés delineadas por los Estados Unidos, son aiin mas curiosas, una serie de notas de
Bernardo Kordon que aparecen en 1937 con el nombre de Impresiones cariocas, donde la muasica
negra aparece como lo auténticamente popular y no parte de un mercado que crea estereotipos,

sino como sustrato cultural fundamental que sediment6 la riqueza ritmica de su cancionero:

(...) Voces calidas, en que hay que escarbar lo sensual del exceso de vida para encontrar los
matices afectivos: la ingenua tristeza y rebeldia de toda expresion auténticamente popular. Y se
piensa en la sofisticacion de la expresion negra: en los aullidos y contorsiones mas o menos
comerciables a que nos tiene acostumbrados el arte “made in USA”. (...) Es aca el pueblo —
pueblo como no lo presentan los peliculeros yanquis- el negro elemental en el paisaje
brasilefio, que baila y canta entre una jornada y otra de trabajo.'’

En otros ntimeros, Kordon analizd la influencia indigena y africana en los ritmos brasilefios
contemporaneos, para llegar a la conclusion de que estos tltimos fueron los de mayor relevancia.
Asimismo, remarca las similitudes entre el maxixe y el tango, dado que ambos ritmos crecieron
en centros urbanos “(...) en donde siempre el cosmopolitismo y la mezcla racial es mayor, donde
los centros culturales estan mas divorciados del pueblo que crea estas expresiones, y donde éstas

. . . 18
mismas evolucionan con mayor rapidez.”

. Kordon retom¢ directamente las palabras de Mério
de Andrade que dice que el jazz, el maxixe y el tango, como la ciudad misma, todo lo devoran y

son resultantes de procesos afroamericanos.

Frente a estas notas, para el mismo momento (1936-1937), aparecieron también articulos que
enfatizaron una mirada reaccionaria sobre lo negro de la cultura brasilena. Estos defendian la
“hermosa y sugestiva” musica carioca pero se quejaban de la “nueva plaga” de elementos

mediocres que llegaba del Brasil:

16 Ver Sintonia, 2 de mayo de 1936, afio 4, Nro. 158, pag. 8.
7 Ver Sintonia, 30 de septiembre de 1937, afio 5, Nro. 232, pag. 24.

8 Ver Sintonia, 7 de octubre 1937, afio 5, Nro. 233, pag. 34.
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(...) Las cancionistas de zambas llegan como hongos. Y lo peor es que llegan las peores,
indignas émulas de Carmen Miranda, no solamente en su arte, sino también en su simpatia
personal. Las que llegan son negras y mulatas que artisticamente no las conocen en su tierra ni
sus madrinas. Es hora de poner coto a esta invasion de negras que mueven las caderas y cantan
como gatos a quien le pisaran la cola. Ademas, fuera del orden artistico, las preferimos blancas
y lindas. Platinadas, aunque sea, pero que no nos manden mdas negras que, para colmo de
males, cantan muy mal (...) Entonces si que creeremos en la confraternidad cordial que nos
une a los galantes y simpaticos cariocas.

La nota a través de un tono que busca ser ‘jocoso’ realiza una critica sumamente reaccionaria a la
cultura popular brasilefia y realza la necesidad comercial de vender un Brasil ‘mds blanco’ como
ideal cultural para el mercado argentino. La confraternidad con el Brasil solo podia entenderse en
términos ‘no populares’. Por otra parte, el articulo también da cuenta de los conflictos gremiales
mencionados anteriormente por mas que fueran minimizados. La queja por la llegada de artistas
con poca trayectoria que se insertaban en los circuitos de presentaciones y audiciones

radiofonicas demuestra el gran transito artistico para estos anos.

En el caso de la prensa brasilefia, el tango argentino tuvo un lugar considerable. Se registrd su
presencia en la programacion radial, en los repertorios de las revistas nacionales y se
promocionaron los concursos de baile y las fiestas de tango. Se publicitaron también las distintas
visitas de cantores y cantoras del Rio de la Plata. En los primeros afios de la década, las
presentaciones de la compaiia de Lidia Campos, Lucy Glory, Lely Morel y la de Carlos Gardel —
“el rey de la cancion argentina”, “el gran artista latinoamericano”- en 1931, fueron algunas de las
mas destacadas. Los filmes de éste ultimo y su tradgica muerte también fueron ampliamente
cubiertos por la prensa, con sumo detalle y hasta fue publicada una entrevista a su madre en su
paso por Rio de Janeiro en agosto de 1935%°. Hacia fines de los afios treinta e inicios de los
cuarenta, se incrementaron también las notas sobre los astros y estrellas del cine, debido al
crecimiento de la produccion argentina y su distribucion en el Brasil. El tango argentino era bien

conocido para la audiencia brasilefia, es mas, el propio Roulien era famoso por ser un gran

intérprete de esta musica.

19 Sintonia, 25 de abril de 1936, afio 4, Nro. 157, pag. 26.
2% 4 Noite, 8 de agosto de 1935, primera plana.
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Con respecto a los intercambios artisticos entre ambos paises, el diario 4 Noite en 1935 sefialaba

que:

(...) éste se inicia de una manera mucho mas practica, destinado asi al éxito integral, porque en
vez de ser obra de una imposicion de las elites, nace justamente en el seno de la masa, con los
elementos mas capaces y mds accesibles a los sentimientos del pueblo: las creaciones
folkléricas, de las cuales el tango es también una expresion distintiva.”'

Anos mas tarde, en ocasion de los conciertos de Hugo Gutiérrez —cantor y compositor argentino
de tango- en Rio de Janeiro y Sdo Paulo, este mismo diario remarcaba que “(...) La cordialidad
argentino-brasilena dejé realmente hace mucho tiempo de ser una expresion puramente

diplomatica para ser un hecho objetivo en cada oportunidad en las dos patrias continentales.”*.

Tanto las notas de opinién argentinas como brasilefias dan cuenta de la relevancia de los
intercambios en el plano de la cultura de masas. Mas alld de la diplomacia cultural oficial
incentivada por ambos gobiernos, estas conexiones fueron presentadas como las mas eficaces a
la hora de construir imagenes positivas sobre la nacion hermana. Asimismo, estos artistas con
gran versatilidad permitieron delinear imdagenes distintivas sobre la unidad regional

latinoamericana y convertirla en un hecho.

Jaime Yankelevich, un self-made-man argentino

Como se ha sefialado anteriormente, una de las figuras fundamentales del entramado de las
industrias culturales para la Argentina fue Jaime Yankelevich. En términos de Andrea Matallana,
entre la oportunidad y la audacia, el empresario fue el inventor de la radio comercial en el pais,
director de una de las revistas argentinas del entretenimiento mas populares como Antena y uno

de los fundadores de la productora cinematografica Rio de la Plata. En julio de 1936, en ocasion

21 “Ecos e novidades”, 4 Noite, 14 de junio de 1935, pag. 2. La traduccién es mia. “(...) este se inicia de maneira
muito mais pratica, destinado portanto, a éxito integral, porque em vez de ser obra de imposi¢do das elites, nasce
justamente no seio da massa, com os elementos mais capazes e mais acessiveis aos sentimentos do povo: as criagdes
folcloricas, de que o tango argentino também € expressdo marcante.”.

22 “Hugo Gutierrez”, A4 Noite, 14 de diciembre de 1938, pag. 2. La traduccién es mia. “(...) A cordialidade
argentino-brasileira deixou realmente desde muito de ser uma expressdo puramente diplomatica e objetiva-se a cada
oportunidade nas duas patrias continentais.”.
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del décimo segundo aniversario de Radio Belgrano y de su visita a Hollywood, Sintonia dedico
varias paginas a este personaje del mundo de la radio, el cine y el especticulo portefio. El
encarnaba por antonomasia el estereotipo que se construyd de los hombres de negocios de las

industrias culturales en la Argentina de los treinta, el del self made man:

Su figura resulta contradictoria por muchos aspectos (...) don Jaime Yankelevich en su triple
condicion de broadcaster, hombre de negocios y padre de familia. (...) Hemos de representar al
pionner de nuestra radiotelefonia como nunca. (...) acusa un dinamismo tan excepcional, una
resistencia tan extraordinaria al trabajo, y una agilidad mental tan desordenada como fértil, que
sea ya fisicamente, ya espiritualmente, no es trabajo facil para sus colaboradores mantenerse
con ¢l en su tren normal de actividad. (...) Desconociéndolo, se pensaria en un parsimonioso
almacenero a punto de retirarse de los negocios o en un matarife de reposada existencia. Pero
emana de su persona una simpatia que sobrepasa a todo prejuicio, y hace comprender parte de
la razon de su éxito. Su brillante carrera comercial no lo ha modificado en su “aspecto social”,
por asi llamarlo. Es el mismo que hace menos de dos décadas vendia receptores a galena y
repuestos para radiotelefonia. ..

La extensa cita busca retratar a un hombre triunfante en la carrera abierta al talento, a un
ejemplar exitoso de la segunda generacion de inmigrantes que llego a la Argentina para ‘hacer la
América’ y destacar su sencillez, elemento importante para hacer verosimil ese ascenso social.
En este sentido, a las imagenes del ascenso del mundo del espectaculo que hemos senalado en el
capitulo anterior, la prensa especializada también sumd los itinerarios de éxito de los
empresarios. Varias peliculas de la época se preocuparon por diferenciar entre el ‘buen
empresariado nacional’ y una oligarquia parasita no asociada al trabajo, asi como también
especificamente entre los ‘buenos directores de broadcastings’ que escuchaban las necesidades
de sus empleados-artistas y, aquellos que a cualquier precio buscaban su enriquecimiento
personal, como el personaje de Enrique Santos Discépolo en Melodias porterias (Luis José
Moglia Barth, 1937) que secuestra a la cancionista principal para aumentar el rating, o el director
de la broadcasting de Radio Bar (Manuel Romero, 1936) que echa a la cancionista estrella de la
radio porque se lo pide la mujer de un auspiciante, por mencionar algunos ejemplos. Por otro
lado, estas representaciones estuvieron también vinculadas a la representacion de los conflictos

cotidianos en las radios del pais.

3 Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pags. 52y 53.
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Estas carreras abiertas al talento no eran presentadas por la prensa al alcance de la audiencia,
pero en su apelacion a ella, fue asimismo importante forjar un ideal del empresariado nacional al
estilo self made man. En términos schumpeterianos, estos hombres de negocios funcionaron
como agentes de innovacion con una importante dosis de riesgo en la dindmica de la industria del
periodo. Las opiniones de Juan Carlos Garate en su tesis doctoral, analizada en el capitulo
anterior, también destacaban el caracter improvisado de los negocios en estos primeros afios y el

coraje en el riesgo apostado en cada operacion.

En las paginas que le siguen a esta larga nota se lo muestra a ‘Don Jaime’ al lado de las
principales estrellas, productores y directores para el mercado latinoamericano del momento en
diferentes ciudades del continente. Las fotografias lo muestran en los estudios de la Fox al lado
del productor J. Stone, Conchita Montenegro, Ratl Roulien, entre otros, con Chas de Cruz en la
Avenida Rio Branco de Rio de Janeiro, con Carmen Miranda y Chas de Cruz en Rio de Janeiro
esperando a Lupe Vélez, con Carmen Miranda y Lely Morel, con Ramén Novarro, entre otros™*.
Estas fotos funcionan como evidencia de las iniciativas de Yankelevich como hombre de
negocios. “(...) con acertado punto de vista, supo seleccionar los artistas extranjeros contratados
para su estacion. Y, en general, los hechos subrayaron afirmativamente sus aseveraciones,
redundando en beneficio del prestigio de Radio Belgrano, acerca de cuya difusion popular actual

- 25
no cabe ninguna duda””".

Yankelevich al dirigir distintos medios de comunicacion y, asi, encontrarse en el epicentro de
este entramado, comenzo a realizar sus versiones locales de las operaciones mediaticas para la
promocion de ‘sus artistas’. La contratacion de Ramén Novarro y la publicidad en torno a sus
presentaciones tuvo un gran impacto en la audiencia del momento y seguramente se constituyo
en un importante precedente para las siguientes fournées artisticas a nivel regional. Afios mas
tarde, en este mismo numero laudatorio de 1936, Sinfonia sehalaba que “(...) Alguien le propone
contratar a Ramén Novarro. Especialistas en espectaculos, no se animan a depositar los diez mil

dolares de garantia que exige el astro. A las cuatro de un martes le hacen la oferta a

* Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pags. 52, 53, 60, 62 y 63.
2 Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pag. 59.
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Yankelevich. .. a las diez horas del dia siguiente estaba hecho el deposito...”*. Asi, Novarro sale
de los Estados Unidos junto con Carlos Borcosque —personalidad importante tanto del cine

chileno como argentino-, para realizar presentaciones en Brasil, Uruguay y Argentina.

La investigacion de Andrea Matallana (2013) confirma este andlisis. Jaime Yankelevich fue el
gran responsable de la visita de Novarro a Buenos Aires y es por €l que viaja a Rio de Janeiro
junto a Chas de Cruz —director de Heraldo del Cinematografista-, su hijo Miguel, su esposa,
Julio Korn, Ulyses Petit de Murat, Néstor Valle, entre otros. La llegada del astro mexicano fue

un hito en la programacion:

La emisora de Yankelevich junto a las revistas dedicadas al medio radial, como Sintonia 'y La
Cancion Moderna, detallaron todos los momentos de su visita, que culmin6 con el gran baile
que la emisora ofrecid en el Salon Prince George’s Hall en el Conservatorio de Musica de
Buenos Aires para homenajear a los visitantes. Alli actuaron tres orquestas fundamentales de
esos afios: Canaro, Firpo y Don Dean. A juzgar por las impresiones dejadas en las
publicaciones, la visita de Novarro fue inolvidable. (Matallana, 2013: 155)

Este viaje se convirtidé en un gran boom mediatico. La llegada de Novarro a Rio de Janeiro fue
transmitida para las emissoras argentinas. La prensa y la radio cubrieron todo el viaje, pasando
por Montevideo, y la llegada a Buenos Aires. Asimismo, se cubrid también la partida y las
presentaciones en Rio de Janeiro que realizo en la vuelta. Se dice que Yankelevich pagd pasajes
para todas las revistas radiotelefonicas para acompaiiar la comitiva®’. Sea cierto o no este hecho,
es destacable la insistencia en dar cuenta de un gran despliegue mediatico que le permitiera
aprovechar al maximo la proyeccion transnacional de este tipo de figuras que formaban parte del
elenco iberoamericano de Hollywood. En el primer capitulo de este trabajo, se hizo hincapié en
la importancia de este star system porque podia ser capitalizado por parte del empresariado local
para diversos negocios, poniendo en marcha una maquinaria que excedia al cine y que tuvo un

efecto ‘derrame’ sobre otras industria, al mismo tiempo que traspasaba las fronteras nacionales.

2 Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pag. 62.

2 Ver Sintonia, 28 de abril de 1934, afio 2, Nro. 53, pag. 6. La revista aclara que ellos rechazaron la oferta de
Yankelevich y pagaron ellos mismos sus pasajes.
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En esta direccion, por ejemplo, el 28 de abril en Sinfonia, aparecié una foto de Ramon Novarro

.. . . . 28
fumando como forma de auspicio a los cigarrillos argentinos™ .

De esta manera, los empresarios locales se reapropiaron de los idolos nacidos en tierras
latinoamericanas para extender a nivel regional su mercado y dotarlo del glamour
hollywoodense. Sin embargo, en varias ocasiones, estas experiencias fueron mas valiosas a nivel
simbdlico que en términos materiales. Es decir, que fueron mas importantes como factores que
colaboraron a delinear imagenes glamorosas del circuito artistico sudamericano y de la
visibilidad y respetabilidad social del mundo del espectaculo como modo de vida, que como
emprendimientos rentables economicamente. En el caso de la gira de Novarro, al parecer ésta no
resultd un gran negocio para el director de Radio Belgrano. En principio, hubo algunos

problemas con respecto al precio de la entrada en relacion a su ‘publico cautivo’.

El primer error fue querer cobrar diez nacionales por la entrada a platea. Luego, la eleccion de
la sala (Monumental, que tenia varios problemas técnicos). (...) Hubo equivocacion al calificar
el publico de un astro como el que nos ocupa. El divino Ramoén ilusiona en particular a las
chicas jovenes que, pensando en él, llegan al delirio. (...) Son chicas que para ir al teatro
necesitan del permiso y el bolsillo de papa. Y jaqui estd la tragedia! No se trata de una
entrada... Hasta la hermanita de seis afios quiere ver al astro. Tres o cuatro y... jA diez pesos
cada una! (...) El fracaso financiero de los primeros dias se debe pura y exclusivamente a la
falta de conocimiento de empresa. (...) El domingo, cuando a tltima hora se resolvid fijar el
precio de las entradas con un cincuenta por ciento de rebaja, la gente inund¢ el teatro. Antes de
eso, el publico falté por razones de fuerza mayor... {No podia pagar!...”

También fue criticada la decision de no acompanar la presentacion con una estrella local, a
diferencia de lo que se decidi6 en Rio de Janeiro, donde fue acompafiado por Carmen Miranda y

, . . . 30
se despleg6 un repertorio con canciones populares cariocas” .

A lo largo de la década, seglin los registros de la prensa, algunas iniciativas fueron exitosas y

7 31 I e . r
otras una gran decepcion’ . No obstante, mas alla de los fracasos, Don Jaime se transformé en

B Ver Sintonia, 28 de abril de 1934, afio 2, Nro. 53, pag. 3.
¥ Ver Sintonia, 5 de mayo de 1934, afio 2, Nro. 54, pag. 12.
3% Segun la crénica de Carlos Borcosque en Sintonia, 4 de julio de 1934, afio 2, Nro. 64, pag. 20.

3! Entre los aciertos, Andrea Matallana sefiala que “(...) Pocos afios después, otro acontecimiento internacional
ocupaba a la emisora y las tapas de los medios graficos: Radio Belgrano traia a José Mojica. Como lo hacia con
todos los artistas internacionales, Yankelevich iba a buscarlo a Rio de Janeiro y lo traia a Buenos Aires, donde lo
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una personalidad fundamental para los intercambios de las industrias culturales de la década. En
ocasion de su visita a Hollywood, Sinfonia relata que en los estudios todos lo esperaban con los
brazos abiertos y que los postulantes lo agobiaban con pedidos para venir a actuar a la Argentina.
Seglin sus pares, Yankelevich fue percibido como un hombre de negocios, intuitivo pero que al

mismo tiempo estaba pensando en los cambios de las formas de consumo del entretenimiento:

(...) Lo seduce la posibilidad de traer a Rail Roulien y Conchita Montenegro ;La razén de ese
interés? Una muy sencilla dada por Yankelevich — Hasta ahora bastaba con traer un artista
famoso y mostrarlo sobre un escenario... Ahora el publico quiere algo mds: es necesario que
el artista de cine sea un artista de teatro... y los unicos que me interesan porque pueden
interesar son Conchita Montenegro y Raiil Roulien.*

La tapa de ese mismo numero de la revista anunciaba la llegada de ambos contratados por LR3

Radio Belgrano.

En una entrevista que aparece en su propia revista, el 3 de noviembre de 1934, Yankelevich
declara que 1935 serd un afio de renovacion para la radiodifusion argentina y que se propone que
su radio sea la mas popular ya que realizard un cambio radical en su programaciéon con nimeros
nuevos, “(...) los que no han sido escuchados por ninguna broadcasting del pais. A este efecto
ya estamos contratando en el extranjero nimeros que han acreditado excelente labor artistica,
que tienen su fama hecha y su prestigio bien ganado. No discutimos precios, sino

933

condiciones.”””. Los nimeros vendran principalmente de Norteamérica y también de algunos

paises de América del Sur.

Los medios de la época buscaron resaltar y ensalzar cada paso dado —por mas pequeio que fuera-
en cuanto a la proyeccion internacional y los intercambios que eran entendidos en términos
culturales-econdmico-diplomatico-politicos. Para el caso de las relaciones argentino-brasilefias,

Antena publico varias noticias sobre las transmisiones de audiciones y programas de radios

esperaba una fastuosa recepcion. En diciembre de 1938, se repetia el increible éxito con otro mexicano: el tenor
Pedro Vargas. El cantante habia realizado una temporada en la Argentina, Venezuela y Colombia con enorme éxito.
En los afios cuarenta, la gran figura mexicana presentada en los estudios de Radio Belgrano fue Jorge Negrete.”.
(2013: 156).

32 Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167.
3 Ver Antena, 3 de noviembre de 1934, afio 4, pag. 7.
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brasilefios en Argentina y viceversa, con el objetivo de colaborar con la presentacion del
repertorio musical del otro pais y la instalacion de nombres de artistas. La revista tuvo algun
tiempo, dificil establecer por medio de las fuentes disponibles por cudnto tiempo, un
representante en Rio de Janeiro, el sefior Alfonso Weissmann que, por lo que puede observarse
en alguna de las fotografias de las notas graficas, supo conectarse con las principales figuras de
los medios de aquella época en Brasil. En una nota de febrero de 1936 titulada “Rio de Janeiro
nos alegrd con su musica carnavalesca”, en una de las fotos se ve a Weissmann en Radio Tupi
junto a Assis Chateaubriand, director de “Diarios Asociados”, que era uno de los mayores
conglomerados medidticos del pais, el Dr. Lourival Fontes, aun director de Turismo y
Radiodifusion de Brasil, el sefior Juan J. Varela, consul argentino, el Dr. Dario de Almeida
Magalhées, director superintendente de Radio Tupi y la cancionista argentina Lidia Desmond™*.
Estas fuentes demuestran que hacia mitad de la década, Yankelevich tuvo un destacado interés
en tejer relaciones con el mercado brasilefio, asi como también cudl fue el perfil de sus contactos:
mas inclinado hacia medios graficos y radiales, y autoridades estatales, que hacia figuras del cine
comercial. Asimismo, estas fuentes manifiestan que fue una figura importante en la importacion

de la cultura de masas del Brasil a la Argentina y viceversa.

Es preciso agregar que en 1934, junto a Francisco Canaro y Juan Cossio, a un afio de los
primeros estrenos sonoros en el pais, fundaron la Productora Cinematografica Argentina Rio de
la Plata con la direccion artistica de Eduardo Morera, y su primera produccion fue la ya
analizada Idolos de la Radio (1934) que les permitio optimizar y publicitar a los artistas de Radio
Belgrano. Las siguientes producciones de la empresa, dirigidas también por Morera, continuaron
con la preferencia por argumentos que permitieran estrenar tangos y canciones o bien colaborar
con la promocion de Canaro: Por buen camino (1935), era una exaltacion al deporte
aprovechando la coyuntura de las Olimpiadas al afio siguiente; Las exequias de Carlos Gardel
(1936), se tratd de un documental sobre el velatorio y el cortejo finebre que acompafi6 los restos
de Gardel al cementerio en La Chacarita, en el cual se incluyeron escenas de la orquesta de
Canaro. En esos mismos aflos, como se ha estudiado en el capitulo anterior, Downey, Byington y

Gonzaga también habian incursionado en la revista musical cinematografica, sin embargo, no

3 Ver Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nlimero de pagina.
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estrecharon relaciones que posibilitaron proyectos de coproduccion protagonizados por las
figuras de primera linea del espectidculo en ambos paises. Esto se debio principalmente a que,
como ocurria con Downey, los negocios principales de Yankelevich en Brasil se encontraban en
la radio y en el Casino de Urca, y no en el cine, actividad a la que acababa de llegar y en la que
no duraria por mucho tiempo. El fracaso comercial de los siguientes titulos de la productora, Ya
tiene comisario el pueblo (1936), dirigida por Morera y Claudio Martinez Payva, y La muchacha

del circo (1937), dirigida por Romero, llevo a su salida de la sociedad.

Las iniciativas de intercambio artistico fueron exageradas por la prensa como estrategia
publicitaria. Una simple foto como la de la cancionista brasilefia Zaira Cavalcanti del brazo del
cantor argentino Oscar Alonso —que tenian un programa en Radio Prieto- en el ano 1936, era
acompafiada de un gran titulo que deja leer “Confraternidad argentino-brasileiia”, con el
siguiente epigrafe “(...) Es sencillamente una prueba de cordial amistad y buen compaiierismo
(...) contribuyendo asi a intensificar las relaciones entre ambos paises.” Cualquier excusa era

valida para exaltar el discurso de la confraternidad.

Don Jaime también fue uno de los grandes responsables de la instalacion de Carmen Miranda en
la Argentina y con ella, de una imagen del Brasil para los argentinos. Si bien, la artista brasilefia
vino por primera vez en 1931, a partir de 1934 y 1935 comenz6 a tener una mayor repercusion.
En las memorias de Augusto Alvarez (1989) —uno de los empresarios del entretenimiento mas
destacados de los afios veinte, treinta y cuarenta-, €l narra que le presentaron a la artista en 1929,
cuando viajo a Brasil en una gira organizada por Francisco Serrador, propietario de uno de los
circuitos de cines brasilefios méas importantes. La anécdota cuenta que antes de embarcar hacia
Buenos Aires, Carmen le otorga una carta para ser abierta solo al llegar a la capital argentina. En
ella, la artista le entregaba un documento donde lo nombraba su representante exclusivo fuera de
Brasil para actuaciones en teatro, cine y radio, reconociéndole un 20% de sus ganancias. En

1931, era contratada junto a Francisco Alves para presentarse en el Broadway y en Radio El

35 Ver Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nlimero de pagina.
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Mundo. En 1933, volveria, pero esta vez acompaiada de su hermana Aurora, Mério Reis y del

36
“Bando da Lua”".

Antena anunci6 el 27 de octubre de 1934 que Carmen Miranda ya se habia embarcado rumbo a
Buenos Aires para presentarse el 3 de noviembre en Radio Belgrano. El numero le dedicé dos
notas diferentes en distintas paginas para la promocion de la artista y otra tercera, mas pequena,
dedicada solo al “Bando da Lua”, sefialando que tanto la cancionista como el conjunto ya son
conocidos y admirados por el publico argentino pero que han renovado su repertorio “(...)
enriquecido con las nuevas y mejores canciones que han producido los compositores cariocas™’.
El nimero siguiente, dia de la presentacion también consagrd una pagina con fotos a Miranda, el
“Bando da Lua” que lleg6 junto a Lely Morel. La foto de ambas también era un intento de
simbolizar esta solidaridad artistica entre ambas naciones. Lely Morel, como ya se sefial6, tenia

una gran repercusion en Brasil, sobre todo en Rio de Janeiro, y en ese momento acompanaba a su

tierra a su amiga Carmen Miranda.

La prensa argentina la acogid con admiracion y simpatia. Radpidamente la pequena notavel fue

rebautizada en la Argentina como “Carmencita”. Carmen era fluente en espafiol y podia tener un

% Augusto Alvarez habia fundado en 1920 su propia empresa de exhibicién y distribucion
cinematografica A. Alvarez & Cia. Pronto comienza a adquirir salas. La primera fue el Select Lavalle y
dos afios después adquiria el Rialto, el Universal, el Rivadavia Palace y el Soleil. Al mismo tiempo se
asocia con Manuel M. Gonzalez —propietario del Splendid y el Esmeralda- y ambos compran el Opera. El
11 de octubre de 1930 abrian las puertas del Gran Cine Teatro Broadway en la avenida Corrientes 1115.
Alvarez era una de las figuras mas activas del medio. En sus memorias aparecen anécdotas que describen
el dinamismo de la industria de la época y la importancia de la rapidez de las iniciativas de estos
empresarios que se iban forjando en el negocio. Por mencionar una de las mas representativas, ¢l confiesa
que en ocasion de la apertura del Broadway, se dispuso a pelear por conseguir a Carlos Gardel. Antes de
llegar a Buenos Aires, el astro tenia una escala en Montevideo, es por ello que el reconocido empresario
de salas de cine y teatro, Clemente Lococo para adelantarse a sus colegas, decide cruzar el Rio de la Plata
y convencerlo de firmar con contrato con él. Alvarez al enterarse de este hecho, decide viajar a Rio de
Janeiro, donde Gardel tenia una escala también, previa a Montevideo. En la ciudad carioca, Alvarez
consigue su objetivo y Gardel debuta en septiembre de 1931 en el Broadway con gran éxito. Ver Alfredo
N. Manfredi (h) (1989), Augusto Alvarez. Pionero de la cinematografia argentina. Buenos Aires, Del
autor. Pags. 93,97 y 98.

37 Antena, 27 de octubre de 1934, afio 4, Nro. 192, pag. 12.
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repertorio en este idioma sin inconvenientes, lo cual la hacia mds proxima a la audiencia

hispanohablante. De hecho, en sus primeras audiciones ella se presentd cantando tangos.

En 1927, a través del sello Odedn, llegd a Rio de Janeiro la grabacion eléctrica. Asi, la calidad
del sonido fue mejorando y las ventas de discos aumentaron notablemente. Esto atrajo a otras
grabadoras extranjeras a Brasil, que junto al crecimiento de la radiofonia irian abriéndose a la
musica popular. Ruy Castro (2005) resalta que hacia 1930, el samba ya habia sido coronado
como la musica brasilera por excelencia y junto con las marchinhas de carnaval produjeron una
extraordinaria generacion de compositores, letristas, cantores y cantoras. Carmen Miranda, segun
senala el autor, rapidamente se convirti6 en una de las artistas mds prolificas, grabando en

. . 38 . , ,
promedio dos discos por mes™" y con cifras de venta récords para la época:

(...) La Victor estimo la venta de “Tai” en 35.000 discos solamente en el primer afio —nlimero
descomunal, teniendo en cuenta que hasta ese momento, 1.000 representaban una venta muy
buena para artistas como Chico Alves y Mario Reis. (Si eso parece poco, hay que considerar
que Brasil tenia menos de 40.000.000 de habitantes, 70% de los cuales vivian en zonas rurales
o en pequeas ciudades, donde los discos no llegaban casi; que en la mayoria de las capitales,
el numero de vitrolas era infimo; y que la radio, con sus aparatos baratos y de audicion gratuita,
provocaron una crisis mundial en la industria fonografica. En 1930, los 35.000 discos de “Tai”
eran el equivalente a 3.500.000 de hoy.)*’ (p. 53)

Asimismo, ella y Francisco Alves tenian los cachets més altos de la radio. Alves y Mario Reis
fueron los primeros en ser contratados por un empresario argentino para una temporada en el
Broadway en Buenos Aires. Carmen fue la tercera. Segin Castro (2005), para estos cantantes
esto significaba realmente un bautismo internacional, ya que la ciudad de Buenos Aires
representaba para Brasil una verdadera metropoli moderna. Si Rio de Janeiro tenia en 1931

1.800.000 habitantes, Buenos Aires ya contaba con 3.000.000, con algunas de las emisoras

3¥ Cuando la bibliografia y las fuentes se refieren a un disco, se trata de la grabacion de dos canciones, una de cada
lado.

%% La traduccion es mia. “(...) A Victor estimou a venda de “Tai” em 35 mil discos somente no primeiro ano —
nimero descomunal, sabendo.se que, até entdo, mil discos representavam uma vendagem muito boa até para
cartazes como Chico Alves ou Mario Reis. (Se isso parece pouco, deve-se considerar que o Brasil tinha menos de 40
milhSes de habitantes, 70% dos quais vivendo na roga ou em pequenas cidades, aonde os discos mal chegavam; que,
na maioria das capitais, o numero de vitrolas era infimo; e que o radio, com seus aparelhos baratos e audigdo
gratuita, provocara uma crise mundial na industria fonografica. Em 1930, os 35 mil discos de “Tai” eram o
equivalente a 3 milhdes e meio de hoje.)”.
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radiales més importantes del mundo como Belgrano y El Mundo, y con teatros con capacidad
para 3.000 espectadores. La carrera de Carmen, de aqui en mas, seria una linea ascendente tanto

en Brasil como en Argentina y, posteriormente, en los Estados Unidos.

La forma en la que Sintonia presenta su labor como actriz deja entrever que las peliculas
musicales de Downey y Gonzaga, en las que participd, no eran conocidas en la Argentina, pero
que si lo eran sus discos, ya que figuraban entre los nuevos discos editados en el pais en 1935%.
Las mismas hermanas Miranda reconocen en una entrevista este progreso de la musica brasilena

en Buenos Aires:

(...) Traemos muchas composiciones inéditas (...) Aunque debemos confesar que nos resulta
bastante dificil ofrecer al publico argentino verdaderas novedades actualmente. Antes, cuando
vino Carmen por primera vez, y aun en la visita que realizamos juntas mas tarde, casi todo
nuestro repertorio era desconocido, pero en la actualidad, las composiciones brasilefias
alcanzan tan rapida difusion entre ustedes, que no es simple la tarea de encontrar canciones
novedosas. (...) -pese a todo- agrega Carmen, los autores nos ofrecen siempre sus
primicias...*'

En esa ocasion, tras afios de presentarse en Radio Belgrano, Aurora y Carmen se presentaron en
el espectaculo auspiciado por Cafiaspirina de LR1Radio El Mundo y en cartelera estuvieron los
domingos junto con Pepe Iglesias, “el Zorro”. Al afio siguiente, volvieron para presentarse
nuevamente en Radio El Mundo. Esta vez, la promocion de su espectdculo en lugar de asentarse
en la estrategia de la ‘novedad’, se basdé mds bien en la idea de la ‘familiaridad’. Las hermanas
Miranda eran descriptas como el “pedestal” de la afinidad artistica entre ambos paises. Se
resaltaba que su aporte no habia sido meramente musical, sino que habian contribuido a un

objetivo mayor, el del acercamiento cultural:

(...) Y, asi, a través de mil reuniones, desarrollando tanta actividad artistica como social, las
hermanas Miranda nos han impuesto de las modalidades musicales de su pueblo de tal modo y

40 «“Egta “Te’ J4”. Carmen Miranda, la simpatica cancionista brasilefia que en estos momentos triunfa en Radio
Belgrano, ha grabado la marcha del epigrafe, expresando a la perfeccion el encanto, la alegria y el color de esa
musica de su tierra. Mas popular aun es la zamba de la otra faz, “Alo, al6”, donde Carmen Miranda encuentra un
eficaz colaborador en Mario Reis. Esta artista tan personal y graciosa se ve realzada por la calidad del
acompafiamiento, a cargo de una orquesta tipica brasilefia, de instrumental semejante a la jazz.”. Ver Sinfonia, 8 de

junio de 1935, afio 3, Nro. 111, pags. 14, 15y 76.

4 Sintonia, 20 de mayo de 1937, aflo 6, Nro. 213, pag. 12.
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llegando tan acertadamente hasta nuestro corazon, que hoy, después de muy pocos afios, la
musica tipica del pais hermano figura airosamente en las mas brillantes paginas de nuestras
canciones gopulares y son el estribillo alegre o roméntico con que musicamos nuestro retorno
al hogar...*

Para el afio 1937, el “Bando da Lua” que acompafaba a Carmen Miranda en estas
presentaciones, ya tiene cierta repercusion en la audiencia argentina como para presentarse por

Su cuenta:

(...) El primer viaje a Buenos Aires les abrio el derrotero anhelado, ya que es dable presumir
que hombres jovenes sintieran ansias de vagabundos de artes. Tres veces se han presentado
ante nuestro publico, y en cada una de ellas el triunfo les ha acompafiado. Hoy forman parte del
programa de Radio EI Mundo y muy pronto iniciaran la primera “tournée” teatral por tierras
argentinas.”

La nota también sefala la importancia de Yankelevich en el descubrimiento del grupo, quien en
1934, tuvo noticias de ellos en Rio de Janeiro y “(...) no pard hasta conseguir que vinieran a

. 44
Radio Belgrano en busca de sus oyentes.”"".

El pasaje de la nociéon de novedad a la de familiaridad como estrategia de comercializacion da
cuenta del proceso de instalacion de estos artistas en el mercado argentino y de un tipo de
imagen de lo brasilefio, a través de la musica popular dada por el samba y el carnaval de la
ciudad de Rio de Janeiro. Sin embargo, el desarrollo precario de una revista musical
cinematografica brasilefia, por las razones estudiadas en el capitulo anterior, llevd a que estas
representaciones, que provenian de la musica popular en el cine, encontraran su correlato en los

filmes de los Estados Unidos, mas que en los brasilefios en si.

Por otro lado, la idea de la confraternidad se completaba con la publicaciéon de notas que
contaban a sus lectores sobre los triunfos argentinos, sobre el éxito del tango argentino en Brasil.
Esta era una manera de fomentar la simpatia entre ambas culturas en el plano de la cultura de
masas. Entrada la segunda mitad de la década del treinta, este circuito de presentaciones radiales

y teatrales en conjunto entre Buenos Aires y Rio de Janeiro funcionaba con regularidad y gran

42 Sintonia, 24 de marzo de 1938, afio 6, Nro. 257, pags. 10y 11.
* Ver Sintonia, 8 de junio de 1937, afio 6, Nro. 215, pags. 68 y 69.
* Ver Sintonia, 8 de junio de 1937, afio 6, Nro. 215, pags. 68 y 69.
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transito. Tal vez, especialmente en el caso argentino, no se tratara de figuras de gran renombre,
pero con regularidad al fin. Y Jaime Yankelevich, con sus aciertos y errores, habia sido uno de
los principales responsables en trazar estrategias a seguir y construir una trama de negocios y
relaciones comerciales que fueron importantes para los primeros intercambios cinematograficos

sonoros entre la Argentina y el Brasil.

Destino Buenos Aires. Adhemar Gonzaga y la tentativa de explorar el mercado argentino

Aun cuando se rescataba la importancia del caracter educativo del cine en un pais de 40 millones
de habitantes con una infima parte alfabetizada concentrada en las grandes ciudades como lo era
Brasil, y de las iniciativas estatales, en particular aquellas ligadas a las disposiciones de
exhibicion y facilidades aduaneras, Adhemar Gonzaga y Mario Behring insistian en la
conformacion de una industria del entretenimiento. En el primer nimero del afio 1935 de

Cinearte, Behring sefalo:

(...) Y pensamos que la nacionalizacion de la industria cinematogréfica serd el mejor medio, el
mas rapido y el mas eficiente para la adquisicion de ese conocimiento que nos falta. El Brasil
es tan grande, tan variadas sus costumbres, tan diferentes los aspectos de la vida en las
ciudades y en los campos, que un hijo del estado del norte se siente positivamente en un medio
exotico cuando se mueve hacia el sur, y viceversa. La funcidon patridtica del filme
genuinamente nacional seria poner esos aspectos de la vida provinciana al alcance de todo
brasilefio (...) Pensar que esto se obtendria con filmes naturales es un error (...) Lo que el
publico requiere son filmes de accion, filmes de enredos.*’

Consecuentemente con esta postura, a partir de 1934 Gonzaga cambi6 de estrategia tanto en el
frente interno como en el externo. En el mercado nacional, se asocié a Wallace Downey para la
produccion de A/l6, allo Brasil! y las peliculas que se sucedieron, analizadas en el capitulo
anterior. En el frente externo, ese mismo afio viajo a Buenos Aires para comenzar a tejer

relaciones alli y estudiar un modelo mas proximo y posible a seguir que el de Hollywood. Arthur

* Cinearte, 1 de enero de 1935, afio 10, Nro. 406, pag. 10. La traduccién es mia. “E pensamos que a nacionalizagdo
da industria cinematografica serd o meio melhor, mais rapido e mais eficiente para a aquisi¢cdo desse conhecimento
que nos falta. O Brasil ¢ tio grande, tdo variados os costumes, tdo diferentes os aspectos da vida, quer nas cidades,
quer nos campos, que um filho do estado nortista sente-se positivamente em meio ex6tico quando se desloca para o
sul o vice-versa. A fungéo patridtica do filme genuinamente nacional seria por esses aspectos da vida provinciana ao
alcance de todo brasileiro (...) Pensar que isso se obteria com os filmes naturais seria erro (...) O que o grande
publico requer sao os filmes de agdo, os filmes de enredo.”.
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Autran (2013) también destaca la importancia de este viaje en la busqueda de nuevos negocios.
El autor sefiala que si bien el mismo debe haber tenido diferentes motivaciones, la visita de
Ramoén Novarro por América del Sur, que se tratd en el apartado anterior, fue lo que lo motivo a

partir a Buenos Aires para cubrir el viaje del astro mexicano para Cinearte.

Tal como lo demuestra el archivo privado de los estudios Cinédia y el trabajo de Arthur Autran,
Gonzaga, en su pasaje por Buenos Aires, busco tejer relaciones con diferentes actores de la
industria argentina, y uno de sus principales contactos fue con Carlos Pessano, director de la
revista Cinegraf y futuro director del Instituto Cinematografico Argentino. No obstante, sus
vinculos estuvieron mas ligados a la publicidad del cine brasilefio por medio de Cinegraf'y de la
indicacion a Gilberto Souto para ser corresponsal en Hollywood de la revista argentina (Autran:
2013 b). El archivo personal de Gonzaga guarda una foto del 25 de abril de ese afio de la llegada
a Buenos Aires en el barco que venia de Rio de Janeiro en la que se encuentran ademas de
Novarro y Gonzaga, Carlos Borcosque y Jaime Yankelevich. Es curioso que Gonzaga no haya
intentado con mdas vehemencia consolidar lazos con ambos durante el viaje, sobre todo con
Yankelevich, cuya mirada sobre la industria estaba mas vinculada al mercado que la de Carlos

46
Pessano .

No obstante, en el archivo personal de Gonzaga solo se registra una breve correspondencia con
Pessano. Aqui entran en juego las contingencias de las trayectorias biograficas y las multiples
dimensiones de los sujetos historicos. Porque con Pessano lo que si compartian era su erudicion
sobre el cine. En este sentido, también es importante remarcar que si bien la Cinédia encaraba
proyectos comerciales, éstos en varias ocasiones terminaban financiando otros filmes que eran

alentados por interés puramente artistico, con otro tipo de temadticas y estéticas.

Como se resalto en el capitulo anterior, Arthur Autran enfatiza las diferencias en los perfiles de
los empresarios argentinos y brasilefios para pensar los contrastes en la produccion de estos afios.
El autor subraya que mientras hombres como Angel Mentasti o los fundadores de Lumiton en los

afios veinte habian estado envueltos en la distribucién cinematografica o en la industria

46 para un analisis sobre la figura de Carlos Pessano, ver Spadaccini, Silvana (2012), “Carlos Alberto Pessano, de la
opinidn a la gestion” en Imagofagia. Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, Nro. 5,

www.asaeca.org.
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radiofonica, en el caso brasilefio pertenecian a la critica del cine o bien a otras actividades
completamente diferentes’’. A este planteo, se agrega que es probable que sus grupos de
proveniencia socio-econdmica y cultural de los distintos perfiles de productores y directores,
también hayan tenido incidencia a la hora de pensar sus negocios. Jorge Luque Lobos,
corresponsal en Brasil por el Congreso Radiofonico en Rio de Janeiro de 1934 de la revista
Sintonia, al hablar sobre el doctor Elba Diaz dice que es el “(...) Yankelevich brasilefio en

. . .. 48
potencia, pero universitario y hombre de mundo.”™.

Tras su viaje, en el afio 1935, Gonzaga abri6 las puertas de la Cinédia a diferentes tentativas de
incursionar en el mercado argentino de un modo algo curioso. Los antecedentes de estas
iniciativas se retrotraen al periodo del cine mudo con el filme 4 esposa do solteiro de Benedetti

Films de Paulo Benedetti y dirigida por Carlo Campogalliani en 1925.

Esta pelicula fue filmada parte en Buenos Aires y exhibida primeramente en dicha ciudad. En
una entrevista para O cinema no Brasil de Pedro Lima, Benedetti explica que cerraron un
acuerdo con Casa Valle y que también recibi6 el auxilio de un representante de Universal Films
en Buenos Aires. Uno de los puntos recurrentes en las entrevistas dadas por Benedetti, con
motivo del estreno de este filme, es el cuestionamiento de la prensa brasilefia por haber sido
publicada una nota en el diario Critica de Argentina que se referia al filme como una pelicula
argentina, hecho que el director desminti6 completamente, explicando el malentendido, diciendo
que debia haberse tratado de un problema de comprension del portugués por parte del
periodista®. De cualquier modo, la pelicula y el viaje de Benedetti a Buenos Aires suscitaron
interés en relacion a las condiciones de produccion y la situacion del cine en el pais vecino.
Benedetti contd para la prensa brasilefia que los estudios portefios estaban mejor equipados y
preparados para hacer cualquier tipo de interior. No obstante, sefialaba que los costos de pasajes
y estadias aumentan mucho el presupuesto de las producciones por eso no era una tarea facil.

Asimismo, cuando le preguntaban por futuros proyectos en Buenos Aires, agregaba que €l “(...)

7 Conferencia "Sonhos industriais: o cinema de estudio no Brasil e Argentina - 1930-1955" dictada por Arthur
Autran, 28 de abril de 2014, IACS-UFF, Niteroi, Brasil.

* Ver Sintonia, 1 de septiembre de 1934, afio 2, Nro. 71, pags. 4y 5.
* 0 cinema no Brasil, 11 de julio de 1925, pags. 12 y 13. Acervo Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, Brasil.
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[cree] muy dificil, ya no soy un muchacho para hacer estos viajes y creo igualmente que sin salir

. . 50
de aqui podemos hacer nuestras producciones.”".

Benedetti fue una figura importante en estos primeros afos de la industria, ya que para 1929,
colaborard y alentard a Pedro Lima y Adhemar Gonzaga al rodaje de Barro humano, haciendo la
fotografia de varias escenas. Esta fue la primera pelicula de Gonzaga antes de la Cinédia por eso
la produccion figura como Cinearte y Benedetti Films. Quizds como consecuencia de los
contactos que ya habia realizado Benedetti en Argentina, la pelicula logra ser exhibida en esa
plaza con el titulo de Los venenos sexuales -donde al parecer se introdujeron mas escenas de

contenido erotico-, y en otros paises de América del Sur y Portugal.

En relacion a A esposa do solteiro, las criticas de prensa fueron en su mayoria positivas y el
énfasis estaba puesto en la promocion del cine nacional. O dia el 12 de septiembre de 1925
publicaba que “mostrando también los paisajes de Brasil y de Argentina, los progresos de Rio de
Janeiro y Buenos Aires en sus construcciones modernas, tuvimos la grata satisfaccion de ver una
revelacion artistica.”'. Selecta al afio siguiente volvia a reforzar la importancia del filme para el

cine brasilefio:

(...) hagan pues, todos aquellos que alin nos juzgan incapaces de competir con las producciones
extranjeras, un poco de patriotismo y no dejen de ver “A esposa do solteiro”, auxiliando a
nuestro cine y convenciéndose que muchas producciones americanas son inferiores, porque el
trabajo de Benedetti Films honra cualquier industria de cine sin excepcion del pais que fuera.>

No obstante, debia esperarse a 1935 para la llegada de las siguientes iniciativas de coproduccion
entre Argentina y Brasil. Por un lado, el 11 de marzo de 1935, Régia Film y Cinédia, con
direccion y guién de Luiz de Barros, comienzan el rodaje de Carioca Maravilhosa,
protagonizada por el argentino Carlos Vivan y Nina Marina, quien era la hermana de la esposa
de Gonzaga. Este filme venia anunciandose desde el afio anterior. El 26 de octubre de 1934 una
nota en Nacional anuncia que con el titulo de Desfile carioca —inicial nombre del mismo- “(...)

veremos en breve una gran revista cinematografica en preparacion en los estudios Cinédia” con

Y O cinema no Brasil, 11 de julio de 1925, pags. 12 y 13. Acervo Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, Brasil.
10 dia, 12 de septiembre de 1925, pags. 12 y 13. Acervo Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, Brasil.
52 Selecta, 31 de marzo de 1926, pags.17. Acervo Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, Brasil.
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la importacion de los Estados Unidos de “(...) gran cantidad de aparatos de filmacion para
talkies, carros de sonido, maquinaria apropiada para toma de escenas en estudio como

»3 Qe trataba de una

reflectores, en fin todo lo que se precisa para hacer un filme sonoro.
comedia musical cuyo enredo se basaba en el romance entre un argentino que llegaba a Rio de
Janeiro en busca de una novia para casarse y termina enamorandose de una carioca que lo
hechiza en diferentes episodios comicos. Gran parte de las escenas fueron filmadas en el Casino
de Urca, donde Vivan ya se habia presentado varias veces y habia ganado cierta popularidad.
Lamentablemente, de la pelicula solo se conserva un fragmento sin sonido, por lo cual se torna
dificil realizar un andlisis del filme. Los minutos visualizados muestran algunos nimeros
musicales con una escenografia relativamente sencilla. El inicio fue filmado en estudio, mientras
que el resto en locacion. Aparece la orquesta del Casino de Urca, en la guitarra esta “Chocolate”,
musico que aparecerd en varios filmes comicos posteriores de la Cinédia. En uno de los nimeros
musicales en una radio, Nina Marina con la orquesta parecen interpretar una cancion regional por
el ritmo que visualmente parece tener el pandeiro y como se mueven los musicos. Este era

precedido por una placa que decia “La voz que seduce lo carioca” (“A voz que embala o

carioca”).

Con respecto a los escenarios urbanos, Rio de Janeiro es retratada a partir de la zona sur de la
ciudad que es la parte mas rica y elitista, similar a lo observado en el primer capitulo. Aparece el
Cristo Redentor, la Praia da Saudade desde la Lagoa, y el Jockey Club donde se muestra una
carrera de caballos. Tras esta escena, aparece una placa que dice “Las playas de Rio encantan y
seducen” (“As praias do Rio encantam e seducem”) y tiene lugar una escena de dos parejas de
jovenes con una guitarra que cantan en la playa y que podria ser Copacabana. Luego, llegan otras
personas al grupo y se suceden planos en el mar, en donde todos parecen estar en un clima
ameno y divertido. Se transforma en una suerte de nimero musical en la playa; hay dos guitarras
y Nina Marina canta en primer plano. Otra pareja se esta cortejando. Los planos se cierran, estan
todos muy cerca en traje de bafio y, asi, se refuerza la atmosfera de conquista de la escena que
toma un cierto caracter sensual. El final de la escena es con un plano abierto todos entrando al

mar. Es curiosa esta escena para la estructura de revista musical de la época por dos motivos:

53 Nota de Nacional del 26 de octubre de 1934. Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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porque la playa no solia ser una locacion utilizada con estos fines, y por el caracter sensual de
una juventud de clase media o clase media acomodada. La placa da también el indicio de la
seduccion y en ese sentido, podria decirse que se corresponde con una imagen ‘turistica’ de la
ciudad de Rio de Janeiro, tal como se ha remarcado en el primer capitulo y en el segundo
apartado de éste, en la asociacion de samba y sensualidad tropical que realizaba la prensa
argentina. Asi, se configuraba una Rio de Janeiro moderna urbanisticamente pero con escenarios
naturales ‘fascinantes’ y ‘seductores’. Al tratarse el argumento de una historia de amor entre un
argentino —un portefio, Vivan viste a la ‘Carlos Gardel’- y una carioca, se enfatizaba ain mas el

caracter sensual de Rio y sus habitantes.

Seglin las notas sobre el filme la presencia de los nimeros musicales combinaba el formato de la
revista y del musical. Las criticas también remarcaban los escenarios cariocas ligados a la clase

media alta como el barrio de Gavea y el turf como espacio de recreacion deportivo y al aire libre.

La pelicula finalmente se estrena en Rio de Janeiro el 11 de junio de 1936, pero un afio antes en
el mes de junio de 1935 se exhibid en Buenos Aires en honor a la visita de Getulio Vargas en
dicha ciudad. Es destacable que en la foto de una nota de un diario, conservada por Gonzaga, del
dia 24 de mayo de 1935 sobre la exhibicion del filme en la capital argentina, se encuentra junto a
Luiz de Barros y Sebastido Santos —director y productor-, Carmen Miranda que no habia tenido
participacion alguna en la pelicula, pero que era una de las figuras més importantes del sistema
de estrellas brasilefio. En este sentido, puede pensarse que su presencia estuviese vinculada a la
promocion del cine brasilefio en general. La pelicula llegaba a Buenos Aires con las mejores
recomendaciones de la Embajada argentina y con apreciaciones honrosas por parte del Ministerio
de Relaciones Exteriores de Brasil. El peridodico Nacional la promocionaba como un ejemplo
representativo de los intercambios entre ambos paises. “(...) En su delicioso enredo, Carioca
Maravilhosa envuelve, a través de un episodio de amor, la vieja amistad entre los dos grandes
paises sudamericanos, y por su forma técnica y artistica fue considerada como perfectamente

9954

representativa del cine brasilefio ante el publico argentino.”". El estreno en Buenos Aires habia

convertido a la pelicula en una herramienta diplomadtica, no obstante —dado lo expuesto

54 Nota de Nacional del 26 de octubre de 1934. Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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anteriormente-, es probable que hubiese sido promocionada también con el discurso de la

confraternidad.

Sin embargo, esta iniciativa no fue la tnica. Paralelamente, en los mismos estudios y laboratorios
de Cinédia, la compaiiia Uiara Films de Caio Brant contraté a Enrique Cadicamo para dirigir el
filme Noites Cariocas. El estreno, a diferencia de la pelicula anterior, fue unos meses después en
la sala Broadway de Rio de Janeiro, en el mes de septiembre de 1935. A partir de alli, la pelicula
circuld en un circuito de distribucion a cargo de la Distribuidora de Filmes Brasileiros hasta
llegar al afio siguiente a Sdo Paulo, Curitiba y Buenos Aires bajo el titulo de Noches cariocas, en

donde se exhibi6 en salas de segunda linea como la Astral y el American Palace.

Se trataba de una comedia musical que tomaba todos los elementos del teatro de revista con un
guion de Cadicamo, Luis Iglesias y Jardel Jércolis. También contaba con la actuacion de Carlos
Vivan, o mocinho cantor argentino, junto a la presencia de Maria Luisa Palomero ‘la morena’, y
artistas brasilefios bastante conocidos como Lidia Silva ‘la rubia’, Mesquitinha, Oscarito, Grande
Otelo y la presencia de la famosa Compafiia Jardel Jércolis. La presencia de Vivan en el filme
fue utilizada en la promocién de Carioca Maravilhosa, dado que este Ultimo se estrend
finalmente un afio después. El filme se presentdé como brasilefio-argentino, con la colaboracion
de elementos técnicos y artisticos argentinos. Ademds de Vivan y Cadicamo, Maria Luisa
Palomero y Carlos Perelli ya trabajaban en el cine argentino. La pelicula tenia didlogos en
portugués y en espanol con leyendas explicativas en portugués y con respecto a la musica,
presentaba una mixtura de canciones argentinas y brasilefias como el tango “Mis noches de
champagne” interpretado por Carlos Vivan, y “Jardineiro do amor” de Custodio Mezquita e Ivo

Zeca e interpretado por Lourdinha Bittencourt.

La pelicula reunia muchos elementos de las recetas de éxito de los filmes de la época. Se trataba
de un musical con sistema de estrellas transnacional, con un repertorio musical que también
pretendia trascender las fronteras nacionales y con las estrategias de promocion tipicas por parte
de las revistas mas populares del momento: reportajes a los artistas implicados y notas sobre el
back stage de la pelicula. La critica de Pedro Lima para O cruzeiro, afirmaba que “(...) serd asi,

la primera pelicula después de All, allo Brasil! que dara a los fans la esperanza del renacimiento
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del cine nacional.”. Sin embargo, gran parte de la critica no fue favorable al filme, sobre todo
en la Argentina. Uno de los periddicos —no hay detalle de cudl es especificamente pero esta
escrito en espafiol- hallado en el archivo personal de Gonzaga del 7 de enero de 1936 sefialaba

que la pelicula:

(...) no pasa de ser la produccion de un mal aficionado. Un argumento sin ilacion (sic) alguna,
una direccion inexistente, mala fotografia y pésimo maquillaje, son los resultados de este
ensayo que bien quisiéramos juzgar con mayor benevolencia. (...) No sabemos con los
elementos con que contd Enrique Cadicamo para realizar este filme. Lo que sabemos, pues a la
vista estd, es que sus condiciones de director distan mucho de lo deseable.

Asimismo, el uso del star system tampoco fue demasiado atinado. Carlos Vivan era popular en la

Argentina pero algo alejado del publico para ese momento:

Nuestros lectores recordaran, sin duda, la voz y la figura popular de Carlitos Vivan, quien un
buen dia desaparecid de nuestro ambiente como tragado por la tierra. (...) Cuando casi
estdbamos olvidados de €1, nos llegan noticias de que se halla filmando una pelicula en Rio de
Janeiro, bajo la direccion de Enrique Cadicamo, y que, en aquello pagos, Carlos Vivan se ha
convertido en algo asi como un astro de primera magnitud entre los radioescuchas cariocas.’’

Ernesto Yaravi que fue a Rio de Janeiro a filmar con Cadicamo, en una entrevista para esta
revista apunta que Vivan “(...) se ha convertido de la noche a la mafiana en uno de los nimeros
radiales de mas fuerza atractiva, (que) jes una locura el tango alli! Todos cantan tangos y lo
bailan...”, que la actriz Maria Luisa Palomero serd una grata revelacion y que Carlos Perelli
llegd especialmente a la ciudad para este filme y que tendra varias figuras destacadas del teatro
brasilefio. De este modo, mas alld de estas optimistas declaraciones, es dificil imaginar que
Vivan gozara de la misma popularidad de los artistas brasilefios de primera linea que se
presentaban en la radio y el teatro y que grababan cada vez mas discos. Asimismo, los otros dos
actores eran completamente desconocidos en Brasil y sus figuras locales realizaban roles
secundarios. De esta manera, es posible suponer que el sistema de estrellas escogido para el

filme también fuera poco atractivo para la audiencia brasilefa.

%5 Nota de Pedro Lima para O cruzeiro, sin fecha, Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
% Nota de prensa, sin fecha, Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.

5T Ver Sintonia, 4 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 106, pag. 77.
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Asi, si en la critica argentina uno de los principales puntos negativos haya estado en la calidad
cinematografica del filme, en el caso brasilefo ademds se criticaba su no brasilidade, su

distancia c