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| AGRADECIMIENTOS |

Este libro es una versién de mi tesis de doctorado en Historia, rea-
lizada en la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos
Aires y defendida en agosto de 2016. Esta publicacién ha sido posible
gracias al apoyo y la generosidad de diferentes instituciones y per-
sonas, en Argentina y Brasil, con las que continuamos fortaleciendo
redes de trabajo que considero fundamentales en los tiempos que co-
rren. Es fruto de diversas politicas publicas que incentivaron el desa-
rrollo del campo de la investigacién cientifica, la educacién y la cul-
tura, y que debemos defender para las generaciones que nos siguen.

Este ensayo obtuvo el primer premio del Concurso para la Publica-
cién de Tesis de doctorado en formato libro impreso (2019), realizado
por la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual (ASAE-
CA)y el Departamento de Ciencias Sociales de la Universidad Nacional
de Quilmes. Quiero agradecer a dicho Departamento y las comisiones
especificas de la Asociacidn, tanto en la gestién anterior como en la
actual, que acompafiaron atentamente el proceso de edicién de este
libro, Alejandra Rodriguez, Cecilia Elizondo, Josefina Lépez Mac Ken-
zie, Lucia Rodriguez Riva, Julia Kratje, Dana Zylberman, Pablo Piedras,
Marcela Visconti y los colegas de estos equipos de trabajo. Del mismo
modo, quiero agradecer al jurado compuesto por Maria Valdez, Méni-
ca Kirchheimer e Ignacio Del Valle Dévila por su lectura atenta y sus
observaciones sobre el trabajo.

Esta versién del trabajo se nutrié de los aportes del jurado de tesis,
compuesto por Sandra Gayol, Carolina Gonzélez Velasco y Sergio Pujol.
He tenido la suerte de encontrarlos en diferentes actividades y les agra-
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dezco su lectura generosa en cada ocasién, asi como las sugerencias de
edicién de Sergio, que fueron fundamentales para potenciar el texto.

Mi tesis fue dirigida por la Dra. Clara Kriger. Después de tantos afios,
es dificil encontrar palabras que resuman el profundo agradecimiento
que me envuelve frente a la labor concluida. Sumirada critica, sus plan-
teos inspiradores, su entusiasmo y su confianza han sido fundamentales
para la realizacidn de esta investigacién y para mi formacién como in-
vestigadora. Hoy, esta tesis forma parte de un largo camino de trabajo
juntas y es s6lo una de las dimensiones de nuestra amistad.

No hubiese sido posible llegar a esta investigacién sin el apoyo
econdmico provisto por el CONICET, que junto al Programa de Pos-
grado en Historia Social de la Universidad Federal de Rio de Janeiro
(UFRJ) me posibilitd realizar una pasantia doctoral en dicha ciudad.
Esa experiencia modificé completamente el curso de este trabajo y
me desafié a plantearme hipétesis novedosas y fructiferas. Agradez-
co al Instituto de Artes del Espectdculo de la Facultad y su director,
Jorge Dubatti; a mi codirector de CONICET, Alejandro Cattaruzza; a
mi orientadora del Programa en la UFRJ, Andrea Casa Nova Maia; a
sus directores, Marcos Bretas y Monica Grin; y a la profesora Andrea
Daher, por su generosa ayuda.

En Rio de Janeiro pude contar rdpidamente con el gran apoyo del
personal de la Cinemateca del Museo de Arte Moderno (MAM); en es-
pecial, de Fabricio Felice y Hernani Heffner, cuya mirada inteligente y
afectuosa ha sido vital para el desarrollo de este trabajo. Agradezco su
valiosa ayuda en la reformulacién de mis planteos iniciales, asi como
la puesta a disposicién de materiales. En este sentido, también quiero
agradecer a la Sra. Alice Gonzaga, que puso a disposicidén gentilmente
los archivos de su padre y me ayudd a descifrar su letra muchas veces,
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y a Fabidn Nufiéz, Rafael de Luna Freire, Guilherme Maia y Arthur Au-

tran, por sus sugerencias y comentarios a mi trabajo.

Durante mi estadia en Rio de Janeiro también he intercambiado
conversaciones con Leonardo Pereira y Diego Galeano, de la Pontificia
Universidad Catdlica de Rio (PUC-Rio), cuyos aportes a esta tesis fueron

sumamente importantes, al igual que su amistad y aliento constantes.

Esta investigacién también se nutrié de los agudos comentarios
de Alejandro Kelly y Sonia Sasiain, que fueron leyendo mis primeros
manuscritos con afecto y poder critico, y han sido un apoyo clave en
todo este proceso.

Quiero agradecer ademds al personal del Museo del Cine Pablo
Ducrés Hicken y al de la biblioteca de la Escuela Nacional de Expe-
rimentacién y Realizacién Cinematogréfica (ENERC), en particular a
Adridn Muoyo, con quien siempre tengo el agrado de compartir una
generosa e interesante conversacién sobre estos temas.

Brasil, para mi, fue pasando de ser un destino a ser algo as{ como
una parte de mi identidad cultural. En esta segunda parte del camino, el
apoyo, el afecto y el aliento de Florencia Garramufio en mis decisiones
profesionales se han vuelto fundamentales. Mientras escribia los agrade-
cimientos de mi primer libro me encontraba en Brasil. Hoy, casi como un
ciclo que se repite, me encuentro escribiendo estas lineas en Alemania,
que se integra a mi cartografia personal y profesional. Al releer la intro-
duccidn de este libro, percibo que esa trfada de destinos ya estaba laten-
te. En esta direccidén, quiero agradecer el apoyo y generosidad de Peter
Schulze, que ha sido uno de los amigos que encontré en estos transitos.

A lo largo de estos afios, mi trabajo se vio enriquecido por las dis-
cusiones y los aportes de colegas en diferentes eventos académicos. A
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todos ellos quiero agradecer los comentarios que contribuyeron a re-
plantear mis hipédtesis y generar nuevas preguntas. En especial quie-
ro destacar a Cristiana Schettini, Laura Prado Acosta, Diana Paladino,
Marina Moguillansky, Mara Burkart, Julidn Delgado, Florencia Calzén
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Quiero agradecer también las sugerencias y la contencién de siem-
pre de colegas como José Zanca, Leandro Losada y Paula Bruno, que
me acompafian desde el inicio con su mirada critica, su ayuda y sus
sonrisas de orgullo en los logros.

A Zé Vicente, por interpretar graficamente mis ideas y ser el res-
ponsable una vez més de la imagen de la tapa de este libro. Le agra-
dezco por compartir conmigo su talento. A Andrés Beldustegui, quien
me dijo tantas veces que no bajara los brazos y siguiera intentando
publicar, que los libros sigan entre nosotros.

Por dltimo, agradezco profundamente a mi madre y mi padre,
Marisa y Patricio, que colaboraron con las correcciones de estilo de
esta tesis, con paciencia y afecto, en los momentos mds criticos de
mi portufiol. A ellos y a mi hermano Demidn, mi hermana Rocfo, mi
hermana Sunchi, mi sobrina Lola, mi sobrino Valentin, mi cufiada Ana
y mi cufiado Pablo, que comen tarde los domingos porque siempre
estoy atrasada, y que me han ayudado muchisimo en estos viajes cui-
dando de todo, les agradezco con amor. A mi abuela Nilda y todas sus
historias, a mi abuelo Amilcar, que se fue al inicio de estos viajes, y a
mi abuelo Jorge, que se fue al final pero que llegd a enterarse de que
este libro estaba en camino.

A todos los colegas y amigos que tengo la suerte de ir encontrando
en esta ruta Buenos Aires - Rio de Janeiro, que son el sostén en la lucha
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y en la fiesta. A los que saben qué estudio y a los que no tienen idea

pero me escuchan con amor.

Al més especial de estos encuentros, que abrié caminos inespera-
dos, que convirtié la otredad mds absoluta en familia. Jetmir Idrizi,
gracias por caminar conmigo y alentar el caos en el que me convierto
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Estrategias low cost en los cimientos
de un cine nacional en Argentina y Brasil

Tras los pasos de los primeros intercambios

En 2014 tuve la oportunidad de realizar una pasantia doctoral en Bra-
sil, con el objetivo de establecer ciertas relaciones y comparaciones entre
el cine argentino y el brasilefio en los inicios del sonoro. Los y las aman-
tes del futbol seguramente recordardn que en 2014 ese pafs fue sede del
Mundial. El dia a dia del Brasil da Copa transcurria en el marco de una
suerte de gran carnaval de tetosterona, donde argentinos y brasilefios
buscaban ser los reyes de la comparsa. La pegajosa melodfa burlona de
los argentinos hacia los brasilefios y los chiflidos de estos tltimos frente
a la seleccidn argentina tensionaban aun mas el clima. El final de esta pe-
licula es conocido por todos y todas: ambos paises bebieron de su propia
medicina con el dolorosisimo siete a uno del partido entre Alemania y
Brasil, y la no menos punzante derrota del equipo argentino en tiempo
de descuento en la final, una vez mis, frente a Alemania.

En este escenario, concurria cada dia a la Cinemateca del Museo
de Arte Moderno de Rio de Janeiro y al archivo privado de la Cine-
dia, en la calle Santa Cristina del barrio de Gléria. Entre un lugar y
otro hay aproximadamente 15 minutos andando a paso rapido, una
hermosa vista del Pdo de Aglcar y un lanchonete que vende salgados
poco grasosos. No obstante, los resultados de lo que encontraba en los
archivos eran bastante desesperanzadores. A priori habia creido que
los contextos socio-culturales de los dos pafses no eran tan disimiles
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en la década de los treinta y que el ejercicio comparativo serfa més
evidente. Asi, solo me restaba enfrentarme al desafio de cémo hallar
zonas comparables para pensar los desarrollos de dos cinematogra-
fias que a primera vista tenfan pocos puntos de contacto. Ademas, la
produccién brasilefia era muy escasa para la época y solo una minima
parte se conserva en la actualidad. Entonces, decidi cambiar de estra-
tegia y me dediqué a rastrear a los empresarios y hombres del cine
para poder indagar sobre las practicas empresariales y culturales en
relacidn con el pais vecino. Sin embargo, los intentos de coproduccién
y de intercambios con la Argentina se reducian a buenas intenciones
y tentativas fallidas. Esta es la historia de un fracaso, pensé. Un tiem-
po después, al contarle a un colega brasilefio que estaba realizando un
andlisis comparativo entre el cine argentino y brasilefio en los inicios
del sonoro, atin con el sabor de lo ocurrido durante el Mundial, me
respondié: “vocé faz isso pra dizer que foi sete a um, né?” (“haces eso para
decir que fue siete a uno, ;no?”). Tenfa entre mis manos un pufiado de
(no) evidencias de suefios inacabados y una acusacién de chauvinismo.

Esta empezaba a ser la historia de mi propia frustracién hasta que
pude percibir el valor que tienen los fracasos. Los intentos de estos
entrepreneurs —con diferentes niveles de improvisacién y resultados
diversos- fueron fundamentales para consolidar y profesionalizar
el sector. Se trataba de un escenario dindmico que requerfa de una
perspectiva de andlisis que iluminara la circulacién, los transitos y la
especificidad de cada coyuntura.

El proceso de reconversién industrial, generado por la llegada de
los primeros sistemas de sonorizacién, signific6 para la mayorfa de las
cinematografias latinoamericanas el comienzo de transformaciones
que rdpidamente suscitaron un gran debate sobre las caracteristicas
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de los cines nacionales y sus condiciones de existencia entre realiza-
dores, productores y el Estado. A inicios de la década de 1930, empezd
a registrarse una inquietud por lo “nacional” mayor de lo que habia
predominado en el periodo mudo, con excepcién de algunos realiza-
dores pioneros, convertidos rapidamente en importantes anteceden-
tes para este perfodo’. ;En qué medida esta novedad técnica significé
una transformacién radical sobre cémo entender el cine en términos
de mercado y de proyecto cultural en Argentina y en Brasil? ;Qué es

lo que el cine sonoro venia a poner en cuestién?

En primer lugar, la sonorizacién del cine, ademds de ampliar la
audiencia al pudblico inmigrante o analfabeto, incapaz de leer con
rapidez los subtitulos, fortalecié la identificacidén del publico con el
habla cotidiana y colaboré con la radiofonia en el delineamiento de
un “hablar” nacional. Este hecho desat$ una discusién tanto cultu-
ral como comercial, y hasta técnica, sobre la lengua en las cinema-
tograffas nacionales. En el caso del cine argentino, tempranamente
las resenias de peliculas en revistas como Heraldo del Cinematografista

sefialaban cuando eran “hablada en criollo” o “hablada en argentino”,

'Para el caso del cine argentino, es destacable la labor de José Agustin Ferreyra, quien
muy tempranamente incorpord las transformaciones que produjo el surgimiento del
tango-cancién con un fuerte sesgo localista y costumbrista. En aquellos afios, Ferreyra
realizé varios filmes inspirados en diferentes tangos cancién, como Buenos Aires, ciudad
de ensuefio (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 experimentd con
las primeras tentativas de sonorizacién 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
Mufiequitas portefias. Para el caso brasilefio, es remarcable la produccién de Humberto
Mauro en lo que se denomin el ciclo Cataguases, donde filmes como Brasa dormida
(1928) y Sangue mineiro (1930) tenfan un marcado anclaje local.

15
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amodo de estrategia comercial. Para el cine brasilefo, cuya transicién
de su circuito exhibidor al cine sonoro fue més lenta -se prolongé has-
ta 1936, aproximadamente- y tuvo una deficiencia técnica mayor, las
implicancias en los modos de recepcién sonora de la audiencia local
fueron diferentes, tanto de filmes nacionales como extranjeros, y se
adopté al final -principalmente, por cuestiones técnicas- el sistema
del subtitulado.

Por otro lado, nacieron las versiones multiples. Juan Heinink
(1995) sefiala que entre 1929 y 1943;

(...) las cinematograﬁ’as occidentales, tanto americanas como eu-
ropeas, mantuvieron vigente una férmula de produccién de peli-
culas que consistia en filmar un mismo argumento en diferentes
idiomas, sustituyendo todo o en parte, al elenco artistico, pero
aprovechando la mayorfa de los decorados construidos para la
versién original, as{ como la infraestructura técnica. (p. 243)

Durante los afios de transicidn al cine sonoro, estas versiones mul-
tiples de Hollywood buscaron salvar los problemas de sincronizacién
que tenian el doblaje y el subtitulado para mantener su hegemonia en
los mercados exteriores. Asimismo, este autor remarca que esas ver-
siones 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). Esa produccién, ademads, implicé el reordena-
miento de diversos intereses econémicos entre distribuidores y ex-
hibidores. Asi, se desaté la llamada “guerra de los acentos”, entre los
puristas de la lengua castellana y los que defendian expresarse segiin

16
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su lugar de origen. En el caso brasilefio, por tratarse del tnico pafs
luso parlante de América Latina, este hecho tuvo importantes conse-
cuencias en su relacién 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 demostrd ser uno de los més efectivos para con-
quistar tanto los mercados nacionales como aquellos de exportacién.
En este sentido, el impacto de la lengua y el uso de la musica como can-
tera de sentidos de los rasgos nacionales de cada cinematografia con-
tribuyeron a dar marcas identitarias que definieron particularidades
locales, y se transformd en un elemento clave para la conformacién de
un mercado regional. Tanto las empresas latinoamericanas como Ho-
llywood, tempranamente, fueron conscientes de ello y desarrollaron
filmes musicales que se apoyaban en las representaciones de la musica
popular, suscitando grandes debates al interior de cada pais en torno a
la “autenticidad” de la identidad nacional cinematogrifica.

Asimismo, el género musical tuvo un rol fundamental en el forta-
lecimiento de un modelo de produccién de convergencia de medios,
donde cine, radiofonia, industria discografica y el espectdculo en
vivo —teatro y revista- construyeron un circulo virtuoso de consumo.
Para los paises latinoamericanos, este modelo permitfa maximizar ga-
nancias y recursos, y minimizar los riesgos de un negocio arriesgado
encarado por empresarios con pocas posibilidades de grandes inver-
siones, ya sea por tratarse de inmigrantes o hijos de inmigrantes con
modestos backgrounds 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 inversién estatal o bien en un uso propagandistico del cine, estos

17
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empresarios buscaron diversificar sus negocios en una red de consu-
mos culturales, siguiendo las férmulas 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, y configurd un nuevo tipo de espectador-
oyente-lector, con un rol activo como consumidor. El modelo se basa-
ba no solo en la construccién de un sistema de estrellas, sino también
en una politica de nuevos talentos que alentaba la creacidn de nuevas
necesidades en un mercado de deseos y suefios (Gil Marifio, 2015).

En tercer lugar, y en relacién con lo expuesto anteriormente, el
cine sonoro otorgd una nueva proyeccién a los circuitos de presenta-
ciones de artistas a nivel regional. Desde los primeros afios del siglo
XX se consolidé un agitado transito de artistas consagrados y desco-
nocidos en América Latina desde diversos rincones del mundo, asi
como los artistas latinoamericanos se embarcaron en largas tournees,
tanto en el continente como en Europa. Esta circulacién de musicos,
cantantes, actores y actrices fue forjando una cultura musical latinoa-
mericana que se fortalecié y popularizd, primero con la llegada de la
radio y del disco, y luego con la del cine sonoro. Estos transitos fue-
ron conformando sistemas de estrellas regionales que tuvieron suma
importancia en la expansién del mercado cinematografico, y se fue
consolidando una ruta que recorria principalmente las ciudades de
Nueva York, México DF, Rio de Janeiro y Buenos Aires.

Hacia fines de la década de los treinta e inicios de los cuarenta,
las cinematografias latinoamericanas adoptarian de Hollywood la po-
litica de importacién de estrellas y recursos técnicos como estrategia
para conquistar el mercado de otros paises de la regién, lo que impri-
mia sus rasgos locales a la cultura musical latinoamericana. La circula-
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cién de personal técnico era destacable desde el periodo mudo, y a lo
largo de los afios treinta se ensayaron las primeras tentativas en esta
direccidn entre las cinematografias de Argentina y de Brasil. Otro caso
remarcable es el de México, que en la década de los cuarenta se intere-
sé por la importacién de estrellas y recursos técnicos, principalmente
argentinos, para expandir su mercado, con exitosa repercusién®.

El cuarto punto a sefialar con respecto a la reconversién indus-
trial 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 tam-
bién forjar imédgenes enraizadas en un caracter popular. Por un lado,
estas representaciones estuvieron en el centro de los debates cultura-
les en torno a los rasgos de las cinematografias nacionales. Por el otro,
la musica popular argentina y brasilefia -tango, samba y marchinhas
de carnaval- fue fundamental para el desarrollo de versiones locales
de las férmulas genéricas de Hollywood que potenciaron las posibili-
dades comerciales de los proyectos industriales.

Los géneros suponen trabajar con estereotipos y férmulas narra-
tivas aceptadas socialmente, que le permiten al publico desarrollar
una visién doméstica del mundo; de esta manera, los géneros no son
ahistdricos, sino que se encuentran en constante mutacién en rela-
cién con su contexto histérico-cultural y las necesidades del mercado
(Oroz, 1995). Al mismo tiempo, éstos son un fenémeno global y tratan
cuestiones emocionalmente universales, hecho que les permite desa-

rrollar un producto estandarizado para una economia de masas. En

’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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vistas de estas transformaciones, las relaciones y los intercambios de
la industria del entretenimiento entre los propios paises latinoamer-
icanos se modificaron y se adaptaron a los nuevos tiempos, en busca
de una mayor rentabilidad de sus negocios y de consolidar un proyec-
to nacional para sus industrias culturales. Tal como sefialan Noemf{
Girbal-Blacha y Marfa Silvia Ospital (2005), las consignas de naciona-
lismo econdmico y las apelaciones al patriotismo reforzaron la tarea
de propaganda para formar un consenso a favor del consumo, que se
transformé a largo plazo en una téctica politica en ambos pafses. “(...)
Las nuevas actitudes estimuladas entre los consumidores adquieren
un valor agregado: una accién patriética” (p. 50).

Considerando la complejidad de los escenarios cinematograficos ar-
gentino y brasilefio, as{ como la trama transnacional en la que se fueron
desarrollando, este ensayo articula el campo de la historia cultural con
el de la historia econdmica y el de los estudios de cine, para analizar los
usos de lo nacional como estrategia comercial para la configuracién de
un proyecto industrial rentable para el mercado local y de exportacién
en Argentina y Brasil en el perfodo comprendido entre 1930y 1943, y los
modos en que esas experiencias y discusiones delinearon los intercam-

bios cinematograficos entre ambos paises en aquellos afios.

Para ello, nos proponemos indagar, en primer lugar, sobre los
procesos de instalacién de imégenes y figuras estereotipicas sobre lo
argentino y lo brasilefio desde Hollywood, y los usos locales de es-
tos procesos para configurar los rasgos de sus cines nacionales. En
la bisqueda por interpelar al mercado latinoamericano y sortear la
censura interna, la industria de los Estados Unidos se interesé por
llevar adelante argumentos con locaciones y marcas culturales lati-
noamericanas —principalmente a partir de la musica popular-. Estas
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narrativas delinearon diversos pastiches culturales exdticos entre la
referencialidad nacional —en este caso, la argentina y la brasilefia- y la
hispanohablante o latina. Las estrategias genéricas para la represen-
tacién del tango y de la samba y el carnaval, a partir de la explotacién
de su espectacularidad y de postales urbanas clichés de Buenos Aires
y Rio de Janeiro, delinearon férmulas de éxito que los estudios locales
adoptaron para recrearlas o diferenciarse de ellas, construyendo ima-
genes propias de sus ritmos populares.

Estas imdgenes exdticas fueron establecidas como estereotipicas
en el marco de un proceso mds amplio de la cultura visual de ins-
talacién de imdgenes cliché de América Latina por parte de los Es-
tados Unidos. Asimismo, actuaron en favor de una masificacién del
cine, donde en cada lugar y segin el género cinematografico tuvie-
ron diferentes efectos de sentido. Estos estereotipos anclaron en la
“exotizacién” de las particularidades nacionales, transformando lo
fordneo en familiar para una audiencia “global” -en los términos en
que Hollywood construyé esta categoria-. De este modo, el trabajo se
propone pensar lo exdtico en la dindmica de las industrias culturales,
mas que en el marco de lo nacional. La exotizacién fue una estrate-
gia 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 exdticos
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 tenfa que ver con las del estado de Bahia en Brasil. De este
modo, se produce un sincretismo en estos cuerpos exotizados y mer-
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cantilizados 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 ana-
lisis 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 pro-
tagénico de los filmes. Eran guapos y podian ser héroes roménticos o
mujeres hermosas y sofisticadas.

No obstante, reforzando la idea de uso, una primera hipétesis de tra-
bajo plantea que solo dos tipos de producciones y estrategias comer-
ciales 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 imdagenes de la nacién posibles
de ser asociadas a las representaciones que buscaban instalar los pro-
yectos modernizadores en disputa en el mercado cultural de masas.

Frente a este escenario, es preciso sefialar que las tensiones con la
americanizacion, con la hollywoodizacién del cine en Argentina y Brasil
durante varias décadas, fueron leidas desde el prisma intelectual an-
tiamericano de los afios sesenta. Paulo Paranagud (2014), al respecto,
sefiala que en la década de los treinta varios modernistas vieron en la
cultura de los Estados Unidos y en Hollywood mismo una alternativa
al rancio academicismo europeo, una revitalizacién cultural. El pre-
sente ensayo plantea que la tensién entre lo nacional y lo nacional “by
los yanquis” fue solo aparente, y que permitié a la industria cinemato-
grafica hacer uso de las estrategias de produccién y comercializacion
norteamericanas para hacer un producto diferenciado en el mercado
nacional y regional que compitiera y discutiera las imégenes exdticas
de Hollywood.
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Una segunda linea de estudio de este trabajo propone analizar
cémo las empresas argentinas y brasilefias realizaron un proceso de
relectura y reconfiguracién de las férmulas de éxito de las grandes
compafifas de Hollywood, para ofrecer al mercado versiones domésti-
cas de lo nacional en la pantalla. En este sentido, el desarrollo de géne-
ros locales, a partir de la musica popular, permitid articular las dicoto-
mias nacional-extranjero y modernidad-tradicién con un enclave po-
pular para la configuracién de una identidad nacional en las imagenes
del cine argentino y brasilefio del periodo. Asimismo, acompafiando
estas peliculas, fue fundamental el uso de estrategias de promocién y
comercializacién de sesgo patridtico que buscaron consolidar el mer-

cado de masas nacional.

Esta investigacidn plantea como hipétesis que el cine argentino,
frente al legado de la férmula gardeliana, buscé territorializar el tan-
g0 para permitir su itinerancia en otros mercados sin perder su es-
pecificidad y desarrollé géneros como las cabalgatas tangueras y un
tipo de revista musical laudatoria —que trazaba historias de éxito del
tango- que posibilitaron enlazar la idea del sacrificio personal con la
del altruismo patridtico. Asimismo, estas imdgenes legitimaron un ve-
rosimil de ascenso social que fue funcional al modelo de convergencia
de medios, presentado como el tnico posible para la industria cinema-
tografica en aquellos afos. De modo distinto, el cine brasilefio, a partir
de la comedia de carnaval y la revista musical ~-donde predominaban
la samba y la marchinha de carnaval- respondié a un modelo asociado
a la celebracién de la fiesta y a los lanzamientos discograficos. En ese
sentido, el acento estuvo puesto en la promocién especifica de distin-
tas mdsicas y artistas mds que en construir un relato de la musica y

la cultura popular. En tanto, su otra variante genérica, la comedia de
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carnaval, se volcé a forjar imagenes de lo brasilefio més preocupadas
en ser modernas y elegantes que populares, a partir de escenarios y
argumentos de la clase media acomodada carioca.

Por udltimo, este ensayo analiza los primeros intercambios entre
ambas cinematografias, aunque —como se ha dicho- al observar las
relaciones entre ambos cines en este perfodo no se registre una gran
cantidad de iniciativas, y menos ain con cierto éxito comercial y
aceptacién del publico y de la critica. La mayoria de estos empren-
dimientos fueron proyectos inacabados y suefios que quedaron en el
camino. No obstante, ambos pal'ses consiguieron generar una trama
de relaciones sociales, econdmicas, politicas y culturales donde cada
cual construy$ imédgenes del otro en los discursos de la cultura de
masas. A partir de estas iniciativas, el objetivo ha sido indagar sobre
los comportamientos y précticas de los empresarios del cine en los
afios treinta en Brasil y Argentina para hallar sus particularidades
en la dindmica regional, y pensar las relaciones entre la diplomacia
cultural y el mercado de masas a partir del uso de la nocién de con-
fraternidad. Con este propésito, desde una perspectiva schumpete-
riana, se realizé un recorte de empresarios del entretenimiento que
tuvieron un interés especifico en estrechar relaciones comerciales
con el mercado del pais vecino y se convirtieron en agentes de in-
novacién del desarrollo de las industrias culturales. Otra de las hi-
pdtesis del trabajo plantea que el uso del nacionalismo econdmico y
de la diplomacia cultural fueron las herramientas mds eficaces para
la promocién de estos objetos de la industria del entretenimiento en
estas redes de intercambio.

Asimismo, este eje de andlisis propone indagar sobre dos campos
muy poco explorados en ambas historiograffas, como son la distribu-
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cién y la exportacién. Para este periodo, los trabajos sobre las expor-
taciones de filmes entre ambos pafses son inexistentes.

El estudio de estas tres cuestiones planteadas para pensar los usos
de lo nacional en el desarrollo de los proyectos cinematograficos ar-
gentino y brasileflo exigié buscar otro tipo de fuentes, menos conven-
cionales en los trabajos sobre cine, que complejizaran los andlisis de
los textos filmicos y los discursos de las revistas especializadas. Asi, se
indagdé sobre diferentes acervos de archivos publicos y privados don-
de se encuentran leyes, decretos, diversas reglamentaciones estatales,
diarios de viajes, cuadernos de notas y correspondencia privada, como
la de Adhemar Gonzaga, duefio del primer estudio cinematografico de
Brasil, y la de Oduvaldo Vianna, importante hombre del teatro, el cine
y la radio en el periodo que atane a este estudio en dicho pafs. 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.

Con respecto al recorte geografico del objeto, es preciso remarcar
que, al referirnos al desarrollo de los cines nacionales, esta investi-
gacién realiza un recorte entre la produccién de la ciudad de Bue-
nos Aires y la de Rio de Janeiro. Si bien para el caso argentino el cine
portefio fue sinénimo de cine argentino, dado que la produccién se
encontraba concentrada en dicha ciudad, para el caso brasilefio esta
relacién fue menos directa. El propio desarrollo histérico, politico,
social, econémico y cultural del Brasil presenta una estructura mas
descentralizada que la argentina. Esto mismo se tradujo en el desarro-
llo de su cinematograffa, ya que en el periodo mudo se destacan ciclos
regionales y en el periodo en cuestién la produccién carioca convivid
con otros focos de relevancia, como Sao Paulo. La decisién de tomar la
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produccién de Rio de Janeiro y sus representaciones como simbolo de
lo nacional se deben al entramado de la dindmica de la economia del
entretenimiento a nivel regional, que, como se menciond, consagré a

la ciudad como icono de la brasilidade.

Una historia de las conexiones para pensar la cuestién nacional

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 los “textos fundadores”,
Historia del cine argentino, de Domingo Di Nubila, publicado en dos to-
mos en 1959-60, e Introdugdo ao cinema brasileiro, de Alex Viany, publi-
cado también en el afio 1959, sefiala que:

(...) La década de los cincuenta fue sin dudas un perfodo de transi-
cidn entre las viejas estructuras y la modernizacién, e implicé 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 Argenti-
na (...). Con estos relatos se comienza una tradicién de historiogra-
fias localistas en los paises latinoamericanos, que practicamente
carece de propuestas comparativas en la regién. (p. 86)

Asi, durante décadas, fueron relegadas a un segundo plano las
perspectivas comparativas y transnacionales sobre la circulacién de
estos objetos culturales. No obstante, a comienzos del siglo XXI, los
nuevos paradigmas de investigacién académica que se consolidaron
en la era de la globalizacién incentivaron la necesidad de pensar en la
esfera de la circulacién, as{ como fomentaron los ejercicios compara-
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tivos y enfoques transnacionales, tanto para analizar redes regionales
como para explorar las especificidades locales. De esta manera, se cues-
tiond 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 trans-
nacional se debe a los acontecimientos politicos del mundo globali-
zado. En ese sentido, Maria Ligia Coelho Prado (2005), con respecto a
la historia latinoamericana, resalta la importancia de no comprome-
terse con la bisqueda de generalizaciones, tras décadas de estudios
que presentaron a América Latina con una perspectiva totalizante del
subdesarrollo, como la teorfa de la dependencia de los ‘60 y ‘70. La
autora afirma que los tiempos recientes de la globalizacién trajeron
nuevamente la cuestién sobre las historias conectadas, alentada por
ensayos de Serge Gruzinski (2010) y Sanjay Subrahmanyam (2004).

En el campo historiogréfico se produjo una disputa entre los es-
tudios 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” transna-
cionales es una cuestién empirica que depende del nivel de andli-
sis y del tema a investigar y no consiste en un método histdrico en
si. El método comparado aun es ttil para comprender los paralelos
y contrastes de procesos histéricos que pueden ser limitados por
entidades concretas como los estados nacionales, aun cuando ha-
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yan sido simultdneamente influenciados por conexiones transna-
cionales.? (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, segtn la definicién de Micol
Siegel, no se trata solamente de nuevas relaciones sino también de las
relaciones transversales.

Tomando los aportes de ambas perspectivas, esta investigacién
formula un enfoque no antagdnico sino mas bien colaborativo en-
tre la historia comparada y la historia transnacional para pensar las
conexiones. Un andlisis que enriquezca al de las particularidades na-
cionales, no solo a partir de sus puntos de convergencia y divergen-
cia sino también en el cuestionamiento de esas fronteras nacionales
como campo de estudio. De este modo, se plantea comprender esas
fronteras como espacios flexibles que permiten explorar la aparicién
de relaciones transversales que forman parte de redes mds amplias
de circulacién y de modelos econdmicos, sociales y politicos que ex-
ceden lo local. En este sentido, esta investigacién propone pensar la
reapropiacién, la vernaculizacion de férmulas foraneas -de los Estados
Unidos especificamente- para el desarrollo de modelos industriales
cinematograficos y las imégenes de la nacién y la modernidad en la
Argentina y en el Brasil, como parte de una tensién productiva en-
tre lo nacional y lo nacional by the Americans, que debfa ser traducible
para la nueva experiencia popular urbana de las masas en vivencia, en

sentimiento y cotidianidad, como sefiala Jests Martin Barbero (1987:

’La traduccidn es mia.
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179-180). Esta aparente paradoja por la cual pensar las especificidades
nacionales a partir de una perspectiva de las conexiones contiene dife-
rentes puntos de tensién que permiten, siguiendo la propuesta de Clara
Kriger (2014), “(forjar) un nuevo mapa ‘inestable, inseguro, cambiante y

r

autocritico’...” (p. 148) para las précticas de los mercados y los pdblicos.

Estas ‘reapropiaciones’ se entienden dentro de la propuesta de Ro-
ger Chartier (2002), que plantea una “historia social de los usos y de
las interpretaciones relacionados a sus determinaciones fundamentales
e inscriptos en las précticas especificas que los producen” (2002: 68)*.
Pensar a partir de la idea de uso permite indagar sobre los procesos his-
téricos de la conformacién de estos productos culturales y sus estrate-
gias de comercializacién y de configuracién de representaciones de un
modo menos dicotdémico, asi como también el concepto de americaniza-
cion. Este término polisémico tendié 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 americanizacién se traté de:

(...) las transferencias que en el plano cultural, social y econémico
se fueron dando desde los Estados Unidos hacia los demds paises a
lo largo del siglo XX y que implicaron la adopcién, mds completa o
parcial segun los casos, del modelo de organizacién imperante en
aquella nacién. (Barbero y Regalsky, 2003: 2)

Para Dominique Barjot, esta definicidn incluye la transferencia de
métodos de produccién, modelos de consumo y préacticas socioculturales
que se apoyan sobre las virtudes de la competencia, el individualismo y el

“La traduccidn es mia.
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mercado, y propone asumir la idea de pluralidad, de americanizaciones, en
tanto que se trata de un concepto como de un proceso histérico (Barbero
y Regalsky 2003: 8 y 15). Asf, la emulacién nunca fue total, los mecanismos
puestos en marcha fueron de hibridacién y adaptacién, més que de adop-
cibn; estas americanizaciones fueron siempre imperfectas e hibridas.

Marfa Inés Barbero y Andrés Regalsky reunieron en una publica-
cién varios trabajos que fueron discutidos en ocasién de la Conferen-
cia “Americanizacidn: aspectos culturales, econdmicos y tecnoldgicos
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 es-
tudios determinan, a grandes rasgos, tres oleadas de americanizacién
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 Regals-
ky 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 tépico de la identidad
cultural y nacional, por ello “(...) No deja de ser significativo que las
apuestas por la modernizacién abrevaran al mismo tiempo en un am-
biguo nacionalismo y en la adopcidn acritica de las pautas culturales y
materiales de la potencia del norte.” (p. 15).

Este proceso de americanizacién actud interrelacionado con el del
desarrollo de imédgenes de América Latina y sobre ella en los Estados
Unidos, y ambos procesos estuvieron continuamente en didlogo. Uno
de los ejes principales de la americanizacién en los paises latinoame-
ricanos estd dado por la conformacién de una cultura del consumo
ligada a la formacidn de un mercado de masas.

Esta perspectiva propone una relacién de contingencia donde la
nacién es un discurso abierto que se corresponde con su coyuntura y
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que no es a-histdrico. Benedict Anderson (1991) en su libro Comunida-
des Imaginadas percibe la idea de nacién como una estructura cognitiva.
La nacién, entonces, se corresponderia con una comunidad imaginada
que provee una cantera de sentidos que, dada la extensién territorial de
los estados modernos, permite compartir una identidad comdn. Ernst
Gellner subraya que el nacionalismo es la respuesta de las sociedades
modernas para fortalecer la cohesién cultural (Delanty, 2001). El nacio-
nalismo, de este modo, se constituye como el principal medio de homo-
geneizacidn cultural. Es interesante destacar también que los estudios
sobre los nacionalismos més recientes han puesto el foco en los proce-
sos de construccién de identidad desde abajo, y no solo desde las elites.

Asimismo, estos enfoques son consecuentes con las discusiones
en torno a la cultura popular y a la cultura de masas de los estudios
culturales que plantean dejar de lado la nocién de una audiencia pasi-
va y abordaron el anélisis de diversos objetos culturales de la cultura
de masas y los medios de comunicacién superando los estudios que
se anclaban en la distincién entre la baja y la alta cultura (Kellner,
2001). La idea de una audiencia activa proponfa que ésta, a través de
la decodificacién de textos, produjera sus propios efectos de sentido
sobre lo popular no siempre alineado a las lecturas dominantes. Asi,
el andlisis de estos procesos de produccién 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 cam-
po cultural incluyen o excluyen diferentes bienes simbdlicos, segiin
reglas y valoraciones de lo bello y lo feo, lo distinguido y lo vulgar, por
lo que las practicas y juicios culturales funcionan como factores de
integracién y exclusién (Bourdieu, 1989).
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Hacia los afios ochenta se produce una valoracién de los estudios
de la cultura masiva para pensar las précticas culturales populares.
Frente a una imagen de la cultura de masas como instrumento del
mercado gobernado por imperativos, Douglas Kellner (2001) evita
los problemas ideoldgicos de las etiquetas de lo popular o lo masi-
vo 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 mds expan-
sivo que bifurcativo para considerar las diferentes mediaciones que
existen en los procesos de lectura de la audiencia®. Estas posturas po-
nen 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 direccidn, Jestis Martin Barbero (1987) propone, por su parte,
que tampoco existe una mera alienacién de las industrias culturales,
sino que se produce una compleja trama de lecturas en los procesos
de circulacién cultural: “(...) No toda asuncién de lo hegeménico por
lo subalterno es signo de sumisién, como el mero rechazo no lo es de
resistencia...” (p. 87).

En tanto proceso histdrico, los usos de esas categorias —identidad
nacional, americanizaciones, cultura de masas- en esta investigacion
se encuentran interpelados por otro concepto, el de modernidad. Este
modernismo verndaculo, esta modernidad periférica —por retomar el tra-
bajo de Beatriz Sarlo (1988), uno de los mds significativos del perfodo-,

Kellner plantea “(...) cémo los textos son fabricados dentro de un contexto de una
politica econémica y un sistema de produccién cultural, as{ como también las au-
diencias estdn formadas por una variedad de instituciones sociales, préicticas, ideo-
logfas y los usos de los diferentes medios de comunicacién” (Kellner, 2001: 399). La
traduccién es mia.
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fue analizado en su especificidad para estudiar sus particularidades.
Para el caso del escenario cultural de la Buenos Aires de los afios vein-
te y treinta, Sarlo (1988) presenta el término modernidad periférica, que
plantea la existencia de una cultura de mezcla, donde:

(...) coexisten elementos defensivos y residuales junto a los pro-
gramas renovadores; rasgos culturales de la formacién criolla al
mismo tiempo que un proceso descomunal de importacién de bie-
nes, discursos y précticas simbdlicas. (...) La modernidad es un es-
cenario de pérdida pero también de fantasias reparadoras. (p. 28)°

Por ultimo, esta investigacién también propone indagar sobre los
intercambios entre los entramados transmediales y la circulacién de
artistas y técnicos del cine argentino y brasilefio. Si bien el concep-
to de convergencia de medios es utilizado con frecuencia para la era
actual de las telecomunicaciones, la propuesta de la “Ecologia de me-
dios” y las tesis de Marshall McLuhan (McLuhan y Fiore, 1967) —por
las cuales cobran importancia el impacto de la tecnologia en los am-
bientes 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 anélisis de las relaciones entre el
cine, la radiofonia y la prensa popular en ambos paises y en un contex-
to de exportacién 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 tltimas décadas la idea de lo transmedial ha cobrado
fuerza en relacién con los aportes de la historia comparada y transna-

°Considerar la edicién de 2007.
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cional 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.

Por ultimo, la categoria de transmedialidad también ha realizado
interesantes aportes sobre el uso y produccién de los géneros cinema-
tograficos. Las configuraciones transmediales forman parte de un en-
tramado transnacional donde el cine musical de Hollywood impactd
de modo diferente en el modelo productivo de la convergencia de me-
dios de cada pais en América Latina. La circulacién de artistas, recur-
sos técnicos y de capital, demuestra cémo la dindmica de los negocios
del cine, la radio y la industria discogréfica 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 entre
la estandarizacién global con cada tradicién local se dio de modo su-
mamente distinto, ya sea en el plano material -por los distintos ni-
veles de desarrollo industrial de cada pais o por el rol del estado- o
bien en sus aspectos simbdlico-culturales, dadas las diferencias en los
procesos de nacionalizacién y modernizacién de las formas culturales
de cada pafs. Estas configuraciones transmediales se constituyeron en
los modelos posibles que el cine comercial argentino y brasilefio fue

encontrando para hallar sustentabilidad y rentabilidad.

Cine, industria y Naci6én

La adopcidn de estas perspectivas tedricas reveld nuevas lineas de
estudio frente a la cuestién industrial y nacional en la historiografia
del cine en la Argentina y el Brasil. Si tradicionalmente los estudios en
sus abordajes habfan adoptado un camino que iba del mundo de las re-
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presentaciones filmicas hacia el mundo de la produccién, los nuevos
enfoques permitieron miltiples entradas de andlisis para estos obje-
tos que comenzaron a ser pensados como partes de un entramado ma-
yor. 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
parametros de lo nacional, lo que tuvo como resultado una creciente
y valiosa produccién en las tltimas dos décadas, con la cual dialoga la
presente investigacion.

En esta direccidn, algunos de los trabajos mas destacados para el
caso de América Latina son el de Paulo Paranagud (2000), Alberto Ele-
na (2003), Ana M. Lépez (2003), Fabidn 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), as{ como sus recientes tra-
bajos como editora y coautora junto a Pablo Piedras y Silvana Flores
(2014), y de éstos junto a Andrea Cuarterolo (2014). Estas investigacio-
nes, 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 his-
toriografias nacionales (2000: 9). Asimismo, estos trabajos ponen en
cuestidn el concepto de América Latina, historizando la construccién
de una base comun y reconociendo su heterogeneidad.

Especificamente para el caso de las relaciones argentino-brasile-
flas, son remarcables el estudio de Arthur Autran (2013) sobre el iti-
nerario de Adhemar Gonzaga, a través del cual se interroga por las
razones de los problemas de desarrollo industrial cinematogréfico en
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los afios treinta, el de Peter Schulze (2015) que plantea que la mezcla
de diferentes géneros cinematograficos responde a mdltiples facto-
res, tanto culturales como econdmicos, como inversiones mixtas de
capital y, el de Antonio Carlos Amancio (2014) que propone una com-
pilacién de estudios comparados. Asimismo, el trabajo de Florencia
Garramufio (2007) que a partir de los géneros musicales populares
busca pensar la idea de nacién en la Argentina y en Brasil, también
introduce interesantes reflexiones sobre el cine y la figura de Carmen
Miranda y Carlos Gardel’. Estos estudios son importantes para la re-
construccidn de las especificidades de la regién.

No obstante, como se ha mencionado, estas relaciones se encuentran
en un escenario mas amplio que colabord con las caracteristicas de estos
intercambios. Es por ello que para pensar los cines argentino y brasile-
flo en esta época también deben considerarse los aportes de estudios so-
bre las imdgenes de lo latinoamericano y sus especificidades nacionales
construidas a partir de Hollywood, entre los que resaltamos: el de Jodo
Luiz Vieira (1997, 1999), que discute sobre las miradas de Brasil en el ex-
tranjero: el de Florentino Gémez Girbal, Juan Heinink y Robert Dickson
(1992, 2000) sobre las figuras espafiolas en Hollywood; el de Julia Tufién
(1998); aquellos trabajos recogidos tras la muestra en la Caixa Cultural de
Rio de Janeiro en 2007 sobre el Panamericanismo en el cine brasilefio; el
de Frank Javier Garcfa Berumen (2014, 2003); el de Ruth Vasey (1997), que

’Para un perfodo més contemporaneo de ambas cinematografias se resaltan los trabajos
de Ana Amado y Maria Dora Genis Mourao (2014) sobre el documental contemporéneo
en Argentina y Brasil, los estudios de Paula Halperin (2016) sobre el cine y la televisién
en ambos paises entre las décadas de 1950 y 1980, y las investigaciones de Marina Mo-
guillansky (2016) que indagan sobre la circulacién de cine a partir de la creacién del
Mercosur. Esta dltima autora explora sobre la geopolitica reciente de la produccién
cinematografica entre los dos paises.
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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 representa-
ciones regionales en la musica y la imagen de Carlos Gardel y Carmen Mi-
randa, y cémo éstas fueron afirmadas como nacionales. Este autor analiza
de qué manera la victoria simbdlica de la representacién de la baiana de
Carmen Miranda como icono del Brasil a través de la accién de las reglas
de la economia cultural transnacional puso en tensién diversos proyectos
culturales con respecto a lo nacional.

Asimismo, para reflexionar sobre estas imagenes de la nacién des-
de una perspectiva que contemple las cuestiones comerciales a nivel
regional, se siguieron especialmente los estudios compilados por Gi-
sela Cramer y Ursula Prutsch (2012) sobre las iniciativas de la Office of
Inter-American Affairs (OIAA) de Nelson Rockefeller entre 1940 y 1946.
Estos trabajos demuestran la gran capacidad de resistencia y coop-
tacién de recursos y representaciones por parte de los gobiernos y
empresarios latinoamericanos, poniendo de relieve las limitaciones
del soft power de la teorfa de Joseph Nye. Cramer sefiala que esta teorfa
subestima la naturaleza de las industrias culturales y su interrelacién
regional. Estas investigaciones dan cuenta que el éxito de estos em-
prendimientos en América Latina dependié de la posibilidad de algtiin
uso local de los mismos, ya sea cultural o comercial.

Por ultimo, esta investigacidn busca establecer un didlogo con es-
tudios recientes sobre la cuestién industrial en ambas cinematogra-
fias. En 2009, en Rio de Janeiro se realizé un ciclo de conferencias que
dio lugar a una publicacién posterior titulada Retomando a questdo da
induistria cinematogrdfica brasileira. Esta recogié articulos de importan-
tes investigadores brasilefios sobre el tema. En el prélogo del libro,
Rafael de Luna Freire (2009) sefiala que:
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(...) un abordaje esencial y prioritariamente econdmico es atn la
excepcion en los estudios, que en general optan por detenerse ex-
clusivamente en los aspectos estéticos, culturales o socio-histéricos
de las obras filmicas, desperdiciando oportunidades para esbozar
cuadros més complejos colocando en cuestién y problematizando
elementos y caracteristicas del modo de produccién y comercializa-
cién de esas mismas obras, especialmente dentro del cuadro especi-
fico del mercado cinematografico del pafs. (pp. 9 y 10)?

El mismo autor ha explorado sobre las caracteristicas y transfor-
maciones en los modos de produccién del cine brasilefio y en el mer-
cado exhibidor con motivo de la reconversién del mudo al sonoro en
diferentes articulos (2011, 2012, 2013).

Otro de los aportes recientes mds valiosos en esta direccién estd
dado por la investigacién 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 configuracién de un
pensamiento industrial pero que no tiene éxito en sus tentativas de
industrializacién.

Para el caso argentino, en los ultimos afios también se realizaron
estudios que tomaron esta perspectiva, como el de Mathew Karush
(2012), el de Andrea Matallana (2006), el de Cecilia Gil Marifio (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

®La traduccidn es mia.
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locales. Karush sefiala que, a diferencia de la industria discografica y
el cine —cuyo mercado estaba fuertemente controlado por las com-
pafifas extranjeras-, la radio no estaba dominada por las empresas
norteamericanas, sino que se abria como una arena lucrativa para las
pequefias empresas.

Es por ello que los discursos y estrategias low cost de estos hombres
y mujeres del cine en los primeros afos del cine sonoro en la regién
fueron fundamentales para sus condiciones de existencia y forjaron un
universo de glamour que, aun cuando dejara entrever los remiendos y
alambres de una industria precaria, ofrecieron versiones populares de
lo nacional que triunfaron para el for export hasta nuestros dfas.
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| caPiTULO 1|
Argentina y Brasil por Hollywood

Introduccién

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 empre-
sas independientes también habian logrado adaptarse a la novedad
del sonoro (Staiger, 1995: 126). El sistema de produccién, que habia
desarrollado Hollywood desde sus primeros afios, dado su alto nivel
de estandarizacién y de flexibilidad para la innovacién, permitié que
el proceso de reconversién industrial fuera realizado de manera mas

rdpida y exitosa que en otros pafses’.

Como se ha sefialado en la introduccién de este ensayo, el adveni-
miento del sonoro produjo a nivel internacional una serie de trans-
formaciones radicales en todos los aspectos de la industria cinema-
togréfica. 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 adaptacién de obras de teatro
como por la busqueda de directores y actores para los nuevos guiones

°El Anuario Cinematogréfico de Argentina de 1936 seflala que internacionalmente el ad-
venimiento del sonoro produjo una apreciable disminucién en la produccién en sus pri-
meros afios de transicién. La cantidad total de producciones presentadas desde 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 nimeros, las peliculas habladas en castellano
en 1931 fueron 61, pero al afio siguiente ese nimero cayé a 27, para repuntar en 1935 con
44 producciones. Ver Anuario Cinematogréfico Argentino de 1936, Buenos Aires, Ed. Argos.
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sonoros. Asimismo, la llegada de técnicos y hombres de la radiofon{a
y la industria discografica al cine también fue en aumento creciente.
Este modelo de negocios rapidamente adquirirfa una proyeccién in-
ternacional y colaboraria con las nuevas estrategias de exportacidn,
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 pro-
testas por la incomprensién del idioma en la prensa de la época de la
mayoria de los paises latinoamericanos, lo que abrié un importante
debate en las empresas norteamericanas en torno a las caracteristicas
de la distribucién extranjera. Asi, a partir de 1930, dieron tres solucio-
nes para contrarrestar los problemas de la lengua durante la elabora-
cién 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 produccién de la pelicula en el idioma correspondiente. Si bien
en un primer momento, segin sefiala Staiger, la primera parecfa para
Hollywood la menos ventajosa debido a la gran cantidad de didlogos
que debian traducirse, triunfd la preferencia por el doblaje, y por la
produccién de versiones extranjeras (1995: 132), rapidamente estas
dos tltimas opciones pusieron de manifiesto uno de los principales
problemas de la exportacién cinematografica durante este periodo: la
cuestién de los acentos.

Ruth Vasey (1997) sefiala que las audiencias latinoamericanas pre-
firieron el subtitulado a los doblajes o las versiones en espafiol de Cas-
tilla. Uno de los directivos de United Artists explicaba que:

(...) Es dificil para Nueva York entender el celo con el cual cada pafs
hispanohablante considera a su propio espafiol como el correcto y a
todos los otros como algo que puede ser tratado con burla... En las pe-
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liculas habladas en espafiol que se han producido, la audiencia argen-
tina se divirtié enormemente frente a los artistas que hablaban caste-
llano puro. La manera de pronunciar causaria risa entre la audiencia

y arruinarfa realmente las secuencias dramadticas.”® (Vasey, 1997: 98)

Lo mismo ocurria para el caso del Brasil con el portugués de Por-
tugal. Asi, hacia 1932, la férmula de producir filmes con el mismo ar-
gumento en diferentes idiomas, utilizando toda la infraestructura es-
cenogréfica y técnica del original, fue desapareciendo, con excepcidén
de las versiones en espafiol, que se mantuvieron en pequefia escala.
Asimismo, para esta misma fecha se registraron avances en las técni-

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

Juan Heinik sefala que varios paises, en un primer momento, cre-
yeron que este modelo de dobles versiones podia facilitar la entrada
de sus filmes a los Estados Unidos, pero esto no fue asi y las alterna-
tivas de exportacion de las naciones latinoamericanas debieron redu-
cirse a una escala mucho mas modesta de intercambio entre ellas mis-
mas. De cualquier modo, es preciso destacar que estas expectativas
se mantuvieron vigentes a lo largo de todo el periodo, y en la prensa
especializada se plasmaron numerosos debates en torno a cémo poder
insertarse en el mercado norteamericano.

El escaso éxito de estas versiones también estuvo condicionado
por las caracteristicas del modelo de entretenimiento que se iba con-
solidando a partir del consumo de un star system en diferentes dis-
positivos. El publico iba a buscar al cine a sus estrellas favoritas de
Hollywood, no a sus versiones en otros idiomas.

1°La traduccién es mia.
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Sin embargo, més all4 de su fracaso comercial, estas iniciativas fueron
muy importantes en la busqueda de estrategias para mantener la posicién
dominante de Hollywood en los diferentes mercados internacionales. Es-
tas versiones colaboraron con un proceso de reorientacién de la produc-
cién hacia las comedias musicales por sobre otros géneros, o bien con la
introduccién de ndimeros musicales que apelaban a una cantera de senti-
dos de las comunidades imaginadas —en términos de Benedict Anderson-.
La musica se convirtid en un factor clave en la construccién de identidades
nacionales y populares en el cine, que fue capitalizado comercialmente
para el delineamiento de los mercados por todas las cinematograffas. Asi
lo revelan también las estadisticas de uno de los principales emprendi-
mientos en la realizacién de versiones, los estudios de la Paramount en
Joinville, Francia, que en 1931 redujeron su produccién solamente a las
lenguas més habladas y a las comedias musicales (Vasey, 1997).

Estas transformaciones no pusieron en peligro la presencia domi-
nante de Hollywood en las cinematografias latinoamericanas. Sin em-
bargo, las caracteristicas de su sistema de produccién -de innovacién
constante- y un escenario politico marcado por una fuerte penetracién
cultural en la regién llevaron a la experimentacién de otras férmulas de
empatia con estos mercados que si consiguieron una positiva recepcién
en la critica cinematografica local y lograron mantenerse en cartel con
éxito de audiencia. Estas producciones rdpidamente se constituyeron
en recetas a seguir a la hora de delinear sus modelos de negocios, ya
fuera para su imitacién o diferenciacién. Si las versiones en espafiol -y
algunas pocas en portugués- no tuvieron una gran aceptacién en el pi-
blico latinoamericano, los filmes con astros y estrellas iberoamericanas
tendrian un gran éxito comercial porque lograron potenciar un modelo

de negocios que podia ser usufructuado por parte de los actores de la in-
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dustria 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 relacién con América Latina, los filmes con temas,
actores y/o locaciones latinoamericanos se convertirian en importan-
tes herramientas politico-diplomaticas.

Asf, Hollywood potencié un sistema de estrellas hispano y latino-
americano -ya presente en las producciones del cine silente- y desa-
rrollé argumentos que transcurrieran en estos pafses, configurando
imdgenes sobre estas naciones tanto para el publico ‘americano’ dvido
de ‘exotismo’ como para los propios habitantes de aquellos paises, que
aprendieron prontamente de qué modo eran vistos desde fuera.

Por otro lado, la cuestién del exotismo cumplié un rol muy impor-
tante para la industria de los Estados Unidos en relacién con los meca-
nismos de censura internos. Tal como sefiala Vasey, el Comité Nacio-
nal de Censura (National Board of Censorship) ya desde el periodo silente
habia sentado precedentes en cuanto a cierta flexibilidad y apertura
al erotismo, a valores y costumbres cuando las historias transcurrian

en locaciones fantdsticas y/o lejanas. Hays remarcaba que:

(...)larazén de la frecuente eleccién 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 tenfan ningtn interés en retratar de modo autén-
tico las locaciones y sociedades extranjeras. La cuestidn del realis-
mo nunca fue un asunto, y la industria simplemente se ocupé de
una cuestién pintoresca.'! (Vasey, 1997: 210)

'La traduccién es mia.
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Esta misma autora argumenta que esta divisidn demografica del
mundo de Hollywood entre americanos y los otros tuvo como conse-
cuencia una politica que eclipsaba las diferencias étnicas y culturales,
al mismo tiempo que delineaba a su audiencia como americana en una
particular visién del mundo, burguesa y consumista, que traspasaba las
fronteras nacionales. Tanto en la cinematografia argentina como en la
brasilefia, este exotismo homogeneizador -que funcioné como sinéc-
doque de las particularidades nacionales- generé grandes disputas en
torno a qué eran la autenticidad nacional, el 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 existié un importante tréafico de signos y elementos que,

segun el caso, se fusionaron, se aglutinaron o se pusieron en tensién.

Estas imdgenes, cuerpos y sonoridades del exotismo homogenei-
zador de la industria de los Estados Unidos se fueron construyendo
en pos de una masificacién del cine. Esto fue tanto el resultado de
una politica deliberada como el fruto del intenso trdnsito de artistas y
técnicos iberoamericanos en Hollywood. Asi, esta investigacién plan-
tea pensar que este caracter 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 exacerbacién de un re-
corte de particularidades para cada nacién no alejé al publico; por el
contrario, le permitié a una audiencia global -es decir a la americana-
acercarse a la mercantilizacién global de las diferencias culturales. La
construccidn del exotismo transformaba lo fordneo en familiar para
el publico global y convertfa a los piblicos exdticos en globales, por
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supuesto cuando no se trataba de que ellos fueran quienes estuvieran
en la pantalla.

Asf, estos cuerpos, imadgenes y sonoridades exotizados se fueron
consolidando como estereotipos nacionales. Retomando la perspec-
tiva planteada por la tendencia integrativa de la Escuela francesa del
andlisis del discurso, el estereotipo como representacién colectiva fija
corresponde a la imagen que el interlocutor debe reconstruir inter-
pretando los elementos dispersos que en un medio social remiten a
ciertos modelos culturales preexistentes. En lugar de ser figuras in-
movilizadas, se tornan un modo de comunicacién especifico, como

discurso social e individual (Hillmann, 1961).

En esta direccidn, este capitulo se propone analizar los procesos
de instalacién de imdgenes y figuras estereotipicas sobre lo argen-
tino y lo brasilefio desde Hollywood en el mercado cinematografi-
co 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 comer-
ciales. ;Qué tipo de imdgenes sobre lo argentino y lo brasilefio ex-
porté Hollywood en el periodo comprendido entre 1930 y 19437
(Por qué algunas imdgenes de la nacién 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 co-
rrespondia 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
cooptacidn que les permitieron desenvolver un modelo de negocios
para sus propias industrias?
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Es por ello que, en primer lugar, se abordard el proceso de confi-
guracion e instalacién de imagenes estereotipicas sobre la Argentina
y el Brasil a partir de filmes documentales y de ficcién de Hollywood
por medio de dos estrategias: una metonimia de la nacién por medio
de la representacién de sus ciudades capitales y la consolidacidn de
un elenco iberoamericano de artistas. Se indagard de qué modo este
elenco de artistas transnacionales contribuyé a la configuracién dis-
cursiva de una tradicién local y un relato de origen en Argentina y
Brasil como parte de una estrategia comercial para la promocién de

sus estrellas y peliculas a nivel regional.

Por dltimo, se explorardn las transformaciones de estas imdgenes
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 Gue-
rra Mundial, y se analizardn sus repercusiones criticas y comerciales

en ambos pafses.

Cine y turismo. Postales urbanas en la pantalla

Con lallegada del sonoro se produjeron diversas transformaciones
en la produccién de filmes documentales y ficcionales hollywooden-
ses que tenfan como objeto dar imédgenes de la exética América del
Sur. En la pantalla comenzaron a aparecer otro tipo de representacio-
nes que configuraron una alteridad exdtica —fascinante y en los bor-
des de las buenas costumbres- pero no demasiado lejana para poder
construir un otro con el cual pudieran ser posibles todo tipo de in-
tercambios, ya sea culturales, econdmicos, turisticos, politicos, entre
otros. Estos cambios y el aumento de este tipo de producciones estu-

vieron vinculados a diversos factores, tanto al interior de la industria
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del cine en los Estados Unidos —expansién de los mercados, problemas
de censura, entre otros- como por fuera de ella -los cambios en la po-
litica exterior e intercambios econémicos 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 econémico y cultural para pensar diver-
sas cuestiones nacionales. La imagen de prosperidad y grandeza gene-
ré fascinacién en muchos paises. En América Latina, dada la posicién
hegemdnica del pais del norte, el escenario intelectual y artistico fue
debatiéndose entre posiciones antiimperialistas -tanto 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 desmedro de las virtudes intelectuales y morales'>-,
y otras que articularon este americanismo, entendido en los términos
en que se lo definid en la introduccién de este trabajo, con un proyecto
nacionalista, al identificarse con el proteccionismo del modelo estadou-
nidense y con la idea de la industrializacién como motor de la sociedad
moderna. De esta manera, el americanismo fue convirtiéndose en la ex-
presién cultural del mundo moderno en la primera posguerra y tuvo
un gran impacto en la conformacién de un mercado interno y de una
sociedad de consumo en los paises latinoamericanos.

Si bien durante varias décadas la hollywoodizacién del cine en Ar-
gentina y Brasil ha sido leida desde el prisma intelectual antiame-
ricano de los afios sesenta, es preciso sefialar que, en el decenio del

2Para ampliar sobre esta cuestidn, ver Terdn, Oscar (2000), Vida intelectual en el Bue-
nos Aires fin-de-siglo (1880-1910). Derivas de la cultura cientifica. Buenos Aires, FCE
y Terén, Oscar (Comp.) (2004), Ideas en el siglo. Intelectuales y cultura en el siglo XX
latinoamericano. Buenos Aires, Siglo XXI.
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treinta, varios modernistas vieron en la cultura de los Estados Unidos
y en Hollywood una alternativa al rancio academicismo europeo; una
revitalizacién cultural (Paranagud, 2014). Asi, la circulacién de estas
imagenes desde Hollywood y las directrices del mundo americano se
convirtieron en elementos sumamente importantes del proceso de
modernizacién de la cultura de masas en ambos paises.

De este modo, las imédgenes de América del Sur fueron aggiornadas
para incentivar el circulo virtuoso de consumo del entretenimiento y
el ocio a nivel continental. Hacia 1935, la Unién Panamericana decla-
raba que “(...) con el fin de ampliar adn mds el trabajo de este Depar-
tamento (Turismo) y promover el turismo en América, es importante
la exhibicién de peliculas que muestren escenas caracteristicas e in-
dustrias tipicas de los pafses americanos. La Unién es un érgano muy
importante de difusién”".

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 ima-
genes predominantes se referfan a una versién peligrosa y salvaje del
Amazonas, en la 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 natu-
raleza exdtica de la ciudad de Rio de Janeiro, tales como Rolling Down
to Rio (1922, del Departamento de Marina de Estados Unidos) y la se-
rie de Pathé Below the Equator. Con respecto a la produccidn ficcional,
remarcan que en el periodo mudo en peliculas como The Girl From Rio

BCarta de la Unién Panamericana del dfa 19 de junio de 1935. Lata 840, mago 12.382.
Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La traduccién es mfa.
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(Tom Terriss, 1927), la ciudad aparecfa como un lugar de libertad se-
xual y transgresién inevitable, sobre todo para los visitantes anglosa-
jones. Sin embargo, en Brasil la polémica principal giré en torno a que
Rio de Janeiro era presentada como una ciudad argentina. Para poder
exhibirla, la distribuidora decidi sacar las alusiones a Brasil y Rio de
Janeiro, y lanzarla como A musa do tango.

Por ello, para un pafs que luchaba contra una serie de imdgenes
asociadas a la selva y los pueblos originarios en el cine extranjero -
que segun la lectura de la época reproducian una imagen del Brasil
salvaje y atrasada-, la representacién del pais a partir de Rio de Janei-
ro, mas alld de cualquier “inexactitud”, fue abrazada tanto por el Es-
tado como por el sector del entretenimiento que vislumbraba nuevas
oportunidades de negocios. Las representaciones de la “maravillosa”
Rio de Janeiro dialogaban con el ideal cultural cosmopolita de la elite
finisecular que buscaba forjar una versién moderna y urbana de la
nacidn. Darlene J. Sadlier (2008), en un estudio extenso en el tiempo
sobre las imagenes de Brasil, sefiala que a fines del siglo XIX la ima-
gen literaria de la nacién se encontraba dividida entre la naturaleza
exdtica y aquellas obras sobre la ciudad y la clase media urbana. Por
su parte, Carvalho (2014) también resalta la inquietud e insistencia de
los cronistas y criticos de cine en las primeras décadas del siglo XX en
hacer del cine local un espacio cosmopolita que divulgara un retrato
edulcorado de Brasil a partir del modo de vida de la elite carioca y sus

escenarios urbanos.

Con relacién a la produccién documental durante la década de los
treinta, Metro Goldwyn Mayer, uno de los estudios mds importantes
de los Estados Unidos, comenzé con la distribucién de una serie de
cortos documentales sobre distintas ciudades y regiones del mundo,
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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 filmé alrededor de
225 cortos, muchos de ellos en Technicolor. Nathaniel Shilkret fue el
director musical de la llamada The Traveltalk Orchestra, que se en-
cargé de las piezas musicales de estos documentales. Dentro de esta
serie, en 1932, el director estadounidense filmé Romantic Argentina, un
documental de nueve minutos y Rio, The Magnificent, de ocho minutos,
que fue la base para otro corto de siete minutos filmado con el sistema
Tecnicolor por el propio FitzPatrick en 1936 intitulado Rio de Janeiro,
“City of Splendour”. Puede pensarse que este segundo corto haya estado
vinculado a las actividades de promocién del tour panamericano del
presidente Roosevelt, ya que, para esa fecha, como sefialan Lisa Shaw
y Maite Conde (2005), también se estren Touring Brasil de la Twentie-
th Century Fox, con ese propdsito.

En el caso de Romantic Argentina, este compendio de postales, bus-
caba combinar imdgenes urbanas y modernas con otras del folclore
rural de la zona pampeana del pafs, 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 piblico pudiesen configurar diferentes re-
presentaciones de lo latino y de lo especificamente nacional, en este
caso, argentino. La capital portefia es presentada como una de las ciu-
dades 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 ini-

cio del siglo y una fisonomia de la ciudad que recuerda a los grandes
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centros urbanos del mundo, a partir de una importante presencia del
transporte y de los principales monumentos publicos portefos. Los
primeros planos a las personas tienen la intencién de mostrar a los
habitantes del lugar, los origenes y tipos nacionales de la inmigracién,
as{ como sus practicas y costumbres.

Este cardcter urbano también es presentado en Rio, The Magnifi-
cent. El retrato de la ciudad se configura a través de su magnifica belle-
za natural y de su cardcter urbano y moderno, siguiendo los patrones
de los documentales brasilefios del perfodo silente (Carvalho, 2014)*,
La primera vista de Rio de Janeiro es la del P4o de Aglcar, postal es-
tereotipica de la ciudad desde las primeras décadas del siglo XX. En el
decenio anterior, esta imagen también habia circulado en diferentes
afiches publicitarios relacionados con el desarrollo de los medios de
transporte. Esta era la vista de la ciudad desde el barco. Con el de-
sarrollo de la aviacidn, se incorporaron otro tipo de vistas -ya que la

“Es interesante sefialar que frente a esta imagen predominantemente urbana y moder-
na de las Traveltalks, las travelogues del perfodo mudo, que también funcionaron como
ventanas abiertas al mundo en un momento donde el turismo adn era un lujo de unos
pocos privilegiados -segtin analiza Andrea Cuarterolo-, configuraron diversas ima-
genes de América Latina que reforzaban la premisa de la superioridad de la cultura
occidental. El choque entre la civilizacién encarnada por el explorador blanco -nor-
teamericano, 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 imdgenes
hacia mundos desconocidos de Glinther 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 comparé a Buenos Aires con Nueva York, el filme entraba directamente
al corazén de la Pampa gaucha. La autora subraya que la difusién visual de la cultura
criollista y del gaucho desde inicios del siglo XX habia sobrepasado las fronteras nacio-
nales a partir de elementos como la tarjeta postal. “La imagen de una Argentina agricola
y criollista era probablemente la tnica conocida y también la Gnica esperada por su
publico potencial” (Cuarterolo, 2013).
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llegada es desde lo alto y por el interior del continente- que disputarian
o se unirfan al Pdo de Aglcar como imagen de la ciudad. En 1927, la com-
paiifa de correo aéreo francesa Aéropostale inaugurd lineas regulares
para 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. Asimis-
mo, el énfasis en las vistas aéreas y en el avance tecnoldgico también
puede observarse en producciones locales, como el documental Jornal
carioca -titulo atribuido por la Cinemateca Brasileira- filmado entre
1930y 1935, que dedica los primeros minutos a las vistas desde el aire y
del Graf Zeppelin sobrevolando la bahia de Guanabara.

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 la modernidad de los barcos y
menciona expresamente la pluralidad y mezcla étnica de la sociedad
como rasgo distintivo de una sociedad moderna, condicionando la lec-
tura del espectador y hasta tergiversando las imdgenes, como puede
observarse en la versién 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 tra-
dicionales cariocas. La imagen mds que de tolerancia y mezcla, es un
retrato de las relaciones de poder econémico-sociales y étnicas de la
sociedad brasilefia de la época. La voz en off a lo 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 ur-
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banisticas y arquitectdnicas de los primeros afios del siglo XX. Sobre la
vista panordmica del Pdo de Agticar, 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 agitacién urbana y comercial.

Tanto el corto dedicado a Rio de Janeiro como el de Argentina -que
correspondia a Buenos Aires y sus alrededores- terminan con secuen-
cias que recuerdan al fin de un paseo turistico y a la cultura del souvenir,
donde la voz over oficia de guifa. En el primer caso, se visita un taller de
artesanfas cariocas y éstas se exhiben. En el caso de Romantic Argentina
hay un pequefio ndmero de musica y danza folcldrica, 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 cir-
culacién de iméagenes de diferentes paises y ciudades para la promocién
del turismo y el intercambio cultural y econdmico.

Es llamativo que en Rio, The Magnificent y en su versién de 1936,
la orquesta no ejecuta ningdn ritmo musical brasilefio o latinoame-
ricano para acompafiar las imdgenes y la voz en off, En Romantic Ar-
gentina, al filmar el Tigre, una barca con un bandoneonista y un gui-
tarrista tocan y cantan una versién de “Una rosa para mi rosa” (“La
rosa encarnada”), con un ritmo més cercano a los géneros del folclore
rural, que para la época se hallaban mas desdibujados, como podria
ser la chacarera, o el chamamé por la presencia del bandoneén. Esta
cancidn, compuesta por Sadl Salinas, habia sido grabada por el ddo
Gardel-Razzano afios antes, en 1917, para el sello Odedn. Estos ritmos
contintian a la hora de presentar el hipédromo de Palermo, donde
vuelve a cambiar a un ritmo fordneo. Hacia el final, aparece el uni-
verso rural con la figura del gaucho, las ropas tipicas y los bailes en
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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 comparacién con la brasilefia.

Este modelo del turismo para el cine también fue adoptado a nivel
interno en la produccién de documentales y ficciones en ambos paises. El
turismo en los afios treinta en la Argentina y en Brasil se presenté como la
forma de descubrir el pafs fisica y culturalmente. La construccién de una
red vial en el caso argentino se transformd en una tarea patridtica para la
integracién simbdlica y territorial del pafs (Ballent, 2005).

Por su parte, el cine de ficcién de los Estados Unidos también se
apropid de esta seleccién de locaciones y monumentos de ambas ciu-
dades, y de la idea de pastiche musical como representaciones este-
reotipicas de la nacidn. En relacién con el 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 identificacién cultural para las audien-
cias hispanohablantes locales y transnacionales a través del género
musical. En este sentido, afirma que el triunfo de esta férmula cine-
matogréafica “(...) reside precisamente en la manera en que coincide
con la realidad histdrica de la transnacién hispana.” (2007: 149).

Asf, esta agrupacién del pablico hispanohablante en una identidad
comun -por medio de la musica, principalmente como antecedente
tradicional de una cultura unificada- se constituyé en una estrategia
comercial donde prevaleci la mezcla de géneros, figuras exéticas es-
tereotipadas y esquemas de produccién mixtos en varios casos®.

15Con respecto a este ultimo punto, es revelador el caso del studio system mexicano que
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Esta estrategia comercial a partir del género musical potencié 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 transatldntica que
se menciond anteriormente, asi como a la industria discografica y radio-
fénica. De esta manera, Hollywood fortaleci6 un elenco iberoamericano

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

Un Brasil moderno, bonito y elegante

Flying Down to Rio (1933) o Voando para o Rio, como fue su titulo en
portugués, se traté de un musical producido y distribuido por la RKO
Radio Pictures, dirigido por Thornton Freeland y protagonizado por
Dolores del Rio, Gene Raymond, Ratl Roulien. El filme pasé a la historia
del cine norteamericano como aquel en el cual se consagré el célebre
duo de bailarines Fred Astaire y Ginger Rogers. Sin embargo, en la his-
toria del cine brasilefio también tuvo un papel destacado. El servicio
diplomadtico recibié la noticia de su produccién con entusiasmo por
considerarla una gran oportunidad de propaganda nacional. Esta fue
la primera pelicula sonora que transcurrfa en Rio de Janeiro como loca-
cidn principal y ademds, contaba con la presencia de Roulien, conside-
rado el actor brasilefio mas destacado en los Estados Unidos.

se desarrollé gracias a la inversién del capital norteamericano como en los Estudios Cla-
sa, los Estudios Azteca y Churubusco. En estos tltimos, inaugurados en 1945, la RKO era
duefia del 49% del mismo y, gracias a las leyes proteccionistas del gobierno mexicano,
no consegufa un porcentaje ain mayor (Schulze 2015: 227).

%Seglin la correspondencia consular brasilefia, este filme acabd costando 300.000
délares. Ver Carta del Touring Club do Brasil del dia 7 de julio de 1933. Lata 840, maco
12.382. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.
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Tempranamente, llegaron a los paises latinoamericanos las noti-
cias de sus astros y estrellas desde los Estados Unidos, las ultimas no-
vedades de esos embajadores artisticos que llevarfan al mundo entero
el nombre de la nacién. Ya desde el periodo silente, en Hollywood se
fue conformando un elenco de artistas iberoamericanos que partici-
paron tanto de peliculas cuyos argumentos transcurrian debajo del
Rio Grande como en otras latitudes. Con la llegada del sonoro, este
elenco extranjero tomd nuevo impulso, dado que varios estudios
abrieron departamentos especificos para producir filmes para el mer-
cado hispanohablante. Desde Argentina y Brasil, rdpidamente, este
star system fue percibido como cercano -cuando no propio- por parte
de las revistas especializadas y sus noticias colaboraron con el desar-
rollo de estrategias comerciales que imprimieron un sesgo patriético

al consumo cultural.

En enero de 1933, Roulien realiz6 un viaje a Rio de Janeiro como
parte de la publicidad de sus préximos estrenos. La revista A Scena
Muda' cubrid su estadia con cuantiosas notas y fotos de la multitud
de admiradores cariocas, de la recepcién del presidente Vargas en el
Palacio de Guanabara y de 4gapes en las oficinas de la Fox en Brasil.
El astro fue tapa de la revista en el mismo niimero en el cual se pu-
blic6 una entrevista al presidente de la Fox, Mr. S. R. Kent, sobre la

Esta fue la primera revista especializada en cine en el pafs, que circuld entre 1918 y
1955. Estaba orientada principalmente al cine norteamericano, y por ello fue catalogada
como la mds americanizada del sector. Los filmes eran promocionados contando todo el
argumento con varios detalles y fotos, tal como se hacfa en las revistas norteamerica-
nas, 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 comprensién del idi-
oma de los filmes extranjeros, consecuencia de una lenta transicién al sonoro por parte
del circuito exhibidor.
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performance “(...) (del) joven brasilefio que de la noche a la mafiana
adquiri6 fama cinematografica...”® en sus estudios. A lo largo del afio
se promocionaron todas las peliculas donde actué Roulien, aquellas
habladas en inglés y en espariol, y hubo diversas notas laudatorias “al
brasilefio que vencid en Hollywood”*.

La nota sobre esta misma visita al pafs en la revista Cinearte? decfa:

(...) Pero Roulien no fue recibido as{ inicamente porque es un artista
de cine y porque consiguié alcanzar una posicién 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 corazén y buscé elevarlo lo mas posible.
El publico brasilefo sabe bien eso y quiso demostrar cudn grato se
siente. Roulien merecia la recepcidn 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 mis-
mos como los “padrinos” de su viaje a Hollywood. En la bisqueda de crear
una tradicién sobre el cine brasilefio para su audiencia local y para su

18A Scena Muda, 3 de enero de 1933, aflo 12, Nro. 615, pag. 3. La traduccién es mia. “O
jovem brasileiro que da noite para o dia adquiriu fama cinematogrifica...”.

Ver “Estreno de Mulheres e aparéncias”, A Scena Muda, 3 de enero de 1933, afio 12, Nro.
615, pag. 26 y “Springtime in Autumn”, A Scena Muda, 17 de enero de 1933, afio 12, Nro.
617, pag. 3y 16.

“Esta era dirigida por Mario Behring y Adhermar Gonzaga, y circuld entre 1926 y 1942.
Posefa una orientacién més volcada hacia el cine brasilefio y, por ende, un sesgo més
nacionalista.

UCinearte, 15 de enero de 1933, afio 8, Nro. 359, pag. 7. La traduccién es mia.
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exportacion, la linea editorial de la revista trazé 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 Ray-
mond), apuesto director de una banda donde se encuentran los bai-
larines 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 rdpidamente
son contratados para tocar en la inauguracién de un hotel en Rio de
Janeiro gracias a las gestiones de un gran amigo de Roger, Julio (Raul
Roulien). Al mismo tiempo, Belinha, por causa de la salud de su padre,
debe volver rdpidamente a Rio, en donde también la espera su prome-
tido —con quien se casard en breve-, que en esta estructura de come-
dia de enredos, no es otro que Julio. En paralelo a la linea narrativa del
romance, intereses politico-econdémicos contra el padre de Belinha y
Julio buscan fraguar la inauguracién del hotel, quitadndole la licencia
de entretenimiento. El ingenio de Roger logra resolver la situacién
con un nimero musical aéreo frente al casino con una magnifica co-
reografia, salvando el futuro del hotel. Julio, como personaje oponen-
te, no es un villano, por el contrario, por momentos estd construido
con valores éticos mds 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 avidn, del cual él salta en
paracaidas para volver a Ro.

Con respecto a los nimeros musicales, si bien el propio Cénsul
General de Brasil en Nueva York -Sebastido Sampaio- y Roulien bus-
caron intervenir en pos de mostrar al mundo “la musica del Brasil”,
es llamativa la gran mezcla de ritmos con la que finalmente conté el
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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 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 llevando un conjunto de diez
figuras con experiencia en musica brasilefia, con instrumentos tipicos
que obedecieran a un maestro especializado en el folclore de ese pais.
La RKO manifest6 que deseaba contar con cuatro musicos brasilefios
para la pelicula. Frente a ello, otro telegrama al Consulado nombraba
al Sr. Haeckel Tavares como el indicado para componer la partitura
del filme, organizar el conjunto de musicos nacionales y todo lo rela-
tivo a las costumbres y ambientes brasilefios, ya que éste “(...) conoce
bien los tesoros melddicos y ritmicos de nuestra formacién racial”.
En opinién del Cénsul Sampaio, se trataba de un trabajo que contri-
buirfa a tornar conocido en el exterior al pafs, la mejor propaganda de
turismo que el Brasil podfa tener y sin gasto alguno de parte de ellos.
Por eso solicitaba al Ministerio de Relaciones Exteriores el viaje a Esta-
dos Unidos de musicos que supieran tocar bien la guitarra, el cavaquin-
ho, el pandeiro y el reco-reco. En dicho pafs, 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 22 de julio de 1933. “Mdsica re-
gional brasileira nos Estados Unidos”. Lata 840, mago 12.382. Archivo del Palacio de
Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.

5Ver carta del Touring Club do Brasil del 7 de julio de 1933. Lata 840, mago 12.382. Ar-
chivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La traduccién es mfa.
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La correspondencia diplomadtica sobre la produccién del filme de-
muestra la existencia de un gran debate en torno a qué se exportaba
como lo brasilefio y qué definfa la autenticidad de los ritmos musica-
les, si se trataba de los musicos, de los compositores, de los instrumen-
tos, etc. Asimismo, estas discusiones también dan cuenta de un entra-
mado politico, econdmico y cultural entre el Estado y representantes
de las industrias culturales y de la industria del turismo, que vefan en
esta pelicula la oportunidad de ofrecer una rica y eficiente propagan-
da del Brasil en los Estados Unidos.

Sin embargo, estos esfuerzos fueron en vano, ya que finalmente
la banda sonora de la pelicula presenté una gran mezcla de ritmos de
distintas partes del continente a la hora de retratar la musica brasile-
fia. 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 nica cancién cantada por Roulien es en inglés -y no en por-
tugués, como muchos esperaban-, “Orchids in moonlight”, que luego
se convirti6 en un “tango” muy popular en los Estados Unidos.

Con respecto a la carioca, el nimero es muy extenso, dura aproxi-
madamente diez minutos. Comienza con un cuarteto al que luego se
van sumando cada vez mds instrumentos, y finalmente se configura
una orquesta muy grande, con algunos instrumentos tipicos, como el
cavaquinho. Antes de empezar a tocar, se muestra a un publico que
abuchea al fox-trot norteamericano por encontrarlo aburrido fren-
te 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 caipira, al tiempo que visten con un
traje mds urbano. El ritmo musical que se ejecuta no se parece al de la
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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 ele-
mentos de otras danzas populares en el continente americano. Es
importante remarcar que estas manifestaciones artisticas -musica y
danza- son estructuras dindmicas con diversas variaciones regiona-
les y transformaciones a lo largo del tiempo. Por otro lado, la carioca
tomaba elementos que ya habian sido canonizados en los Estados Uni-
dos como lo propiamente particular y exético de diferentes danzas de
América Latina; es decir, elementos que formaban parte de un discur-
so norteamericano sobre lo latino, donde la sensualidad y el erotismo
eran fundamentales. A partir de ellos, Hollywood amasé nuevos pas-
tiches estereotipicos cuya potencialidad comercial estaba dada en su
cardcter abarcador.

Asf, la carioca exaltaba el cardcter sensual y libre del baile y de
los cuerpos. Las coreografias estdn sumamente estilizadas y se tornan
cada vez mas complejas y con mayor cantidad de bailarines en esce-
na a lo largo de la cancidén, como solia realizarse en los musicales de
Hollywood. Es destacable la intervencién de Astaire y Rogers en una
versién americanizada de la carioca donde se incluye el zapateo ame-
ricano y sus cuerpos casi no se tocan.

Otro elemento remarcable del niimero es la aparicién de una baia-
na 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 dé-
cada 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
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que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi, y del filme Banana da Terra,
estrenado en 1939, imponen a la baiana como figura de exportacién
para Hollywood. Esta pelicula fue producida por el americano Wallace
Downey quien conocfa 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 méas modesta en
cuanto a su vestuario que la posterior 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 colo-
rido y alegre, “tropical, que danzan nuevamente el paso de la Cario-
ca que se vio al inicio, pero en una versién que incorpora también el
zapateo del ddo norteamericano, coronando la unién y hermandad
panamericana en este nuevo ritmo. Es interesante apuntar que en la
Argentina hubo publicaciones que promocionaron a Etta Moten como
cancionista brasilefia en ocasiones posteriores. Tal es el caso de An-
tena, que en 1936 la present6 como la creadora de la cancién Cario-
ca de Volando a Rio*. Esto permite pensar que este numero musical
fue exitoso en su consagracién como estereotipo de lo brasilefio en el
mercado argentino.

Esta versidn a la americana de lo brasilefio podria haber sido causa
de susceptibilidades y quejas nacionales pero, por el contrario, el fil-
me tuvo una enorme repercusion en la prensa y el mercado brasilefio,
y a nivel politico-cultural fue considerado una importante propagan-
da del Brasil para el mundo. El relevamiento de la prensa de la época

#Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nimero de pagina.
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demuestra que Brasil abrazé con optimismo patridtico estas image-
nes, ya que permitfan mostrar un pafs moderno y urbano frente a las
representaciones de la selva y sus pueblos originarios que circularon
en varios discursos culturales de la época.

La ciudad se presenta con el recurso de montaje usual del cine
clasico a través de diferentes vistas, como las que se sefialaban para
el caso del corto de Fritz Patrick. Aparece la bahfa 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 mon-
taje de sobreimpresién de imdgenes, por el cual los actores parecian
estar verdaderamente en Rio de Janeiro, causd gran fascinacién en la
prensa brasilefia de la época, resaltando que todas las imdgenes eran

legitimamente cariocas.

Este “triunfo de la modernidad” también puede leerse en la unién
final de la pareja del personaje de Gene Raymond y el de Dolores del
Rio. Es una marca de la unién panamericana de los pueblos que ins-
tituye cierta jerarquia en la geopolitica del continente al resultar
triunfador el protagonista americano frente al latino, aunque para
este dltimo la resignacién lo redime moralmente. Retomando la idea
de D’ Lugo sobre la importancia de una cultura comin histdrica, este
sincretismo cultural puede vincularse con una narrativa comun desde
la época colonial sobre el encuentro entre los pueblos indigenas con
los colonizadores blancos, uno de cuyos casos mas evocados es el mito
de la Malinche mexicana. En una pelicula de la RKO del afo anterior,
Bird of Paradise, Dolores del Rio representd a una hawaiana que se ena-
moraba de un hombre blanco y lo defendia ante su pueblo. Este relato
del sincretismo cultural impuesto por el poder colonial tuvo enorme
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repercusion en las imdgenes de la modernidad periférica que forja-
ron los propios cines latinoamericanos y el norteamericano sobre la
regién. El Diario Carioca en relacién con la historia de Flying down to
Rio decfa que “(...) tanto puede ser brasilefia como americana, pero
los principios que rigen a la sociedad son muy nuestros, por el sen-
timentalismo, por el amor a la tradicién y la obediencia a la palabra
empefiada y las promesas cumplidas...”?.

Durante la produccidn de la pelicula, Gilberto Souto, el correspon-
sal en Hollywood de Cinearte -una de las revistas de cine mds destaca-
das del periodo- publicé una nota titulada “Louis Brock va a producir
un filme sobre Rio de Janeiro”. Allf cuenta que Brock vivié dos afios en
Rio, ciudad que ama y conoce bien. Este era 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
habr4 un villano, no tendremos bailarinas de mantillas y castafiue-
las, ni al célebre caballero alegre. No habra un golpeado bad man,
que siempre surge en todos los filmes de temas sudamericanos. No
habrd 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

»Didrio Carioca, 8 de julio 1934, pag. 18. La traduccién es mia.

“Cinearte, 1° de junio de 1933, afio 8, Nro. 368, pag. 8. La traduccién es mia. “Louis Brock
vae produzir um filme sobre o Rio de Janeiro” “(...) Pela primeira vez a nossa musica e o
nosso maxixe serdo apreciados...”.
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oigan la musica brasilefia tan curiosa, tan tipica y mucho, mucho
mds interesante de lo que hoy es la rumba...”

Para filmar las vistas de la ciudad, se envié una compatfiia de doce
personas a Rio de Janeiro. Souto enfatiza su entusiasmo por esta iniciati-
va, por ser la primera que tomard al pafs desde una perspectiva urbana:

(...) Los extranjeros, americanos, franceses, alemanes, o de la na-
cionalidad 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 produccién es inevitable la alusién
a las selvas, a los pueblos de indios o cosas semejantes. (...) El pobre
de nuestro pafs, 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 acordd
de elegir a Rio de Janeiro, con sus bellezas naturales, su progre-
so, su vida de gran ciudad, civilizada, elegante, bonita, moderna y
confortable!?

YCinearte, 1° de junio de 1933, afio 8, Nro. 368, pag. 8. La traduccién es mfa. “Quero
mostrar ao mundo como Rio é bonito e moderno. (...) Ndo haverd um vildo, nao tere-
mos pequenas de mantilhas e castanholas, nem o celebre gay caballero. Nao haverd o
surrado e batido bad man, que sempre surge em todos os filmes de assunto sul-ameri-
cano. Ndo havera revolug¢des, 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 ougam a musica brasileira tdo curiosa, tdo tipica e muito,
muito mais interessante do que a rumba...”.

%Cinearte, 1° de junio de 1933, afio 8, Nro. 368, pag. 8. La traduccién es mfa.
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Es interesante remarcar que el recurso para quejarse del desco-
nocimiento del pafs y de la exotizacién era justamente exotizar otro

lugar, en este caso, el Congo.

Asi, la samba y el maxixe de los casinos y grandes hoteles de Rio de Ja-
neiro se convertfan en una moderna figurita de cambio para las imagenes
del Brasil en el exterior, aunque no fuera ni samba, ni maxixe finalmente.
Brock sefalé en un principio que cambiaria el nombre de maxixe por el de
carioca, ya que este tltimo resultaba mas facil de pronunciar para los ame-
ricanos. No obstante, como ya se ha mencionado, a la hora de componer

los ntimeros y la musica se realizaron muchas modificaciones.

Mientras en los Estados Unidos, revistas como Variety publicitaron
la carioca como una danza tipica brasilefia que pronto conquistaria
las melodfas 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 publicé en primera plana una nota al produc-
tor sobre el filme en la que senalaba 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 nue-
va danza que presento. Sé bien que no son integralmente brasile-
fias, pues sufrieron una estilizacién, sin embargo, el mundo entero
al ofr y danzar la Carioca, tendrd en su cabeza a la admirable ciu-
dad de Rio de Janeiro. Y fue esa, mis amigos, mi intencién. Pensan-
do en la sinceridad de mi gesto, espero que el pablico inteligente
del Brasil, perdonard las imperfecciones de la obra de sus admira-
dores americanos.”

»Didrio da Noite, 10 de julio de 1934, primera plana. La traduccién es mfa.
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Las palabras del productor americano se defendian de cualquier
posible critica sobre la autenticidad de los elementos presentados
como tipicos, aunque, como se ha sefialado, no se han encontrado cri-
ticas desfavorables al filme en los repositorios nacionales brasilefios.
En ocasién del estreno, la mayorfa de la prensa brasilefia promociond

el filme a partir de cémo Hollywood vefa al Brasil.

El Correio do Parand sefialaba “(...) El filme que glorificé el nombre
de nuestra capital en todas partes del mundo, que 250.000 personas
consagraron en dos semanas en Radio City Music Hall, en Nueva York,
el mayor cine del mundo.”. El Diario Carioca también resaltaba que
este stuper filme de la RKO Radio era el mayor elogio que el celuloide
realizd a un pafs 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 ofan
por las emisoras?®2.

La critica argentina del filme también fue benévola. Heraldo del Ci-
nematografista® la calific con un valor comercial y artistico de 3 y de
argumento tan sélo un 2. En su anélisis se resaltaba que era una come-

dia musical con un argumento interesante, con una bellisima musica,

%Correio do Parand, 29 de julio de 1934, pdg. 6. La traduccién es mfa.
*1Didrio Carioca, 9 de junio de 1934, pag. 7.
2Ver Didrio Carioca, 3 de agosto de 1934, copete en primera plana.

“Esta publicacién estaba orientada principalmente al gremio exhibidor. Comenzé en
1931y salié por més de cuarenta afios. Las peliculas eran presentadas con calificaciones
numéricas -se otorgaba de 1 a 5 puntos al argumento, al valor comercial y al artistico- y
genéricas —comedia, melodrama, policial, dramdtica, etc.-.
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y situaciones cémicas y sentimentales de efecto, asf como 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 proba-
ble 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 en-
sayo de los musicos, es posible afirmar que los personajes brasilefios
fueron interpretados por actores hispanohablantes, con certeza en
su mayorfa mexicanos. En contrapartida, esta cuestidén de los acentos
en el caso argentino fue motivo de discusién sobre las posibilidades
comerciales de este tipo de peliculas en el mercado local. Tanto el go-
bierno como los diferentes actores del campo cinematografico argen-
tino desplegaron un gran debate en torno a las imagenes exéticas de
su pafs que los Estados Unidos exportaron. Estas, en los primeros afios
del sonoro, se correspondieron a los filmes de Carlos Gardel y al tépico
del tango, tal como se analizard en el siguiente apartado.

La férmula gardeliana y el tango de broadcasting para el cliché
argentino

Si los diferentes actores del sector cinematografico brasilefio abra-
zaron la iniciativa de una representacién urbana del Brasil a través
de Rio de Janeiro, los argentinos tuvieron mdas reservas con respecto

*Ver Heraldo del Cinematografista, 30 de mayo de 1934, afio 4, Nro. 152, pag. 705.
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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
afios veinte y a lo largo de todo el periodo que comprende este ensayo
tuvo lugar un extenso debate en torno a cudles eran las imdgenes de
una nacién moderna.

Durante estos afios, el Estado orientdé hacia el dmbito rural los
canones culturales nacionales. La figura del gaucho se beatificé y en
1939 se sanciond el 10 de noviembre como el Dia de la Tradicidn, en
homenaje a José Herndndez, autor de Martin Fierro. Esto reforzaba el
universo de la pampa y del folclore para la constitucién de los valores
nacionales. Alejandro Eujanidn y Alejandro Cattaruzza plantean que,
hasta esta década, el Estado se encontraba relativamente ajeno a la
exaltacién gauchesca, pero que hacia mediados del decenio se produ-
ce un nuevo consenso entre diversas tradiciones culturales, politicas
e ideoldgicas que asociaron al gaucho con la nacionalidad. Los auto-
res remarcan de modo sumamente interesante que tanto la izquierda
socialista o comunista, como la derecha catélica y cultural, se apro-
piaron de esta figura y produjeron diversas lecturas del Martin Fierro,
incluso més alld de los circulos intelectuales y del publico culto. El
gaucho se transformaba en una de las claves de la definicién de la tradi-
cién nacional (Cattaruzza y Eujanidn, 2003).

No obstante, como planteo en otro trabajo (2015), el tango en el
cine de los afios treinta se constituyd en un vector de nacionalizacién
y popularizacién que permitié enlazar las ideas de la argentinidad y la
modernidad. Al aparecer en escena la representacién de un tango mo-
derno ligado a las industrias culturales, en particular a la radiofonfa,
con nuevos personajes y escenarios —a los compadritos y milonguitas
de antafio se sumaban hombres y mujeres trabajadores que querfan
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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. Este estudio demuestra cémo estas imagenes
no sdlo participaron de los debates en torno a los distintos proyectos
culturales, sino cdmo respondieron a una légica industrial de un mo-
delo 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 denosté como marca de lo argentino. Asimismo,
el triunfo de esta musica y baile en las grandes capitales culturales
del mundo contribuy? a legitimar su rol nacionalizador. El tango se
encontraba presente ya desde el cine mudo, tanto en las produccio-
nes locales como extranjeras; pero el advenimiento del sonoro dio un
nuevo impulso a este tipo de filmes.

En el cine mudo, la aparicién 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, en algunos de los cuales baila efectivamente el tango,
y en otros esta la palabra tango en el titulo, pero no hay ningin baile
similar. De cualquier modo, el mito fundacional de la imagen del tango
en el mundo se conforma a partir del estreno, en 1921, de Los cuatro jine-
tes del Apocalipsis, donde Rudolph Valentino baila el tango. Pedro Ochoa
remarca que esta escena “(...) pinta al tango como una danza sensual y
exética”. (Ochoa, 2003: 23). El filme posee varios gestos que buscan aglu-
tinar una imagen de lo argentino y lo hispano, ya que aparecen gauchos
en el barrio de La Boca, paisanos tomando mate en los cafés de tango y
vestuarios tipicos andaluces. Tanto Ochoa como Jorge Couselo remar-
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can que el fenémeno de actuar vestidos de gauchos estaba relacionado
con las exigencias sindicales europeas por las que no podian actuar mu-
sicos extranjeros a no ser que tuviesen una caracteristica particular que
no pudiese ser hallada en el pafs, y en este caso era el estilo gauchesco.
Con relacién a la segunda escena de la pelicula, en la cual aparece el
tango, en un thé-tango, un cabaret de Parfs, Ochoa (2003) sefiala que ésta
tiene el mismo cardcter fundacional que la primera:

Sien La Boca vimos a un Valentino rudo, spero, capaz de manejarse
con los cédigos de agresividad de un pais exdtico, en Paris lo vere-
mos 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 sal-
vaje. A través del erotismo controlado del Tango. (p. 26)

Este autor remarca que, en los filmes de Valentino, el tango espa-
fiol y el rioplatense eran a menudo confundidos y/o fusionados, es-
pecialmente 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 Valenti-
no si tuvo relacién con el método de los bailarines de la Vieja Guardia.

Sergio Pujol (1994), al respecto, subraya que:

Més alld del malestar que su erotismo produce en los varones ar-
gentinos -y del mundo entero, 16gicamente-, Valentino tiene para
el publico portefio el atractivo del origen latino, la posibilidad de
una revancha en un mundo dominado por el meridiano anglosa-
jén. El latin lover es, ademds, un bailarin de tango... (p. 108)

En estas peliculas el baile era el aspecto mds destacado del tan-
go. Sin embargo, con la llegada del sonoro, tanto los estudios de Ho-
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llywood como los argentinos se enfrentarfan al desafio de la explota-
cién del tango cancién 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, protagoniza-
da por Gardel y Soffa Bozan, con guion de Luis Bay6n Herrera y Ma-
nuel Romero e interpretacién musical de Julio de Caro, se estrend
con enorme éxito 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 comenzé a tener una proyeccién inter-
nacional. Este primer filme de la serie que inicia la Paramount toda-
via se enmarca en los tépicos 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 carac-
terizacidn de esta ultima como espacio de vicio, perdicidn 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 adon-
de llega un empresario teatral que seduce a su novia, Elvira (Bozédn),
con la oportunidad de una carrera como cancionista. La muchacha
deja la estancia y parte a la ciudad, donde rdpidamente 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 diferen-
tes identidades regionales y de clase que aglutina la figura de Carlos
Gardel en las representaciones de esta pelicula. Este autor remarca
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que la imagen del gaucho, originada en los sectores populares del in-
terior unido al estilo musical del tango, oriundo de los grupos de la
ciudad pero aceptado también por las elites desde su éxito en el ex-
tranjero, 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 mds camperos, siendo notable
la interpretacién del tango “Tomo y obligo” que provocé furor en la
audiencia de la época. De este modo, Gardel representaria una sintesis
nacional a nivel geogréfico y de interclase. Sin embargo, en el resto de
las peliculas que protagoniza, Gardel sélo viste de gaucho para cantar,
para actuar en algiin 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 funcidn de las reglas de produccién de la industria norteamericana.

Dentro de las producciones en los estudios de la Paramount en
Francia, Gardel también protagonizé 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 Es-
tados Unidos. Ese afio se estrenaron Cuesta abajo y El tango en Broadway,
ambas bajo la direccidn de Gasnier y con guion de Alfredo Le Pera. Una
nota de Heraldo del Cinematografista de febrero de ese mismo aflo se-
fialaba que la Argentina era considerada el sexto pafs consumidor de
peliculas del mundo entero. El primero era Estados Unidos, luego Rei-
no Unido, Canad4, Australia y Francia®. De este modo, més all4 de los
problemas que ya se han apuntado sobre la produccién en espafiol de

*Heraldo del Cinematografista, 21 de febrero de 1934, afio 4, Nro. 138, pag. 635.
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Hollywood, siguieron vigentes este tipo de iniciativas. La Fox también
persistiria en la produccién y la Warner filmarfa en castellano con los
ojos puestos en el mercado mexicano, que habia establecido una cuota
para los importadores de filmes extranjeros.

Para cuando comenzé 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 pablico nor-
teamericano y latinoamericano. No obstante, la critica especializada
argentina lo recibié muy mal, en particular los sectores mas elitis-
tas. 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 gandndose la vida
con el tango, interpretando o ensefiando a bailar. Luego de varios en-
redos 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 atn lo espera.

Si bien la trama argumental muestra a un muchacho perdido por
el amor de una prostituta que lo traiciona constantemente y se am-
bienta en lugares ligados al vicio con una escenografia poco verosimil
pararecrear los dmbitos portefios, es destacable que, a nivel del reper-
torio musical y del baile, existi6 cierta preocupacién de “realismo”, de
“autenticidad” con respecto a las costumbres argentinas, sobre todo
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si lo comparamos con otros filmes musicales del perfodo. 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 se le introducen extensas coreograffas u otro tipo de nimeros mu-
sicales. En ese sentido, la pelicula es mas sencilla en términos de cos-

tos de produccién también.

Con respecto al repertorio musical, se destacan los tangos, sobre
todo la interpretacién de “Cuesta abajo” de Gardel del final. Sin em-
bargo, también se introduce un segmento de musica y baile del folclo-
re rural de la pampa cuando van a hospedarse a la estancia del amigo
de Acosta. Los peones de la estancia bailan un malambo y Gardel inter-
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preta “Criollita deci que si”. De este modo, el universo rural aparecfa
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, arrojé sus tintas contra la pelicula por la

imagen ociosa y liviana de la clase alta nacional.

Una de las voces més beligerantes contra estos filmes fue la de Car-
los Pessano, director de la revista Cinegraf y futuro director del Insti-
tuto Cinematografico Argentino. Este tomd una posicién muy critica
con respecto a las imdgenes tangueras y del arrabal para representar
al cine argentino. Su preocupacién por lo que denominaba los “esper-
pentos nacionales” no se reducia solamente a la sociedad argentina.
En la seccién Primer Plano de septiembre de 1934, Pessano denuncid
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:
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(...) el reflejo de la atmosfera autSctona arrastra la tara del malevaje
y del pseudo gauchismo. El portefio no puede ser, por lo visto, en las
peliculas, sino un pendenciero, un tahir y un holgazén, complicado
en toda suerte de inmoralidades. (...) Nuestras plateas rien ante él.
Saben de la falsedad de esas cosas que se muestran como propias.
(...) Oficialmente no se protestd, cuando hubiera sido necesario, por-
que éstas son las horas en que numerosos espectadores del exterior
confunden la verdadera 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
cénsul argentino en Nueva York en el estreno de Cuesta abajo, quien
afirmaba “(...) es el primer paso para iniciar una era de éxito para la
produccién de peliculas con caracteres genuinamente argentinos”’,
Pessano llamaba la atencién del Ministerio de Relaciones Exteriores
por la “(...) inaceptable aprobacién oficial de una pelicula que perju-
dica ostensiblemente la opinién que del pais y de sus ciudadanos ca-
racterizados, como vienen a ser los estudiantes universitarios, pueda
formarse el publico de cualquier parte del mundo™®. Sélo volver a la
tierra, respirar el espiritu de la inmensa tierra del pais llevarfa al ca-
mino del verdadero cine nacional que triunfaria por si mismo local-
mente y en el mundo, sin necesidad de copia alguna de los formatos
hollywoodenses. Ese era el suefio de Carlos Pessano:

36Cinegraf, septiembre de 1934, afio 3, Nro. 30, pag. 5.
Cinegraf, septiembre de 1934, afio 3, Nro. 30, pag. 5.

%Cinegraf, septiembre de 1934, afio 3, Nro. 30, pag. 5.
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(...) 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 acufa y, si des-
pués de todo esto, no tenemos cintas con olor a campo, con sabor
criollo, el cine nacional... seguird careciendo de hombres, no de

posibilidades.”

Heraldo del Cinematografista le dio al filme un valor comercial de 3y %,
y como valor artistico 2 y valor argumental 3. Sefialaban que el gran va-
lor del filme est4 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 obligé a suspender la exhibicién del film para pa-
sar 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 pronunciacién de Mona Maris no es buena y la de
Anita Campillo tampoco, y que la direccién si bien es acertada, vacila en
varias escenas, asi como también son extrarios 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
mds comercial sobre el cine, resaltaba que el principal capital de la
pelicula eran los tangos; tangos que ya se escuchaban en la radio y
eran conocidos por la audiencia. La revista, a lo largo de estos afios, no
mantuvo una posicién fija como la de Pessano con respecto al tango,
sino que analizaba comercialmente cada caso. Sus criticas eran sobre

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

““Ver Heraldo del Cinematografista, 12 de septiembre de 1934, afio 4, Nro. 166, pag. 777.

79



Negocios de cine

la calidad de los filmes en funcién de sus procedimientos estéticos y

sus guiones.

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 nostal-
gico. En Nueva York:

(...) Gardel recuerda el “palacio” criollo donde cantara en Buenos
Aires y lanza una carcajada. Dice: -Che, Le Pera: son fantaseado-
res los portefios. Radio City es monstruosa. Le aturde. Pasa vein-
te puertas de bronce y cristal, sube y baja vertiginosamente en
ascensores con precipitacién de bélidos. (...) ;Sabés una cosa, Le
Pera? jMe secan!...’.

Gardel para 1934 era uno de los {dolos méaximos de la radio y de
la industria discografica, su solo nombre llenaba las salas. Este tipo
de notas colaboraron con la construccién de un estereotipo nacio-
nal 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 el sesgo patridtico de la pu-
blicidad para consolidar un mercado de consumo interno, colabora-
ron con el disefio de estrategias de promocién que construfan 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
biografifa publica. Entre 1935 y 1937 -entre el momento de la muerte
tragicay el de larepatriacién y el traslado de las cenizas al Panteén de
los Actores al Mausoleo en el cementerio de La Chacarita-, se crearon

“Sintonia, 21 de julio de 1934, afio 2, Nro. 65, pag. 38,39y 41.
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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 los negocios. Alberto
tiene una agencia que trabaja con artistas gracias a la ayuda econdmi-
ca de un tio muy estricto y tradicional, a quien le ha mentido dicién-
dole que se trata de una casa de cuero. Asimismo, Alberto mantiene
una relacién 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 él. 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 se-
cretaria. En una estructura de comedia de sustituciones, Alberto ter-
mina enamorandose de Laurita, y el tio se transforma en alguien “mas
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 cancién que el personaje de Gardel canta en la pri-
mera escena del filme, presentando a la ciudad y su estilo de vida,
donde se lo muestra como un galdn rodeado de mujeres. Al abrir la
ventana, se muestra un plano general de la ciudad, con sus altos edi-
ficios como postal de la ciudad que da pie a la cancién, y se vuelve
sobre el primer plano de la estrella mientras canta. Esta pelicula -a

“2Exposicién en las “IIT Jornadas: politicas de masas y cultura de masas”. UNGS, 15y 16
de julio de 2015.
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diferencia de las anteriores, donde Buenos Aires como metonimia de
la nacién es construida como un espacio idealizado repositorio de los
valores éticos del trabajo, las costumbres y el amor- delinea una Nue-
va York cosmopolita y multicultural, receptora de las mds variadas
tradiciones, con una industria cultural capaz de cooptarlo todo. Este
musical cuenta con un mayor esfuerzo de produccién y sigue la es-
tructura establecida del género en Hollywood, explotando al méxi-
mo 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. La pelicula exalta la cancién criolla y las
referencias argentinas son enfatizadas positivamente.

Los numeros del final en el cabaret muestran supuestamente el
folclore rural argentino. El vestuario es la principal marca de que se
trata de gauchos y chinitas. La musica se asemeja a una cancién cam-
pera, y el baile es similar a las danzas folcldricas pero estilizadas con
sofisticadas coreograffas. Si bien a lo largo de toda la pelicula el inte-
rés se halla en el aprovechamiento de la estrella en los niimeros musi-
cales, a partir de encuadres que sittian a Gardel en el centro del plano,
también puede verse cierta inquietud en la explotacién coreografica
del baile al estilo de la comedia musical.

La figura de Gardel, para esta época, estaba instalada en el mer-
cado 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 afiora 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 exético que retne dife-
rentes simbolos y tradiciones, incorporando elementos continentales
en su repertorio musical y vestuario.
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La critica de Heraldo... calificé a la pelicula en su valor comercial
con un 3, y en su valor artistico y argumental con un 2. En el andlisis
del filme, se critica el argumento porque pierde 1égica en funcién de
ofrecer momentos cémicos, por el vocabulario criollo que emplean los
intérpretes, y por el tono de farsa dado al asunto. Se destacan progre-
sos como actor en Gardel y que las canciones son muy buenas.

Tal como en el caso de Cuesta abajo, se critica nuevamente la cues-
tidn de los acentos, en este caso de Blanca Vischer, “si bien es hermo-
sa, 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 habfa vivido toda su vida en Europa, por lo tanto
las tres tenfan un acento extrafio para la platea argentina en sus pape-
les de chinitas y/o portefias.

Con relacién al problema de los acentos, Heraldo... en 1937 publicé
una nota titulada “Nuestra competencia les preocupa. Hollywood rei-
nicia su produccién hispana”. El articulo sefiala que desde los Estados
Unidos se observa que los motivos del desinterés de la audiencia argen-
tina por estas peliculas fueron los temas, la interpretacidn, 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 sudame-
ricanos que viven en Hollywood y que tienen justo derecho a ser teni-
dos en cuenta. “(...) Y esto es no sélo 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 produccién ho-

Ver Heraldo del Cinematografista, 20 de marzo de 1935, afio 5, Nro. 193, pag. 892.

83



Negocios de cine

llywoodense en espafiol™. En el contexto de la Guerra Civil en Espafia,
América Latina deberfa ser la prioridad de la produccién en espatiol de
los Estados Unidos, segun el discurso de la revista.

La inclusidén de artistas iberoamericanos en los filmes, como se se-
nald anteriormente, era una de las estrategias fundamentales para in-
cursionar en los mercados latinoamericanos por parte de Hollywood.
Entonces, estas figuras estelares junto a las imdgenes postales de las
ciudades latinoamericanas colaboraron para construir sentidos de lo
nacional desde la modernidad urbana. Ambas operaciones permitie-
ron construir una alteridad no tan distante, con el fin de promover un
intercambio cultural y turfstico interamericano que beneficié a acto-
res de ambas partes. Sin embargo, como se ha observado, en las res-
puestas locales intervinieron una serie de factores que escaparon de
la esfera de accién de la industria y/o el gobierno norteamericano. El
éxito comercial de las iniciativas de Hollywood en relacién con Argen-
tina y Brasil se vio en cierta forma condicionado a los mecanismos de
cooptacién y posibilidades de negocios domésticos, asi como también
a los debates culturales sobre la nacién que excedian al cine.

De esta manera, la prensa brasilefia insistié en la exaltacién 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 cuestién numérica, asi como también al lugar de la musica po-
pular brasilefia frente a otros ritmos como el tango en la industria ra-
diofénica. Es sabido que el tango contaba con un gran reconocimiento
entre los musicos norteamericanos. Andrea Matallana (2008) remarca

“Heraldo del Cinematografista, 8 de julio de 1937, afio 7, Nro. 220, pag. 36 y 37.
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que, aun cuando el jazz y el shimmy opacaron al tango e instalaron
una nueva forma de bailar y expresarse, en la década de los veinte
varios musicos y orquestas de tango se presentaron en las estaciones
de radio norteamericanas mds representativas, y en escenarios im-
portantes. Si bien el tango no llegé a configurarse como un producto
de consumo masivo, durante esta década el tango:

(...) se expres6 como parte de las costumbres liberales entre hom-
bres y mujeres, con proximidades fisicas y un frenesi, que no fue
exclusivamente una construccién parisina. La posguerra europea
instal este clima melancélico como una necesidad de recuperar
este pasado inmediato, de recobrar el deseo, un ideal de belleza y
seduccidén. (Matallana, 2008:76)

Este lugar mds destacado del tango en los Estados Unidos contri-
buyé a la produccién de filmes en torno a él como tdpico y a la explo-
tacién de una de sus figuras principales.

Este star system transnacional permitié mercantilizar imdgenes y
cuerpos como los portadores de la nacién, como embajadores de la
cultura de sus paises, en pos de un proyecto ideoldgico cultural que
los excedia. No obstante, este elenco proveyé de un relato de origen y
un horizonte de expectativas a las cinematografias argentina y brasi-
lefia, asi como también pusieron en marcha una maquinaria del entre-
tenimiento que excedia al cine. Esta tensidn aparente entre lo nacio-
nal y lo nacional by los yanquis permitié a los productores nacionales
hacer uso de la proyeccién 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 produccién ho-
llywoodense destinada al mercado latinoamericano adoptd los ras-
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gos que dictaba la politica exterior, que ponia el acento en la idea
de la unién panamericana. A continuacidn, se analizardn este nuevo
escenario cinematografico y las transformaciones de las respuestas
y discusiones locales.

Iméagenes de lo argentino y lo brasilefio en tiempos de la Office of
Inter-American Affairs

En agosto de 1940, el gobierno de los Estados Unidos decidié apro-
bar el plan de Nelson Rockefeller y autorizé la creacién de la Office of
Inter-American Affairs (OIAA), con el propdsito de estrechar lazos co-
merciales y culturales a nivel interamericano en el marco de la Se-
gunda Guerra Mundial. Dentro de esta politica exterior, las industrias
culturales tuvieron un papel muy relevante como herramienta de
propaganda y cooperacién. Sin embargo, como remarca Gisela Cra-
mer (2012) en su trabajo sobre las campafias panamericanas de radio
de este organismo, los gobiernos y los empresarios argentinos y brasi-
lefios tuvieron una gran capacidad de resistencia y cooptacién de re-
presentaciones y recursos®, Paraddjicamente, se observa que aquellos

“Gisela Cramer plantea que, a comienzos de la Segunda Guerra Mundial y con el res-
paldo del gobierno federal, CBS, NBC y otras radiodifusoras estadounidenses empeza-
ron con la construccién de redes panamericanas de transmisién. 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 Argenti-
na. Suministrando noticieros y demds programas de informacién y de entretenimien-
to a sus afiliados latinoamericanos, las nuevas Cadenas Panamericanas promovian la
integracién radiofénica como una estrategia privada complementaria a las politicas
publicas de seguridad nacional que buscaban reforzar el liderazgo hegeménico esta-
dounidense en el hemisferio occidental. Exposicién “Dfas de Radio: las Cadenas Pana-
mericanas y los limites del “poder suave” (1940-1946)”, Universidad Torcuato Di Tella,
7 de octubre de 2015.
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filmes producidos bajo la supervisién de la OIAA con fines diplomati-
cos especificos sdlo suscitaron quejas de los diferentes gobiernos por
el modo en que se vieron representados sus pafses y su cultura®. ;Qué
habfa cambiado? ;Por qué si las peliculas de Gardel, las de Roulien o
las de Novarro, entre otros, de los primeros afnos del sonoro, habian
tenido relativo éxito comercial y aceptacién por parte de los empre-
sarios argentinos y brasilefios, en la década siguiente Hollywood sélo
despertarfa 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 igno-
rancia sobre hechos y costumbres por parte de los productores nor-
teamericanos, al punto de quitar de cartelera cortos y largometrajes.
En mayo de 1941, en el noticiario nimero 66 de la RKO Pathé, en oca-
sién de un partido de futbol entre River Plate y Newell’s Old Boys de
Rosario, el comentarista dijo que ambos equipos argentinos carecian
de la habilidad necesaria para este deporte:

(...) Naturalmente que de un asunto semejante no debe hacerse
una cuestién de Estado, pero si puede provocar silbidos y ser pre-
texto para incidentes que alteren el orden de las salas que lo ex-
hibfan. Lo mismo corresponde sefalar de “Burlones burlados” que
(...) debié ser retirada de la cartelera...”

Este filme, cuyo titulo original es Argentine Nights (Albert S. Rogell,
1940), con los dos pares de cédmicos, los hermanos Ritz y las hermanas

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

“"Heraldo del Cinematografista, 7 de mayo de 1941, afio 11, pag. 20.
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Andrew, se hallaba ambientado en una estancia de una manera com-
pletamente absurda. El St. Petersburg Times del 11 de mayo de 1941
también informaba sobre los incidentes durante el estreno en Buenos
Aires, adonde fue llamada la Polic{a:

(...) Para los argentinos, esta absurda comedia tenfa un escena-
rio tropical, mientras que Buenos Aires estd tan cerca del trépico
como Memphis. Argentina estd muy orgullosa de su clima templa-
do. Tras el incidente, el Hays Control Board en Hollywood contraté
al cubano Alison Durland para revisar todos los guiones concer-

nientes a los paises latinoamericanos.*

En esta misma direccién, puede agregarse el malestar por la re-
make 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 ar-
gumento 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 correspon-
sal en Estados Unidos, con el titulo “El candor roméntico de Los martes,
orquideas perdidse en su nueva concepcién espectacular”. Marlowe en
la carta cuenta:

(...) La pelicula en general ha sido transformada, de la comedia
candorosa y roméntica que era Los martes, orquideas, en una apa-
ratosa 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 él solo sabe ha-

#8St. Petersburg Times, 11 de mayo de 1941, Miami. La traduccién es mia.
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cerlo, y como ndmero final, danza con Rita (Hayworth) una com-
binacién de tango-rumba-zamba y fox, légicamente 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 mis-
mo afio, Orson Welles fue contratado por la RKO y la OIAA. El joven
director debfa filmar el carnaval de Rio de Janeiro con fines de pro-
paganda para el estrechamiento de lazos diplomdticos entre ambos
paises, mostrando la ciudad, los turistas y el samba. Sin embargo, in-
teresado por el cardcter popular de estas manifestaciones, sin ningtiin
tipo de guion previo, subié 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 tenfan visi-
bilidad. De 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 travesfa, documentando
la vida de las comunidades riberefias, con una gran preocupacién for-
mal 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 despidié a Welles y comen-
z6 una campafia de desprestigio en su contra. Se considerd que los
metros filmados por este director no cumplian con la labor patridtica
para la cual habia sido llamado, ya que cuestionaban politica, social y
estéticamente el proyecto cultural del varguismo®. Asimismo, el es-

“Ver Radiolandia, 20 de febrero de 1943, afio 10, No 779.

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 Heffner, Hernani
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tudio 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 modernizacién nacional, y
la dificultad de las negociaciones de la Oficina en todos los niveles de
la sociedad, incluidos los medios de comunicacién.

Estos trabajos (Cramer y Prusch) demuestran los limites del deno-
minado “poder suave” -de la teoria de Joseph Nye- a partir del uso del
sistema privado comercial de las industrias culturales. Cramer sefiala
que esta teoria subestima la naturaleza de las industrias culturales y
su interrelacién regional. Para el caso de la radiofonfa, la autora re-
marca que las campafias panamericanas fueron un fracaso total, dado
que los socios mds importantes en Latinoamérica no cumplieron, o lo
hicieron parcialmente, con su parte del contrato de retransmisién de
la programacién norteamericana. En el caso argentino, Cramer senala
que Radio Belgrano, el principal socio de la CBS, incumplia los térmi-
nos del contrato tanto con relacién al tiempo de retransmisién como
con respecto a la franja horaria escogida. Paradéjicamente, el nimero
de emisoras radiales afiliadas crecia, ya que ser socios proveia de cier-
tos beneficios como facilidades para la importacién de repuestos en
un momento de grandes dificultades para la importacién de este tipo
de insumos radiofénicos. Es probable que las grandes emisoras, como
sefiala Cramer, se hayan afiliado por una expectativa exagerada de
ciertas contrapartidas del contrato.

Estos contratos con las emisoras de los Estados Unidos no se tra-
dujeron en viajes de estrellas de Hollywood a Latinoamérica subven-

(2007), Catélogo de muestra “O pan-americanismo no cinema”, Caixa Cultural, Rio de
Janeiro.
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cionados por el gobierno norteamericano. La falta de incentivos pro-
vocd el desinterés local sobre esta alianza y un uso diferente de ésta
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 gu-
bernamentales impedia el armado de relaciones por fuera del Estado.

La comparacién con la radiofonia ilumina la dimensién de los usos
locales y la naturaleza de la dindmica continental de las industrias cul-
turales. La radiofonfa de los Estados Unidos en tiempos de la Segunda
Guerra Mundial no consiguié desarrollar una versién regional para
una audiencia latinoamericana, por los problemas de los diferentes
acentos en sus programas, por sus problemas técnicos para una re-
transmisidn efectiva y rentable, y por la propia velocidad del consu-
mo de contenidos radiofénicos, como sf lo habia logrado el cine en su
versién més norteamericana de los inicios del sonoro. Anteriormente,
se resaltd que esta capacidad estuvo dada por los usos locales y por los
negocios que permitieron desarrollar para el crecimiento de estas ci-
nematografias nacionales. No obstante, los filmes de ficcién con fines
diplomaticos especificos de este segundo momento tampoco tuvieron
gran repercusién comercial.

Una de las primeras iniciativas estd dada por el filme producido
por Darryl F. Zanuck South American Way, que luego pasard a llamar-
se Down Argentine Way™, bajo la direccién de Irving Cummings con la
participacién de Don Ameche, Betty Grable y Carmen Miranda. Segtiin
el bidgrafo de esta tltima, Ruy Castro, sefiala que el dnico interés de

SIEn Brasil se estrend con el titulo de Serenata tropical.
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Zanuck era comercial. £l ya estaba interesado en realizar una serie
de musicales sudamericanos: un musical en colores, dirigido para la
platea norteamericana con una locacién exdtica en América Latina,
beneficidndose de la publicidad gratuita por la creciente fama de Car-
men Miranda en Broadway. La decisién inicial de la Fox de realizar un
filme que buscara apelar directamente, al mismo tiempo, al pdblico
estadounidense, brasilenio y argentino sugiere cierto interés por se-
guir introduciendo elementos latinos a la audiencia sajona y, de este
modo, reforzar su integracién al circuito de consumos del entreten-

imiento 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 mandé un equipo a Buenos Aires para filmar escenas de
la ciudad e intercalarlas con las de estudio y volverlas més realis-
tas. El equipo comandado por el director de la segunda unidad, Otto
Brewer, se demord un mes alli y volvié con 20 mil pies (tres horas
y cuarenta minutos) de material a color. Pero, luego de todo ese es-
fuerzo, solo tres imédgenes llegaron al montaje final: planos casi es-
taticos de la Plaza de Mayo, de la Casa Rosada y del hipédromo -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 extensién

’La traduccién es mia.
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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 exdticas, asi como se fue reconfigurando la
identificacidn y la explotacién de la mdsica popular latinoamericana.

El filme no pasé la censura argentina y por eso se estrend un afio
después, a fines de 1941, con grandes cambios que solo fueron hechos
para la versién argentina. Los otros pafses continuaron viendo la ver-
sién original, y sélo para el mercado brasilefio se agregé un letrero
que decfa que las “distorsiones” que se verian en el filme con respecto
a la Argentina habfan sido “exigidas por la comedia” (Castro, 2005:
267). La critica de Heraldo del Cinematografista de Al compds de dos corazo-
nes —como se estrend en Argentina- fue regular. Su valor artistico fue
de 3 y su valor de argumento de 2. Con relacién al valor comercial, se
sefialaba en el andlisis de la pelicula que:

(...) A pesar de la buena intencién que significa la realizacién de
las peliculas de “Buena Vecindad” y del cuidado que se ha puesto
en la realizacidn y arreglos de ésta, una de las primeras de la se-
rie, modificada para su exhibicién en la Argentina, el hecho que
transcurra en nuestro pais, observado con el criterio habitual en
los Estados Unidos, impide acordarle un valor comercial determi-
nado. Las inexactitudes en las costumbres y tipos, aunque de poca
importancia, despiertan de inmediato el antagonismo del especta-
dor, que acogera el film con las reservas consiguientes. >

*Heraldo del Cinematografista, 31 de diciembre de 1941, afio 11, Nro. 542, pag. 254.
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La critica remarcaba que habian sido cortados los detalles falsos
y que esto habia tenido como resultado saltos en la accién. Entre las
locaciones, se resalté que la estancia criolla era la tinica que presen-
taba aspectos mds o menos auténticos, y fueron elogiadas las tomas
panordmicas de Buenos Aires filmadas en tecnicolor.

En sintesis, desde esta perspectiva comercial, el principal proble-
ma 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 sefialé las
dificultades comerciales del filme.

El andlisis formal de la pelicula permite observar que la construc-
cién del espacio por medio del montaje por momentos se vuelve com-
pletamente inverosimil para la audiencia argentina. Este se construye
de modo clésico a partir de la inclusién de planos generales de posta-
les 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 estd en inglés.

Lo argentino se representa a partir del folclore del campo en el fil-
me. Por un lado, aparece lo gauchesco en los ritmos y en los vestuarios
de los artistas de los niimeros 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 competicidn. Es destacable que no hay ninguna refe-
rencia al universo del tango.

Con respecto al idioma, al ser una produccién para el mercado
norteamericano, los personajes hablan siempre en inglés aun cuando
son argentinos. El personaje de Don Ameche, Ricardo Quintano, pro-
viene de una familia acomodada y “bien educada” y eso disculpaba
que también hablara en inglés con su padre. No obstante, el idioma
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marca una diferencia de clase en dos sentidos, por un lado, solo los
peones hablan en espariol entre ellos, por el otro, Ricardo cuando
quiere seducir a Glenda (Betty Grable) le habla en espafiol palabras
de amor, reforzando el estereotipo del galdn latino, en tanto exotis-
mo fogoso y apasionado. Por el lado femenino, esta operatoria se da
a través de la figura de Miranda con su voz, danza y vestuario sen-
sual. Florencia Garramufio (2007) sefiala que la concrecién del amor
entre la joven norteamericana y el joven argentino también funciona
como representacién de una supraidentidad sudamericana. Miranda
también aparece como simbolo de esta supraidentidad, que serfa més
preciso establecer en términos panamericanos. La artista, presenta-
da como brasilena, 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/Querrds 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 con-
vertfa en un elemento clave de este tipo de producciones.

Esta supraidentidad panamericana que se sefialaba a nivel narrati-
vo se complementaba con la caracterizacién de los cuerpos. En el final
del filme, Betty Grable, que tiene el cabello muy rubio y los ojos muy

La traduccién es mia.
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celestes, aparece vestida como Carmen Miranda, danzando y cantan-
do, sellando esta supraidentidad a partir de una nueva mezcla para la
unidad panamericana.

La critica de Heraldo... remarcé la “espectacular” produccién mu-
sical y, con respecto a la inclusién de algunos didlogos en castellano,
sefial$ que éstos estaban “mds o menos 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 Esta-
dos Unidos y, en él, ella se interpreta a s{ misma y es anunciada como
la brazilian sensation. Su popularidad en varios paises latinoamerica-
nos durante los afios treinta se hacfa realidad en los Estados Unidos
para 1940. Ruy Castro, su biégrafo, cuenta que, a los pocos meses de
llegar a los Estados Unidos, sus turbantes eran vendidos por la mar-
ca de Ben Kanrich con un texto que decfa: “Tan encantador como el
original usado por Miss Miranda, usted encontrard mas facil adoptar
nuestra versidn de su turbante. Tiene el mismo ‘sabor’ y personalidad
que Carmen Miranda: es exético, vivaz y diferente” (2005: 223)*. Es in-
teresante remarcar que esta artista o mejor dicho, sus productores-
logra muy rdpidamente 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 des-
conocimiento de costumbres y lugares de la pelicula, la brasilefia se
lamentaba por no haber sido escogido Brasil como locacién, ya que

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

La traduccién es mia.
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hubiera sido una gran oportunidad de propaganda del pafs. A Scena
Muda bajo el titulo de “Carmen Miranda en un filme de la Fox” sefiala-
ba que el enredo de la pelicula:

(...) gira en torno a las carreras de caballos y nosotros no perderfa-
mos la excelente oportunidad para propagar el escenario maravi-
lloso de nuestro hipédromo si tuviéramos en Los Angeles buenos
agentes diplométicos (...) Carmen Miranda canta uno, dos, tres nd-
meros brasilefios, aunque al servicio de ambientes extrafios, hacien-
do propaganda de otros paises. La Fox bien podr{a haber elegido un
enredo exclusivamente brasilefio, no solamente porque podriamos
darle material cinematogréfico excelente, sino también porque el
mercado brasilefio para Hollywood es muy superior al de cualquier
otro pafs de América del Sur. Pero, infelizmente, siempre que Ho-
llywood se acuerda de Brasil es para errar y cometer “gaffes” increi-
bles como hemos visto en varios filmes en estos ultimos tiempos.”

La cita permite dar cuenta de las tensiones diplomaticas alrededor
de la produccidén de estas peliculas y del valor cada vez més impor-
tante del cardcter 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 publicacién, a raiz de la actua-
cién de Carmen Miranda en Down Argentine Way, declaré que cantaba:

(...) deplorables nimeros de nuestras degeneraciones carnavales-
cas, como simples accidentes en las secuencias del filme. (...) Como

57A Scena Muda, 24 de septiembre de 1940, afio 20, Nro. 1018, pag. 4. La traduccién es mfa.
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intérprete de samba es incomparable, pero de ahi a querer confe-
rir 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 afio 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 contra-
tos, sin tener nada que ver el pais con un género que no puede reco-
mendarlo, a no ser que por civilizacién y cultura brasilefa se entienda
“batuque o bamboleo de caderas!”,

Cinearte también acompariié la produccién y el estreno con notas a
Carmen Miranda y fotos de la pelicula, con una posicién més benévola
sobre la artista y esas producciones. Carmen Miranda volvia al pafs
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
Odedn, grabd Disseram que voltei americanizada, compuesta especial-
mente por Luis Peixoto y Vicente Paiva. Es probable que estas criticas
a la figura de Miranda no sdlo estuvieran vinculadas a los cambios y
al crecimiento de las industrias del entretenimiento en Brasil -mads
recelosas de la exportacién de sumdsica y sus danzas-, sino también a
su condicién de mujer y al cardcter sensual y erético del cuerpo de la
nacién que se exhibfa al mundo a través de ella.

%A Scena Muda, 23 de julio de 1940, afio 20, Nro. 1009, pdg.3. La traduccién es mia.

A Scena Muda, 23 de julio de 1940, afio 20, Nro. 1009, pag. 3.
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Al afio 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 Cinear-
te, resaltaba que la pelicula mostraria un Rio de Janeiro elegante y
bien vestido, ya que la escenografia y la ambientacién eran carisimas;
habian costado una fortuna. Asf, se mostrarian ambientes lujosos con
musica “nuestra” gracias a Carmen Miranda, que influyé para ello®.
Durante 1941 aparecen varias notas sobre la repercusién en los Esta-
dos 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 casi-
no, una mansidn, la Bolsa de valores, entre otros. El musical es un gran
despliegue de bailarines, musicos, vestuario, luces y escenografia. El
personaje de Carmen Miranda se luce como cantante y como actriz
cémica en este filme con una estructura de comedia romdantica de sus-
tituciones. Su vestuario tiene gran brillo y sus turbantes estdn 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

®Cinearte, 15 de diciembre de 1940, afio 15, Nro. 542, pag. 9.

SWer Cinearte, 15 de mayo de 1941, afio 16, Nro. 546 pag. 12, 14 y 16.

99



Negocios de cine |

Chica chica boom chic”®?). Carmen Miranda canta en portugués y Don
Ameche en inglés. Es interesante remarcar que antes de comenzar a
cantar la letra de la cancién canta una especie de saludo a las naciones
sudamericanas y una apologia al panamericanismo®.

La danza y las coreografias en general, como en todos los musica-
les de Hollywood, muestran formas estilizadas de diferentes ritmos,
que destacan un vestuario colorido y vivaz. En The Gang’s All Here es
alin mayor este despliegue escenogréfico del musical. Comienza con
una versién 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 animacién de Walt Disney Saludos Amigos, lanzado en
1942%, El ndmero comienza con un barco que llega de Brasil a Esta-
dos Unidos, adonde bajan alegres pasajeros y se descargan bolsas de
azucar y café, como las principales exportaciones de ese pafs. Cuando
desciende del barco un racimo de distintas frutas gigantes, el plano se
cierra para luego volver a abrirse y hacer subir el racimo para dar la
ilusién dptica de que sale del turbante de Carmen Miranda. La siguien-
te cancién 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 re-
pite “that’s good neighbour” (“esto es buena vecindad”).

’La traduccién es mia.

©“Mis amigos, extiendo mis felicitaciones a nuestras relaciones Sudamericanas”. La
traduccién es mfa.

“Incluso en Brasil, este samba cobré gran fama con la inclusién en el filme de Disney.
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La trama se ubica en el contexto de la guerra. Un joven millona-
rio, el personaje de James Ellison, que estd prestando servicio en el
Ejército y 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 él 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. Final-
mente, tras descubrir que el compromiso no se trataba de amor ver-
dadero, la pareja se reencuentra. Carmen Miranda en esta estructura
es un personaje auxiliar de la trama y tiene un tono cédmico al mismo
tiempo que sensual, una caracteristica de la mayoria de sus personajes
en Hollywood. El filme era una superproduccién en tiempos de guerra
para la audiencia norteamericana, con tintes surrealistas y fantasticos

en cuanto a los nimeros musicales.

Las referencias a Brasil en el filme estdn dadas sélo por la per-
formance de Carmen Miranda, ya que transcurre en Nueva York. El
segundo nimero de la artista brasilefia en el Club New Yorker, “The
Lady in the Tutti Frutti Hat”, comienza con unos monos en unas pal-
meras 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 tamafios, que son usadas como deco-
rado y para cualquier accién u objeto que se precise. Las coreograffas
con las bananas tienen una reminiscencia falica que llamé la atencién
de la censura de la época pero que logré sortearla justamente porque
se trataba de una extranjera, como se sefiald al inicio del capitulo. Esta
conjuncién de las frutas y el cuerpo de Miranda tiene una connotacién
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muy sensual en relacidn con lo comestible, asi como 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 nu-
meros musicales de esta serie de filmes con Carmen Miranda en lugar
de construir una nocién de hermandad reforzaban una idea de hege-
monfa norteamericana.

La pelicula explota al méximo el exotismo de Carmen Miranda. En
ninguno de los filmes de esta serie la artista aparece sin turbante, y se
refuerza el cardcter de “marca de si misma” que se mencionaba ante-
riormente. Con respecto a ella como icono, Alessander Kerber (2009,
2013) sefala que la artista, ademds de su identificacién 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 tradicién 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 alter-
nativa mds acorde con su ideario sobre la valorizacién del trabajo y la
miscigenacidn étnica frente a la figura del malandro. Kerber remarca
que, segun la bidgrafa Gil-Montero, tras el estreno de Banana da Te-
rra se puso de moda en el desfile de carnaval carioca la fantasia de la
bahiana, pero no el tradicional traje bahiano sino la versién de Car-
men Miranda. Este autor sefiala que estas alteraciones al traje son 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 articulacién de elementos regionales, lejos de consti-
tuirse en un proceso localista, dialogd con diferentes usos de la ldgica
del entretenimiento de los Estados Unidos, en el marco de un proceso
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de americanizacién del consumo cultural de masas -en los términos
que se definié en la introduccién de este ensayo-, lo que se tradujo
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 configuracién de modernidades nacio-
nales ligadas 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 -mds alld de los debates provocados-
habian tenido una buena repercusién comercial y fueron elementos
muy importantes para los procesos cinematograficos locales, este se-
gundo momento de la produccién filmica de la Buena Vecindad cho-
caria con algunos aspectos de cémo se habia ido desarrollando el mer-
cado cultural de masas en ambos paises.

Por un lado, en el caso del Brasil, como se viene exponiendo, la fi-
gura de Carmen Miranda en Hollywood ponia en discusién un ideario
cultural nacional de matriz patriarcal, asi como en estos musicales se
reforzaba la hegemonia de los Estados Unidos en la idea de panameri-
canismo. Por el otro lado, para el caso del cine argentino las principa-
les 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 folclore de
la pampa, con escenarios rurales y con figuras gauchescas, dejando de
lado tépicos urbanos y populares, como el tango, que habian nutrido
gran parte de la produccién cinematografica argentina pero eran per-
cibidos como una amenaza para el proyecto cultural de la elite. Como
ya se menciond, la mayoria de estas peliculas no tuvo una repercusién
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comercial positiva en Argentina®. La produccidn 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.

Consideraciones finales

En el marco general de los objetivos de este ensayo, este capitulo
se enfocd en el andlisis de los procesos de instalacién de imdgenes
y figuras estereotipicas sobre lo argentino y lo brasilefio desde Ho-
llywood, y los usos locales de estos procesos para configurar los ras-
gos de sus cines nacionales, tanto en el plano de las representaciones
como en el desarrollo de estrategias comerciales.

Se observé cmo en estos procesos intervinieron factores de di-
versa indole: culturales, artisticos, técnicos, comerciales y también
politico-diplométicos. Asi, se indagd sobre los mecanismos de coop-
tacién y los usos de las imdgenes 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 es-
tablecer intercambios politicos, econémicos, culturales, educativos y
turisticos, los Estados Unidos delinearon imdagenes de los paises lati-
noamericanos exdticas pero no lejanas y peligrosas. Asimismo, esto

permitia reforzar la integracién y proyeccién de las industrias cultu-

%0tro caso interesante es la mala recepcién por parte del gobierno y de la critica del
filme They Met in Argentina, de la RKO Radio, producido 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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rales a nivel continental. Estos objetivos se tradujeron en imagenes de
la Argentina y el Brasil a partir de una metonimia con sus ciudades capi-

tales que permitié forjar una versién moderna y urbana de las naciones.

Como se ha dicho, en el caso de Brasil la representacién del pais a
partir de Rio de Janeiro fue abrazada tanto por el Estado como por los
actores del sector cinematografico. En Argentina, el proceso de produc-
cién de imégenes porteias desde Hollywood fue mas complejo. El idea-
rio del folclore rural de la pampa y la figura del gaucho en las peliculas
bajo la égida de la Buena Vecindad durante la Segunda Guerra Mundial
fueron muy importantes, dado que éste era el proyecto cultural nacio-
nal de la elite gobernante del pais y es probable que esas representacio-
nes hayan sido parte de negociaciones diplomaticas entre ambos paises.
No obstante, estos filmes no tuvieron buenas repercusiones comercia-
les, 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 comparacién con las
empresas radiofénicas de los Estados Unidos refuerza el argumento
por el cual sélo aquellas iniciativas que ofrecieron un negocio a los
empresarios locales pudieron tener éxito. De este modo, tras diferen-
tes tentativas dirigidas especificamente al mercado hispanohablante,
los filmes con elencos iberoamericanos que tuvieron como locacién la
ciudad de Buenos Aires o Rio de Janeiro se erigieron como los mds exi-
tosos, porque podian ofrecer diversos negocios al empresariado local,
lo que ponia en marcha una maquinaria que excedfa al cine y abarcaba
a todo el entretenimiento, mds all4 de las fronteras nacionales.

Estos filmes con estos elencos permitieron a los empresarios de

la Argentina y el Brasil montar sus emprendimientos al circuito de

105



artistas en el plano continental, explotar los negocios de la industria dis-
cograficay de laradio, y reforzar asf la convergencia de medios local y re-
gional. Asimismo, permitieron forjar una tradicién nacional para el cine,
un relato de ascenso y éxito internacional, que al mismo tiempo alentaba
las esperanzas exportadoras hacia el mercado de los Estados Unidos. Las
fuentes revelan que la pretensién de incursionar en el mercado nortea-
mericano se mantiene a lo largo de todo el periodo estudiado.

Estos intercambios fueron parte de un proceso mayor de ameri-
canizacidn del consumo cultural de masas. La tensién aparente entre
lo nacional y lo nacional by los yanquis permitié a la industria cinema-
togréfica hacer uso de las estructuras norteamericanas para producir
un producto diferenciado en el mercado nacional y regional, que com-
pitiera y discutiera las imagenes exdticas de Hollywood. Estas pelicu-

las se analizardn en el siguiente capitulo.

La comparacién entre la circulacién de estas imdgenes y estos
cuerpos ex6ticos en Argentina y Brasil permite observar cémo la dis-
cusién en torno a la autenticidad en Brasil estuvo en un segundo pla-
no frente al debate sobre la modernidad. Flying Down to Rio fue bien
recibida por la critica, el pablico y el gobierno, aunque la samba no
era samba, el maxixe no era maxixe y Rio de Janeiro era mucho més que
el Copacabana Palace y la zona sur de la ciudad, justamente porque la
pelicula mostraba a los ojos del mundo un Rio elegante, bonito, bien
vestido y moderno. En este caso, puede afirmarse que esta “falsedad”
estereotipica estaba mds vinculada con los procesos de hegemonia
cultural internos de Brasil que con los de los Estados Unidos en el
ambito continental. Aunque nada fuera brasilefio, o aunque fuera un
recorte arbitrario de lo brasilefio, lo importante era que se percibia
como moderno.
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En el caso argentino, las inexactitudes y la ignorancia sobre algunas
costumbres y ambientes locales se planteaban como un gran proble-
ma, no sélo en términos culturales sino comerciales. Las publicaciones
orientadas a los gremios del sector cinematografico sefialaban los pe-
ligros de rechazo de la audiencia por estos errores de ambientacion o
por el problema de los acentos muy diferentes del portefio. Al mismo
tiempo, esto planteaba un desafio y una oportunidad para los estudios
locales que supieron aprovecharlo, como se verd en el capitulo siguien-
te. 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 para construir un Gardel que afioraba la patria y hasta
anti extranjero y anti yanqui por momentos. Esto les permiti6 instalar-
se rapidamente en los mds diversos mercados, y en el caso argentino fue
capitalizado a favor de los negocios de sus industrias culturales.
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| cAPiTULO 2 |

Vender lo nuestro

Introduccién

El Anuario Cinematografico de Argentina de 1936 sefialaba que la
transicidn al sonoro en los primeros afios habia permitido una am-
pliacién de la audiencia, principalmente de sectores medios y altos.
Porque, pasada la novedad, el pdblico de las salas populares empezé a
sentir el cansancio de los didlogos interminables en idiomas extranje-
ros con que se habia reemplazado la accidn vertiginosa de las peliculas
mudas, y a dejar de concurrir, mientras se producia el fenémeno in-
verso en las llamadas salas 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 salas antiguas.

El Anuario remarcaba que la conquista de una audiencia con un
tipo de demanda mds sofisticada fue consecuencia de la mayor catego-
ria 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 fordneas. Por otro lado, el aumento de pe-
liculas sonoras en el mercado argentino tuvo como consecuencia que
muchas empresas distribuidoras fueran desapareciendo, reemplaza-

das por agencias directas de las productoras. Rdpidamente —como se

Ver Anuario Cinematografico Argentino de 1936, Buenos Aires, Ed. Argos.
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sefial$ en el capitulo anterior- se abrié un gran debate en torno al
idioma y a la nacionalizacién del cine que se convirtié en un desafio y
en una posibilidad para el sector de la produccién cinematogrifica.

En Brasil, la discusién por la lengua y sobre qué sistema adoptar
para la exhibicién de filmes extranjeros fue aun mas compleja, debi-
do a que se trataba del tnico pafs luso parlante de América Latina y,
sobre todo, a la lenta transicidén de su circuito exhibidor al sistema
sonoro, que se prolongd hasta 1936. Los trabajos de Rafael de Luna
Freire (2011, 2013, 2015) remarcan que, tras varios afios de inestabili-
dad y experimentacidn sobre por cudl sistema optar, se impuso el del
subtitulado. Si bien éste era problematico, por la baja tasa de alfabe-
tizacién en el pafs, se presentaba como la mejor alternativa frente al
doblaje y las versiones en otros idiomas, como el espafiol. El subtitula-
do, como subraya este autor, permitia conservar uno de los aspectos
mads valorados de la novedad técnica, que era la sincronizacién, la no
alteracién del ritmo original de las imdgenes y los sonidos del filme.
Asi, hacia mediados de 1930 crecia el nimero de copias subtituladas
que llegaban al pafs, con mayor éxito que las versiones en espafiol o
los doblajes en portugués®.

“’Rafael de Luna Freire expone que los Unicos casos de doblaje con éxito fueron los fil-
mes de animacién, 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 de los "30. El autor rastrea los diferentes experimentos que se realizaron
en los afios de transicién, tales como los libretos explicativos, como en la épera, las ver-
siones originales comentadas, los intertitulos, las versiones habladas pero proyectadas
sin sonido, las versiones mudas, entre otras. Ver Freire, Rafael de Luna (2011), “Versdo
brasileira-Contribuicées para uma histdria da dublagem cinematografica no Brasil nas
décadas de 1930 e 1940”, en Ciberlegenda. Revista eletrénica do Programa de Pds-graduagdo
em Comunicagdo Universidade Federal Fluminense, vol. 1, Nro. 24, pags. 7-18.

110



Cecilia Nuria Gil Mariiio

La prensa y la correspondencia oficial de la época registraron opi-
niones diversas y contradictorias con respecto a las alternativas mas
rentables y los modelos de negocios a seguir en la transicién al cine
sonoro en ambos paises. En esta direccidn, la revista argentina Heraldo
del Cinematografista en 1931 realizé una serie de entrevistas a distintos
exhibidores locales, con el objetivo de analizar el escenario cinema-
togréfico. Mientras, por un lado, Lautaret y Cavallo —administradores
de los Salones de la Sociedad General Cinematografica- consideraban
que las versiones en espafiol no tenian demasiado futuro y que el do-
blaje requeria de mayor cuidado en la seleccién de las voces para su
aceptacién, por el otro, Clemente Lococo crefa que éstas si podian te-
ner un lugar en el mercado. Ambos empresarios afirmaban que el 90%
del negocio estaba en el valor de la atraccién de la estrella.

Lococo afirmaba que las peliculas con buenos asuntos, habladas en
correcto castellano, bien presentadas e interpretadas por actores cons-
cientes, a no muy largo plazo, debfan imponerse aun en las salas de pri-
mera categorfa. Las otras desaparecerfan por sf solas. Por el contrario,
con respecto al doblaje, enfatizaba que lo consideraba “(...) un desastre,
por la falta de naturalidad, ya sea achacable a diferencia de temperamen-
to, cardcter, etc.”®. No obstante, las estrategias también variaron segl’m
se tratara de la ciudad de Buenos Aires o del interior del pafs. En 1934,
Heraldo... publicaba en su primera pagina “Como pan, necesitamos que,
para el interior, los filmes sean doblados”®, argumentando que el publico
se habfa cansado de las versiones llenas de tipismos de distintas regiones
hispanoparlantes y de los filmes en inglés, que no se comprendian.

®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.
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En relacién con el peligro de la desnacionalizacion, en el caso del
cine brasilefio, el 1° de septiembre de 1931 Henrique de Almeida Fil-
ho, que 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, para exigir
la obligatoriedad de la lengua portuguesa en los cines que exhibfan
peliculas sonoras en todo Brasil™. El autor de la carta resaltaba que el
destino del cine sonoro brasilefio estaba en manos extranjeras salvo
que el gobierno tomara medidas al respecto. “(...) A menos que haya
coercién por parte del gobierno, ningtn filme serd mas producido
en 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 presen-

tado en Brasil con los actores en la pantalla hablando en portugués.

La carta tuvo una gran repercusién en la prensa de la época. Fueron enviadas copias
al presidente Getulio Vargas, a 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 Galvio y Joao
Ribeiro. Se mandaron, también, a los interventores de los diferentes estados del Brasil,
atodos los directores de Instruccién Publica, a la Embajada de Brasil en Washington y al
Consulado de Brasil en Nueva York, y a todos los diarios y revistas nacionales.

7ICarta “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, mago 6707. Archivo
del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil. La traduccién es mia. “(...) a menos que
nfo haja coergio por parte do povo ou do governo, nenhum filme serd mais produzido
em portugués.”.
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Sus intereses econdémicos explicaban en gran parte sus reclamos
al gobierno de Brasil en contra del subtitulado bajo el argumento de
proteccién de la lengua portuguesa en las salas de cine. Asimismo,
sefialaba que los primeros en rechazar los filmes en portugués son
los espafioles de los departamentos latinos —~que alegaban que no era
necesaria esa produccién, ya que podia resolverse con el sistema del
subtitulado- y planteaba que el Brasil precisaba de una legislacién
semejante a la mexicana, que habia prohibido la exhibicién de filmes
hablados en una lengua extranjera, y que en consecuencia las com-
paififas 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 dfa y en todos sus aspectos, sea mds brasilefio. En vez de
nuestra patria amoldarse a la conveniencia mercenaria de una indus-

tria extranjera, esa industria es la que se debe someter a los intereses

72Con respecto a este tltimo punto, es importante resaltar que, segun el trabajo de Peter
Schulze (2015), este hecho se debié a una dindmica més amplia. El autor indaga sobre las
relaciones entre el western y la comedia ranchera, y sefiala que, aun cuando la dominacién
americana del mercado del cine y de la musica en México fue la norma, existié 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, afio4, ed. 7, pags. 130-162.
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legitimos de nuestro pueblo, uno de los cuales es tener y conservar
un idioma propio.”

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 acabarfa por matar todas
las esperanzas de un cine hablado en portugués, dado que las posibilida-
des técnicas y econdmicas de las companias nacionales eran muy preca-
rias”™. Sin embargo, los estudios de Freire demuestran que la consolida-
cién del subtitulado se debid a los problemas técnicos que presentaba el

circuito exhibidor para el cine sonoro en estos primeros anos.

En este contexto, tal como ocurrid en otros sectores industriales de
ambos paises, las banderas privilegiadas fueron las del proteccionismo
econdmico y el sesgo patridtico de un modelo mercado internista, a la
hora de argumentar en favor de intereses econémicos particulares. Es-
tas estrategias de comercializacidn y este modelo cultural de consumo
estuvieron estrechamente ligados a un proceso de americanizacién del
mercado masivo en general. Desde la década de 1920 se habia producido

Carta “Obrigatoriedade da lingua portuguesa nos cinemas falados do Brasil” al presi-
dente de la Academia de Letras Brasilefia, Fernando de Magalhies, 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 traduccién es mia.

7*El autor de la carta afirmaba que el trust extranjero derramaba una avalancha conti-
nua de filmes hablados en idioma extranjero con subtitulos y el ptblico no tenfa més al-
ternativa que aceptar la innovacién. Frente a esta situacidn, el empresario exigia un de-
creto que estableciera que por lo menos el 50% de los programas de todos los cines con
sistemas de exhibicién sonora fueran hablados en portugués y que éstos tuvieran por el
plazo de cinco aflos una exencién impositiva. Ver Carta “Obrigatoriedade da lingua por-
tuguesa 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, mago 6707. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.
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una gran expansién del consumo a partir de la llegada de nuevos bienes
y de nuevas estrategias de mercado mds elaboradas. Fernando Rocchi
(2003) senala que el cambio cualitativo que trajo la nueva modernidad
de los afios veinte ala Argentina fue una sofisticacién del consumo a par-
tir del aumento en la demanda de “bienes novedosos” -es decir, aque-
llos productos de mayor calidad o los flamantes articulos que llegaban
al mercado por los cambios tecnoldgicos mundiales-. Este crecimiento
se encontrd estrechamente vinculado al aumento de las importaciones
desde los Estados Unidos y al surgimiento de nuevas actividades admi-
nistrativas y culturales, asi como a los cambios domésticos que atra-
vesaba una sociedad en transformacién de sus relaciones de género y
modelos de familia. De esta manera, se produjeron al mismo tiempo un
aumento y una sofisticacién de la demanda. Rocchi sostiene que, inclu-
so cuando el consumo proletario provee el niimero para la formacién
de una sociedad de consumo, son las clases medias y su obsesién 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 es-
pecifico. De este modo, las férmulas “a la americana” colaboraron con
un uso de lo nacional -lo argentino y lo brasilefio- en el desarrollo de
los mercados internos. Americanizacién y nacionalizacién, asi, fueron
procesos colaborativos y su tensién aparente -nacional/extranjero-
fue un elemento muy importante para la produccién cinematografica,
ya que fueron entrelazando discusiones culturales y econémicas, segin
intereses y objetivos. Esta dicotomia se convirti en una herramienta
fundamental para la configuracién de imagenes 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 afios estu-
vieron orientadas a un publico de corte popular.
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Asimismo, esta tensién aparente entre lo nacional y lo nacional by
the Americans —como se ha analizado en el capitulo anterior- permitié
forjar imdgenes modernas de la nacidn, introduciendo el par moder-

nidad/tradicién. Sobre este punto, Miriam Hansen (1999) sefiala:

(...) Creo que, nos guste o no, las peliculas americanas del periodo
clésico ofrecieron algo asi como el primer global vernaculo. (Este)
jugé un rol clave en la mediacién de la competencia cultural de
varios discursos sobre la modernidad y la modernizacién, porque
ésta articuld, multiplicd y globalizé una experiencia histdrica par-
ticular.” (p.68)

Esta posicién de “mediador” habilité sus diferentes usos para la
configuracién de nuevas imdgenes en otras latitudes que en varias

ocasiones fueron “antiamericanas” en cuanto a su contenido.

Considerando estas transformaciones de la industria cinematografi-
caanivel nacional y transnacional, este capitulo tiene como objetivo in-
dagar sobre las estrategias de produccién 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 ver-
siones locales de la comedia y el melodrama? ;Cémo se valieron de la
musica popular -tango, samba y carnaval- para forjar imagenes de sus
cines nacionales y de una cultura musical sudamericana? ;Cémo confi-
guraron imagenes estandares al mismo tiempo que “auténticas” para
desarrollar modelos rentables econémica y culturalmente?

sVer Hansen, Miriam Bratu (1999), “The mass production of the senses: classical cine-
ma as vernacular modernism” en Modernism/modernity, vol. 6, Nro. 2, abril 1999, p4gs.
59-77. La traduccién es mfia.
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En este sentido, en primer lugar se propone un estudio compara-
tivo de los escenarios cinematograficos en ambos pafses, para indagar
sobre el uso de los géneros y el rol de la musica popular en el desarro-
llo 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. Por tltimo, se
indaga sobre el género carnavalesco en las primeras peliculas sonoras
brasilefias y el lugar de la musica popular para desarrollar un modelo
de negocios y delinear imagenes de la nacién.

La misica popular y las posibilidades de una industria para el cine

En Argentina y en Brasil se desarrollaron dos modelos cinema-
tograficos muy diferentes en relacién con la presencia estatal y con
respecto a las tacticas comerciales de sus empresarios, en escenarios
socio-culturales y econdémicos también muy distintos. No obstante,
como en el resto de América Latina, el capital norteamericano fue
predominante’ y las estrategias de adaptacién 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 Argenti-
na de los ‘30 implicé grandes cambios en el modo de produccién y
de consumo de los medios, y en sus estrategias de comercializacién.

Con respecto a la industria cinematografica, en estos anos el cine se

7En 1936, de las 31 empresas productoras y distribuidoras en actividad en el pafs, s6lo 10
eran argentinas. Ver Anuario Cinematografico Argentino de 1936, Buenos Aires, Ed. Argos.
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afianzaba como uno de los entretenimientos populares por excelen-
cia. El costo de sus entradas era mds bajo en comparacién a otros con-
sumos 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 cinematogréfico industrial sostenido en el pafs.

Los nimeros de la produccién nacional en los primeros afios de la
transicién al cine sonoro fueron los siguientes. En 1929 se registra la
produccién de 6 peliculas; en 1930, 5; en 1931, 6; en 1932, sdlo 2 filmes;
en 1933, 5; en 1934, 7; y en 1935, 13 producciones, segin las cifras
del Anuario Cinematogréfico de Argentina de 1936. Al afio siguiente
fueron 28 filmes, para llegar a 50 en 1939, y finalizar la década con
nueve estudios y unas 30 empresas que ocupaban casi 4.000 personas
y 2.500 salas (Mateu, 2008).

Su gran crecimiento se dio particularmente en la ciudad de Bue-
nos Aires. En aquellos afios, se registré un aumento en el nimero de
locales de cines-teatros, pero no en el de cinematdgrafos. La Revista de
Estadistica de la Municipalidad de Buenos Aires sefiala que esto se debid a
la autorizacién municipal de representar nimeros de varietés en los
cines-teatros”. En los afios veinte, el promedio de estos locales era
de 19. Para 1931 y 1932 el ndmero crecid a 48, llegd a 53 en 1937 y se
mantuvo estable el resto del periodo. En este sentido, este aumento
de los cines-teatros gracias al género del varieté marca la persistencia
de un modelo de entretenimiento popular donde coexisten diferen-
tes lenguajes. Con respecto a los cinematdgrafos, el promedio de la

Revista de Estadistica de la Municipalidad de Buenos Aires, afio 1933, pags. 95 y 96.
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década es de 90 locales y mds de 9 millones y medio de concurrentes.
Aungque esto no se traduce directamente en un crecimiento del consu-
mo de la industria del cine nacional, ya que en la exhibicién convivian
la produccién argentina y extranjera, puede decirse que el aumento
de la concurrencia y de la recaudacién municipal por los derechos de
espectaculos, donde el cine tenfa el primer lugar —casi el 50% del to-
tal-, demuestran el fortalecimiento de su lugar como entretenimiento
popular (Gil Marifio, 2015).

Hacia 1938 aparecen las primeras e incompletas estadisticas sobre
diversos aspectos de la industria. La tesis doctoral en Ciencias Econé-
micas sobre la industria cinematografica de Juan Carlos Garate, quien
también formaba parte del equipo de Argentina Sono Film, de 1944,
constituye un valioso documento para analizar las caracteristicas del
sector. El autor sefnala que entre 1937 y 1943 la recaudacién por la
exhibicién de peliculas nacionales —proviniera de estrenos anteriores
o de esos afios- fue la que muestra la Tabla 1:

Ao Recaudacion en moneda nacional
1937 $550.000

1938 $3.800.000

1939 $5.800.000

1940 $7.640.000

1941 $10.150.000

1942 $11.450.000

1943 $9.583.000

Tabla 1. Recaudacidn por exhibicién de peliculas nacionales (1937-1943)
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Garate remarca en su estudio que la brusca caida de valores de
1943, que se verfa acrecentada ain mds en 1944, se debid a la fuerte es-
casez de pelicula virgen, que impidid la realizacidn de copias para ex-
hibir esas peliculas en todos los mercados contratados. Al no remitirse
a esos pafses las copias contratadas, no ingresaron a la industria las
sumas correspondientes a la recaudacién de aquellos mercados, con la
consiguiente disminucién en el monto total de los valores obtenidos.

Asimismo, este estudio revela un gran incremento en el nimero
de empleados y en los valores de sus sueldos, a partir de datos calcu-
lados y recopilados por el autor de las empresas y de la Asociacién de
Productores de Peliculas Argentinas que demuestran que el cine en

aquellos afios se constituyé en un negocio rentable, donde el capital
invertido se triplicé entre 1938 y 19437 (Tabla 2).

Cantidad de Importes
Al
obreros y umento % de abonados % de
empleados respecto del por sueldos
", = . aumento . aumento
que utiliza la ano anterior y jornales
industria - M$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

Tabla 2. Aumento de la cantidad de empleados y sus salarios en el sector cinematogra-
fico (1938-1943)

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 cinematogréfica argentina”,
tesis doctoral. Buenos Aires, Universidad de Buenos Aires, Facultad de Ciencias Econémicas.
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Garate sostenfa que las empresas dedicadas a la produccién cine-
matogréfica en la Argentina habfan ido constituyéndose mediante el
aporte privado de capitales que “tuvieron fe” en las posibilidades futu-
ras de la industria. Cuando ésta comenzd a consolidarse, las empresas
fueron transformdndose paulatinamente en sociedades anénimas. El
autor de la tesis subrayaba el caracter de improvisacién inicial de es-
tos empresarios como rasgo inevitable de las condiciones de inversién
en el sector. Remarcaba que, si bien las primeras inversiones habfan
sido de montos reducidos, se habfan llevado a cabo producciones de
verdadero aliento por hombres que fueron aprendiendo de sus erro-
res, sin reparar en el posible riesgo de la empresa, y gracias a ellos, la
industria habfa llegado al grado de progreso y plenitud econémica en
el que se encontraba hacia la década de los ‘40:

(...) Porque, si en toda actividad del hombre, el error es imprevisi-
ble y excusable, en ésta que nos ocupa suele ser poco menos que
inevitable a través de las sucesivas tentativas de éxito que repre-
senta cada plan de produccidn, éxito que esta condicionado, segiin
dejamos establecido, en una serie de factores abstractos, intangi-
bles, y de ninguna manera capaces de reducirse en una férmula
absoluta. (p. 43).

Con respecto al comportamiento de los agentes de innovacién de
la industria —en términos schumpeterianos™-, el investigador Arthur

"Joseph Schumpeter en sus obras Teoria del desenvolvimiento econdmico (1911) y Los ciclos
econdmicos (1939) destacd el rol del entrepreneur ~emprendedor- como agente motor
de un proceso de transformaciones continuas en la organizacién de la produccién que
intervienen en un crecimiento econdmico irregular. El autor distingue que no todos
los empresarios son emprendedores. La caracteristica principal de estos ultimos es
la innovacién, cuyo motivo de accién no se corresponde exclusivamente con la mera
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Autran (2013) sefiala que mientras en Argentina y en México estos
primeros entrepreneurs del cine consolidaron una industria y un mo-
delo de produccién 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 indus-
trial. La ausencia de un crecimiento industrial constituye una de las
principales cuestiones no resueltas de la historiografia del cine bra-
silefio. No obstante, conjeturas como las propuestas por Autran han
contribuido a complejizar la mirada sobre la dindmica del campo ci-

nematografico.

Las dificultades que presentaba el sector en Brasil no se encontra-
ban aisladas del contexto industrial de la época. Siguiendo las tesis de
Boris Fausto y Luciano Martins, es pertinente destacar que los proble-
mas correspondieron a la industria a nivel general. Ambos autores ar-
gumentan contra la idea de que la llamada Revolucién del ‘30 inaugurd
un proyecto industrial estructural, aun cuando la nueva correlacién de
fuerzas y la situacién econémica llevaron al crecimiento de las activida-

des del sector secundario de la economfa (Martins, 1983: 68 y 69).

Autran analiza el rol del Estado brasilefio en funcién del caso ar-
gentino y mexicano, y apunta a que no se traté de una cuestién entre
la libre empresa y el intervencionismo estatal, sino mds bien de si el

tipo de intervencién estimul6 o no una politica comercial. En el caso

ganancia de la racionalidad econémico-capitalista. De este modo, esta figura debia
ser entendida en un marco que no fuera estrictamente econdmico. En este ensayo se
aborda el andlisis de las précticas empresariales desde esta perspectiva, debido a que
los empresarios cinematograficos de la época se constituyeron en agentes de cambio
de los escenarios econédmicos de las industrias culturales, arriesgdndose mds alld de lo
conocido en pos de la innovacién.
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del Brasil, el gobierno de Vargas, reconociendo la potencia transmi-
sora de discursos e imédgenes del cine y dentro de un clima de época
internacional, se inclind hacia una politica con una fuerte vocacién
pedagdgica, y convirtié a Brasil en uno de los primeros pafses en san-
cionar leyes de proteccién y fomento en América Latina pero que no
se tradujo en un desarrollo de la industria. Para auxiliar el desarro-
llo del cine, el 4 de abril de 1932 se promulgé el decreto 21240, que
preveia la exhibicién obligatoria de filmes educativos y cortometrajes
nacionales, creaba la censura federal, abolia practicamente el impues-
to a la importacién de filmes educativos y reducia el impuesto a la
pelicula virgen. Asimismo, el articulo 22 del decreto establecia que
oportunamente se crearia un érgano técnico para estudiar y reorien-
tar el uso del cinematdgrafo y todos los demds procesos técnicos que

servian como instrumento de difusién cultural.

La idea de crear una entidad de gobierno que tratara la protec-
cién del cine nacional habfa sido uno de los principales reclamos que
Adhemar Gonzaga y Mério Behring llevaron adelante a través de las
péginas de Cinearte. No obstante, la comprensién del cine en térmi-
nos culturales y de propaganda estatal llev6 a desconsiderar aspectos
sumamente importantes para resolver los problemas que atravesaba
el cine brasilefio, como el de la distribucién. 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 em-
presas 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 circulacién en Brasil;
esto planteaba una relacién de fuerzas sumamente desigual (Gonza-
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ga, 1987: 11). Ese mismo afio, el gobierno bajé instrucciones para el
cumplimiento del articulo 13 del decreto, por el cual era obligatoria
la exhibicién de un filme nacional de una medicién minima de 100
metros en cada programa. Esto tuvo como consecuencia una fuerte
inclinacién por parte del sector a la produccién de documentales, y
asi, empresarios como Gonzaga optaron por la produccién de noticias
cinematograficas, que contaban con el favor estatal, y cre6 Atualidades
Cinédia. Para ese mismo afio se crea la Distribuidora de Filmes Brasi-
leiros (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 dis-
tribucién era tan necesaria como la de la produccién. Hacia 1938, el
“entusiasmo” por los cortometrajes era tal que sélo la Cinédia pro-
dujo largometrajes: Tereré ndo resolve, Aruand, Maridinho de luxo, Alma e
corpo de uma raca, Seducdo do garimpo e Onde estd, felicidade? (Gonzaga:
1987, 12 y 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 de los ‘30 e inicios de la de los ‘40%. En 1940, se firmé
un nuevo decreto que creé el Conselho Nacional de Cinematografia
(CNC) bajo la direccién de Lourival Fontes -director del DIP, Departa-
mento de Prensa y Propaganda-. Este establecié en el cumplimiento
de la obligatoriedad de exhibicidn, el alquiler de dos filmes naciona-
les largometrajes que corresponderian al 50% de la recaudacién de

cada casa exhibidora. De este modo cada sala estaba obligada a exhi-

®Conferencia “Sonhos industriais: o cinema de estudio no Brasil e Argentina - 1930-
19557, dictada por Arthur Autran, 28 de abril de 2014, IACS-UFF, Niteroi, Brasil.
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bir anualmente como minimo un largometraje nacional, estreno o no.
Pero para esta fecha, esta ley ya no era satisfactoria.

Asimismo, en 1936 se autorizé al ministro Capanema la creacidn del
Instituto de Cine Educativo (INCE), destinado a promover y orientar el
uso del cine como proceso auxiliar de ensefianza y medio de educacién
en general. Al afio siguiente, por medio del decreto 378, que reformé
el Ministerio de Educacidn, el INCE fue incluido definitivamente como
servicio publico, alentdndose también este tipo de produccién cine-
matogréfica. En la Argentina, este tipo de medidas sélo aparecieron a
partir de 1943 y, 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 afos. En el
marco de una legislacién conservadora y de matriz catdlica, el Instituto
Cinematografico Argentino —cuya creacién fue sancionada en 1933 pero
recién decretarfa su organizacidn en 1936 y comenzaria sus funciones
en 1938- se limité més bien a una funcién profildctica y censora de 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 estimu-
lo y regulacién del cine, durante estos afos prevalecié un desarrollo
de la industria cinematografica independiente del Estado. De cualquier
modo, retomando las observaciones de Autran sobre la experiencia
mexicana —cuyo desarrollo industrial si se vio favorecido por la accién
del Estado-, es preciso salir de la dicotomfa libre empresa-intervencién
estatal para explorar la complejidad de los desarrollos industriales cin-
ematograficos del periodo.

En esta direccién, 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 poblacién analfabe-
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ta que impidid el surgimiento de un temprano publico especifico para
escritores y artistas. En 1920, el indice de analfabetos era de un 75% y
aun en 1940, de un 57%*%'. De este modo, la formacién de un mercado
simbdlico auténomo presentd grandes dificultades y el Estado ocu-
pé un rol tutor imponiendo su propio ideario cultural. A partir de los
afios treinta, la era de Vargas buscé dar continuidad a la busqueda de
una resolucién del paradigma moderno y se presenté como una via de
afirmacién nacional frente a esta problematica (Mendonga, 2000:86).
No obstante, la inestabilidad no solo econdmica, sino mds bien poli-
tica, de los primeros afios del Gobierno Provisorio, demoraron la im-
plementacién de programas a nivel nacional hasta 1937, con el inicio
del Estado Novo. Figuras como Rodrigo Mello Franco de Andrade -fun-
dador del Servicio del Patrimonio Histérico y Artistico Nacional en
1937-, Edgar Roquette Pinto —precursor de la radiodifusién estatal y
creador del Instituto de Cine Educativo en 1937-, Gustavo Capanema
-Ministro de Educacién 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 deli-
neamiento de una politica cultural nacionalista.

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, dirigié la comedia
musical Coisas Nossas, con las estrellas mas populares del momento
en el pafs, adaptando al mercado local las férmulas de los musicales

$1Citado en Garcfa Canclini, Néstor (1990), Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir
de la modernidad. México, Grijalbo.
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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 fonogréfica (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 (Fo-
nocinex), estaba preparado para la produccién de filmes. Asimismo,
Hernani Heffner (2009) sefiala que esta empresa fue una de las expe-
riencias mas importantes de la época, dado que Byington Jr. era el tini-
co con una visién 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 dia-
gonalmente- que se beneficiaban unas de las otras (publicidad,
renta, redes de distribucidn, etc.) Byington presentaba una menta-
lidad empresarial singular en el campo brasilefio de la época. Pro-
bablemente, podria haberse destacado ain mas, sino hubiera sido
por la coyuntura politica de ese entonces. Al final, las iniciativas de
la Byington & Cia sufrirfan un poco después un grave revés con la
Revolucidén Constitucionalista de 1932, dado el decidido apoyo de
los empresarios paulistas a los opositores a Vargas.® (Freire, 2013:
128 y 129)

82Sobre la trayectoria empresarial de Alberto Byington Jr., ver Freire, Rafael de Luna
(2013), “Da geragdo de eletricidade aos divertimentos elétricos: a trajetéria empresarial
de Alberto Byington Jr. antes da produgéo de filmes”, en Est. Hist., Rio de Janeiro, ene-
ro-junio de 2013, vol. 26, pags. 113-131. La traduccién es mia.
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Asi, Downey y Byington Jr. decidieron aprovechar para el roda-
je 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 recorrié un amplio circuito exhibidor a lo largo de
todo el pafs y se convirtié en un éxito comercial. Permitfa difundir a
los artistas de Columbia asi como divulgar los equipamientos de pro-
yeccidn Fonocinex de la misma compatiia, ya que el sonido habia sido
realizado para enaltecer estos aparatos con un sistema de sonido ép-

tico nacional llamado Sono-film.

Segtin la descripcidn de la cinta de sonido original®, la pelicula pre-
sentaba aspectos del Brasil de los ‘20 y principios de los ‘30, y satirizaba
algunos conflictos urbanos®. Bryan McCann (2004) sefiala que Downey
fue una figura muy importante para dar forma a la industria del cine
brasilefa siguiendo el modelo de negocios de convergencia de medios
que promovia al mismo tiempo la industria discogréfica a partir de la

musica popular brasilefia. Las peliculas de Downey ayudaron a:

(...) promover una visién de la musica popular brasilefia que fuera

glamorosa y excitante como cualquier cosa que Hollywood tuviera

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

#Tales como dos amigos que luego de una discusién deciden hacer una serenata juntos
para una novia en comtn pero terminan a las bofetadas y haciéndose trampa el uno
al otro; un borracho corta el cabello del hijo de un cliente en una barberfa, mientras
el cliente y el duefio del local conversan de la vida, la situacién 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 dltimo es tratada la condicién del esclavo negro.
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para ofrecer. En lugar de solapar la cultura popular brasilefia en
favor de las importaciones de los Estados Unidos, Downey contri-
buyd decisivamente al crecimiento de una industria doméstica de
la musica popular lo suficientemente fuerte para resistir las im-

portaciones extranjeras.® (2004: 139)

Al afio siguiente, Downey también grababa el samba “Sdo 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 direccién, es importante destacar que la
publicidad de la pelicula también resaltaba el sesgo patriético como
estrategia de promocién. “Un estupendo filme hablado y cantado, he-
cho en Brasil!”, decfa el subtitulo de uno de sus afiches, y luego se en-
fatizaba la palabra “nuestro/nuestra”, en alusién al titulo -“nuestras
costumbres, nuestra musica, nuestras canciones, nuestros artistas”-.
La apelacién a lo nacional y lo auténtico en la publicidad se convirtié
en una arena de discusién que trafa por debajo disputas comerciales.

McCann remarca que tanto Downey como Leslie Evans —produc-
tor de la RCA Victor en Brasil- imprimieron marcas americanas a sus
negocios en pos de desarrollar el mercado local pero que nunca pro-
movieron la importacién de productos de los Estados Unidos o copias
brasilefias de éstos y, es por esta razén que no es posible tildarlos de
americanizadores. El autor sefiala que ambos generaron productos
domésticos -tanto para el mercado nacional como para su exporta-
cién- combinando elementos locales con el brillo que tipificaba la
produccién fordnea, lo que convirtié en estrellas a musicos como Car-

#La traduccién es mia.
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men Miranda, Francisco Alves y Silvio Caldas, mientras que los canto-
res de la masica popular de los Estados Unidos mds exitosos del mo-
mento casi no tuvieron repercusién en Brasil. No obstante, McCann
reconoce también que ambos fueron percibidos como interlocutores
extranjeros que podian corromper la musica brasilefia, ain para los
musicos que trabajaron cerca de ellos.

Siguiendo los ejes de andlisis que hemos trazado en el primer ca-
pitulo -a partir de la idea de uso local y de entender a los procesos de
americanizacién y nacionalizacién del mercado cultural masivo como
una tensién productiva-, podria decirse que estas experiencias cinema-
tograficas, que se apoyaron en la potencialidad de un cine musical bra-
silefio, 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 excep-
ciones. Ademds de Byington Jr., otro caso destacado fue justamente el
de la Cinédia de Adhemar Gonzaga, que en 1933 produjo Voz do carnaval,
bajo su direccién y la de Humberto Mauro; en 1935, se asocid con el pro-
pio Downey para filmar Alg, al6, Brasil! y Estudantes, con Caio Brant Noites
cariocas y con Régia Films Carioca maravilhosa; y en, 1936 con Downey
nuevamente, Al6, alé carnaval. De cualquier modo, como se estudiard en
el siguiente capitulo, donde se exploran los intercambios entre el cine
argentino y el brasilefio, Gonzaga no tuvo una visién exclusivamente
comercial del cine. En 1932, en los Estados Unidos, preocupado por la
situacién del cine nacional, se abastecié del mas moderno equipamien-
to sonoro Movietone para grabar en estudio y al aire libre, as{ como de
maquinas de laboratorio. Al volver al pafs, declaré:

(...) No vamos a producir filmes que sélo tengan el mérito de ha-
ber sido realizados en casa. Vamos a producir buenos filmes, con
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la ventaja de tener espiritu y pensamiento brasilefios. No sélo
para mostrar las bellezas naturales a los extranjeros, sino también

apuntando a la educacién 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, cémo adaptar las
férmulas del género musical de Hollywood al Brasil, cémo maximizar
otros negocios vinculados y cémo optimizar las estrategias de promo-
cién y publicidad. Sin embargo, es probable que, como sus principales
negocios se encontraban en la industria discografica y las presenta-
ciones de artistas, el cine haya formado parte de este entramado de
negocios en lugar de constituir una prioridad en s{ misma en la cual

invertir deliberadamente.

Es preciso remarcar que la produccién cinematogréfica de carac-
ter comercial de la época tanto en Argentina como en Brasil no se li-
mitd al desarrollo de géneros locales a partir de la musica popular. Por
el contrario, otro tipo de melodramas, como los de caracter histérico,
o los dramas sociales/folcléricos o los rurales/indigenistas -siguiendo
la terminologfa de los trabajos de Ana Laura Lusnich (2007 y 2011)-,
asi como otro tipo de comedias, por ejemplo la comedia burguesa -
que hacia fines de los afios treinta comenzd a tener una gran presen-
cia-, también fueron sumamente importantes para ambos desarrollos
cinematograficos. Asimismo, varias de estas peliculas contaron con
una destacable distribucién y exhibicién a lo largo del continente. Sin
embargo, este trabajo se enfoca sobre la relacién entre los géneros y
la masica popular porque, como se viene planteando, propone que,

#La traduccién es mia.
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en términos transnacionales, las imagenes de la nacién en estos prime-
ros afios del sonoro estuvieron vinculadas a la musica popular, ya que
precisamente esa relacién era la que permitia poner en movimiento
un entramado del entretenimiento que excedfa al cine y delinear re-
presentaciones modernas y populares, con el objetivo de consolidar un
nuevo modo de produccién y consumo del mercado cultural de masas.

Como ya se ha dicho, la musica popular se transformé en la co-
lumna vertebral de la transmedialidad y las férmulas genéricas fueron
reapropiadas para generar versiones locales de la comedia y el me-
lodrama musical que permitieron delinear imdgenes que enlazaron
las ideas de la nacién con la de la modernidad. Darlene Sadlier (2009)
resalta que el melodrama en América Latina se caracterizé por su ca-
rdcter 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
as{ el armado de diferentes cuadros “tipicos” en los filmes no fue una
caracteristica exclusiva de Hollywood, sino que cada cinematografia
nacional configurd imagenes de sus “hermanos” latinoamericanos al

mismo tiempo que se autodefinian.

Ademds, estas formas tuvieron el potencial de forjar un espacio
discursivo que habilité transgresiones sociales y sexuales, al tiempo
que las contuvo, configurando imdgenes que articularon las dicoto-
mias mencionadas -nacional/extranjero; modernidad/tradicién- 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 divisién
estética del trabajo entre los géneros de Hollywood, y que la reflexivi-
dad no siempre es critica o inequivoca. Por el contrario, esta dimen-
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sién reflexiva de estos filmes quizds consista precisamente en las ma-
neras por las cudles éstos permiten a sus espectadores confrontar la

ambivalencia constitutiva de la modernidad.?’ (p. 71)

Territorializacién del tango y variantes genéricas como

marcas del cine nacional

Asi como el jazz cumplié un rol fundamental en los primeros mu-
sicales 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:

(...) labase més aparente del melodrama fue la musica popular de los
paises del continente y el Caribe. As{ el tango es una obvia referen-
cia al melodrama argentino (...) De esta manera, a través del tango,
expresién urbana de la musica popular queda sellada una caracte-

ristica esencial del melodrama argentino: su rasgo urbano. (p. 96)

Los géneros presuponen trabajar con estereotipos y férmulas na-
rrativas aceptadas socialmente, determinadas por la censura social,
al mismo tiempo que le permite a la audiencia desarrollar una visién
doméstica del mundo. De este modo, los géneros no son ahistéricos,
sino que se hallan en constante mutacién en relacidén 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, presenté un desafio a los estudios argen-
tinos: cémo forjar una imagen del tango ligado a la promocién de la

¥La traduccién es mia.
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industria nacional que posicionara al cine argentino a nivel local y
continental. As{, en 1933, Tango! y Los tres berretines, las primeras dos
peliculas sonorizadas con el sistema Movietone en el pafs, impri-
mieron 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 ge-
nérica, de las cuales la cabalgata tanguera y la épera tanguera fue-
ron las variantes mds reconocibles, pero también se exploré sobre
la comedia revista musical. Este ensayo propone que la importancia
de estas estrategias radicé en su capacidad para articular una serie
de ideas y esquemas de produccién en pos de la promocién de la in-
dustria del cine argentina, a saber: la imagen del exilio y el sacrificio
personal como altruismo patriético; una narrativa que se apoyaba en
el conocimiento que el publico tenfa de la estrella y que permitia la
proyeccién internacional del star system local; y una estructura que
representaba cinematograficamente la convergencia de medios na-

cional y la circulacién regional de artistas.

Con respecto al primer punto, la cabalgata tanguera por su es-
tructura 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 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 sucesioén de tangos y que, en términos de Ricardo Manetti, per-
mitfa construir un pasado comtn para los espectadores de entonces,
aunque se tratara de uno mds mitico que real. Su principal referente
fue el director Manuel Romero, uno de los realizadores mds prolificos
de aquellos afios. Entre otros filmes, en 1937 estrend una de sus cabal-
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gatas mds exitosas comercialmente, Los muchachos de antes no usaban
gomina que proponia una mirada generacional sobre los conflictos en-
tre la modernidad y la tradicién, 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, repre-
sentada 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 nacién al estilo gardeliano. Del Carril ya se perfilaba como el can-
didato ideal para interpretar al idolo fallecido, en la pelicula sobre su
vida, un afio mds tarde. El guion estd lleno de referencias a Buenos Ai-
res con nostalgia pero también de forma cdmica e irdnica al naciona-
lismo exacerbado como la escena del city tour por Parfs, 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 Parfs mientras un turista ar-
gentino los compara con Buenos Aires diciendo que alld las cosas son

88Para ampliar sobre este andlisis, 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 “profiléctica” de los contenidos, censuré al filme
por considerarlo una mala promocién 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 negociacién para poder exhibirla, fue alentada desde las paginas
de Heraldo del Cinematografista por varios nimeros que aprovechd la ocasién para reavi-
var el debate sobre el rol del Instituto.
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mads bonitas, mejores, mas rdpidas. “Si le gusta mds alla, ;por qué no
se quedd?” responde el personaje de Parravicini.

Ramén Pelinski (2000) con relacién a la situacién contempordnea
del tango sefala que:

(...) El tango portefio tradicional es el tango territorializado, arrai-
gado culturalmente en su propia historia y geograficamente en su
lugar de origen. (...) En un mundo de identidades multiples y mévi-
les, el tango portefio se empefia en afirmar una identidad estable y,
aunque él mismo sea producto del mestizaje, lo resiste para afirmar
su poder de definir, como tnico referente identitario, la experiencia
simbdlica y expresiva de un buen nimero de portefios. (p. 29)

Salvando las distancias entre el momento histdrico actual y el de
los afos treinta y cuarenta, resulta productivo pensar la idea de una
afirmacidn identitaria estable del tango en las producciones argen-
tinas de este periodo. Estos filmes buscaron crear un relato nacional
para el tango y para el propio cine, donde apagar sus marcas mesti-
zas y construir un cardcter primitivo —con rasgos modernos, dada la
dindmica de la industria- que lo convertia en mito de origen de una
tradicién 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 pretensién de “autenticidad”.

Pelinski agrega también que es
(...) justamente gracias a su territorializacién simbdlica, que el
tango portefio ha participado a menudo en el destino comun a las

musicas “exdticas” (o étnicas): el de ser una musica itinerante o

viajera (...) El tango portefio itinerante es una voz en el didlogo
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intracultural de la comunidad latina en la didspora. Es Pedro Echa-
glie 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 él impulsado por la fuerza de
gravedad de su propio ritornelo. (2000: 30)

Es por ello que el vigje en las cabalgatas y en filmes como Tres an-
clados en Parfs tenfa un rol central. Por un lado, se reforzaba su identi-
dad estable en un escenario itinerante de exotismos para un puiblico
cosmopolita. Por el otro, el extranjero coronaba la carrera abierta al
talento del tango. Se trataba del pasaje simbdlico del arrabal al triunfo
en el gran escenario internacional de las musicas exdticas; pasaje que
permitfa vincularlo a una historia del esfuerzo en clave de ascenso
social dentro de la retérica del tépico del trabajo inmigrante, lo que
interpelaba asf a un publico de corte popular. El desarraigo configu-
raba un espacio discursivo en el que la nacidn siempre era el lugar del
trabajo y la felicidad.

En 1939, Manuel Romero estrend uno de los filmes en donde explo-
té deliberadamente esta variante genérica y la espectacularidad del
tango en funcién de estas imagenes de lo argentino: La vida es un tango,
una cabalgata protagonizada por Hugo del Carril, Sabrina Olmos, Flo-
rencio 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
produccién de la pelicula. Tras los titulos, una placa aclara:

El autor no ha pretendido realizar una historia cronoldgica de
nuestra musica popular, sino evocar los comienzos dificiles, el
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desarrollo aventurado y el triunfo final de la cancién criolla por
excelencia, del tango, vilipendiado en sus origenes y aceptado ac-
tualmente por todos los publicos del mundo.

La pelicula narra la historia de dos artistas de tango, Ratl Contreras
(Hugo del Carril) y Elisa Quintana (Sabrina Olmos), desde sus comienzos,
cuando el tango recién empezaba a tener letra y a 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 vefa
desde hacfa tiempo, para decirle que él también quiere ser un artista
y dedicarse al tango. Si bien la reaccién inicial del padre es de rechazo
hacia la decisién de su hijo, porque quiere que estudie y porque lleva un
apellido respetable, rdpidamente lo apoya y acompafia, al comprender
su verdadera vocacidn. El guion de la pelicula estd lleno de textos elo-
giosos al tango y a la lucha de la cultura popular por ganarse un lugar en

la sociedad. El personaje de Radl en los primeros minutos del filme dice:

Yo siento que algin dia cantar tango serd un arte que dard gloriay
dinero, yo sé que costard mucho sacrificio imponernos, pero cuan-
do buenos musicos y orquestas lo toquen con entusiasmo, cuando
verdaderos artistas interpreten el tango argentino serd famoso en

todo el mundo, se lo juro...

Vaticina asi el éxito de esta musica a nivel internacional. Este pa-
saje de ascenso simbdlico-geogréfico se enfatiza en la pelicula con el
recorrido de un teatro a otro, de un contrato a otro, para finalmen-
te cruzar el Atlantico y llegar a Parfs. Mientras el filme avanza en el
tiempo, comienzan a aparecer la radio y la industria discogréfica. Esto
se muestra por medio de la sobreimpresién de tapas de discos con
tangos célebres y de aparatos de radio y micréfonos.
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Asimismo, la ida a Paris busca recrear la versién de la “tangoma-
nia” en Europay el clima de la primera posguerra. “Tienen que olvidar
cuatro afios de guerra (...), éste es el momento de llevar el tango a Eu-
ropa”, dice el personaje de Parravicini. Una vez en Parfs, el incidente
entre éste y un brasilefio que se hace pasar por argentino busca enfa-
tizar con comicidad el furor del tango en Parfs, al tiempo que retrata
la visibilidad de la musica latinoamericana en los salones parisinos y
su sociabilidad -tanto la de artistas trabajadores como la de las fami-
lias de la oligarquia.

En Tres anclados en Paris, ademds del tango “Buenos Aires”, que in-
gresa dentro de la diégesis con la excusa de recordar a la patria, en el
salén se desarrolla un niumero musical brasilefio interpretado por las
Irmis Pagds. Ellas eran Elvira y Rosina Cozzolino, un dio que tuvo un
gran éxito en la década del treinta. Habfan comenzado danzando y
cantando marchinhas de carnaval en boites y casinos, y de alli pasaron
a grabar discos y actuar en la radio y en el cine. Pertenecieron a la
generacién de cantoras de rddio 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 y Moacyr Fenelon asociados
aDowney. En 1937, luego de grabar con varias discogriéficas y ser con-
tratadas por Radio Nacional, realizaron una gira de cuatro meses por
Perd, Chile y Argentina, donde filmaron este niimero musical para el
filme. Se traté de una interpretacién de la marcha junina “Sonho de
papel” y la marcha carnavalesca “O palhaco, o que é?”. Romero y los
estudios Lumiton, que ya tenfan experiencia en aprovecharse de las
multiples posibilidades de publicidad de la convergencia transmedial,
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no dejaron pasar la oportunidad de contar con un niimero internacio-
nal en la pelicula.

Por otro lado, este nimero musical contribufa a afianzar para el
publico argentino ciertas imagenes de la mdsica brasilefia a partir de
sus figuras femeninas, 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 tenfan un nombre sugestivo, eran
bonitas, jugaban con la sensualidad de una voz ronca y con poca pro-
yeccién, y llevaban adelante una interpretacién llena de malicia. Fue-
ron precursoras en la unién entre musica y sensualidad en una época
de “buenas costumbres”. Sus miradas fatales, las poses sensuales -a
veces, casi desnudas- eran un elemento de provocacién y promocién
(De Menezes, 2014). Cabe aclarar que en el ntimero de la pelicula de Ro-
mero ambas visten elegantemente y su interpretacién es muy sencilla;
estéticamente se combinan planos generales con primeros planos de
sus rostros, como solfan filmarse los ndmeros de estrellas. No obstante,
desde el guion aparece la sumisién de género. “;Quieren que les traiga
a las brasilefiitas?”, pregunta el encargado del local al trio argentino. El
cine en la Argentina, como espacio discursivo de contencién y asimila-
cién de las transformaciones de las relaciones de género, planted dos
niveles de sumisién. Si en el caso de las “brasilefiitas” estaba dado por
la cosificacién de las mujeres que las ligaba a la prostitucién, en el caso
de las heroinas tangueras -mujeres fuertes, capaces de atravesar la con-
dena social para finalmente ser absueltas moralmente cuando no eran
madres o santas-, la subordinacién respondia a las reglas hegemdnicas
de la matriz patriarcal del melodrama.

Asimismo, con respecto a la imagen del extranjero, primero Paris
y luego Nueva York, éstos se construfan como espacios de llegada al
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éxito, pero también eran los de la desdicha personal. En Parfs, 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
corazdn roto, hecho del que se arrepentird. A partir de aqui se dan
una serie de desencuentros amorosos, por lo que Radl 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.

Radl, al tomar la decisién de volver de Paris a Buenos Aires, agrega
que siente vergiienza de si mismo, porque la dignidad llega de la mano
del trabajo, del esfuerzo y de la vocacidn, deslizdndose 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, ligada
al progreso personal en el proceso de reacomodacién socio-econémica
propia de los afios treinta, con el desarrollo de la industrializacién por
sustitucién 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, vinculada los progresos técnicos y las transformaciones
en las condiciones materiales de produccién, que se correspondieron
con diferentes construcciones simbdlicas sobre el mundo del trabajo y
los procesos productivos, que fueron percibidos como un quiebre en-
tre formas tradicionales con cierto halo de romanticismo y los nuevos
tiempos modernos. En este sentido, la nocién del trabajo también con-
tribuyé a enlazar las representaciones de la nacién 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 Ro-
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mero y hablada en castellano, y remarcaba el caracter popular de la
pelicula, recomendada para cines populares®. Este era el tipo de pe-
licula cuya promocién y comercializacién se apoyaban en esléganes
de sesgo patridtico. El refuerzo de los adjetivos “criollo” y “argen-
tino” con respecto al idioma tenfa 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 oriundas de algun otro pafs
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 una idea diferente de
cine y de publico nacional, como puede observarse en las notas y los
editoriales de Proyecciones. Esta revista aparece mds tardiamente, en
1937, en plena expansién de la industria cinematografica local, y fue
dirigida por Armando Rosa. Fue primero mensual y luego quincenal,
y se presentaba como una publicacién del “gremio cinematogréfico”,
con notas muy variadas que inclufan a todos los trabajadores del sec-
tor. 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”, esta revista discutia con lo que en-

tendia como un patriotismo para gente de poca cultura:

(...) en su afdn 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

*Heraldo del Cinematografista, 15 de febrero de 1939, afio 9, Nro. 394, pag. 262.
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donde se anuncian los films del dfa, y debajo del titulo de toda pe-

licula nacional, la frase: “Hablada en criollo”.*

En 1939 también se estrend La vida de Carlos Gardel, protagonizada
por Hugo del Carril y dirigida por Alberto de Zavalia. El filme tam-
bién tenfia la estructura melodramitica de la cabalgata tanguera y su
argumento —escrito por Last Reason y Oscar Lanata y adaptado por
el director y Carlos Aden- estaba maés relacionado con las reglas del
género y con el proceso de reescritura de la biografia pablica post
mortem de Gardel, que con la propia vida del astro fallecido. En el
capitulo anterior se introdujo el trabajo de Sandra Gayol®, que sefiala
que entre 1935 y 1937 -entre el momento de la muerte tragica y el de
la repatriacién y el traslado de las cenizas al Pantedn de los Actores al
Mausoleo en el cementerio de La Chacarita- se crearon y estabilizaron
publicamente las cualidades personales y artisticas de Gardel que per-
sisten hasta la actualidad. Gayol argumenta que esa biografia péstuma
se articuld a partir de cuatro pilares: cualidades y valores universales
de solidaridad, bondad, amor filial y desinterés —atribuidos en los me-
lodramas 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
como expresién especifica de la cultura popular; y por tltimo, en opo-

sicién a valores y actitudes atribuidos a la politica y a los politicos.

°“Hablada en criollo”, en Proyecciones, noviembre de 1937, afio 1, Nro. 5. p4g. 3.

“2Exposicién en las IIT Jornadas: politicas de masas y cultura de masas. Universidad
Nacional General Sarmiento, 15y 16 de julio de 2015.
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Al inicio del filme aparece una placa que dice que éste:

(...) Ha sido realizado con autorizacién 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 au-
tores 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 corazén
de nuestro pueblo.”

Asf, la pelicula, mas que una biografia se presenta como un home-
naje que delined 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/repatria-
cién de ese tango por parte del cine argentino; en la pelicula de Za-
valfa esta cancidn fue escrita por Gardel en su juventud, antes de ser
famoso. Los titulos pasan sobre este tango y sobre “Volver”. Ambos
habian ganado gran repercusién internacional gracias a su inclusién

en los filmes de la Paramount.

La pelicula 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 Gar-
del como latin lover, a diferencia de la de otros artistas coetdneos, no
se apoyaba en el erotismo o en escandalos amorosos.

9La vida de Carlos Gardel (Alberto de Zavalia, 1939).
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La estructura temporal comienza en la nifiez del cantor y ter-
mina con su muerte. Las elipsis temporales y los viajes se constru-
yen a partir de la sobreimpresién de titulares de prensa, contratos
e imdgenes 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 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 comenzé 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 niimero que interpreta en Paris, el Gardel de
Del Carril estd vestido de gaucho y canta una cancién campera, en
alusién a las disposiciones gremiales francesas por las cuales sélo
podian ser contratados artistas extranjeros cuando éstos tuvieran
una particularidad que no pudieran encontrarse en el pafs. En este
caso, el poncho y las bombachas.

En la trama, paralelamente, Teresa, que nunca lo ha olvidado, se
enferma de gravedad 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 habfa intro-
ducido ese elemento narrativo, por el cual los personajes se comuni-
caban 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 interpretacién haya colaborado con
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la instalacién de la sonrisa del propio Del Carril y sus atributos de as-

tro en estos primeros afios en el cine.

Con respecto al segundo eje planteado para la “territorializacién”
del tango en funcién de la promocién de la industria del cine nacional,
el de la construccién de una narrativa que se apoyara en el conoci-
miento que el pablico tenia de la estrella para la proyeccién internacio-
nal del star system local, una de las variantes mds exitosas fue la épera
tanguera de José Agustin “el Negro” Ferreyra. Esta “trilogfa de la SIDE”*
se apoyaba en la popularidad de Libertad Lamarque, que se consagré
rapidamente dentro de un sistema de estrellas regional. Diana Paladino
subraya que ella fue una pieza fundamental para la conquista del mer-
cado latinoamericano: “(...) El piblico latinoamericano se fasciné con el
acento y el decir portefios y aprecié cada uno de los tangos que Lamar-
que interpretaba” (1999: 62). La épera tanguera consistia en la irrup-
cién del canto en un punto de tensién dramética. Este reemplazaba al
didlogo y, en ese sentido, era el motor de la accién. No obstante, estas
intervenciones del canto no rompian el verosimil del filme, porque éste
se basaba en el conocimiento preexistente que la audiencia tenfa de la
artista. Cuando el personaje de Lamarque, Luisita, en Ayidame a vivir
(1936), dice que canta mejor que “esa Libertad Lamarque”, est4 reali-

%La “trilogfa de la SIDE”, de la dupla Ferreyra-Lamarque, estuvo dada por las peliculas
Aytidame a vivir (1936), Besos brujos (1937) y La ley que olvidaron (1938). La SIDE (Sociedad
Impresora de Discos Electrofénicos) comenzd sus actividades en 1929 y fue responsable
de la sonorizacién de Mufiequitas portefias (José Agustin Ferreyra, 1931), primer filme
hablado de la historia argentina, con el sistema Vitaphone. Entre 1936 y 1938, la empresa
de Alfredo Murta produjo tres melodramas dirigidos por Ferreyra y protagonizados
por Libertad Lamarque que tuvieron un lugar cabal en la proyeccién internacional de
Lamarque como estrella. Las tres peliculas de la trilogfa de la SIDE pertenecen al género

s

local que Domingo Di Nuibila denominé “dpera tanguera”.
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zando un guifio a su popularidad. Fue ella misma quien se encargé de
escribir los argumentos de estas producciones y, de ese modo, definir
los rasgos de sus personajes y de su biografia puiblica.

Estas peliculas construyeron un universo menos localista que
otros tipos de melodramas tangueros argentinos, entendiéndose por
localista el uso exacerbado de la autorreferencia portefia y la apela-
cién a la cultura nacional. Los filmes de la dupla Ferreyra-Lamarque
introdujeron el estilo de vida burgués —aunque sin perder la tipica di-
cotomfa de clases del género- y hasta la selva como locacién, en el
caso de Besos brujos (1937). Esta tltima es la Gnica de las tres peliculas
en la cual Lamarque interpreta a una artista, y aunque esta condicién
es la que desata el conflicto, Marga (Lamarque) goza de una buena
posicién y un estilo de vida burgués. Su vestuario y el decorado de
su casa no difieren del de la familia de Alberto (Floren Delbene). A
diferencia de las cabalgatas analizadas, las ideas del ascenso social y
del trabajo no estdn presentes en el argumento. Marga es una artista
ya consagrada en un momento de mayor aceptacién social de estas
carreras. En la discusién generacional entre Alberto y su madre, él es
quien tiene la Gltima palabra e invoca la palabra de su padre sobre la
libertad y el amor por sobre “el qué dirdn”. De este modo, la territo-
rializacién identitaria del tango no residfa en su universo tépico, sino
en la posibilidad de ser asociado a una estrella, en este caso Lamarque.
Paladino plantea que, a partir de la férmula gardeliana, la trilogia de
peliculas de la SIDE permitié a la actriz y cantante no quedar atada a
un estereotipo tanguero. “(...) Le permitia inscribir su imagen, todavia
no delineada cinematograficamente, fuera del abanico iconogréfico
arrabalero sin sacrificar sus dotes de cancionista de tangos” (Paladi-
no, 1999: 67). En este sentido, lo mismo ocurre con Madreselva (Luis
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César Amadori, 1938), donde pudo lucirse con este tango, al ser su per-
sonaje una cantante lirica.

Lamarque como herofna melodramética en estos filmes se apo-
yaba en una serie de ideas y valores comunes al melodrama latino-
americano entendido en términos transnacionales. En este sentido,
sus personajes realzaban los valores del sacrificio, que, més alld de su
componente clasista, estaban ligados también a la fuerte matriz caté-
lica latinoamericana. Sadlier (2009) sefiala que:

(...) Los melodramas también se inspiraron en las ensefianzas de la
fe catdlica y en los rituales catdlicos que se enfocaban en la cen-
tralidad 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 satisfaccién personal y el pro-
vecho, son algunos de los tipos de personajes, temas y lecciones
morales tratadas en el género.” (p. 10)

Luisita (Ayidame a vivir), Marga (Besos brujos) y Maria (La ley que
olvidaron), con sus diferencias de cardcter, comparten como rasgo
estructural el auto-sacrificio y el martirio, con su consecuente re-
compensa, porque al final de cuentas, “Dios ayuda”. As{, Lamarque se
tornaba facilmente asimilable para una audiencia latinoamericana, al

tiempo que no perdia su especificidad tanguera argentina.

Por otro lado, es probable que la introduccidn de otro tipo de uni-
Versos narrativos y temas estuviera vinculada a la discusién entre el
localismo y el cosmopolitismo que atravesaba no sdlo el cine, sino el

*La traduccién es mia.
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arte y la cultura en general en aquellos afios en la Argentina. Hacia
fines de la década de los treinta, empezd a percibirse un cierto agota-
miento del tango como tema para el cine y los distintos sectores co-
menzaron 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 versio-
nes genéricas, se hallan los filmes que representaron cinematografi-
camente la convergencia de medios local y la circulacién regional de
artistas, y constituyeron asi un modelo de negocios rentable y posible

para los empresarios nacionales en los primeros afios del sonoro.

Las versiones portefias de la revista musical buscaron también repre-
sentar imagenes de otros ritmos musicales y amplificar la promocién de
una circulacién de artistas, tanto en la radio como en el teatro, muy agitada
en la época. En estos primeros afios del sonoro, Eduardo Morera fue uno de
los directores destacados en el género. En 1931 se estrenaron una serie de
cortos musicales que dirigid, protagonizados por Gardel y Canaro, que hoy
podrian considerarse como los primeros videoclips argentinos®.

En 1934, Morera estrend Idolos de la radio, tras una larga campafia
en la prensa especializada. La pelicula desde su concepcidn formaba
parte de una estrategia transmedial que, como politica comercial,
promovia la busqueda de nuevos talentos. Era la primera pelicula de
la flamante Productora Cinematogréfica Rio de la Plata, fundada por
Francisco Canaro, Juan Cossio y Jaime Yankelevich. En el inicio del fil-
me, las hermanas, representadas por Ada Falcén y Olinda Bozén, estan

%Se tratd de una serie de quince cortos. A excepcién de cuatro que no han sido locali-
zados, los cortos son: Yira, yira; Viejo smoking; Tengo miedo; Rosas de otofio; Padrino pelao;
Mano a mano; Leguisamo solo; Enfundd la mandolina; Canchero; El carretero; Afioranzas.

149



Negocios de cine

en la sala de su casa con el periddico y se quejan de lo dificil que es en-
contrar trabajo y de los muchos requisitos que les piden por tan poco
sueldo en algunos de ellos. En la enumeracién de esos trabajos apare-
cen el de vitrolera y la necesidad de saber mecanografia, por ejemplo;
diferentes empleos que dan cuenta de una economia de servicios. 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. Pero
luego por la radio se enteran de la noticia de la audicién para nuevos
talentos —préctica muy usual en aquellos afios-: “Sefiorita, quiere Ud.
ser célebre y ganar dinero, inscribase en el concurso de cancionistas
que organiza esta emisién para seleccionar la reina del tango que se
presentara en la Gran Fiesta de la Radio...”. Finalmente, el contrato
con la broadcasting saca a la familia de las penurias econdmicas, ade-

mads de ser el medio por el cual ambas hermanas encuentran el amor.

La idea del éxito mediado por la radio se retrata de un modo sino
simple, por lo menos probable y veloz, en un contexto de reconfigu-
racién de la composicién social urbana, de gran transformacién 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 produccién de tangos ligados a la crisis econdémica
y social de la década, entre los que podemos mencionar “Cambalache”
(Enrique Santos Discépolo, 1935), “Yira yira” (Discépolo, 1930) o bien
“Al mundo le falta un tornillo” (Enrique Cadicamo, 1933), por nom-
brar a algunos de los més destacables. En estos filmes, la mayoria de
los tangos tienen tdpicos romdnticos y son lo que, ademads de traer el
pan bajo el brazo, completa la felicidad, porque trae el amor.
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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 recomendacién para su hermana
Ada. En el papel del secretario se encuentra a Tito Lusiardo, en una re-
peticién de la férmula gardeliana de personaje ayudante. Ada, timida,
no se anima a presentarse. Pero Mario, que se ha enamorado de ella,
insiste al director de la broadcasting para que le den una segunda opor-
tunidad. Su presentacién serd en la Gran Fiesta de la Radio y cantardn
a duo. En el medio, un malentendido amoroso la aleja de Mario, que
habla con el abuelo de Ada para recuperar su confianza. Y terminan
reconcilidndose, cantando juntos en la fiesta.

El argumento es simple y corto, pero se ve dilatado por las suce-
sivas introducciones de niimeros musicales, cuyo fin era exhibir a las
estrellas de la radio en imagenes -sobre todo para quienes se hallaban
lejos de poder asistir a las audiciones- y mostrar el funcionamiento de
la radio, un universo del cual estos espectadores participaban activa-
mente, asistiendo a las presentaciones, presentdndose a los concur-
sos, enviando cartas a las revistas, etc.

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 calificacién

cinematografica la compilacién de escenas donde se han fotografiado

y fonografiado varios “nimeros” radiotelefénicos con un torpe crite-

rio exclusivamente comercial. (...) “Idolos de la radio”, en cuyo trans-

curso 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.”

’Cinegraf, noviembre de 1934, afio 3, Nro. 32, pag. 43.

151



Negocios de cine

Para Pessano, director de la revista, el buen cine debia responder
al arte, mientras que el mal cine sélo respondia a criterios comercia-
les. El prurito al lucro puede vincularse con la matriz conservadora
y catdlica de todo el 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 reproduccién fotogréfica y sonora, a cargo de los sefiores Sch-
midt 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 produccién de peliculas autécto-
nas con un criterio burdamente mercantil, en la plena ausencia de
todo propésito enaltecedor, nos hallaremos ante tristes fracasos,
como el citado.”®

La critica, entonces, radicaba tanto en el criterio comercial para
la inclusién de una gran variedad de nimeros musicales como en la
mala calidad de sonorizacién de éstos. En contrapartida, la critica de
Antena fue mas benévola -probablemente, porque pertenecia al pro-
pio Yanklevich-, aunque también se quejé del exceso de nimeros in-
cluidos en el filme.

La incorporacién de los nimeros musicales en el filme excedia al
tango y daba cuenta de los intercambios musicales a lo largo del con-
tinente. Se buscaba mostrar la variedad de géneros que se interpreta-
ban en los programas, mas alld de la predominancia de las orquestas

%Cinegraf, noviembre de 1934, afio 3, Nro. 32, pag. 43.
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de tango”. Carlos Inzillo sefiala que las orquestas tipicas en varias oca-
siones reemplazaban la fila de bandoneones por una seccién de vien-
tos para tocar fox-trot, y que a partir de los afios treinta comenzaron
a aparecer las big bands en grandes salones y en radio'®, M4s alla de la
actuacién de Ada Falcén e Ignacio Corsini, en la pelicula se destacan
la presentacidn de la orquesta de Canaro, la interpretacién de Dorita
Davis, originalmente Tita Merello también habia grabado para el fil-
me, y la de “Don Dean y los estudiantes de Hollywood” con el fox-trot
“Bailando en el Alvear”. La escena en la que Ada llega a la Fiesta de la
Radio tiene la funcién didactica de presentar los artistas del momento
al publico, sin quebrar la diégesis.

Unos afios mds tarde, Morera estrend Asf es el tango (1937) basado
en el sainete homdénimo de Florencio Chiarello, que también seguia
las férmulas de la revista musical. Con un elenco que inclufa a Olinda
Bozan, Tita Merello, Tito Lusiardo, Fernando Ochoa, José Ramirez y
Luisa Vehil, entre otros, se trataba de una comedia de enredos amo-

*Andrea Matallana sefiala que en el decenio 1925-1935 la programacién musical ocupd
un 70% y que, a lo largo de la década siguiente, fue descendiendo por el incremento de
radioteatros y otros programas. Dentro de la programacién musical, el primer lugar se
lo lleva el tango, con un promedio del 55%, y le sigue el jazz, con un promedio del 20%.
La musica cldsica a lo largo de estos afios no supera el 7% de la programacién musical.
“(...) La aparicién de las grandes orquestas y una nueva generacién de cantantes (...)
ocuparfa no sélo 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 folclore
comenzarfa a tener una presencia musical mds importante y duplicar su porcentaje
de programacién. 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.

10“L as big bands tienen su historia”, por Carlos Inzillo. Clarin (Espectdculos), 31 de
agosto de 2006.

153



Negocios de cine

rosos que inclufa diferentes canciones y donde el tango tenfa el lugar
principal. La direccién musical del filme estuvo a cargo de Edgardo
Donato y en los titulos también se resaltan las musicas de Cobidn,
Manzi y Cadicamo.

El argumento narra la historia de un grupo de artistas que viven
juntos en una pensién. Julidn, el personaje de Fernando Ochoa, estd
enamorado de Malva (Luisa Vehil) y por ello acepta la explotacién del
novio de ella y firma los tangos que compone en colaboracién con él. En
paralelo, las parejas de Tita Merello y Tito Lusiardo, y de Olinda Bozén y
José Ramirez, tienen varios desencuentros amorosos que aportan la do-
sis cémica. Malva le pide a Julidn que no componga mds para ella y él se
va al campo, pero vuelve por pedido de Tita (Merello) y Tito (Lusiardo),
en ocasién de la apertura de una boite en la que todos tendran trabajo.
Malva, harta de que su novio la engaiie, rompe con él e interpreta junto
aJulidn su dltima composicidn, el tango Nostalgia, de 1936, con letra de
Enrique Cadicamo y musica de Juan Carlos Cobidn. La apertura de la
boite es una extensa secuencia de diversos nimeros musicales, en la que
se presentan artistas de diferentes géneros y paises.

Cuando el personaje de José Ramirez presenta la orquesta, resalta
que ésta ha llegado luego de una exitosa gira en Paris, y va presentan-
do a todos los musicos segtin su pais o regién de origen: Estados Uni-
dos, Vascongada, Brasil y Cuba. Luego tiene lugar entre Olinda Bozan
y un bailarin negro un nimero de zapateo americano que van defor-
mando hasta llegar a un ritmo caribeflo 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 numero,
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ademds, estd acompafiado por una situacién cémica de Bozan y Rami-
rez que interpretan al gallo y la gallina del tema.

Los nimeros mas emotivos son los de tango. El primero es inter-
pretado por Tito Lusiardo, que presenta al tango como “el espiritu
portefio hecho cancidén” y viste tal como lo hacia en los filmes de Gar-
del: de traje con el pafiuelo blanco al cuello y sombrero. Lusiardo re-
cita “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 reinte-
gré al conventillo. (...) Hijo del candombe, criado en el arrabal, ahora
hecho un bacén, bien purito y refinado, sos el huésped obligado...”. El
numero de danza que sigue retrata una suerte de cronologia histérica
de las diferentes etapas y ritmos del baile, con diversos bailarines, al
estilo de los musicales de Hollywood, pero mucho méas modesto en
presupuesto y sofisticacién. Uno de los bailarines es Lusiardo, que bai-
la con cuatro bailarinas —una de ellas es Tita Merello- y como coro de
la pareja central hay tan sdlo tres diios de bailarines mas.

Esta presencia de la danza es sumamente llamativa, ya que los mu-
sicales de tango, desde la aparicién del sonoro, privilegiaron la can-
cién y la figura del cantor y de la cancionista, con algunas excepcio-
nes, como la participacién del famoso bailarin El Cachafaz en Tango!
(en 1933). Natacha Lépez Galucci (2016) resalta que la codificacién del
tango danzado forma parte de un largo proceso de construccién de
précticas corporales rioplatenses “(...) lleno de tensiones sociocultu-
rales de clase, género y origen”. Como sefiala esta autora, la llamada
Generacién del ’80, a fines del siglo XIX, consideraba que el uso del
cuerpo en exhibiciones, bailes de negros y espectdculos de atraccién
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deterioraba al hombre argentino; visién reactiva que desconocia el
abordaje corporal que se estaba desarrollando en Europa a través de
los estudios de la gimnasia, que valoraban las manifestaciones corpo-
rales de la ciudad moderna (Lépez Galucci, 2016: 188). En este sentido,
la historizacién de la danza en esta pelicula -que, a su vez, incluia las
rafces africanas de este ritmo- colaboraba con la exaltacién del tango
como sintesis nacional, moderna y popular al mismo tiempo. El nu-
mero de Ochoa y Vehil también es una versién de bajo presupuesto de
los nimeros hollywoodenses, acompafiado por dos bandoneones, dos
violines y un coro de tres voces femeninas.

Los exteriores que aparecen en el filme son en el barrio de Paler-
mo, 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 mds acomodada, pero es una artista como los que viven en la
pensidn y son sus amigos, por ello va a la fiesta de aniversario de Tito
y Tita. En el caso de Julidn, éste vive en una pensién en la ciudad, pero
cuando vuelve al campo es patrén de una estancia, seguramente mo-
desta, porque viste como gaucho y no como un estanciero rico, pero
tiene un pedn que lo llama patrén. En este sentido, el universo socioe-
condmico creado en el filme es el de una heterogénea clase media tra-
bajadora. El tépico del ascenso no es el punto central del argumento,
sino mds bien el del mundo del trabajo artistico portefo.

En conclusidn, 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 gene-
ral- de cardcter popular a partir de los artistas nacionales “de moda”
del momento. De esta manera, los empresarios del cine nacional lo-
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graron ofrecer un producto diferenciado, tanto al mercado argentino
como al extranjero. Como también se ha resaltado en el primer capi-
tulo, estas representaciones fueron objeto de debate entre los diferen-
tes sectores, pese a lo cual formaron parte de un modelo de negocios
rentable para estos entrepreneurs, en funcién de las caracteristicas del

mercado cultural de masas del periodo en el pafs.

En Brasil, todo el cine es carnaval

En enero de 1940, Renato de Alencar desde la revista A Scena Muda,
en ocasién del estreno de Laranja da China'®, dirigido por Ruy Costa y

producido por Sonofilmes, proclamaba, indignado:

(..) Por el nombre el lector ya debe haber percibido que se trata
de otra produccién jocosa, y por la fecha del lanzamiento, de que
es un filme basado en motivos carnavalescos. Como tal, esta nueva
pelicula brasilefia va a ser toda de “samba”. Nosotros adin no quisi-
mos entender que el cine nacional debe orientarse a la propagan-
da de Brasil y no a la propagacién nefasta de sus psicosis, como lo
es el samba. (...) Debemos reaccionar en el sentido de construir un

ambiente m4s digno al cine brasilefio, tan desprestigiado.!®

El autor de la nota resaltaba que el cine brasilefio ya habia produ-

cido peliculas de interés artistico y que la situacidn no se debia a falta

1173 pelicula era parte de la trilogfa que comenzd con Banana da terra (1938), dltimo
filme de Carmen Miranda en el pafs, y que continuarfa con Abacaxi azul (1944) en copro-
duccién con la Cinédia.

1020 cinema brasileiro”, A Scena Muda, 9 de enero de 1940, afio 19, Nro. 981, pag.5. La
traduccidn es mia.
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de recursos, y alentaba la realizacién de filmes histéricos y culturales
imitando a México y en especial a Argentina, donde el tango -que en-
traba en la misma “clasificacién patoldgica” que la samba-, iba ce-
diendo a otro tipo de temas de interés artistico-cultural. La 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 mu-
cha més fuerza de sensibilidad moral que los hijos de otras tierras. Re-
pitamos los triunfos conquistados en “Bonequinha de seda”, “Grito da

mocidade”, “Cagadores de esmeraldas”, “Jodo ninguém”, y dejemos
en paz las orgfas, el sombrero de paja y los genios del Café Nice...” %

La critica conservadora a la samba como vector nacionalizador del
cine y marca de exportacién de la brasilidade es similar a la que se
encontraba en la Argentina con respecto al tango, como remarca el
propio Alencar. No obstante, la posicidn estatal fue diferente de lo que
ocurrié en la Argentina. Mientras el Estado conservador argentino de
los afos treinta percibié al tango como una amenaza, el varguismo
incorpord al samba en su ideario cultural, bajo sus propias reglas, y lo
convirtié en el portavoz de la versién oficial de la nacionalidad. Lisa
Shaw (2002) remarca que dos de los sambistas mds 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:

190 cinema brasileiro”, A Scena Muda, 9 de enero de 1940, afio 19, Nro. 981, pag.5. La
traduccién es mia.
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(...) él capturd la esencia de la vida cotidiana de los distritos menos gla-
morosos de Rio con todos sus defectos y una libre dosis de humor, pero
muchas de sus observaciones exponfan 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 arti-
culando nociones sobre el espiritu nacional muy similares.'* (2002: 82)

Rosa enfatizaba que el samba de Vila Isabel —un barrio al norte de la
ciudad, del cual él era oriundo- era una versién mas refinada que represen-
taba a todo el Brasil y no sélo a los descendientes de los esclavos africanos.

(...) Los sambistas de clase media de Vila Isabel, como él, habian ele-
vado el estatus del samba y lo habfan transformado en poesia, en
una forma de arte culto. El cree que el samba es una expresién 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 apare-
cieron principalmente en las letras de sambas, mientras la figura del
malandro'® iba quedando relegada.

En este contexto, la samba y el carnaval como temas para el cine,
ajustdndose a estos pardmetros, 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 publicd
un articulo donde reprobaba fervientemente al género carnavalesco:

104 a traduccidn es mia.
105 3 traduccidn es mia.

ws“Malandro” podria ser traducido como bandido o picaro. La “malandragem” serfa el
equivalente de lo que se denomina “viveza criolla” en la Argentina.
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(...) Nadie discutird que en los filmes llamados de Carnaval es don-
de el cine brasilefio alcanza su nivel més bajo, en todos los aspec-
tos, desde la indigencia técnica a la més desconsolada falta de ima-
ginacién. 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 negacién siste-
matica y cuidadosa del buen gusto y el sentido comtin.'”’

Del articulo se desprende que las criticas no estaban orientadas a
la samba per se, sino a la calidad de los filmes. Entonces, cabe la pre-
gunta contraféctica: jpor qué no fue posible o no formé parte de las
preocupaciones estatales nacionalizar el cine brasilefio a partir de esa
samba refinada de clase media? Sin pretensiones de dar respuestas
acabadas sobre la cuestidn, puede decirse que es probable que esto
haya respondido a factores multiples y simultaneos. Por un lado, los
problemas técnicos del cine nacional, debido a la falta de profesio-
nales 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, asf como debido a las dificultades
iniciales de las salas para ofrecer condiciones de calidad para la exhi-
bicién de las peliculas.

Por otro lado, a partir de las normativas estatales que se analiza-
ron anteriormente -fuerte incentivo a la produccién de cortometrajes
y al cine educativo-, es posible deducir que el gobierno brasilefio tuvo
una mirada sobre la propaganda donde la ficcién tenfa un lugar se-

©7Cyltura Politica, febrero 1942, vol. 2, Nro. 13, pdg. 267. Citado en Freire, Rafael de Luna
(2011: 70). La traduccién es mfa.
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cundario, 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 produccién de formatos hibridos como los docudramas
para la propaganda estatal'®. Asimismo, la produccién de imdgenes en
general del varguismo opté por la representacién de la multitud uni-
formizada y en orden en diferentes rituales civicos que exaltaran la
grandeza de la nacién'®. Es probable que, en el marco de este para-
digma estético, la exaltacién barrial y las imdgenes ligadas a un ideal
individualista del ascenso social -que en el caso argentino fueron su-
mamente importantes para el desarrollo de un mercado de consumo
cultural de masas- hayan sido colocadas en un segundo plano.

Las fuentes filmicas del perfodo 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 resefas y criticas de la prensa de la época, se despren-
de que estas primeras producciones se caracterizaron por una estructura
de revista musical, con un débil argumento que apenas consegufa hilvanar
narrativamente los nimeros musicales. O bien fueron 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: Al6, al6, Brasil! (1935), Estudan-

1%para ampliar sobre esta cuestidn, ver Kriger, Clara (2009), Cine y peronismo. El estado en
escena. Buenos Aires, Siglo XXI.

19Sobre este tema ver Jaguaribe, Beatriz y Lissovskye, Mauricio (2009), “Imagem fo-
tografica e imagindrio social”, en A invengdo do olhar moderno, en Eco Pés, v. 9, Nro. 2,
agosto-diciembre, pags. 88-109.
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tes (1935) y Ald! Alo! Carnaval! (1936). La primera de ellas, para A Scena
Muda fue “el primer paso firme de los cinematografistas brasilefios”:

(...) Que el filme agrada y agrada mucho, estd probado con el bri-
llante record de boleterfa que promete mantener el filme en cartel
mas tiempo, mucho més de lo esperable en una produccién de “co-
sas nuestras”, hecha enteramente por gente nuestra. Fue muy ha-
bil dejar a Carmen Miranda para las tltimas secuencias. Carmen,
casi, pone de pie a toda la sala, vibrando de entusiasmo.'*°

Este éxito determiné las dos producciones siguientes de la socie-
dad con Miranda como figura estelar. De los tres, el tnico filme que se
conserva es Ald! Alé! Carnavall, que conté con los cantores y composi-
tores mds exitosos de la radio del momento. Ademds 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 re-
vista musical llamada Banana da terra para conseguir un empresario
que los contrate. Como la compafiia que éste habia contratado para su
casino no consigue llegar de Francia, acude a los dos autores (Banana
y Prata) para contratar sus servicios. En esta primera parte se suceden
algunos nimeros musicales, pero serd a partir de los 24 minutos de
pelicula donde comenzard la extensa secuencia de nimeros musicales
de la revista, sélo interrumpidos por micro escenas que introducen
situaciones cédmicas y gags entre los dos autores y el duefio del casino,
que estd esperando un ntimero de canto lirico. Cuando no aparecen
estas situaciones, los nimeros cambian por corte directo de montaje,
sin preocupacién por el verosimil espacial y temporal de la accién,
que transcurre en el casino. La escenografia de cada niimero varia se-

1A Scena Muda, 9 de febrero de 1935, afio 14, Nro. 725, pag. 5. La traduccién es mia.
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gun el artista y la musica que se interprete, ya que en varios casos
son temdticos y en otros simplemente cambia. El casino presenta una
arquitectura y decorados racionalistas, al igual que la escenografia de
los ntimeros, algo propio de los estilos modernistas de la década. El
verosimil del transcurso de la revista también se rompe con el nd-
mero musical “Amei”, interpretado por Francisco Alves y un coro de
nifios pequefios —era muy extrafio que un grupo de nifios estuviera
presentdndose en un casino- y por “Manhis de sol”, también cantada
por Alves, que rompe con los planos de estudio e introduce dos pla-
nos de exteriores, de la playa de Rio de Janeiro, en lo que parece un
amanecer. Carmen Miranda presenta junto a su hermana “Cantores
do radio” y luego ella sola, con una versién de “Querido Ad4o”. Mério
Reis y Francisco Alves también presentan més de un niimero.

A diferencia de las peliculas argentinas analizadas, ninguno de los
cantores tiene un personaje dentro de la ficcidn, ni eran presentados.
Esto no era necesario para la audiencia local, que podia reconocer a
cada uno de ellos. En este sentido, este tipo de producciones inter-
pelaban directamente a la audiencia nacional y a los consumidores
de las industrias culturales del Brasil, pero resulta dificil pensarlos
como productos de exportacidn, porque su éxito se basaba en el cono-
cimiento previo de las estrellas. En Sdo Paulo la pelicula estuvo cuatro

semanas en cartel en un mismo cine. En palabras de Alice Gonzaga,

(...) La idea era mostrar a los grandes cantores de la época, verda-
deros idolos, cuando la TV aun 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.'*!

3 traduccidn es mfa. Ver Gonzaga, Alice (1987), 50 anos de Cinédia. Rio de Janeiro. Lincoln Martins.
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Por dltimo, es también destacable que, en comparacién a las re-
vistas musicales argentinas, desde el guion no se exalta el samba, ni
se traza una historia de ascenso y visibilidad de esta mdsica patridti-
camente. En relacién con otro tipo de mdsica, si queda planteada la
preferencia del duefio del casino por otro tipo de ritmos menos po-
pulares, 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 car-
navalescos a partir de la imagen tropical de la ciudad de Rio de Ja-
neiro, mientras que Gonzaga buscaba variar, produciendo musicales

romdnticos y comedias.

En 1938, la Cinédia produjo Tereré ndo resolve, dirigido por Luiz de
Barros. El filme era una adaptacién de la obra teatral No carnaval é as-
sim, de Bandeira Duarte. La pelicula era un vaudeville cémico, con una
estructura de comedia de sustituciones, que transcurria durante los
festejos de carnaval. Tres parejas en las que, por error, cada uno de los
hombres termina flirteando con la mujer de otro. Dos de ellas son de
Rio de Janeiro, mientras que la tercera estd de visita en la ciudad. La
confusién comienza debido a que una de las mujeres apuesta a que to-
dos los maridos son infieles y les envia unas invitaciones para el baile
de carnaval. Ellos arreglan un pretexto para poder ir y ellas por tnica
vez van disfrazadas como las empleadas domésticas.

Tal como sefiala el libro con las memorias de la Cinédia, la empresa
terminaba de filmar Samba da vida y estaba realizando Maridinho de luxo,
y como tenia a los artistas contratados por mes —uno de ellos Mesqui-
tinha, protagonista de la pelicula-, aprovecharon para producir en siete
dias un filme reldmpago, con la orquesta del casino da Urca.
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Se introducen también imédgenes documentales del carnaval de ese
afio, que muestran a la multitud en las calles celebrando, danzando, be-
biendo. Aparecen también los blocos de la época. Las miradas a cimara
de la gente delatan el cardcter documental. Sumontaje es algo precario,
como el montaje general de la pelicula. Junto a estas imdgenes docu-
mentales, la trama presenta un universo burgués de familias de clase
media alta, con interiores de grandes casonas bien decoradas y emplea-
das domésticas. La pelicula muestra la hipocresia de esta clase. Uno de
los personajes tiene vergiienza 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 sélo habian asis-
tido 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 y en las documentales en
exteriores es un pueblo mayoritariamente blanco; es decir que es
el retrato del carnaval de las clases medias, mds que el de las clases
populares. Esto se corrobora en las peliculas que analizaremos en el
capitulo siguiente, en las que la ciudad se presenta a partir de los es-
pacios publicos de los barrios més ricos de Rio de Janeiro.

Las memorias de Cinédia, 50 anos de Cinédia (Gonzaga: 1987), citan
una muy dura critica del filme del diario A Noite de Rio del 8 de marzo
de 1938, a tres dfas del estreno, que dice:

De Bonequinha de seda y Grito da mocidade descendemos a esa cosa ge-
latinosa y amorfa que es Tereré, de Mesquitinha, como protagonista,
tan delgado que puede pasar entre dos gotas de lluvia sin mojar-
se, con Maria Amaro reproduciendo en cada escena el milagro de
la resurreccidn, y aquel monstruo adiposo cuyo volumen solo tiene
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equivalente en la propia localidad. El resto ni merece referencia...
Y salimos del Alhambra rezando por el cine brasilefio. (1987: 71)"2

La critica segufa la misma linea que la de las planteadas ante-
riormente; la principal inquietud residia en la calidad técnica y en
los guiones de estos filmes. Al afio siguiente, Mesquitinha repitié la
experiencia de filmar con la Cinédia, pero esta vez como director y
protagonista, y segtin algunas criticas de la época, se trat de una ex-

periencia con mejores repercusiones que Tereré.

En 1939 se estrend Estd tudo af, basada en la obra teatral Ri de pal-
hago de Paulo Orlando y Agostinho José Marques Porto. El argumento
es una comedia de enredos rdpida que cuenta la historia de un jefe de
familia en aprietos econémicos en la vispera de carnaval con una fa-
milia a la que le gusta mucho la fiesta carnavalesca. Es una gran exal-
tacién 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 cele-
brar, a cémo 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 clases sociales en carnaval
y la idea de la subversién durante el festejo. El presidente del bloco es
el criado y aunque la familia de Mesquitinha sea de una clase “acomo-
dada”, como atraviesa un mal momento econémico él tiene que salir a
pedir dinero. Sus hijas adoran el carnaval y no se privan de participar
porque sea un evento popular. “Estd tudo ai”, todos estdn celebrando el
carnaval; se forja la idea de que el carnaval puede unir a todos.

2] 3 traduccidn es mia.
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En este sentido, podria decirse que, a diferencia de los verosi-
miles de ascenso social para las clases populares que forjé el cine
argentino y que, de la mano del melodrama, habilitaron transgresio-
nes al orden al tiempo que las contuvieron —-como ya se ha sefiala-
do-, en el cine brasilefio el carnaval y lo carnavalesco a través de la
comedia delinearon imagenes de lo popular desactivadas de sus ele-
mentos mds transgresores. El carnaval de estas peliculas no retomé
los elementos populares del “morro” y la identidad afrobrasilefia,
sino que presentd los blocos de rua de los barrios mdas 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 sefialé anteriormente, es un carnaval mayoritariamente de blan-
cos. En el momento en el que un director subid al morro para filmar
ese samba, la pelicula fue censurada e It’s all true, de Orson Welles,
nunca llegd a terminarse. Asi, mientras el cardcter popular de las
imdgenes modernas de la nacién que configuré el cine argentino
dejé afuera al universo rural y otras identidades étnicas, en el cine
brasilefio el cardcter popular de sus imdgenes modernas dejé fuera
identidades urbanas que eran parte del proceso de popularizacién y
nacionalizacién de la cultura de masas.

En Cinearte, el estreno de la pelicula a fines de febrero pasé sin de-
masiado alarde. Los niimeros de la revista de ese mes prestaron mds
atencidén al estreno de Onde estds, felicidade?, que venia atrasandose
desde el afo anterior y finalmente se dio en abril de 1939. Por su par-
te, la critica de A Scena Muda tenia el cansancio usual sobre los filmes
de carnaval, pero no era negativa. Por el contrario, destacaba algunos
aspectos de la produccién y las actuaciones.
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Fue dirigido por Mesquitinha, en un festejado doble papel de di-
rector y actor, con un papel por creado él mismo 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 cédmico
estaban 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 car-
navalesco- y “Déa Maia, como la cocinera mulata (que) es la artista
que ya estamos acostumbrados a admirar en el teatro...” ",

Si las revistas musicales estuvieron estrechamente vinculadas al
negocio discografico, radiofénico y las presentaciones en vivo, estas
peliculas de carnaval buscaron afianzar lazos con el teatro, ya fuera
como fuente de argumentos o bien de recursos humanos.

Por dltimo, haremos algunas observaciones sobre un 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 0 dia é nosso (1941), de Milton Rodriguez, producida por la
Cinédia. A diferencia de las anteriores producciones que venimos ana-
lizando, ésta sale de la locacién de la ciudad para situarse en un pueblo

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

WImparcial, Rio de Janeiro, 28 de febrero de 1939. Citado en Gonzaga (1987) pag. 77. La
traduccién es mia.
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del interior. La historia gira alrededor de unos billetes de loterfa 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 gana-
dor, 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 recibi6 entusiasmada y la
percibié como un “paso adelante” en la cinematografia nacional. El
tema y el guion de la pelicula también fueron elogiados, ya que, aun-
que tenfa niimeros musicales al estilo revista, su estructura narrativa
era mds sofisticada.

Una de las locaciones principales es un hotel/pensién donde viven
algunos de los personajes. En la planta baja hay un café que es el es-
cenario para la presentacidn de los artistas. Mientras se desarrolla la
linea argumental del billete de loterfa y la de la historia de amor entre
los personajes principales, se suceden distintos nimeros de canto y de
baile. Cuando Janir Martins canta “Os requebros de sinhd flor”, de Da-
vid Nasser, el autor dice que “es un retorno al samba, al samba autén-
tico, no desvirtuado en su ritmo ni sus efectos orquestales, totalmente
libre de la influencia extranjera” (Gonzaga, 1987: 98).

La pelicula muestra la diferencia entre la vida del pueblo y la ur-
bana. El choque mds fuerte se produce con la llegada de la prensa al
lugar por el billete de loterfa. 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 geogréfico y simbdli-
co del pueblo se delinea como un espacio de virtudes; como un espacio
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“no desvirtuado”, que configura una imagen no urbana de la samba,

de las marchas de carnaval y de los ritmos populares.

Consideraciones finales

La reconversién industrial que provocé la llegada de los primeros
sistemas de sonorizacién del cine tuvo como resultado el desarrollo
de dos modelos cinematograficos muy diferentes en Argentina y en
Brasil, que a primera vista parecieran no tener puntos en comuin. No
obstante, en el marco de una americanizacién 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 ex-
periencias comparables, en funcién de las imdgenes de la nacién que

forjaron y de las posibilidades de desarrollo de un modelo de negocios.

Del andlisis anterior se desprende que en el caso de Brasil se desa-
rrollaron versiones domésticas de la revista musical ligadas al negocio
discografico y radiofdnico, y al booking, que en aquellos afios se en-
contraba en buena parte en manos de compafifas de los Estados Uni-
dos. Empresarios extranjeros residentes en Brasil, tales como Wallace
Downey, jugaron un rol clave en el entramado de alianzas comercia-
les con los entrepreneurs locales. Sin embargo, como se ha sefialado, 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 en el largo plazo. Asimismo,
desde la esfera estatal, los intereses y las reglamentaciones a favor de
la produccién de cortometrajes y de cine educativo tampoco jugaron
a favor del desarrollo de un cine comercial de envergadura. Pero las

pocas producciones y tentativas cinematograficas que tomaron a la
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samba y al carnaval colaboraron con el delineamiento de un imagina-
rio nacional que excedia al cine.

Enel caso argentino, la menor injerencia estatal y la consolidacién de
un mercado simbdlico para el consumo cultural masivo desde la década
precedente -producto de sus procesos histéricos sociales, econémicos
y culturales- ofrecieron mejores condiciones para la inversién nacional
privada, sobre las bases de un modelo de negocios de convergencia de
medios que fortaleci6 a las industrias culturales locales y promovié la
actividad del circuito latinoamericano de artistas preexistente.

Més alld de estas diferencias, la musica popular como vector de
nacionalizacién y masificacién del cine, en ambos casos, puso en cir-
culacién imdgenes de lo argentino y de lo brasilefio que crearon sus
propios estereotipos nacionales al interior y al exterior de sus fronte-
ras, e imprimieron as{ sus rasgos a las representaciones de la cultura

musical latinoamericana.

Este capitulo indagd sobre la relectura y reconfiguracién de las
férmulas de éxito de las grandes compaiias de Hollywood por par-
te de las empresas argentinas y brasilefias para ofrecer a su propio
mercado y al extranjero un producto diferenciado. Entre la vernacu-
larizacidn y la estandarizacién, estas peliculas fueron encontrando
su potencial comercial. En los primeros afios, las estrategias de pro-
mocidén y comercializacién de sesgo patridtico fueron fundamentales
para el crecimiento de las industrias domésticas, una tactica que hacia
el inicio de los afios cuarenta comenzé a agotarse. En este sentido, este
trabajo propuso que los procesos de americanizacién y de nacionali-
zacién de la cultura de masas forjaron una tensién aparente, que fue
sumamente productiva para el desarrollo de imdgenes de lo nacional
de caréacter moderno, tanto para el mercado local como extranjero.
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El cine argentino y el brasilefio desarrollaron variantes nacionales
de los géneros cinematograficos canonizados por Hollywood a partir
del tango, la samba y la misica 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 as-
censo social que habilitaba transgresiones al orden -a su vez funcio-
nales a su propio modelo de negocios-, el cine brasilefio delined desde
la comedia carnavalesca imagenes de un Brasil popular pero desacti-
vadas de sus elementos mds transgresores. En ese sentido, las revistas
brasilefias estaban mds preocupadas por mostrar una buena cantidad
de niimeros que por ofrecer un guion sofisticado, y por forjar image-
nes de lo brasilefio mds modernas y elegantes antes que populares.
Se exaltaba el cardcter de “o nosso”, pero ese “lo nuestro” respondia a
imédgenes urbanas, cuidadosamente seleccionadas, donde se dejaron
de lado elementos de varias identidades populares urbanas que eran

importantes para la nacionalizacién del mercado de masas.
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| cAPiTULO 3 |

Los hermanos sean unidos. Productores
cinematograficos y diplomacia cultural

Introduccién

Los intercambios culturales y los viajes de artistas y técnicos entre
Argentina y Brasil no fueron una novedad de la década de los treinta.
Sin embargo, el crecimiento de la industria discogréfica, de la radio
y la aparicién del cine sonoro en estos afios tuvo como resultado un
pronunciado aumento en el nimero de notas dedicadas al pais vecino
en las revistas de cine y radio, lo que les otorgd una mayor visibilidad.
Asimismo, fueron forjandose discursos que colaboraron a difundir di-
ferentes imdgenes sobre lo argentino y lo brasilefio en el mercado cul-
tural masivo. Diferentes hitos, tales 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 Getulio
Vargas a la Argentina, la celebracién del Congreso Radiofénico Suda-
mericano en Rio de Janeiro, la primera “coproduccién” cinematogra-
fica sonora entre ambos paises y los viajes de productores y directores
(como Jaime Yankelevich, Adhemar Gonzaga, Raul Roulien, Enrique
Cadicamo y Oduvaldo Vianna, entre otros) entre las dos ciudades ca-
pitales fueron motivo de notas periodisticas y de opinién en la prensa
argentina y brasilefia.

En los capitulos anteriores se ha analizado de qué modo la tensién
aparente entre lo nacional y lo nacional by the Americans permitié a las
industrias cinematograficas domésticas hacer uso de las estructuras
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norteamericanas para crear un producto diferenciado en el mercado
nacional y en el regional, que compitiera y discutiera las imagenes
exdticas de Hollywood. Se sefialé también que la promocién de estos
primeros filmes sonoros se vali6 principalmente de una publicidad de
sesgo patridtico, con el objetivo de afianzar sus propios mercados de
consumo cultural. Este tipo de estrategias de comercializacién no fue-
ron exclusivas del cine, sino que abarcaron las més diversas ramas de
la industria, y en ellas se entrelazé una trama de relaciones sociales,
econdmicas, politicas y culturales que delinearon 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 integraron un modelo de negocios de convergen-
cia 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 nocién de confraternidad,;
es decir, un uso de la diplomacia cultural para posicionar estos objetos
culturales en el mercado regional.

A pesar de las vivas y los adjetivos laudatorios de la prensa, el cli-
ma politico de la época entre los Estados argentino y brasileno era
sumamente tenso. Las relaciones bilaterales entre el gobierno de
Agustin Pedro Justo en la Argentina y el de Getulio Vargas en Brasil
mantuvieron un equilibrio dificil, que se tradujo en politicas de acer-
camiento y cooperacién as{ como en 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) inquietaron al go-
bierno brasilefio. Por el otro, las denuncias de conspiracién entre los
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radicales argentinos y algunos miembros del Cuerpo Auxiliar de S3o
Borja ~comandado por Benjamin Vargas, hermano del presidente- le-
vantaron los reclamos del gobierno de Justo.

Con respecto a estas denuncias, es interesante resaltar la actitud
de la prensa en el conflicto!. Segun el trabajo de Lira Neto, la prensa
brasilefia:

(...) por orden de los censores federales, adopt§ la tesis del aten-
tado y cubrié el episodio con el velo de la descripcidn. El aconte-
cimiento fue minimizado, reducido a un mero incidente policial,
sin “mayores consecuencias en las relaciones diplomaticas entre
Brasil y Argentina” (...) aseguraban de que se trataba de un terrible
malentendido.'¢

No obstante, la investigacién del lado argentino determiné 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,
“Bejo”, de estar mancomunado con los montoneros de la Unién Civi-

E] 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 argentina de Santo Tomé, solicitado por el vice-cénsul brasilefio Licio
Schiavo, para que éstos pudieran asistir a la presentacién del filme Elrey de los gitanos, de
Frank Strayer, con la actuacién 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 desatd tras el desembarco de
estos pasajeros tuvo como consecuencia la muerte de dos de los sobrinos de Vargas,
Odon Sarmanho y Ary Vargas.

16yer Neto, Lira (2013), “Tiros na fronteira” en Revista Piaui, edicién 82, julio. Consultado
por tltima vez en marzo de 2016 en: http://revistapiaui.estadao.com.br/materia/tiros-
na-fronteira/. La traduccién es mfa.
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ca 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 cdmo éste interviene, inutilmente, para
evitar un conflicto aun mayor, ya que a final de 1933 los guerrilleros
radicales atacaron la ciudad de Santo Tomé con gran ayuda de los bra-
silefios del cuerpo de Bejo. La ocupacién termind con la intervencién
en el asunto del ejército y del presidente Justo, quien luego present
una nota de protesta y pedido de esclarecimiento al gobierno brasile-
fo. Finalmente, el episodio acabd con un timido pedido de disculpas,

hecho que irrité al embajador argentino, Ramdn Cércano.

En este contexto, en 1933, el presidente argentino visité Rio de Ja-
neiro con el objetivo de afianzar los lazos de cooperacién y fue firma-
do un Pacto Antibélico o Pacto de No Agresién y la Conciliacidn, entre
otros tratados de intercambios econdmicos y culturales. Dos afios mds
tarde, su colega brasilefio retribuy¢ la visita a la Argentina. Tal como
apunta Lira Neto, durante la estancia del presidente brasilefio en Bue-
nos Aires la prensa portefia no traté ni en una linea la polémica sobre la
invasién de Santo Tomé. Por el contrario, se resaltd el deseo de ambas
naciones de comprometerse a estrechar la relacién entre sus servicios
policiales, en parte dado por la politica en curso de represién a los mo-
vimientos comunistas en la regién, y en parte aludiendo a los aconteci-
mientos de Santo Tomé'Y, Para esa misma fecha, de cualquier modo, co-
menzaron también las negociaciones por la paz de la guerra del Chaco,

que constituyeron una arena de disputa de prestigio entre los dos paises

7yer Neto, Lira (2013), “Tiros na fronteira” en Revista Piaui, edicién 82, julio. Consultado
por tltima vez en marzo de 2016 en: http://revistapiaui.estadao.com.br/materia/tiros-
na-fronteira/.
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por coronarse como artifices 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 discur-
sos oficiales de ambos gobiernos se anclaban en la idea de la herman-
dad 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 cred el Instituto Argentino-Brasileiro de Cultura, y es destacable
también la iniciativa del Ministerio de Educacién de Brasil del “pana-
mericanismo escolar”, para romper con el aislamiento brasilefio en el
resto de la regidn, y la revisién de los textos de ensefianza de historia
y geografia con el objetivo de excluir los episodios conflictivos a modo
de configurar una imagen positiva de las naciones hermanas. La diplo-
macia cultural, asf, respondia al interés por consolidar una hegemonia
sudamericana y a la necesidad de cooperacién econdémica en un con-
texto de crisis internacional.

En este proceso de tensiones e intentos de cooperacidn, las in-
dustrias culturales y el entretenimiento en general fueron llamados
a cumplir un rol de suma importancia. Bajo este ideario cultural na-
cionalista, la radio era la principal candidata para hacer realidad la
utopia de la unidad nacional, tanto en Brasil como en Argentina, por
la gran extensién del sistema radiofénico y su rapida popularidad.

La prensa especializada en la Argentina presté gran atencién a es-
tos temas y los tradujo en un vocabulario sencillo y accesible a un

18yer “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 Nacién Argentina.
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amplio puablico, al tiempo que fue encontrando en este discurso diplo-
matico una estrategia de comercializacién que respondia a diversos
intereses del mercado, més que a un ideario politico. La revista Sinto-
nia, con motivo del encuentro de broadcasters de América del Sur para
fundar la Unién Sudamericana de Radio, publicé una nota titulada “A
defender los intereses argentinos en Rio”. Los objetivos del encuen-
tro eran evitar las rivalidades en el éter y fomentar el intercambio
de programas'®, Asimismo, en 1935, la visita del presidente Vargas a
Buenos Aires con una comitiva de artistas y personajes de la cultura
llevé a que estas publicaciones pusieran sus ojos sobre las noticias re-
lativas 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 més eficaz para la confraternidad
argentino-brasilefa era la radiotelefonia, en el marco de un discurso
que entendia a las industrias culturales como parte de un proyecto de
nacién, llamadas a cumplir una tarea patridtica, més alld de las dife-

rencias 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, cuan-
do ese gran poder que se llama “opinién publica” la acompafia. (...)
La actual importancia de la radiotelefonfa hace de ella el medio

insustituible para lograr llevar a la practica ese acercamiento que

Wyer Sintonia, 25 de agosto de 1934, afio 2, Nro. 70, pdg. 32 y 33.

12°En esta misma direccién se destacan las publicidades que aparecian en la revista, con
leyendas tales como “Haga patria: vea peliculas argentinas” o “Fomente la economf{a
nacional: vea peliculas argentinas en el cine de su barrio”.
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han iniciado los presidentes Vargas y Justo con sus visitas recipro-
cas. Si los broadcasters de ambas naciones llegaran a un acuerdo
-cosa nada dificil-, podrian organizarse transmisiones periédicas
destinadas a afianzar la amistad entre ellas, mediante la difusién
de cuanta actividad interesante haya en sus vidas (Sintonia, 25 de
agosto de 1934). %

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 el que 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 tiempo que lo que se exigia a los em-
presarios era la organizacién del negocio del éter. La misma nota tam-
bién reclama por la poca visibilidad de la musica brasilefia en el pafs,
en particular, la de cardcter popular, y los problemas de los intercam-
bios de artistas, que por otro lado podrfan contribuir a “(...) a disipar
ese enrarecimiento del ambiente que produce la falta de renovacién
de valores. (...) (Es importante) organizar transmisiones regulares de
acercamiento y facilitar el intercambio musical y de artistas”?2. Fo-
mentar esta circulacién de artistas dinamizarfa el mercado local y lo
expandirfa hacia el extranjero.

La comitiva que acompafié a Vargas en materia artistica-cultural
estaba compuesta por figuras de la cultura erudita y popular. El pro-

yecto cultural del varguismo no puede ser entendido como un bloque

2Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 3.

22Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 3.
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monolitico. Como se sefiald en el capitulo anterior, personalidades de
distintos rincones de la cultura participaron de las politicas culturales y
de medios donde coexistieron posiciones muy diferentes. En esta direc-
cidn, la visita también sirvié de excusa para iniciativas comerciales del
mercado cultural. Se programé un ciclo de conciertos de Héctor Villa
Lobos en el Teatro Colén al mismo tiempo que llegaron Carmen Miran-
day el “Bando da Lua” para presentarse en Radio Belgrano y en teatro,
y también viajaron el director y productor del filme Carioca Maravilhosa,

para estrenarlo en Buenos Aires en ocasién de la visita presidencial.

Noticias de todo tipo, hasta avisos publicitarios, fomentaban la “con-
fraternidad argentino-brasilefia”'?. El 1° de junio de 1935, Sintonia resu-
mia exitosamente la visita en una nota titulada “Brasil se ha aproximado
mas que nunca al corazén de los argentinos”, en la que destacaba el rol

fundamental de la radiotelefon{a para las relaciones internacionales'?.

La instalacidn de la idea de “confraternidad” de los aparatos diplo-
maticos argentino y brasilefio forj6 asf una coyuntura favorable a las
estrategias de empresarios locales para la expansidn de sus negocios
en la regién. Igual que lo habia hecho con las cinematografias locales,
la radio también fue el medio que tomd la delantera en las negociacio-
nes e intercambios transnacionales, entre Argentina y Brasil.

En este sentido, a continuacién, se analizardn los comportamien-

tos y las practicas de algunos empresarios del sector que buscaron

2] a revista Sintonia publicé 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-brasilefia”. Ver Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pags. 16y 17.

24Ver Sintonia, 1° de junio de 1935, afio 3, Nro. 110, pag. 30.
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fomentar los negocios bilaterales considerando sus particularidades
en la dindmica regional. En primer lugar, se indagara sobre las reper-
cusiones de los intercambios artisticos y de la idea de la confraterni-
dad en la prensa argentina y brasilefia. Luego se explorara sobre las
estrategias y los emprendimientos de Jaime Yankelevich -una de las
figuras mds importantes de la radiofonia argentina, que también ope-
raba como booker en Buenos Aires y otras ciudades de la regién-. En
tercer y cuarto lugar, se explorard en los viajes de Adhemar Gonzaga
y Oduvaldo Vianna, y en las primeras iniciativas de intercambios en la
industria cinematogréfica en el plano de la produccién y distribucién.
No fueron grandes producciones ni fueron grandes éxitos comercia-
les, pero colaboraron en delinear esta trama de relaciones donde cada
pais configurd imagenes del otro.

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

En el dmbito internacional, la radiofonia habia crecido de manera
importante en los afios veinte, de la mano de las nuevas demandas de
informacidn y entretenimiento de los centros urbanos. Frente a esta
situacidn, los estados comenzaron a sancionar las primeras regulacio-
nes para la radio.

En el caso brasilefio, en 1931 y 1932 aparecieron los primeros de-
cretos que consolidaron y profesionalizaron la radiofonia en el pafs.
El decreto N° 21111 de 1932, en consonancia con el ideario varguista,
resaltaba el cardcter educativo de la programacién y establecia que se
trataba de un servicio publico, que dependia por lo tanto de la con-
cesidn del gobierno. Como medio de propaganda, fue una de las he-
rramientas fundamentales del gobierno de Vargas. Sin embargo, en
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esta década también se consolidé el sistema comercial radiofénico,
bajo los pardmetros de la broadcasting a la americana. Valci Zuculoto
(2009) senala 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-Rddio Nacional de Rio
de Janeiro, pero que siguié funcionando por financiamiento publicita-
rio; su misién principal era ser popular y llegar a las masas, y para ello
debfa alejarse del tipo de programacién de las radios estatales de corte
educativo. Esta consiguié:

(...) cumplir el papel politico-cultural que le atribuyeron, tanto el
gobierno de Vargas como la propia clase dominante del pafs. (...)
Fue la estacién que comandé el espectdculo en todo este perfodo.
(...) Era estatal, del campo publico, pero le dio el tono al modelo de
radio comercial del pafs, el sistema que hegemonizé la radiodifu-
sién del Brasil 125

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

En cambio, en la Argentina, las primeras reglamentaciones demos-
traron la falta de definicién de un modelo econémico para la radio.
Hubo una fuerte concentracién de la industria en la ciudad de Buenos
Aires y se suscitd el enfrentamiento entre los intereses de quienes ve-
laban por un modelo “a la americana” -de propiedad privada y finan-

125yer Zuculoto, Valci Regina Mousquer (2009), “As influéncias histéricas da fase de
ouro do radio comercial brasileiro nas emissoras do campo puiblico: uma estacio estatal
comanda o espetdculo” en 7° Encontro Nacional da Rede Alfredo de Carvalho, 19-21
de agosto de 2009 organizado por la Unifor en Fortaleza. Consultado por dltima vez
en marzo de 2016 en: http://www.ufrgs.br/alcar/encontros-nacionais-1/encontros-
nacionais/70-encontro-2009-1. La traduccién es mfa.
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ciado por publicidad comercial-, y los de aquellos que preferfan uno “a
la europea” —con explotacién oficial o semioficial, a través de un canon
aplicado a los propietarios de las emisoras, o bien aplicado a los oyentes.

Marfa Sol Agusti y Guillermo Mastrini (2009) sefialan que en 1923
funcionaban cuatro radios y tres sistemas de explotacién diferentes: a)
mantenida por sus duefios, sin publicidad ni subvencién; b) mantenida
por el comercio de aparatos receptores; y ¢) financiada por publicidad.
Fue Jaime Yankelevich, hacia fines de la década, quien instalé el modelo
financiado por anunciantes y orientado al entretenimiento. La produc-
cién 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 econémica
y técnica. Los radioteatros, los programas de fitbol y de tango eran lo
que atrafa mds audiencia y, por ende, mds auspiciantes. A fines de los
afios treinta, este modelo habia triunfado. De las 42 estaciones radiales,
21 se hallaban en Buenos Aires ~quedaba un 39% del territorio nacional
sin alcance de la radiodifusién- y 40 estaban financiadas principalmen-
te por la publicidad. Andrea Matallana (2006) resalta que en los afios
treinta empezd en Argentina el desarrollo cientifico de la publicidad,
“(...) comenzaba a estudiarse el mercado, la competencia, las tenden-
cias, la distribucién demogrifica, etc.” (p. 35), asf como también se puso
especial énfasis en la idea de profesionalizacién en general de sus recur-
sos humanos técnicos y artisticos.

En 1937 se realiz6 en Rio de Janeiro la Il Conferencia Sudamericana
de Radiocomunicaciones. En representacién de la Argentina viajaron
el Jefe de Radiocomunicaciones Adolfo Cosentino y los representan-
tes de la Asociacién de Broadcasters Argentinos, Alfredo Schroeder y
Alfredo Pérez. No obstante, las observaciones con respecto al desem-
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pefio 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 preocupacién en las comunica-
ciones regionales. Ese mismo aflo aparecid la primera radio del Estado
en Argentina. Sintonia lo celebré como un paso en la articulacién entre
las politicas estatales y las iniciativas privadas:

(...) es como el complemento que necesitdbamos para que el es-
fuerzo privado tuviera una confirmacién oficial de sus actividades
benéficas y de su gravitacidn en el ambiente cultural de pafs. La
nacién no podia permanecer afénica en ese concierto estructura-

do por el progreso y el constante afan de mejorar.'¢

Matallana sefiala que al afio siguiente en la Argentina esta proble-
matica tomaba cada vez mds relevancia en la agenda estatal y en el
debate publico. Se creé una Comisién de Estudio y Reorganizacién de
los Servicios de Radiodifusién, para el diagnéstico de la estructura de
propiedad, la infraestructura, la programacién y las relaciones labora-
les de la radiodifusién, que present6 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 reorganizacién geo-
grafica del servicio. El trabajo de Alicia Korth (2009) sobre este infor-
me sefiala que el grueso de la grilla estaba signado por la mentalidad
mercantil. Las estaciones proponfan una grilla que repetia férmulas
exitosas, sobre la cual los funcionarios opinaban que se asistfa a una
“(...) lamentable subversién del sentido estético y moral del pueblo,
provocada por la radiotelefonfa, que ha consagrado la popularidad de

1%6Ver Sintonia, 22 de julio de 1937, aflo 6, Nro. 222, pags. 14 y 15.
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una literatura y de un teatro irremisiblemente bastardos. (...) se relega
al patriotismo a una burda sofisticacién...” (Korth, 2009: 60). Segtn el
informe, esta mentalidad mercantil era consecuencia de la presién de
los auspiciantes. La publicidad representaba entre 18% y 28% de la gri-
lla de programacién, y ésta condicionaba la calidad de los programas.
Para esta Comisidn, el problema era que los empresarios no vefan a la
radio como un vehiculo cultural, y por eso proponian la creacién del
Instituto de la Radiodifusién.

La cuestién principal era que el Estado no contaba con fondos
publicos para invertir y sostener la actividad radiofénica, o bien el
interés no era tal como para hacerlo y resignar otras inversiones. Asi-
mismo, las propuestas de la Comisién no tuvieron demasiada repercu-
sién, 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. Adridn Escobar, hubiera querido
avanzar con un proyecto de nacionalizacién de las emisoras.

Mas alld de las diferencias entre un modelo y el otro, en ambos
casos la radiofonfa fue una importante herramienta diplomatico-po-
litica para forjar representaciones de la nacién y la raza. Este término
circulé en diversos discursos, desde la alta cultura hasta los dispo-
sitivos de masas. La nocidn de raza estuvo asociada a la de pueblo, y
era entendida desde una matriz esencialista: cudles eran los elemen-
tos que expresaban el alma de la nacién. La musica, como uno de los
elementos fundamentales del folclore nacional, se tornd una de las
manifestaciones mdas importante de los pueblos, de las razas. De este
modo, el intercambio de artistas entre Argentina y Brasil se convirtié
en un terreno de disputa y convivencia de diferentes imagenes de la
nacionalidad para ambos pafses, al mismo tiempo que se ajustaban a
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las necesidades comerciales del negocio del entretenimiento. Como se
sefial$ anteriormente, este hecho fue percibido como una estrategia
para dinamizar el mercado por parte de los empresarios, pero segin
resalta Andrea Matallana, esto también planted varios conflictos sin-
dicales. Los gremios de artistas de radio, viéndose amenazados por la
contratacidn de artistas extranjeros en los programas, salieron a di-
fundir distintas campafias 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 revis-
ta musical en los primeros afnos del sonoro a través de la mdsica po-
pular llevé a la pantalla no solo auto-representaciones de lo nacional,
sino también las de una cultura musical latinoamericana. Estas im4-
genes se apoyaron sobre diferentes arquetipos musicales nacionales
del pafs vecino que circularon en los distintos dispositivos, donde mas
que la instalacién en el mercado de una estrella o una imagen cliché y
exdtica, en estos afios se alentd la variedad de ritmos y artistas. Una de
las caracteristicas mas valoradas de ellos por la prensa argentina era
su versatilidad para interpretar diferentes géneros y, en el caso de los
artistas brasilefos, también su bilingiiismo. Si lo comparamos con el
estudio realizado en el primer capitulo sobre las imdgenes exdticas de
Hollywood, puede decirse que las imédgenes del otro tuvieron una re-
lacién mas estrecha con las presentaciones en vivo, con la posibilidad
de estos artistas de desarrollar un repertorio mas amplio y largo, con
la promocidn de la tournée en general.

En este sentido, la revista Sintonia, sin dejar de lado la gran reper-
cusién de las presentaciones de Carmen Miranda en Buenos Aires en
los afios treinta, también resalté la llegada de otras cantoras y las pre-
sentd ante sus lectores. En mayo de 1935, aparecié una nota en por-
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tugués, hecho llamativo para la revista que sélo publicaba en espafiol.
Era una nota a Olga Praguer, que también habia llegado a Buenos Aires
en el marco de las actividades por la visita de Vargas. 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 cémo la estrategia de promocién de Pra-
guer apelaba a la idea de la alta cultura del folclore brasilefio, asi como
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 ain mds el intercambio mu-
sical entre Argentina y Brasil. (...) De los seis proyectos, ademds
de cantar en la broadcasting argentina, hard algunos conciertos en
publico, presentando canciones brasilenas, canciones del folclore
sudamericano, cubano y mexicano. Gran admiradora de la musica
argentina, incluye en su repertorio las lindas canciones: “Vidali-

” o«

ta’,

” o«

Lamento boricano”, “Rosa portefia” y “Zamba cordobés”.128

La variedad de ritmos y la versatilidad para una multidentidad lati-
noamericana, por un lado, permitian acercar a la audiencia estos ar-
tistas extranjeros y/o desconocidos con un mayor grado de eficacia.
De esta forma —considerando también las estrategias de “territoria-
lizacién” de la musica popular analizadas en el capitulo anterior-, la
radiofonia, el circuito de las presentaciones en vivo y el cine en Ar-

127Ver Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 6.

28V er Sintonia, 25 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 109, pag. 6. La traduccién es mia.

187



Negocios de cine

gentina y en Brasil, se diferenciaron de las imdgenes de los pastiches
musicales exdticos de Hollywood y apelaron a una audiencia trans-
nacional 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 cultura-
les buscé tener un discurso conciliador y patriético. Asi como para el
consumo de objetos culturales nacionales se apelaba a una publicidad
de sesgo patriético, la promocidn de artistas latinoamericanos era in-
centivada a partir de la estrategia de la confraternidad de la regidn,
como una suerte de patriotismo ampliado.

De ahi que un afio mds tarde, tanto Antena como Sintonia publica-
ran notas en este tono:

El arte une a los pueblos y logra, generalmente, pacificar los espiri-
tus (...) En pocos paises pueden observarse fenémenos internacio-
nales tan curiosos como los que el nuestro brinda constantemen-
te. (...) Tenemos, por ejemplo, en Radio Sténtor, en donde con fre-
cuencia se retinen y mantienen largas conversaciones, quien sabe
si con finalidades diplomadticas, cuatro artistas representativos del
espiritu de otros tantos pafses hechos cancién (...) en su casa se
orillan fronteras y surge la amistad...'®®

La nota se refiere a Santanela, de Espafia, Itala Vera, de Brasil, Evi-
ta Fossati, de Uruguay y Andrés Falgdas, de Argentina. En Sintonia apa-
recfa otra nota, titulada “La musica vincula a los pueblos”, que trataba
sobre el folclore argentino, el paraguayo, el chileno y el brasilefio.

Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nimero de pagina.
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En relacién con las representaciones de lo brasilefio a partir de la
musica popular que circularon en estos afios en estas revistas en la Ar-
gentina, 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 rit-
mos musicales, asi como en el cardcter sensual de la musica y la danza
de ciertos repertorios y artistas. En el caso de la revista Sintonia, orien-
tada 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 Sténtorm se sefialaba que:

La expresién més genuina del cancionero brasilefio (...) (ha) llega-
do a nuestro pafs (...) De temperamento ardiente, brindaba en sus
canciones un espiritu tropical, impregnado de la suavidad exdtica
de la raza. Fue por cierto, un desmentido a todos los artistas bra-
sileflos que trajeron un repertorio extrafio de caracter cémico y
lascivo ajeno en absoluto de la caracteristica mas bien delicada de

la raza hermana.®

En esta misma direccidn, de una imagen de lo brasilefio a lo “es-
tado-novista” y en contra de las imagenes clichés delineadas por los
Estados Unidos, son aun mas curiosas una serie de notas de Bernardo
Kordon que aparecen en 1937 como “Impresiones cariocas”, donde la
musica negra aparece como lo auténticamente popular. No como par-
te de un mercado que crea estereotipos, sino como sustrato cultural
fundamental que sediment? la riqueza ritmica de su cancionero:

BoVer Sintonia, 2 de mayo de 1936, afio 4, Nro. 158, pag. 8.
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(..) Voces célidas, en que hay que escarbar lo sensual del exceso de
vida para encontrar los matices afectivos: la ingenua tristeza y re-
beld{a de toda expresién auténticamente popular. Y se piensa en la
sofisticacién de la expresidon negra: en los aullidos y contorsiones
mds 0 menos comerciables a que nos tiene acostumbrados el arte
“made in USA”. (...) Es acd 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 nimeros, Kordon analizé la influencia indigena y africana
en los ritmos brasilefios contemporéneos, para llegar a la conclusién
de que estos ultimos fueron los de mayor relevancia. Asimismo, re-
marca las similitudes entre el maxixe y el tango, dado que ambos rit-
mos crecieron en centros urbanos “(...) en donde siempre el cosmopo-
litismo y la mezcla racial es mayor, donde los centros culturales estan
mads divorciados del pueblo que crea estas expresiones, y donde éstas
mismas evolucionan con mayor rapidez.”*2, Kordon retomé directa-
mente las palabras de Mario 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) apare-
cieron también articulos que enfatizaron una mirada reaccionaria
sobre lo negro de la cultura brasilefia. Estos defendfan la “hermosa
y sugestiva” musica carioca pero se quejaban de la “nueva plaga” de

elementos mediocres que llegaba del Brasil:

Blyer Sintonia, 30 de septiembre de 1937, afio 5, Nro. 232, pag. 24.

B2Ver 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 simpatfa 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 invasidn de negras que mueven
las caderas y cantan como gatos a quien le pisaran la cola. Ademads,
fuera del orden artistico, las preferimos blancas y lindas. Platinadas,
aunque sea, pero que no nos manden mas negras que, para colmo de
males, cantan muy mal (...) Entonces sf que creeremos en la confrater-

nidad cordial que nos une a los galantes y simpdticos cariocas.’*

La nota, a través de un tono que busca ser jocoso, realiza una cri-
tica sumamente reaccionaria a la cultura popular brasilena y realza la
necesidad comercial de vender un Brasil “mds blanco” como ideal cul-
tural para el mercado argentino. La confraternidad con el Brasil sélo
podia entenderse en términos no populares. Por otra parte, el articulo
da cuenta de los conflictos gremiales mencionados anteriormente por
mds que fueran minimizados. La queja por la llegada de artistas con
poca trayectoria que se insertaban en los circuitos de presentaciones
y audiciones radiofénicas demuestra el gran trnsito para estos afos.

En el caso de la prensa brasilefia, el tango argentino tuvo un lu-
gar considerable. Se registrd su presencia en la programacién radial
y 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 compaiifa de

B3Sintonia, 25 de abril de 1936, afio 4, Nro. 157, pag. 26.

m



Negocios de cine

Lidia Campos, Lucy Glory, Lely Morel y la de Carlos Gardel -“el rey
de la cancién argentina”, “el gran artista latinoamericano”- en 1931,
fueron algunas de las mas destacadas. Los filmes de este dltimo y su
trégica 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 pro-
duccién argentina y su distribucién en el Brasil.

Con respecto a los intercambios artisticos entre ambos paises, el
diario A Noite en 1935 sefialaba que:

(...) éste se inicia de una manera mucho més préctica, destinado asf
al éxito integral, porque en vez de ser obra de una imposicién de
las elites, nace justamente en el seno de la masa, con los elemen-
tos mds capaces y mds accesibles a los sentimientos del pueblo:
las creaciones folkldricas, de las cuales el tango es también una
expresién distintiva.ss

Afios mas tarde, en ocasién de los conciertos de Hugo Gutiérrez
-cantor y compositor argentino de tango- en Rio de Janeiro y Sao
Paulo, este mismo diario remarcaba que “(...) La cordialidad argenti-
no-brasilefia dejé realmente hace mucho tiempo de ser una expresién
puramente diplomética para ser un hecho objetivo en cada oportuni-
dad en las dos patrias continentales.”**

1344 Noite, 8 de agosto de 1935, primera plana.
135“Ecos e novidades”, A Noite, 14 de junio de 1935, p4g. 2. La traduccién es mia.

1%“Hugo Gutierrez”, A Noite, 14 de diciembre de 1938, pag. 2. La traduccién es mia.
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Tanto las notas de opinién argentinas como brasilefias dan cuenta
de la relevancia de los intercambios en el plano de la cultura de ma-
sas. Mds 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 nacién hermana.
Asimismo, estos artistas con gran versatilidad permitieron delinear
imédgenes distintivas sobre la unidad regional latinoamericana y con-

vertirla en un hecho.

Jaime Yankelevich, un self-made man argentino

Como se ha sefialado anteriormente, una de las figuras funda-
mentales del entramado de las industrias culturales para la Argen-
tina 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 pafs, director de una de las revistas argentinas del en-
tretenimiento mds populares, Antena, y uno de los fundadores de la
productora cinematografica Rio de la Plata. En julio de 1936, en oca-
sién del décimo segundo aniversario de Radio Belgrano y de su visita a
Hollywood, Sintonia dedicé varias paginas a este personaje del mundo
de laradio, el cine y el espectéculo portefio. El encarnaba por antono-
masia el estereotipo construido de los hombres de negocios de las in-
dustrias culturales en la Argentina de los treinta: el del self-made man:

Su figura resulta contradictoria por muchos aspectos (...) don Jai-
me Yankelevich en su triple condicidn de broadcaster, hombre de
negocios y padre de familia. (...) Hemos de representar al pionner
de nuestra radiotelefonfa como nunca. (...) acusa un dinamismo

tan excepcional, una resistencia tan extraordinaria al trabajo, y
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una agilidad mental tan desordenada como fértil, que sea ya fi-
sicamente, ya espiritualmente, no es trabajo facil para sus cola-
boradores mantenerse con él en su tren normal de actividad. (...)
Desconociéndolo, se pensarfa 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 razén de su éxito.
Su brillante carrera comercial no lo ha modificado en su “aspecto
social”, por asf llamarlo. Es el mismo que hace menos de dos déca-
das 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 generacién de
inmigrantes que llegd a la Argentina para “hacer la América” y destacar
su sencillez, elemento importante para hacer verosimil ese ascenso so-
cial. En este sentido, a las imédgenes del ascenso del mundo del especta-
culo que hemos sefialado en el capitulo anterior la prensa especializada
también sumd los itinerarios de éxito de los empresarios. Varias pelicu-
las de la época se preocuparon por diferenciar al “buen empresariado
nacional” de una oligarquia pardsita, no asociada al trabajo, asi como
por distinguir especificamente entre los “buenos directores de broad-
castings”, que escuchaban las necesidades de sus empleados-artistas, y
aquellos que, a cualquier precio, buscaban su enriquecimiento perso-
nal. Por ejemplo, el personaje de Enrique Santos Discépolo en Melodias
portefias (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

37Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pags. 52y 53.
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radio porque se lo pide la mujer de un auspiciante. Por otro lado, estas
representaciones estuvieron también vinculadas a la representacién de

los conflictos cotidianos en las radios del pafs.

Estas carreras abiertas al talento no eran presentadas por la prensa
al alcance de la audiencia, pero en su apelacién a ella fue también im-
portante forjar un ideal del empresariado nacional al estilo self-made
man. En términos schumpeterianos, estos hombres de negocios funcio-
naron como agentes de innovacién 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 operacién.

En las paginas que le siguen a esta larga nota se lo ubica a “Don Jai-
me” 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, de Conchita Montenegro, Radl Roulien,
entre otros; con Chas de Cruz en la Avenida Rio Branco de Rio de Ja-
neiro, con Carmen Miranda y Chas de Cruz en Rio esperando a Lupe
Vélez; con Carmen Miranda y Lely Morel; o con Ramén Novarro, en-
tre otros'*®. Estas fotos evidencian las iniciativas de Yankelevich como
hombre de negocios.

(...) Con acertado punto de vista, supo seleccionar los artistas ex-
tranjeros contratados para su estacién. Y, en general, los hechos
subrayaron afirmativamente sus aseveraciones, redundando en

B8Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pags. 52, 53, 60, 62 y 63.
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beneficio del prestigio de Radio Belgrano, acerca de cuya difusién
popular actual no cabe ninguna duda'®.

Yankelevich, al dirigir distintos medios de comunicacién y encon-
trarse asi en el epicentro de este entramado, comenzé a realizar sus
versiones locales de las operaciones mediéticas para la promocién de
“sus artistas”. La contratacién de Ramdn Novarro y la publicidad en
torno a sus presentaciones tuvo un gran impacto en la audiencia del
momento y seguramente fue un importante precedente para las si-
guientes tournées artisticas en el &mbito regional. Afios més tarde, en
este mismo numero laudatorio de 1936, Sintonia senialaba que:

(...) Alguien le propone contratar a Ramén Novarro. Especialistas
en espectdculos no se animan a depositar los diez mil ddlares de
garantia que exige el astro. A las cuatro de un martes le hacen la
oferta a Yankelevich... a las diez horas del dia siguiente estaba he-
cho el depésito... .

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 investigacién de Andrea Matallana (2013) confirma este an4li-
sis. Jaime Yankelevich fue el gran responsable de la visita de Novarro
a Buenos Aires y es por él que viaja a Rio de Janeiro junto a Chas de
Cruz -director de Heraldo del Cinematografista—, su hijo Miguel, su es-
posa, Julio Korn, Ulyses Petit de Murat, Néstor Valle, entre otros. La
llegada del astro mexicano fue un hito en la programacién:

Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pag. 59.

“Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167, pag. 62.
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La emisora de Yankelevich junto a las revistas dedicadas al me-
dio radial, como Sintonia y La Cancién Moderna, detallaron todos
los momentos de su visita, que culminé con el gran baile que
la emisora ofreci6 en el Salén Prince George’s Hall en el Con-
servatorio de Musica de Buenos Aires para homenajear a los
visitantes. Allf 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 inolvida-
ble. (Matallana, 2013: 155)

Este viaje se convirtié en un gran boom mediatico. La llegada de
Novarro a Rio de Janeiro fue transmitida para las emisoras argenti-
nas. La prensa y la radio cubrieron todo el viaje, pasando por Mon-
tevideo, y la llegada a Buenos Aires. Cubrieron también la partida
y las presentaciones en Rio de Janeiro que realizd en la vuelta. Se
dice que Yankelevich pagd pasajes para que todas las revistas ra-
diotelefénicas acompafiaran la comitiva'®’, Sea cierto o no este he-
cho, es destacable la insistencia en dar cuenta de un gran despliegue
medidtico que le permitiera aprovechar al maximo la proyeccién
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 el empresariado local para diversos negocios,
lo que ponia en marcha una maquinaria que excedia al cine y que
tuvo un efecto derrame sobre otras industrias y traspasd las fronteras
nacionales. En esta direccidn, por ejemplo, el 28 de abril en Sintonia

“yer Sintonia, 28 de abril de 1934, afio 2, Nro. 53, pag. 6. La revista aclara que ellos re-
chazaron la oferta de Yankelevich y pagaron ellos mismos sus pasajes.
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aparecié una foto de Ramén Novarro fumando, como forma de auspi-

cio a los cigarrillos argentinos!*2.

De esta manera, los empresarios locales se reapropiaron de los ido-
los nacidos en tierras latinoamericanas para extender su mercado al
plano regional y dotarlo del glamour hollywoodense. Sin embargo, en
varias ocasiones, estas experiencias fueron m4s valiosas a nivel sim-
bélico que en términos materiales. Es decir que fueron mds importan-
tes como factores que colaboraron a delinear imdgenes glamorosas
del circuito artistico sudamericano y de la visibilidad y respetabilidad
social del mundo del espectdculo como modo de vida, que como em-
prendimientos rentables econémicamente. Al parecer, la gira de No-
varro no resulté un gran negocio para el director de Radio Belgrano.
En principio, hubo algunos problemas con el precio de la entrada en

relacién con su “publico cautivo”:

El primer error fue querer cobrar diez nacionales por la entrada a
platea. Luego, la eleccién de la sala (Monumental, que tenfa varios
problemas técnicos). (...) Hubo equivocacién al calificar el publi-
co de un astro como el que nos ocupa. El divino Ramén ilusiona
en particular a las chicas jévenes que, pensando en él, llegan al
delirio. (...) Son chicas que para ir al teatro necesitan del permiso
y el bolsillo de papa. Y jaquf 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 unal! (...) El fracaso financiero de
los primeros dias se debe pura y exclusivamente a la falta de co-

nocimiento de empresa. (...) El domingo, cuando a dltima hora se

“2Ver Sintonia, 28 de abril de 1934, afio 2, Nro. 53, pag. 3.
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resolvid fijar el precio de las entradas con un cincuenta por ciento
de rebaja, la gente inund§ el teatro. Antes de eso, el puablico falté
por razones de fuerza mayor... {No podia pagar!...'*s

Fue criticada también la decisién de no acompanar la presentacién
con una estrella local, a diferencia de lo que se decidi6 en Rio de Ja-
neiro, donde fue acompafiado por Carmen Miranda y se desplegd un

repertorio con canciones populares cariocas'*,

A lo largo de la década, segin los registros de la prensa, algunas
iniciativas fueron exitosas y otras una gran decepcién'*>, No obstante,
mads alla de los fracasos, Don Jaime se transformé en una personalidad
fundamental para los intercambios de las industrias culturales de la
década. En ocasién de su visita a Hollywood, Sintonia relata que en los
estudios todos lo esperaban con los brazos abiertos y que los postu-
lantes lo agobiaban con pedidos para actuar en la Argentina. Segun
sus pares, Yankelevich fue percibido como un hombre de negocios, un
intuitivo que al mismo tiempo estaba pensando en los cambios de las
formas de consumo del entretenimiento:

(...) Lo seduce la posibilidad de traer a Ratl Roulien y Conchita

Montenegro. ;La razén de ese interés? Una muy sencilla, dada por

Ver Sintonia, 5 de mayo de 1934, afio 2, Nro. 54, pag. 12.
4Segiin la crénica de Carlos Borcosque en Sintonia, 4 de julio de 1934, afio 2, Nro. 64, pag. 20.

“Entre los aciertos, Andrea Matallana sefiala: “(...) Pocos afios después, otro aconte-
cimiento internacional ocupaba a la emisora y las tapas de los medios graficos: Radio
Belgrano trafa a José Mojica. Como lo hacfa con todos los artistas internacionales, Yan-
kelevich iba a buscarlo a Rio de Janeiro y lo trafa a Buenos Aires, donde lo esperaba una
fastuosa recepcién. En diciembre de 1938, se repetia el increible éxito con otro mexica-
no: el tenor Pedro Vargas. El cantante habfa 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).
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Yankelevich - Hasta ahora bastaba con traer un artista famoso y mos-
trarlo sobre un escenario... Ahora el publico quiere algo mds: es necesario
que el artista de cine sea un artista de teatro... y los tinicos que me intere-

san porque pueden interesar son Conchita Montenegro y Ral Roulien.'*

La tapa de ese mismo niimero 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 noviem-
bre de 1934, Yankelevich declara que 1935 serd un afio de renovacién
para la radiodifusién argentina y que se propone que su radio sea la
mads popular ya que realizard un cambio radical en su programacién

con numeros nuevos,

(...) los que no han sido escuchados por ninguna broadcasting del
pafs. A este efecto ya estamos contratando en el extranjero nd-
meros que han acreditado excelente labor artistica, que tienen su
fama hecha y su prestigio bien ganado. No discutimos precios, sino

condiciones.¥

Los numeros 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 més pequefio que fuera- en cuanto a la proyeccién inter-
nacional y los intercambios que eran entendidos en términos cultu-
rales-econdmico-diplomdtico-politicos. Para el caso de las relaciones

argentino-brasilefias, Antena publicé varias noticias sobre las transmi-

“Ver Sintonia, 4 de julio de 1936, afio 4, Nro. 167.

WV er Antena, 3 de noviembre de 1934, afio 4, pag. 7.
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siones de audiciones y programas de radios brasilefios en Argentina y
viceversa, con el objetivo de colaborar con la presentacién del reper-
torio musical del otro pafs y la instalacién de nombres de artistas. La
revista tuvo durante algtin tiempo, dificil establecer con las fuentes
disponibles cudnto, un representante en Rio de Janeiro, el sefior Al-
fonso Weissmann, quien, por lo que puede observarse en alguna de
las fotografias de las notas graficas, supo conectarse con las princi-
pales figuras de los medios de aquella época en Brasil. En una nota
de febrero de 1936 titulada “Rio de Janeiro nos alegré con su musica
carnavalesca”, una de las fotos muestra a Weissmann en Radio Tupi,
junto a Assis Chateaubriand, director de Diarios Asociados (que era
uno de los mayores conglomerados medidticos del pafs); al Dr. Louri-
val Fontes, ain director de Turismo y Radiodifusién de Brasil; al sefior
Juan J. Varela, cénsul argentino; al Dr. Dario de Almeida Magalhies,
director superintendente de Radio Tupi; y a la cancionista argentina
Lidia Desmond'*, Estas fuentes demuestran que, hacia mitad de la dé-
cada, Yankelevich tuvo un destacado interés en tejer relaciones con el
mercado brasilefio, e indican cudl fue el perfil de sus contactos: més
inclinado hacia medios graficos y radiales, y a autoridades estatales,
que hacia figuras del cine comercial. Estas fuentes también muestran
que fue una figura relevante en la importacién 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 pafs, funda-
ron la Productora Cinematogréfica Argentina Rio de la Plata, con la
direccién artistica de Eduardo Morera. Su primera produccién fue la

18V er Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nimero de pagina.
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ya analizada [dolos de la Radio (1934), que les permitié optimizar y publi-
citar 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 promocién de Canaro. Por buen camino (1935) era una
exaltacién al deporte aprovechando la coyuntura de las Olimpiadas al
afio siguiente. Las exequias de Carlos Gardel (1936) fue un documental so-
bre el velatorio y el cortejo finebre que acompafié los restos de Gardel
al cementerio en La Chacarita, en el cual se incluyeron escenas de la
orquesta de Canaro. En esos mismos afios, como se ha estudiado en el
capitulo anterior, Downey, Byington y Gonzaga también habfan incur-
sionado en la revista musical cinematografica, aunque no estrecharon
relaciones que posibilitaran proyectos de coproduccién protagonizados
por las figuras de primera linea del especticulo en ambos paises. Esto
se debi, 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 durarfa mucho. 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, llevd 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 brasilefa Zaira Cavalcanti del brazo del cantor argentino
Oscar Alonso -que tenfan un programa en Radio Prieto- en 1936, era
acompafiada de un gran titulo, “Confraternidad argentino-brasilefia”,
y el siguiente epigrafe: “(...) Es sencillamente una prueba de cordial
amistad y buen compafierismo (...) contribuyendo asi a intensificar
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las relaciones entre ambos paises”*. Cualquier excusa era vélida para

exaltar el discurso de la confraternidad.

Don Jaime también fue uno de los grandes responsables de la ins-
talacién de Carmen Miranda en la Argentina y con ella, de una imagen
del Brasil para los argentinos. Si bien la artista brasilefia vino por pri-
mera vez en 1931, a partir de 1934 y 1935 comenzd a tener una ma-
yor repercusién. En sus memorias, Augusto Alvarez (1989) -uno de
los empresarios del entretenimiento mds destacados de los afios vein-
te, treinta y cuarenta-, narra que le presentaron a la artista en 1929,
cuando viajé a Brasil en una gira organizada por Francisco Serrador,
propietario de uno de los circuitos de cines brasilefios mas importan-
tes™™, La anécdota cuenta que antes de embarcar hacia Buenos Aires

Carmen le da una carta para ser abierta sélo al llegar a la capital argen-

WVer Antena, 22 de febrero de 1936, afio 6, Nro. 261, sin nimero de p4gina.

19Augusto Alvarez habfa fundado en 1920 su propia empresa de exhibicién y distribucién
cinematogréfica, A. Alvarez & Cfa. Pronto comienza a adquirir salas. La primera fue
el Select Lavalle, y dos afios después, el Rialto, el Universal, el Rivadavia Palace y el
Soleil. Al mismo tiempo se asocia con Manuel M. Gonzdlez —propietario del Splendid y
el Esmeralda- y ambos compran el Opera. El 11 de octubre de 1930 abrfan las puertas
del Gran Cine Teatro Broadway en la avenida Corrientes 1115. Alvarez era una de las
figuras més 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 més
representativas, él confiesa que, en ocasién de la apertura del Broadway, se dispuso
a pelear por conseguir a Carlos Gardel. Antes de llegar a Buenos Aires, el astro tenfa
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. Al enterarse de este hecho, Alvarez 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. P4gs. 93, 97 y 98.
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tina. En ella, la artista le entregaba un documento donde lo nombraba
su representante exclusivo fuera de Brasil para actuaciones en teatro,
cine y radio, y le reconocfa un 20% de sus ganancias. En 1931 era con-
tratada junto a Francisco Alves para presentarse en el Broadway. En
1934 volveria, pero esta vez acompafiada de su hermana Aurora, de

Mdrio Reis y del “Bando da Lua”.

Antena anuncid el 27 de octubre de 1934 que Carmen Miranda ya se
habia embarcado rumbo a Buenos Aires para presentarse el 3 de no-
viembre en Radio Belgrano. El nimero dedicé dos notas diferentes, en
distintas paginas, para la promocién de la artista, y una tercera, més
pequefia, dedicada al “Bando da Lua”, donde se senalaba que tanto la
cancionista como el conjunto ya eran conocidos y admirados por el
publico argentino pero que habian renovado su repertorio, “(...) en-
riquecido con las nuevas y mejores canciones que han producido los

compositores cariocas”**.

El ndmero siguiente también consagré una pagina con fotos a
Miranda y el “Bando da Lua”, que llegd junto a Lely Morel. La ima-
gen también era un intento de simbolizar esta solidaridad artistica
entre ambas naciones. Lely Morel, como ya se sefiald, tenfa una gran
repercusién en Brasil, sobre todo en Rio de Janeiro, y en ese momento
acompafiaba a su tierra a su amiga Carmen Miranda.

La prensa argentina la acogié con admiracién y simpatia. Rapida-
mente, la pequena notdvel fue rebautizada en la Argentina como “Car-
mencita”. Carmen era fluente en espafiol y podia tener un repertorio

en este idioma sin inconvenientes, lo cual la hacfa més préxima a la

StAntena, 27 de octubre de 1934, afio 4, Nro. 192, pag. 12.
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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 graba-
cién eléctrica. Asi, la calidad del sonido fue mejorando y las ventas de
discos aumentaron notablemente. Esto atrajo a Brasil a otras grabado-
ras extranjeras, que junto al crecimiento de la radiofonfa irfan abrién-
dose a la musica popular. Ruy Castro (2005) resalta que, hacia 1930, el
samba ya habfa sido coronado como la masica brasilera por excelencia
y, junto con las marchinhas de carnaval, produjo una extraordinaria
generacién de compositores, letristas, cantores y cantoras. Carmen
Miranda, segin sefala el autor, rdpidamente se convirtié en una de
las artistas mds prolificas, grabé en promedio dos discos por mes'> y
tuvo cifras de venta récords para la época:

77

(...) La Victor estimé la venta de “Tai” en 35.000 discos solamente
en el primer afio -ntimero descomunal, teniendo en cuenta que
hasta ese momento, 1.000 representaban una venta muy buena
para artistas como Chico Alves y Mdrio Reis. (Si eso parece poco,
hay que considerar que Brasil tenfa menos de 40.000.000 de habi-
tantes, 70% de los cuales vivian en zonas rurales o en pequefias
ciudades, donde los discos no llegaban casi; que en la mayorfa de
las capitales, el nimero de vitrolas era infimo; y que la radio, con
sus aparatos baratos y de audicidn gratuita, provocaron una crisis
mundial en la industria fonogréfica. En 1930, los 35.000 discos de
“Ta{” eran el equivalente a 3.500.000 de hoy)**>. (p. 53)

2Cuando la bibliografia y las fuentes se refieren a un disco, se trata de la grabacién de
dos canciones, una de cada lado.

153 a traduccidn es mia.
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Asimismo, ella y Francisco Alves tenfan los cachets mds altos de
la radio. Alves y Mdrio Reis fueron los primeros en ser contratados
por un empresario argentino para una temporada en el Broadway en
Buenos Aires, Carmen fue la tercera. Segtin Castro (2005), para estos
cantantes esto significaba realmente un bautismo internacional, ya
que la ciudad de Buenos Aires representaba para Brasil una verdadera
metrépoli moderna. Si Rio de Janeiro tenfa en 1931 1.800.000 habitan-
tes, Buenos Aires ya contaba con 3.000.000, con algunas de las emiso-
ras radiales mds 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 después en los Estados Unidos.

La forma en la que Sintonia presenta su labor como actriz deja en-
trever que las peliculas musicales de Downey y Gonzaga, en las que
participd, no eran conocidas en la Argentina, pero si lo eran sus dis-
cos, ya que figuraban entre los nuevos discos editados en el pais en
1935, Las propias hermanas Miranda reconocen en una entrevista

este progreso de la musica brasilefia en Buenos Aires:

(...) Traemos muchas composiciones inéditas (...) Aunque debemos
confesar que nos resulta bastante dificil ofrecer al piblico argen-
tino verdaderas novedades actualmente. Antes, cuando vino Car-

15“Est4 “Te’ Ja”. Carmen Miranda, la simpdtica cancionista brasilefia que en estos
momentos triunfa en Radio Belgrano, ha grabado la marcha del epigrafe, expresando
a la perfeccidn el encanto, la alegria y el color de esa musica de su tierra. Mas popular
aun es la zamba de la otra faz, “Alé, al§”, donde Carmen Miranda encuentra un eficaz
colaborador en Mdrio Reis. Esta artista tan personal y graciosa se ve realzada por la
calidad del acompafnamiento, a cargo de una orquesta tipica brasilefia, de instrumental
semejante a la jazz”. Ver Sintonia, 8 de junio de 1935, afio 3, Nro. 111, pags. 14, 15y 76.
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men por primera vez, y ain en la visita que realizamos juntas més
tarde, casi todo nuestro repertorio era desconocido, pero en la
actualidad, las composiciones brasilefias alcanzan tan rdpida difu-
sién entre ustedes, que no es simple la tarea de encontrar cancio-
nes novedosas. (...) -pese a todo- agrega Carmen, los autores nos

ofrecen siempre sus primicias...!*

En esa ocasidn, tras afios de presentarse en Radio Belgrano, Aurora
y Carmen actuaron en el espectéculo auspiciado por Cafiaspirina de LR1
Radio El Mundo, y en cartelera estuvieron los domingos junto con Pepe
Iglesias, “el Zorro”. Al afio siguiente volvieron para presentarse nueva-
mente en Radio El Mundo. Esta vez, la promocién de su espectaculo, en
lugar de asentarse en la estrategia de la novedad se basé 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 llegando tan
acertadamente hasta nuestro corazén, que hoy, después de muy
pocos afos, la musica tipica del pafs hermano figura airosamente
en las més brillantes paginas de nuestras canciones populares y
son el estribillo alegre o romdntico con que musicamos nuestro

retorno al hogar...>¢

155Sintonia, 20 de mayo de 1937, afio 6, Nro. 213, pag. 12.

*¢Sintonia, 24 de marzo de 1938, afio 6, Nro. 257, pags. 10 y 11.
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Para 1937, el “Bando da Lua”, que acompafaba a Carmen Miranda
en estas presentaciones, ya tiene cierta repercusién en la audiencia
argentina como para presentarse por su cuenta:

(...) El primer viaje a Buenos Aires les abri6 el derrotero anhelado,
ya que es dable presumir que hombres jévenes 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 El Mundo y muy pronto ini-
ciardn la primera “tournée” teatral por tierras argentinas.'”’

La nota también sefala la importancia en el descubrimiento del
grupo de Yankelevich, quien en 1934, tuvo noticias de ellos en Rio de
Janeiro y “(...) no pard hasta conseguir que vinieran a Radio Belgrano
en busca de sus oyentes.”"*®,

El pasaje de la nocién de novedad a la de familiaridad como es-
trategia de comercializacién da cuenta del proceso de instalacién 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 carna-
val de Rio de Janeiro. Sin embargo, el desarrollo precario de una revis-
ta musical cinematografica brasilefia, por las razones estudiadas en el
capitulo anterior, llevé a que estas representaciones, que provenian
de la musica popular en el cine, encontraran su correlato en los filmes
de los Estados Unidos mds que en los brasilefios en si.

Por otro lado, la idea de la confraternidad se completaba con la
publicacién de notas que contaban a sus lectores sobre los triunfos

57V er Sintonia, 8 de junio de 1937, afio 6, Nro. 215, pags. 68 y 69.

1%Ver Sintonia, 8 de junio de 1937, aflo 6, Nro. 215, pags. 68 y 69.
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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 de los treinta,
este circuito de presentaciones radiales y teatrales en conjunto en-
tre Buenos Aires y Rio de Janeiro funcionaba con regularidad y gran
transito. Tal vez, especialmente en el caso argentino, no se tratara de
figuras de gran renombre, pero con regularidad al fin. Y Jaime Yanke-
levich, con sus aciertos y errores, habia sido uno de los principales
responsables en trazar estrategias 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 explo-

rar el mercado argentino

Aun cuando se rescataba la importancia del cardcter educativo
del cine en Brasil, un pafs de 40 millones de habitantes con una infi-
ma parte alfabetizada concentrada en las grandes ciudades, y de las
iniciativas estatales, en particular aquellas ligadas a las disposicio-
nes de exhibicién y facilidades aduaneras, Adhemar Gonzaga y Mdrio
Behring insist{an en la conformacién de una industria del entreteni-

miento. En el primer nimero de 1935 de Cinearte, Behring sefial4:

(...) Y pensamos que la nacionalizacién de la industria cinemato-
grafica serd el mejor medio, el mas rapido y el més eficiente para
la adquisicién 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 exdtico cuando se
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mueve hacia el sur, y viceversa. La funcién patriética del filme ge-
nuinamente nacional serfa poner esos aspectos de la vida provin-
ciana al alcance de todo brasilefio (...) Pensar que esto se obtendria
con filmes naturales es un error (...) Lo que el pdblico requiere son
filmes de accidn, filmes de enredos.'**

Consecuentemente con esta postura, a partir de 1934 Gonzaga
cambié de estrategia, tanto en el frente interno como en el externo.
En el mercado nacional, se asocié a Wallace Downey para la produc-
cién de Allg, allé Brasil! y las peliculas que se sucedieron, analizadas en
el capitulo anterior. En el frente externo, ese mismo afio viajé a Bue-
nos Aires para comenzar a tejer relaciones all{ y estudiar un modelo
mas proximo y posible a seguir que el de Hollywood. Arthur Autran
(2013) también destaca la importancia de este viaje en la bisqueda
de nuevos negocios. El autor sefiala que, si bien debié haber tenido
diferentes motivaciones, la visita de Ramén Novarro por América del
Sur, que se traté en el apartado anterior, fue lo que lo impulsé a partir
a Buenos Aires para cubrir el viaje del astro mexicano para Cinearte.

Tal como lo demuestran el archivo privado de los estudios Cinédia
y el trabajo de Arthur Autran, Gonzaga, en su pasaje por Buenos Aires
buscé entablar relaciones con diferentes actores de la industria ar-
gentina. Uno de sus principales contactos fue Carlos Pessano, director
de la revista Cinegraf y futuro director del Instituto Cinematogréfico
Argentino. No obstante, sus vinculos estuvieron més ligados a la pu-
blicidad del cine brasilefio por medio de Cinegraf y de la indicacién a
Gilberto Souto para ser corresponsal en Hollywood de la revista ar-

%Cinearte, 1° de enero de 1935, afio 10, Nro. 406, pag. 10. La traduccién es mfa.
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gentina (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, donde se encuentran, ademds de Novarro
y Gonzaga, Carlos Borcosque y Jaime Yankelevich. Es curioso que Gon-
zaga no haya intentado con mds vehemencia consolidar lazos con am-
bos durante el viaje, sobre todo con Yankelevich, cuya mirada sobre la
industria estaba mds vinculada al mercado que la de Carlos Pessano'®.

No obstante, en el archivo personal de Gonzaga sélo se registra una
breve correspondencia con Pessano. Aqui entran en juego las contin-
gencias de las trayectorias biograficas y las multiples dimensiones de los
sujetos histdricos. Porque con Pessano lo que si compartian era la eru-
dicién 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
un interés puramente artistico, con otro tipo de temdticas y estéticas.

Como se resaltd en el capitulo anterior, Arthur Autran enfatiza las
diferencias en los perfiles de los empresarios argentinos y brasilefios
para pensar los contrastes en la produccién de estos afos. El autor
subraya que mientras hombres como Angel Mentasti o los fundadores
de Lumiton en los afios veinte habian estado envueltos en la distribu-
cién cinematogréfica o en la industria radiofénica, en el caso brasilefio
pertenecian a la critica del cine o bien a actividades completamente

diferentes', A este planteo se agrega que es probable que los grupos

1%para un andlisis sobre la figura de Carlos Pessano, ver Spadaccini, Silvana (2012),
“Carlos Alberto Pessano, de la opinién a la gestién”, en Imagofagia. Revista de la Asociacién
Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, Nro. 5, www.asaeca.org.

leiConferencia “Sonhos industriais: o cinema de estddio no Brasil e Argentina - 1930-
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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 Radiofénico en Rio de Janeiro de 1934 de la revista Sintonia, al
hablar sobre el doctor Elba Diaz dice que es el “(...) Yankelevich brasile-
1o en potencia, pero universitario y hombre de mundo.”*,

Tras su viaje, en 1935 Gonzaga abrid las puertas de la Cinédia a dife-
rentes tentativas de incursionar en el mercado argentino de un modo
algo curioso. Los antecedentes de estas iniciativas se retrotraen al pe-
riodo del cine mudo, con A esposa do solteiro, de Benedetti Films, de Pau-
lo Benedetti, dirigida por Carlo Campogalliani en 1925. Esta pelicula fue
filmada parte en Buenos Aires y exhibida primero 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 recibié el auxilio
de un representante de Universal Films en Buenos Aires.

La pelicula y el viaje de Benedetti a Buenos Aires suscitaron in-
terés con relacidn a las condiciones de produccién y la situacién del
cine en el pafs vecino. Benedetti conté para la prensa brasilefia que
los estudios portefios estaban mejor equipados y preparados para ha-
cer cualquier tipo de interior. No obstante, sefialaba que los costos
de pasajes y estadfas aumentaban mucho el presupuesto de las pro-
ducciones, por lo que no era una tarea facil. Benedetti fue una figura
importante en estos primeros afios de la industria, ya que para 1929
alentard a Pedro Lima y Adhemar Gonzaga a rodar Barro humano, don-
de colaborara haciendo la fotografia de varias escenas. Esta fue la pri-

1955”, dictada por Arthur Autran, 28 de abril de 2014, IACS-UFF, Niteroi, Brasil.

12V er Sintonia, 1° de septiembre de 1934, afio 2, Nro. 71, pags. 4y 5.
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mera pelicula de Gonzaga antes de la Cinédia, por eso la produccién
figura como Cinearte y Benedetti Films. Quizds como consecuencia de
los contactos que ya habfia realizado Benedetti en Argentina, la peli-
cula logra ser exhibida en esa plaza con el titulo de Los venenos sexuales
-donde al parecer se introdujeron més escenas de contenido erético-,
y en otros paises de América del Sur y Portugal.

En relacién con A esposa do solteiro, las criticas de prensa fueron en
sumayoria positivas, y el énfasis estaba puesto en la promocién 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 Ja-
neiro y Buenos Aires en sus construcciones modernas, tuvimos la grata
satisfaccién de ver una revelacidn artistica™. Selecta al afio siguiente

volvia a reforzar la importancia del filme para el cine brasilefo:

(...) hagan pues, todos aquellos que ain nos juzgan incapaces de
competir con las producciones extranjeras, un poco de patriotis-
mo 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 excepcién del pafs que fuera.'®

No obstante, debia esperarse a 1935 para la llegada de las siguien-
tes iniciativas de coproduccién entre Argentina y Brasil. Por un lado,
el 11 de marzo de 1935, Régia Film y Cinédia, con direccién y guion de

Luiz de Barros, comienzan el rodaje de Carioca Maravilhosa, protagoni-

190 dia, 12 de septiembre de 1925, pags. 12'y 13. Acervo Cinemateca Brasileira, Sdo Pau-
lo, Brasil.

164Selecta, 31 de marzo de 1926, pag.17. Acervo Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, Brasil.
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zada por el argentino Carlos Vivan y Nina Marina, que era la hermana
de la esposa de Gonzaga. Este filme venia anuncidndose desde el afio
anterior. El 26 de octubre de 1934, una nota en Nacional anuncia que
con el titulo de Desfile carioca -su nombre inicial- “(...) veremos en bre-
Ve una gran revista cinematografica en preparacién en los estudios
Cinédia”, con la importacién de los Estados Unidos de “(...) gran can-
tidad de aparatos de filmacién para talkies, carros de sonido, maqui-
naria apropiada para toma de escenas en estudio como reflectores, en
fin todo lo que se precisa para hacer un filme sonoro”'®. Se trataba de
una comedia musical cuyo enredo se basaba en el romance entre un
argentino que llegaba a Rio de Janeiro en busca de una novia para ca-
sarse y terminaba enamorandose de una carioca que lo hechizaba en
diferentes episodios cémicos. Gran parte de las escenas fueron filma-
das en el casino de Urca, donde Vivan ya se habia presentado varias
veces y habia ganado cierta popularidad.

Lamentablemente, de esta pelicula sélo se conserva un fragmento
sin sonido, por lo cual se torna dificil analizarla. Los minutos visua-
lizados muestran algunos niimeros musicales con una escenografia
relativamente sencilla. El inicio fue filmado en estudio y el resto, en
locacién. Aparece la orquesta del casino de Urca y en la guitarra estd
“Chocolate”, musico que aparecerd en varios filmes cémicos posterio-
res de la Cinédia. En uno de los nimeros musicales en una radio, Nina
Marina con la orquesta parecen interpretar una cancién regional por
el ritmo que visualmente parece tener el pandeiro y cémo se mueven
los musicos. Este era precedido por una placa que decfa “La voz que
seduce lo carioca” (“A voz que embala o carioca”).

1Nota de Nacional del 26 de octubre de 1934. Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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Con respecto a los escenarios urbanos, Rio de Janeiro es retratada
a partir de la zona sur de la ciudad, que es la parte més rica y elitista,
de modo similar a lo que hemos observado en el primer capitulo. Apa-
recen el Cristo Redentor, la Praia da Saudade desde la Lagoa y el Jockey
Club, donde se muestra una carrera de caballos. Luego 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
jévenes con una guitarra que cantan en la playa, y que podria ser Co-
pacabana. A continuacidn, llegan otras personas al grupo y se suceden
planos en el mar, donde todos parecen estar en un clima ameno y di-
vertido. Se transforma en una suerte de nimero musical en la playa;
hay dos guitarras y Nina Marina canta en primer plano. Otra pareja se
estd cortejando. Los planos se cierran, estdn todos muy cerca en traje
de bafio, y asf se refuerza la atmdsfera de conquista de la escena, que
toma un cierto cardcter sensual. El final de la escena es con un plano
abierto de todos entrando al mar. Es curiosa esta escena para la estruc-
tura de revista musical de la época por dos motivos: porque la playa
no solia ser una locacién utilizada con estos fines, y por el caracter
sensual de una juventud de clase media o clase media acomodada. La
placa también da el indicio de la seduccidn, y en ese sentido, podria
decirse que se corresponde con una imagen turistica de la ciudad, tal
como se ha remarcado en el primer capitulo y en el segundo apartado
de éste, en la asociacidn de samba y sensualidad tropical que realizaba
la prensa argentina. Asi, se configuraba una Rio de Janeiro moderna en
términos urbanisticos, pero con escenarios naturales “fascinantes” y
“seductores”. Al consistir el argumento en una historia de amor entre
un argentino —un portefio, Vivan viste “a la Carlos Gardel”- y una ca-
rioca, se enfatizaba ain més el caracter sensual de Rio y sus habitantes.
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Segun las notas sobre el filme, la presencia de los nimeros musi-
cales combinaba el formato de la revista y el 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 recreacién
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 junio de 1935, se exhibié en Buenos Aires
en honor a la visita de Getulio Vargas a dicha ciudad. En la foto de una
nota de un diario del 24 de mayo de 1935, conservada por Gonzaga,
sobre la exhibicién del filme en la capital argentina, se encuentra jun-
to a Luiz de Barros y Sebastido Santos -director y productor- Carmen
Miranda, que no habfa tenido participacidn alguna en la pelicula, pero
era una de las figuras mds importantes del sistema de estrellas brasile-
fo. En este sentido, puede pensarse que su presencia estuviese vincu-
lada a la promocién del cine brasilefio en general. La pelicula llegaba a
Buenos Aires con las mejores recomendaciones de la Embajada argen-
tina y con apreciaciones honrosas por parte del Ministerio de Relacio-
nes Exteriores de Brasil. El periédico 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 pai-
ses sudamericanos, y por su forma técnica y artistica fue conside-
rada como perfectamente representativa del cine brasilefio ante el
publico argentinotc.

15Nota de Nacional del 26 de octubre de 1934. Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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El estreno en Buenos Aires habia convertido a la pelicula en una
herramienta diplomética. No obstante -dado lo expuesto anterior-
mente-, es probable que hubiese sido promocionada también con el
discurso de la confraternidad.

Pero esta iniciativa no fue la tUnica. En paralelo, en los mismos
estudios y laboratorios de Cinédia, la compafifa Uiara Films de Caio
Brant contratd 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 septiembre de 1935. A partir
de alli, la pelicula estuvo en un circuito de distribucién a cargo de la
Distribuidora de Filmes Brasileiros, hasta llegar al afio siguiente a S3o
Paulo, Curitiba y Buenos Aires, con el titulo Noches cariocas; se exhibid
en salas de segunda linea, como la Astral y el American Palace.

Se trataba de una comedia musical que tomaba todos los elemen-
tos del teatro de revista, con un guion de Cadicamo, Luis Iglesias y
Jardel Jércolis. También contaba con la actuacién de Carlos Vivén, o
mocinho cantor argentino, junto a Marfa Luisa Palomero, “la morena”,
y artistas brasilefios bastante conocidos, como Lidia Silva, “la rubia”,
Mesquitinha, Oscarito, Grande Otelo y la presencia de la famosa Com-
pafifa Jardel Jércolis. La actuacién de Vivan en el filme fue utilizada
en la promocién de Carioca Maravilhosa, que se estrend finalmente un
afio después. El filme se presenté como brasilefio-argentino, con la
colaboracién de elementos técnicos y artisticos argentinos. Ademads
de Vivan y Cadicamo, Marfa Luisa Palomero y Carlos Perelli ya traba-
jaban en el cine argentino. La pelicula tenfa didlogos en portugués y
en espafiol, con leyendas explicativas en portugués. Con respecto a la
musica, presentaba una mixtura de canciones argentinas y brasilefias,
como el tango “Mis noches de champagne”, interpretado por Carlos
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Vivén, y “Jardineiro do amor”, de Custédio Mezquita e Ivo Zeca, e in-
terpretado por Lourdinha Bittencourt.

La pelicula reunfa 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 tras-
cender las fronteras nacionales, y con las estrategias de promocién tipi-
cas 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 asf, la primera pelicula des-
pués de AllS, alld Brasil! que dard a los fans la esperanza del renacimien-
to del cine nacional.”*". Sin embargo, gran parte de la critica no fue
favorable al filme, sobre todo en la Argentina. Uno de los periédicos ha-
llados en el archivo personal de Gonzaga -no hay detalle de cudl, pero
estd escrito en espaiiol- sefialaba el 7 de enero de 1936 que la pelicula:

(...) no pasa de ser la produccién de un mal aficionado. Un argu-
mento sin ilacién (sic) alguna, una direccién inexistente, mala fo-
tografia 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 condi-
ciones de director distan mucho de lo deseable.!¢?

El uso del star system tampoco fue demasiado atinado. Carlos Vi-
van era popular en la Argentina pero algo alejado del publico para ese

momento:

1¥Nota de Pedro Lima para O cruzeiro, sin fecha, Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.

1%Nota de prensa, sin fecha, Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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Nuestros lectores recordaran, sin duda, la voz y la figura popular de
Carlitos Vivan, quien un buen dia desaparecié de nuestro ambiente
como tragado por la tierra. (...) Cuando casi estdbamos olvidados de
él, nos llegan noticias de que se halla filmando una pelicula en Rio
de Janeiro, bajo la direccién 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 con-
vertido de la noche a la mafiana en uno de los ndmeros radiales de
mds fuerza atractiva, (que) jes una locura el tango alli! Todos cantan
tangos y lo bailan...”. También que la actriz Maria Luisa Palomero
serd una grata revelacién y que Carlos Perelli llegd especialmente a
la ciudad para este filme y que tendra varias figuras destacadas del
teatro brasilefio. Mds alld de esas declaraciones optimistas, 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 mds discos. En cuanto a los otros dos actores,
eran completamente desconocidos en Brasil y sus figuras locales rea-
lizaban roles secundarios. De esta manera, es posible suponer que el
sistema de estrellas escogido para el filme también fuera poco atracti-

vo para la audiencia brasilefia.

El Heraldo del Cinematografista denosté al filme. Lo calific en su va-
lor argumentativo con un 1y en su valor comercial y artistico con un

1y %. Su andlisis resaltaba que era “realmente sensible” que se hubie-

19Ver Sintonia, 4 de mayo de 1935, afio 3, Nro. 106, pag. 77.
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ra malogrado con una técnica y direccidn irregular una “cantidad de
costosos elementos”:

(...) El sonidoy la fotografia son defectuosos en grado sumo. La musica
sincronizada no acusa mayor valor. La interpretacién, en particular
de los protagonistas, es deficiente. Asi, Carlos Perelli y Carlos Vivan, se
desempefian con suma afectacién. Hay algunas partes cémicas efica-
ces. Se ve en algunas escenas el celebrado carnaval carioca. Ofrécese
una revista discretamente presentada. El film estd dialogado en espa-
fol y portugués, en mezcla poco agradable. Las canciones de Vivan no
acusan mayor mérito. Se destacan algunos paisajes de Rio de Janeiro
que resultan agradables. Apta Unicamente para populares en seccio-
nes de poca fuerza. Contd con escasa publicidad'™,

Segun la revista, la pelicula se habia estrenado solo en dos cines —el
American Palace y el Astral- el lunes 3 de diciembre. Asf, si en la critica
argentina uno de los principales puntos negativos habia estado en la ca-
lidad cinematogréfica del filme, en el caso brasileno ademas se criticaba
su no brasilidade, su distancia con la realidad nacional y carioca:

(...) El enredo, el idioma de los artistas, son argentinos, solo secun-
dados por una Lodia Silva aprovechable y por un Mesquitinha en
un lugar poco comun y constrefiido en un ambiente hostil, sin el
mismo calor comunicativo, sin la misma gracia exuberante de las
producciones anteriores. Siendo el castellano la lengua mas ha-
blada, vemos un filme brasilefio traducido para que a lo mejor lo
podamos entender.!”!

170yer Heraldo del Cinematografista, 1° de enero de 1936, afio 6, p. 1092.

INota de prensa “A nota”, 10 de septiembre de 1935, Archivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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La propuesta del bilingiiismo habfa sido un completo fracaso para
la critica de ambos paises, més alld de las cuestiones técnicas del soni-
do. Para los brasilefios, esta falta de rasgos nacionales solo se salvaba
con las imédgenes del paisaje de Rio de Janeiro, que contribuia a la pro-
mocién de la ciudad para el turismo.

Correio da Noite, el 23 de mayo de 1935, antes del estreno de la peli-
cula, auguraba una exitosa carrera para la productora de Caio Brant.
Pero no fue asi, ésa fue su primera y dltima pelicula. Quizas se haya
debido a que el filme no cumplié con las expectativas de la produc-
cién, aunque también es preciso apuntar que Brant no pertenecia al
rubro cinematogréfico, sino que se trataba de un hombre de dinero
que, como tantos otros en la época, se arrojaban a la aventura de rea-
lizar una pelicula por puro placer y moda.

Como se sefialaba anteriormente, resulta curioso que Gonzaga haya
alentado la produccién de dos peliculas muy similares casi al mismo
tiempo. Las notas del laboratorio de Cinédia y su cuaderno personal
muestran que él llevaba registro de todos los detalles de ambas produc-
ciones. Tal vez podria pensarse que esperaba un relativo éxito de Noites
cariocas que colocara a Vivan en un lugar de reconocimiento en un sis-
tema de estrellas transnacional, para al afio siguiente estrenar Carioca
Maravilhosa a cargo de profesionales reconocidos en el pafs, como Luiz
de Barros y Edgar Brasil. En este aspecto, también es destacable el uso
de estrategias como la mencionada exhibicién en Buenos Aires, de la
mano de una comitiva oficial por la visita de Vargas.

Con mds o menos aciertos, de cualquier modo puede afirmarse que
a partir de 1934 en ambos paises creci6 la inquietud por realizar inicia-
tivas conjuntas por parte de diferentes actores de la industria, ya fue-
ra grandes empresas o productoras independientes que duraron poco
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tiempo en el mercado. En esta misma direccién son destacables las inicia-
tivas de Ratil Roulien desde la Productora Argentina de Films (P.A.F.), con
la versién argentina de O grito da mocidade (1937) o El grito de la juventud
(1939)'72, las de Oduvaldo Vianna y los intentos de distribucién en Brasil

de productoras argentinas que se analizardn en los apartados siguientes.

Filmar en Buenos Aires. La experiencia portefia de Oduvaldo

Vianna

Para esta misma época también encard sus primeras iniciativas
cinematograficas en la Argentina otro viajero del mundo del espects-
culo, ya conocido para los portefios, Oduvaldo Vianna. Estas no fueron
coproducciones ni se presentaron como tales, pero fueron empren-
dimientos importantes en el plano de los intercambios y del armado
de redes de contactos comerciales, como lo demuestra el amplio ar-
chivo de Vianna preservado en la Fundagdo Nacional de Artes (Funar-
te). En 1923, éste y su mujer habfan viajado al sur de Brasil, a Monte-
video y a Buenos Aires para presentarse con la Companhia Brasileira
de Comédias Abigail Maia. Durante estos afios, Vianna fue uno de los
grandes defensores del teatro, pero en 1929 viajé a los Estados Uni-
dos para formarse también en cine, con la expectativa de montar a
la vuelta un estudio en Brasil. Al no conseguir sus objetivos, volvié a

dedicarse de lleno al teatro.

172La iniciativa de Raul Roulien también buscd reunir varios elementos de las férmulas
exitosas de Hollywood y de hecho su pelicula se promociond pensando que serfa el
primer filme de un Hollywood carioca en potencia. No obstante, fallas técnicas y
estéticas, asi como la demora de su estreno, desinflaron las grandes expectativas de la
audiencia y la critica.
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En 1935 regresé a Buenos Aires, invitado por la actriz Paulina Sin-
germar, para montar una versién de su obra teatral Amor, que se man-
tuvo un afio en cartel. Ese mismo afio se anuncié también una nueva
produccién de Downey con el elenco de Rival y direccidén de Vianna,
A cangdo da felicidade', y al afio siguiente dirigié en Rio de Janeiro su
primer filme para la Cinédia, Bonequinha de seda. Este tltimo fue uno de
los grandes éxitos comerciales de la década y contd con una gran re-
cepcidn por parte de la prensa. Durante afios esta pelicula serfa aclama-
da por la critica como un gran avance del cine brasilefio, y posicioné a
Oduvaldo Vianna en el campo nacional e internacional como director.

En ocasién de la promocién de El hombre que nacié dos veces (1938),
la critica la anunciaba recordando el éxito de Bonequinha de seda
(Mufiequita de seda):

(...) Elinterés despertado por Bonequinha de seda que fue y contintia
siendo uno de los titulos més importantes de nuestro cine (...) po-
siciond de tal modo el nombre de Oduvaldo Vianna como autor de
argumentos y director cinematografico, que de Buenos Aires llegd
una invitacién para dirigir El hombre que nacid dos veces. La expecta-
tiva en torno del filme es grande...!”

En 1937, por desentendimientos y problemas presupuestarios con
la Cinédia, no se termina de filmar su segunda pelicula, Alegria, y al
aflo siguiente se lo encuentra nuevamente en Buenos Aires, contrata-
do por la Productora Argentina de Filmes (P.A.F.), filmando El hombre
que nacié dos veces, trasposicién de su obra teatral homdénima. Por otra

%Correio da Noite, 6 de agosto de 1935, sin niimero de pagina. FV-OV 4.0.4. Artigos de
jornais sobre OV (recortes). Archivo de Oduvaldo Vianna, FUNARTE, Rio de Janeiro, Brasil.

174A noite, 16 de febrero de 1940, pag. 5. La traduccién es mfa.
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parte, la situacidn politica para Vianna, que era director de la Escuela
de Arte Dramdtico Municipal, se tornaba cada vez mds tensa con el
golpe del Estado Novo, lo que colaboré también con su decisién de
mudarse a Buenos Aires al afio siguiente. En julio de 1938, la revista
Proyecciones anunciaba el estreno del filme realizado por la P.AF., con
fotos de la filmacién. Se resaltaban la comicidad de la pelicula y su
elenco, conformado por César Ratti, Emma Martinez, Sebastidn Chio-
la, Esther Vani, Héctor Calcagno y Anita Lang'”®. Durante los nimeros
siguientes, la revista dio publicidad a la pelicula y, por tratarse de una
publicacién del gremio, también se alentd a los exhibidores a progra-
marla'”, Tras el estreno, en septiembre de 1938, la critica de la revista
fue positiva. Destacaron la originalidad del argumento y las buenas
aptitudes de Vianna como director, aunque todavia demasiado in-
fluenciado por el teatro, las buenas actuaciones de sus intérpretes,
el buen sonido y la fotografia, y en la seccidn “la opinidn del ptblico”
dice: “Entretiene desde el principio hasta el final”*”’.

La trasposicién habia sufrido varias alteraciones segun las resefias
de la prensa brasilefa. Este filme, lamentablemente, tampoco se ha
conservado. Sélo se tiene acceso a la obra teatral y a las criticas pe-
riodisticas. Segtn la lectura de la obra teatral, el argumento narraba
la historia de un médico casado y con hijas que atravesaba problemas
econdmicos, debido al despilfarro de su familia. Su esposa, el hermano
de ella y sus hijas vivian a costa de él, sin reconocerle sus méritos y

sproyecciones, julio de 1938, afio 2, Nro. 13, pag. 18.

"Ver anuncio de El hombre que nacid dos veces. “Para los exhibidores “apurese a
programarla”. Ver Proyecciones, septiembre de 1938, afio 2, Nro. 15. pag. 12.

17Proyecciones, septiembre de 1938, afio 2, Nro. 15. pag. 17.
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maltratdndolo enfrente de todo el mundo. En medio de una discusién,
se descompone y tiene un ataque de catalepsia y todos lo creen muer-
to. Lo entierran con su reloj de oro favorito, que nunca se sacaba, y eso
provoca que dos ladrones que estaban espiando la situacién decidan
entrar al cementerio por la noche para abrir el cajén y llevarse el re-
loj. Cuando los ladrones abren el cajén, el médico vivo logra salir del
cementerio. Viaja a Europa y al volver simula ser su hermano gemelo.
Su mujer se enamora de él y todos lo tratan como siempre quiso ser
tratado. La prensa de Brasil sefiala que uno de los cambios entre la
obra de teatro y la pelicula estaba dado por la localizacién del consul-
torio médico del héroe de la comedia; en lugar de ser en Paris, en el
filme es en Napoles, y la secuencia es mucho mayor que en la obra de
teatro'’®, Estas notas demuestran el éxito de la obra teatral, ya que se

dirigen a una audiencia que la conocia y que parecfa recordarla.

En Brasil, la pelicula se estrend en febrero de 1940 y se distribuyé
por la Argens Film do Brasil Ltda. Las actividades de esta distribuido-
ra, dirigida por Paulo Ricardo da Silveira Santos, Renato Cedra, y Hec-
tor Cartategni, con casa matriz en S3o Paulo y filial en Rio de Janeiro,

comenzaron con el lanzamiento de esta pelicula.'”

La prensa brasilefia también siguié la experiencia de Vianna con
un tono triunfalista. El director brasilefio, mientras filmaba la versién
cinematografica, también preparaba una puesta en el teatro Apolo.
Se anunciaba también la direccién de otro filme mds para la P.AFF. y

se especulaba con la prorrogacién de su contrato, dado su buen des-

1%8Ver Jornal do Rio de Janeiro, 24 de julio de 1938.

1Ver Meio Dia, 19 de agosto de 1939.
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empefio'®. El periédico A Noite, el 7 de junio de 1938 publicaba una nota
titulada “La actividad victoriosa de Oduvaldo en la Argentina”, en la que
se elogiaba el desarrollo del cine argentino y el valor de una politica de
reclutamiento de profesionales internacionales para elevar la calidad
de las peliculas y fortalecer la comercializacién continental. “(...) La ci-
nematografia platina, al revés que la nuestra, ha progresado cada vez
mas, lanzando actualmente de uno a dos filmes por semana, con caluro-
so recibimiento, no solo del publico argentino sino de todo el mercado
continental”'®, En 1938, los intercambios de técnicos y artistas comen-
zaron a percibirse como un elemento importante para la expansién de

los mercados, como se analizard en el apartado siguiente!®.

8Ver 0 diario,18 de mayo de 1938, Santos, Sdo Paulo y ver Revista Carioca del 23 de julio
de 1938 en la tapa se celebraba “Um original brasileiro filmado na Argentina. Oduvaldo
Vianna estd terminando seu novo filme...”. FV-OV 4.0.4. Artigos de jornais sobre OV
(recortes). Archivo de Oduvaldo Vianna, FUNARTE, Rio de Janeiro, Brasil.

Blyer “A atividade vitoriosa de Oduvaldo na Argentina”, en A Noite, 7 de junio de 1938.
FV-OV 4.0.4. Artigos de jornais sobre OV (recortes). Archivo de Oduvaldo Vianna, FU-
NARTE, Rio de Janeiro, Brasil. La traduccién es mia.

182F] cine mexicano, el cual mantenia contactos més fluidos con la industria de los Esta-
dos Unidos y presentd otro tipo de desarrollo, también comenzé a fines de los afios
treinta a aumentar las interconexiones transnacionales. En 1940, el ya famoso Tito Gui-
zar protagonizé un filme argentino dirigido por Richard Harlan, De México llegé el amor y
en 1944, Amanda Ledesma quien también habfa trabajado en el filme, es invitada a pro-
tagonizar Cuando quiere un mexicano de Juan Bustillo Oro. La actriz se quedard en Méxi-
co donde filmd siete peliculas més. Aparte de Ledesma, Libertad Lamarque y Hugo del
Carril, fueron las otras dos grandes figuras del cine tanguero invitadas para trabajar en
el cine mexicano. La primera para quedarse y continuar su carrera alli, el segundo sélo
participé de dos filmes y volvié a la Argentina. Para ampliar este anélisis ver Schulze,
Peter (2015) “Mexicanidad meets Americanism. The circulation of National Imagineries
and Generic Regimes between the Western and the Comedia Ranchera” en Rebeca. Revista
brasileira de estudos de cinema e audiovisual, edicién 7, Nro. 7, enero-junio 2015.
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Es interesante remarcar que en el relato de la prensa sobre la ex-
periencia de Vianna, la Argentina era presentada como “el extranje-
ro” en términos similares a los que habia sido construido Hollywood
al exaltar las experiencias de artistas brasilefios en los Estados Unidos.
De esta manera, el escenario cinematogréafico portefio era presentado
con glamour y se resaltaba su rapido progreso. Y Vianna era uno de
los elegidos para trabajar en él y con éxito. El Jornal do Rio de Janeiro en
julio de 1938 resaltaba que “Oduvaldo Vianna era el primer brasilefio
que logra(ba) el honor de ser invitado para dirigir un filme en un pafs
extranjero”®. Otros periddicos pusieron el acento en remarcar futu-

ros contratos de Vianna en Argentina.

Los testimonios del director sobre la experiencia en Buenos Aires
reavivaron el debate sobre las condiciones del cine brasilefio y también
eran una suerte de descargo de sus rifias personales, principalmente
con Gonzaga, debido a la interrupcién de Alegria. Vianna senalaba que:

(...) Es angustiante el contraste con nuestro pafs. Nuestros capita-
listas, recelosos y novatos, creen mejor prestar intereses. Y asi el
estimulo es minimo y nuestra incipiente cinematografia va retro-
gradando a simple vista. Y como si eso no bastara para liquidarla
definitivamente, ademds artistas, directores y puestistas, viven una
disputa sorda y egoista, cuidando mds de si mismos que de la suerte
del infeliz... Y los suplementos invaden los cines de norte a sur...!s*

En otra entrevista, Vianna remarcaba la importancia de las come-
dias en Argentina, as{ como la exploracidn en temas histdricos, que

®Jornal do Rio de Janeiro, 24 de julio de 1938. La traduccidn es mia.

1814 nota, 9 de septiembre de 1938. La traduccién es mia.
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venian dando grandes resultados. Con respecto a la proyeccién conti-
nental del cine argentino, afirmaba que tenfan un mercado inmenso
que recorria toda la América espafiola, ya que la lengua comun era
una ventaja fabulosa. Chile, Uruguay, Venezuela, Cuba, todos consu-
mian a Pepe Arias y los tangos argentinos. Segtin Vianna, en Cuba, en-
tre los primeros diez filmes de 1937, dos eran argentinos, de los cuales
el primero era Ayiudame a vivir, con Libertad Lamarque. No obstante,
el género comedia era el principal para la conquista de mercados ex-
tranjeros, segun el director brasilefio. “(...) Pero, agrado y populari-
dad, principalmente fuera de las fronteras, es con el género cémico. El
pobre Pérez con Pepe Arias es un caso tipico”'®,

No obstante, estas oportunidades sefialadas por la prensa no pros-
peraron, o tal vez se habfa tratado de declaraciones muy exageradas
en el calor del estreno. Por otro lado, hacia los primeros afios de los
cuarenta, la industria argentina estaba nuevamente reconfiguran-
dose, y es probable que no haya contribuido con las condiciones de
contratacién del director brasilefio. Asi, Oduvaldo Vianna no volvié a
realizar filmes ni en Argentina, ni en Brasil hasta 1949, con el estreno
de Quase no céu. En 1939, fue contratado por Radio El Mundo como
radionovelista, y al volver a Brasil siguié por este camino profesional
durante la década de los cuarenta.

Sin embargo, al analizar las fuentes de su archivo personal, tanto
recortes como correspondencia oficial y personal, se deduce que la
experiencia de Vianna en la Argentina fue sumamente importante en
el tejido de una red de contactos de las industrias culturales. Vianna

155“Um pouco de cinema argentino”, Jornal da Manhd, 22 de septiembre de 1938. La tra-
duccién es mia.

228



Cecilia Nuria Gil Mariiio

se convirtié en una suerte de operador cultural-comercial para los ar-
gentinos, una referencia para poder establecer negocios en Brasil, ya
fuera con él o con otros empresarios. La correspondencia con la agen-
cia de Carlos Gallarte entre 1942 y 1943 en Buenos Aires da cuenta de
los intercambios en materia de cine, teatro y radio. En enero de 1943,
le escribié diciendo que tenia los derechos para realizar en espafiol y
portugués el filme La casta Susana -sobre la opereta de Jean Gilbert- y
le preguntd si querfa encargarse de la versién en esta dltima lengua:

Creo que el procedimiento podria ser el usual en esta clase de tra-
bajos, o sea, que los actores doblaran la escena en portugués. O
sea, el procedimiento empleado por Susini en Embrujo. También
se podria incluir en el reparto algin artista de Brasil, etc. Todo
ello son procedimientos y sugestiones a estudiar en el caso de que
alguien se interesara en coparticipar en proporcién a los ingresos
de Brasil y al costo de la versién portuguesa a la produccién de esta
pelicula m{a.'®

En otra correspondencia con el director del cine Metro de Sdo
Paulo en 1940 son mencionados diferentes negocios en el rubro de la
exhibicidn. El tono de la carta permite deducir que Vianna tenia este
papel de intermediario:

(...) Oduvaldo, vea si consigue negociar el filme de Libertad Lamar-
que estrenado allf en 1938, mds o menos, con el nombre La ley que
olvidaron. Tengo aqui una persona que se interesaria por él hasta

%Correspondencia de Carlos Gallart a Oduvaldo Vianna, 26 de enero de 1943. Es
importante destacar que la carta sefiala que serd producida por la EFA e interpretada
por Marfa Duval. Finalmente, fue producida por Pampa Films y protagonizada por Mirta
Legrand. FV-OV 4.0.1.12. Archivo de Oduvaldo Vianna, FUNARTE, Rio de Janeiro, Brasil.
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unos 45 contos, por lo tanto Ud. deberfa negociarlo por menos.
También hay interés por el dltimo filme de Libertad, que si no me
equivoco, aun no fue terminado.'®’

Con respecto a las iniciativas de los estudios San Miguel, que seran
analizadas en el apartado siguiente, Vianna también aparece en esta
correspondencia como uno de los referentes brasilefios para realizar
contactos comerciales. José Le Pera le escribe el 16 de julio de 1942
para avisarle del viaje de Augusto Alvarez y Miguel Machiandarena a
Rio de Janeiro para estudiar las posibilidades de explotacién del mate-
rial de los estudios San Miguel en todo Brasil, y agrega que:

No deje de senalarme toda manifestacién artistica o teatral que Ud.
considere de atraccién, aqui la musica popular brasilefia sigue gustan-
do, a pesar de que no hemos sido visitados dltimamente por conjuntos o
intérpretes de categorfa. Por otra parte, puedo someterle algunas figu-
ras de prestigio en los ambientes radiales y cinematogréficos con el fin
de estudiar sus posibilidades en Rio de janeiro y Sdo Paulo.'®

Traspasar las fronteras nacionales: primeras experiencias
de exportacién cinematografica
Hacia fines de la década de los treinta e inicio de los afios cuarenta,

puede afirmarse que el sector cinematografico habfa alcanzado cierta
madurez en ambos pafses. En el caso argentino, la produccién habia

®¥Director del cine Metro de S3o Paulo el 26 de septiembre de 1940. La traduccién es mia.
Segtin la conversién con la moneda argentina de la cita de la nota 72 correspondiente al
afio 1938, 45 equivaldria a 9.000 pesos moneda nacional en la Argentina.

Correspondencia de José Le Pera a Oduvaldo Vianna, 16 de julio de 1942. FV-OV
2.0.1.23. Archivo de Oduvaldo Vianna, FUNARTE, Rio de Janeiro, Brasil.
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aumentado considerablemente y habia crecido en sofisticacién técni-
ca y estética. En cuanto a la explotacién, Juan Carlos Garate afirmaba
que una pelicula requeria el tiraje de 60 copias: 35 copias para el pafs
y 25 para el exterior para un eficaz usufructo. Este nimero podia des-
cender a 50 y en el caso de las superproducciones ascendia a 90.

En el caso brasilefio, si bien el cine ain presentaba problemas para
consolidar un proyecto industrial, éste ocupaba un rol de suma im-
portancia en la agenda estatal, que tuvo como resultado la sancién
de una serie de leyes y decretos en pos de su fortalecimiento. Es por
ello que hacia estos afos, las inquietudes por la busqueda de nuevos
mercados y del circuito distribuidor regional comenzaron a profundi-
zarse. De cualquier modo, ya desde inicios de los afios treinta, figuras
como Adhemar Gonzaga reclamaban la falta de politicas para la dis-
tribucién cinematogréfica a nivel nacional y lo sefialaban como uno
de los principales problemas para el desarrollo del cine. La indepen-
dencia de la distribucién era tan necesaria como la de la produccién,
afirmaba Gonzaga. Es por ello que este empresario, tempranamente,
decidi6 que la Cinédia entrara como distribuidora en 1932. Sin embar-
go, con la aparicién del proyecto de creacién de la Distribuidora de
Filmes Brasileiros (DFB) en 1934, decidid terminar con las actividades
de distribucién de la Cinédia, participar activamente de la fundacién
de la DFB y potenciar dicha entidad. Se trataba de una asociacién de
productores para evitar que la competencia mermara sus ganancias y
para hacer cumplir el articulo de la ley de 1932 sobre la obligatoriedad
de exhibicién de filmes nacionales. La DFB durd hasta la implantacién
del Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) en 1939 que cen-
tralizé la propaganda, la emisién de informacién a medios de comuni-

cacién y la promocién de la cultura brasilefia. Esta centralizacién de
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medios y recursos afecté a diversos grupos organizados en asociacio-
nes y sindicatos.

En el plano de la exportacidn, las férmulas de éxito de Hollywood
también tuvieron un lugar central, desde el uso de la transnacionali-
zacién del star system hasta la inclusién de las vistas urbanas para la
promocién de una imagen moderna de la nacidn, y el uso del paname-
ricanismo. El Brasil aparecia para el cine argentino como una posible
solucidn a sus problemas de escala de mercado de consumo, mientras
que la Argentina podia convertirse en un aliado para desarrollar la
industria en el Brasil si se aprovechaban las alianzas y contactos co-
merciales que se iban tejiendo.

Una de las iniciativas mds destacadas en esta direccién fue la peli-
cula Caminito de Gloria (1939), de Argentina Sono Film, que dentro del
mercado regional buscé interpelar a la audiencia brasilefia, en espe-
cial a partir de la explotacién de la figura de Libertad Lamarque. Esta
fue dirigida por Luis César Amadori, sobre su propio guion escrito con
colaboracién de Francisco Oyarzébal y protagonizado por Lamarque,
Roberto Airaldi y Miguel Gémez Bao. La musica era de Alfredo Maler-
ba, Mario Maurano y Juan de Dios Filiberto —en cuyo famoso tango
“Caminito” se inspird lejanamente el argumento del filme, ademds de
que éste es interpretado en la pelicula-.

El repertorio es muy variado y resalta la versatilidad de la artista,
cualidad muy valorada para la apelacién a un pablico mas amplio que
el nacional, como ya se ha observado. Entre los niimeros musicales
del filme, se resalta aquel en el que Lamarque vestida de baiana inter-
preta la marchinha de carnaval “A jardineira”, de Benedito Lacerda y
Humberto Porto. La cancidn habia sido compuesta en 1938 sobre un
antiguo tema popular de Bahfa, y grabada por Orlando Silva para el
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carnaval de 1939 con gran éxito. En febrero de ese afio también habia
sido estrenado el filme Banana da terra, de Ruy Costa, protagonizado
por Carmen Miranda. Lamarque cantando y sambando esta marchinha
tenia como objetivo interpelar a esta audiencia, que vefa a una de las
idolas regionales interpretando nossa musica.

Cinearte, sobre el estreno del filme en Buenos Aires, sefialaba que
habia sido Lamarque quien, tras su viaje a Brasil, pidi6 a los dirigentes
de Argentina Sono Film filmar una pelicula dedicada al publico bra-
silefio y que se la dedicaria a los fans de ese pais. Segiin Cinesul -la
distribuidora de Argentina Sono Film en Brasil-, ésa era la razén del
titulo con el cual se estrenaria en dicho pais, Romance no Rio'®. En otra
entrevista del corresponsal de Cinesul en Buenos Aires a Lamarque,
ésta conté que “A jardineira” estaba tan en boga cuando estuvo en Rio
de Janeiro, que le pidié a Carmen Miranda que le ensefiara a cantarla
y pidié a Amadori adaptar la escena para poder cantarla vestida de
bahiana y retribuir la gentileza del publico brasilefio. No obstante, la
critica de Cinearte no se mostré demasiado entusiasmada por la pre-
sencia de este niimero musical, “(...) la escena vale por la delicada in-
tencidn. Sin embargo, es en los tangos que emociona”*®,

En lineas generales, la critica brasilefia al filme fue valiosa, pero
lo més destacable era la presencia de la estrella. También fueron tra-
ducidas las criticas argentinas al portugués y se publicaron para pro-
mocionar el filme. La mayoria eran muy favorables; se resaltaban sus
aspectos técnicos, el uso de la luz y el sonido, las dotes de Amadori
como director, los de Raul Soldi como escendgrafo que recred el ca-

8Cinearte, 15 de noviembre de 1939, afio 14, Nro. 523, pags. 12 y 13.

Cinearte, 1° de febrero de 1940, afio 15, Nro. 528, pag. 40. La traduccién es mia.
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sino da Urca, y las de Lamarque como intérprete, aunque algunas de
ellas reclamaban sobre el guion.

Tras el éxito en Brasil de Ayidame a vivir, Lamarque comenzé a
tener un lugar destacado en la prensa y sus filmes posteriores fue-
ron promocionados con gran entusiasmo. A inicios de 1939, la artista
realizé una breve tournée por Rio de Janeiro y S3o Paulo, cuya publi-
cidad se apoyaba en su éxito cinematografico, invirtiéndose, esta vez,
la interdependencia entre el cine y las posibilidades comerciales de
la musica popular. En ocasién de sus presentaciones en el casino da
Urca, Cinearte publicé una entrevista que dejaba entrever que se tra-
taba de un repertorio de tangos que habia causado sensacién en el Rio
elegante, “(...) Ella era una nota simpética, sentimental en aquel show
alegre de samba y zapateado.”"!. En la entrevista, Lamarque resaltaba
la importancia de los intercambios artisticos. Reclamaba por todas las
dificultades que tenfan los artistas latinoamericanos para trabajar en
Estados Unidos y festejaba la apertura que tenfa el Brasil con respecto
a esta cuestidn. Por otro lado, también resaltaba que era reciproco,
que la musica brasilefia agradaba cada vez més en la Argentina y por
eso se estaba difundiendo ampliamente. La artista también se mostrd
cordial y elogiosa con su colega Carmen Miranda, al afirmar que escu-
chaba poco la radio pero que era una oyente constante del programa
de ella, y comentar sobre su éxito en la Argentina.

Otro de los emprendimientos que buscaron expandirse al mercado
brasilefio estuvo dado por las tentativas de los Estudios San Miguel. La
empresa habfa sido fundada en 1937 por Miguel Machinandiarena y
en 1941 decidieron crear su propia distribuidora, Panamericana Films

“ICinearte, 15 de febrero de 1939, afio 14, Nro. 505. pag. 18. La traduccién es mia.
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SRL. Esta iniciativa buscaba menguar uno de los principales proble-
mas de la explotacién en el mercado externo: la venta de la produc-
cién en conjunto y a precio fijo, desconociendo por completo las ca-
racteristicas de esos mercados. Garate remarca que:

(...) su probable producido, la aceptacién dispensada por el publi-
co a las peliculas argentinas, la lucha que habria de sostenerse con
producciones de otro origen y ain de nuestro propio pafs, y con esa
precariedad de informacién vend{an su produccién al distribuidor
que le ofrecfa mayor suma por cada pelicula o a quien entregase
un mayor adelanto, sin analizar en lo mds minimo otros factores
indispensables al afianzamiento de los mercados. (Garate, 1944: 114)

Aliniciarse la temporada de 1942, San Miguel presenté un calificado
programa de diez producciones para ser comercializadas por Paname-
ricana Films, halldndose al frente un veterano empresario, don Modes-
to Pascd, de vasta actuacién en negocios de cinematografia en América
y Espafia, que fue luego reemplazado por Augusto Alvarez en 1943,

Este dltimo, con la asistencia de Julio Villarreal, jefe del Departamen-
to Extranjero, promovié un nuevo plan de gran expansién internacional
para los estudios. Se trataba de la apertura de sucursales en toda América
y Espafia con la intencién de “(...) abrir surcos eficientes en el exterior,
para que el cine argentino, en un frente nacional comtn, estuviese pre-

sente y se arraigase en las preferencias del pablico extranjero™*,

Al frente de la filial en Rio de Janeiro pusieron a cargo al director
de cine Eduardo Morera. El mismo se encargd de dirigir Melodias de

v2Ver Alfredo N. Manfredi (h) (1989), Augusto Alvarez. Pionero de la cinematografia argenti-
na. Buenos Aires, Del autor, p4g. 168.
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América (1942), que tenfa como objetivo ingresar en el mercado in-
ternacional, especificamente en el brasilefio. En el marco del auge de
las actividades de la OTAA de Nelson Rockefeller, el elenco compuesto
por Mojica de México, Silvana Roth de la Argentina, Bola de Nieve (el
famoso musico cubano) y June Marlow (la cantante y actriz estadouni-
dense que desarroll$ gran parte de su carrera en Argentina), buscaba
consolidar una imagen panamericana de s{ misma que se repite con
énfasis desde el inicio del filme.

Tal vez esta iniciativa haya estado relacionada también con las de-
claraciones que comenzaron a aparecer en Heraldo del Cinematografista
que buscaban despegarse de la decisién del gobierno de no romper
relaciones con el Eje en la guerra, en funcién de la crisis del celuloi-
de provocada por el boicot de los Estados Unidos al pafs. Una de esas
notas resaltaba que comprendian “las necesidades perentorias de un
gran pafs en guerra y decidido a ganarla”, pero solicitaban reciproci-
dad a la industria norteamericana, a la que siempre recibieron “con el
espiritu mds amistoso y cordial. (...) El ochenta por ciento, cuanto me-
nos, de las peliculas que se proyectan en nuestras salas, corresponden
a la produccién norteamericana”. El pedido firmado por organizacio-
nes gremiales y empresarias apelaba a “sus valiosos y buenos oficios
ante las autoridades de esa Nacién encargadas del racionamiento y
distribucién de pelicula virgen”**.

Productores y exhibidores argentinos empezaron a pensar en di-
versas estrategias para afrontar la nueva situacién de “malaria nacio-
nal”, pero esto no consiguieron evitar la brusca caida de los valores de
la recaudacién anual que Garate registraba para 1943. En este sentido,

*Heraldo del Cinematografista, 3 de marzo de 1943, afio 13, Nro. 602. pag. 31.
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la imagen de la beneficencia y de la only one America (Bender, 2012) en
filmes como They Met in Argentina (Leslie Goodwins, Jack Hively, 1941)
resultaron una ofensa para la cinematografia local. En 1941, la revista
Sintonia publicé una carta abierta a Douglas Fairbanks Jr., enviado es-
pecial para la misién en América del Sur, que decfa:

Vuelva a su grandioso y hermoso pais con el sentimiento de la mds
sincera amistad gaucha (...) Pero digale a su presidente, sus indus-
triales, sus hombres de negocios, sus hombres de la prensa, que
la Argentina quiere ser una nacién artifice de su éxito. Y digales
que recibiremos con los brazos abiertos cualquier expresién de la
cultura norteamericana, siempre y cuando sean expresiones de la

cultura norteamericana en si.'**

Sin embargo, la pelicula de Morera en pos de incursionar en el
mercado regional, tomd las recetas panamericanas de Hollywood con
respecto a los niimeros musicales, enfatizando también mds la pre-
sencia gaucha, que la del tango, y explotando la figura de Mojica.

(Qué rasgos distintivos tenfa este panamericanismo a la argentina?
En este sentido, mds que en el tratamiento de los cuerpos de los artis-
tas y en el uso de la mdsica popular, la especificidad del filme se halla
en la apropiacién del concepto y la imagen panamericana desde el ar-
gumento, introduciéndola en los conflictos de la escena cinematogra-
fica argentina y en consonancia con una narrativa ya consolidada -y
hasta agotada- de las producciones nacionales. Desde 1938, el debate
sobre la necesidad de renovar los tépicos del cine nacional y superar
el localismo “en el mal sentido” era recurrente. En consecuencia, el

19 Citado en Cramer y Prutsch (2012). La traduccidén es mfa.
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filme no tuvo demasiada repercusién, mas que por el retiro artistico
de Mojica tiempo después. La propuesta de los Estudios San Miguel de
ofrecer una versién argentina del panamericanismo cinematografico
fue curiosa por el momento en el que se realizé. En el marco de criti-
cas a las peliculas de la OIAA por parte de la prensa y de los comienzos
de la crisis del celuloide en el pais producto del boicot de los Estados
Unidos, la estrategia de enaltecer las imdgenes de las Américas unidas

y la confraternidad tal vez no haya sido la més acertada.

Consideraciones finales

El andlisis anterior tuvo como objetivo indagar sobre el nuevo rol de
las industrias culturales en el marco del desarrollo de una diplomacia
cultural como herramienta de cooperacién para estudiar las caracteris-
ticas de los primeros intercambios del cine sonoro entre ambos paises.
Las industrias culturales fueron llamadas a promocionar la solidaridad
cultural a partir de una nocién de confraternidad entendida como una
suerte de patriotismo ampliado, en la cual la cultura del otro era més

valiosa en tanto y en cuanto era parte de un proyecto de intercambio.

Asimismo, esto se vio acompafiado y favorecido por la busqueda de
expandir mercados y diversificar negocios, imprimiendo rasgos loca-
les a las estrategias transnacionales de Hollywood. Puede decirse que
as{ como existié un uso de lo nacional para la promocién del mercado
interno y de productos con marcas de exportacién especificas -mds
alld de las discusiones culturales del periodo ya sefialadas-, la idea de
confraternidad argentino-brasilefia comercialmente significé una es-
trategia para fomentar el aumento de los intercambios radiofénicos,
de la industria discogréfica, del circuito de presentaciones en teatros
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y casinos, y en menor medida del cine, debido a las caracteristicas
de sus modelos de produccién cinematografica y a quiénes fueron los
agentes que participaron de esta red.

En esta direccidn, este capitulo indagé sobre las précticas comer-
ciales de Jaime Yankelevich, Adhemar Gonzaga y Oduvaldo Vianna,
con el fin de analizar la complejidad de los lazos empresariales de la
dindmica regional. De éstas, se dedujo que una vez mds la constante
fue el cardcter de prueba y error de estas iniciativas, y un alto nivel de
riesgo por parte de estos empresarios, que en el caso argentino fueron
forjando un ideal de self-made man local que colaboré con una imagen
de respetabilidad social del mundo del espectaculo.

Estas iniciativas no estuvieron libradas de conflictos de intereses,
ya fueran gremiales o con otros emprendedores. Don Jaime repre-
sentd por excelencia al self-made man en el mundo de las industrias
culturales argentinas, actuando como un agente de innovacién en un

medio que pedia cada vez mds dinamismo.

El andlisis de estos emprendimientos ha permitido observar que
tanto los aciertos como los fracasos comerciales fueron de suma im-
portancia para el delineamiento de imagenes del pais vecino en el
mercado cultural de masas. Asi, las imagenes de lo brasilefio a partir
de su musica popular fueron fundamentales para promover la expor-
tacién de discos y presentaciones en radios y teatros argentinos. Al
mismo tiempo, se valoré la versatilidad de los artistas y la posibilidad
de un repertorio amplio que interpelara al publico argentino mas fa-
cilmente. Desde el mercado argentino, se buscé promover imdgenes
de la cultura musical latinoamericana que, mas que a la fusién de ele-
mentos en una imagen exética, apelaron a la variedad. Por otro lado,

la prensa brasilefia, a través de la experiencia de Oduvaldo Vianna,
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difundié imagenes del cine argentino a lo Hollywood, es decir, como
tierra de consagracidn, lo cual le permitié reavivar sus discusiones

internas en torno a los rasgos del cine brasilefio.

Las précticas de las tres figuras estudiadas demuestran un interés
por tejer vinculos con el mercado del pafs vecino hacia mitad de la dé-
cada del treinta, y dan cuenta de las tentativas de consolidar una amplia
red de intercambios culturales y comerciales, al tiempo que expresan
los problemas del desarrollo de ambas cinematografias, por los cuales
estas primeras iniciativas tuvieron escasa repercusién comercial.

En primer lugar, los negocios de Yankelevich en Brasil se encon-
traban principalmente en la radio, el disco y el casino de Urca. En se-
gundo lugar, los emprendimientos de Gonzaga parecian seguir todas
las férmulas de éxito hollywoodianas pero sin los resultados desea-
dos. Noites cariocas no logré alcanzar sus objetivos de conquista del
mercado argentino, ;por qué no tuvo éxito? Podria pensarse que llegd
tarde a su tiempo. La pelicula no contaba con el desarrollo técnico
que el cine extranjero esperaba y su elenco binacional no era dema-
siado popular en la Argentina. Y para el mercado brasilefio tampoco
cumplia con el delineamiento de imédgenes de lo nacional porque los
protagonistas hablaban en espafiol. Asi fue que terminé convertida en
una mezcla de elementos portefios y cariocas de mala calidad, que no
interpelaba a ninguna de las dos culturas.

Y con respecto al trabajo de Oduvaldo Vianna, si bien fue recibido
positivamente, no consiguid continuar desarrollando su carrera como
director en la Argentina. Es dificil determinar las razones. Por otro
lado, rdpidamente consiguid trabajo en la radio, y de ese modo quizas
mds que un fracaso se haya tratado de un cambio de rumbo profesio-
nal. No obstante, él se convirtié en una figura importante para la red
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de contactos entre los dos paises, oficié como una suerte de operador
cultural y comercial entre Argentina y Brasil. Para la época, Brasil te-
nia escasos contactos con el resto de las producciones de los paises
de la regidn, es por ello que podria decirse que el cine argentino se
encontraba entre los mas influyentes en este perfodo.

Por tltimo, este capitulo trazd algunas pistas sobre las primeras ten-
tativas de exportacién y distribucién en el pais vecino -un campo casi
inexplorado para este periodo del cine en ambos paises-. El caso de Ca-
minito de gloria demuestra la apropiacién de la estrategia de exportacién
de estrellas a partir de la figura de Lamarque como embajadora de la
nacidén. No obstante, a diferencia de los exotismos de los Estados Uni-
dos, estos cuerpos eran portadores de un proyecto cultural que se pre-
sentaba como auténtico y genuino. Como se ha sefialado, se valoraba la
versatilidad de los artistas y repertorios, que favorecia la explotacién de
los circuitos de artistas regionales. Lamarque fue una pieza fundamen-
tal en la exportacién del cine argentino porque ella tenfa la capacidad
de articular la tensién entre lo nacional y lo regional.

Asi, la estrategia de Caminito de gloria hizo uso de las tournées fre-
cuentes entre ambos paises, al potenciar no solo los negocios de Ar-
gentina Sono Film y su distribuidora Cinesul, sino también abriendo
posibilidades comerciales brasilefias. Se fortalecié con el uso de la
publicidad y la popularidad local de la artista, y en ese sentido, la in-
clusién del ndmero musical brasilefio y la imagen de un Rio de Janeiro
elegante y moderno, como la propia prensa brasilefia lo dijo, valié mas
por su gesto de carifio que por la calidad artistica en si.

Estos emprendimientos fueron las primeras pruebas de ambas ci-
nematografias en esta direccién. Los principales problemas se halla-
ban en las falencias de los sistemas de explotacién internos: venta a
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precio fijo por adelantado por falta de crédito y sin estudios de mercado
previos adecuados para cada caso con estrategias de publicidad y distri-
bucién especificas; bajo nimero de agencias en el exterior; predominio
de las empresas extranjeras; y la concentracidn del sector exhibidor, en
particular en el caso del Brasil, donde las alianzas con las distribuidoras
extranjeras dejaban en condiciones muy inferiores a las iniciativas lo-
cales. Pruebas fallidas, podria decirse, pero una vez més este ensayo re-
salta la importancia de estos primeros pasos como parte de la dindmica
de profesionalizacién del sector y rescata el valor de estos fracasos para

pensar las précticas culturales y empresariales de la época.
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Este ensayo tuvo como propésito reflexionar sobre los usos de lo
nacional en la conformacién de un proyecto cultural y de mercado
para las cinematografias argentina y brasilefia, en el marco de la re-
conversion industrial provocada por la llegada de los primeros siste-
mas de sonorizacién. Para ello, se buscé articular diferentes dimensio-
nes de andlisis que disefiaron diversos mapas de redes de circulacién
e intercambios, plantearon fronteras méviles tanto geograficas como
comerciales y culturales, y que pusieron en didlogo discusiones que
se dieron en distintos planos: técnico, econémico, politico y cultural.

Abordar este espacio amplio y dindmico tuvo como objetivo inda-
gar en la complejidad del entramado cultural y comercial del campo
cinematografico en ambos paises en el perfodo estudiado. Frente a la
construccién de un objeto de estudio que excedié al cine y en el cual
las fuentes demostraron la imposibilidad de trazar periodizaciones fi-
jas o compartimentos estancos, la mirada se centré sobre las practicas
comerciales y culturales para pensar tanto el plano de las representa-
ciones como el de la produccién y circulacién de estos cines. Pensar
en los “usos” permitid retratar el dinamismo, el caricter coyuntural
y hasta improvisado de las primeras producciones sonoras en el con-
texto de grandes debates sobre la profesionalizacién del sector. Estas
tentativas, la gran mayoria una suerte de prueba y error, fueron cons-
truyendo los cimientos de un proyecto industrial.

En primer lugar, el estudio se enfocé en las conexiones y la circu-

lacién para analizar los procesos de instalacién de imagenes y figuras

243



Negocios de cine

estereotipicas de lo argentino y lo brasilefio desde Hollywood, y los
usos locales de estos procesos para delinear sus rasgos locales, tanto
en el plano de las representaciones como en el desarrollo de estrate-
gias. Sobre estas preguntas se incorpord la relacién que estas image-
nes tuvieron con otro tipo de industrias, como la del turismo, asi como
sus vinculos con la diplomacia cultural, en un escenario signado por la
politica de la Buena Vecindad y la instalacién de la OIAA una vez que
estalld la Segunda Guerra Mundial.

Los Estados Unidos, en pos de alentar intercambios que reforzaran
la integracién y la proyeccién de las industrias culturales a nivel con-
tinental, delinearon imagenes exéticas, pero no lejanas ni peligrosas.
En Brasil, que luchaba contra la proliferacién de imadgenes ligadas a
la selva y a los pueblos originarios, percibidos como salvajes, fueron
abrazadas las representaciones de un Rio de Janeiro elegante, bonito
y moderno, tanto por el Estado como por los actores del sector ci-
nematografico, un recorte arbitrario y estilizado que dialogaba con
las representaciones del cine silente local. De este modo, se observd
cémo la falsedad estereotipica estuvo vinculada més a la dindmica de
la hegemontia cultural interna del Brasil que a la supremacia politico-
econdmica de los Estados Unidos en el plano continental.

Por el contrario, como se ha estudiado, el proceso de traduccién de
lo argentino en una serie de postales portefias del cine de Hollywood
fue mas complejo por los debates existentes entre el proyecto cultural
de la elite gobernante y las imdgenes que circulaban en la cultura de
masas. Mientras que la primera vio en el tango una amenaza a su idea-
rio, basado en el folclore rural, el mercado cultural de masas forjé re-
presentaciones de lo nacional modernas y populares poniendo al uni-
verso portefio y al tango en su centro. Por otro lado, las inexactitudes

244



Cecilia Nuria Gil Mariiio

en las costumbres y ambientes locales de las peliculas de Hollywood y
la diversidad de acentos de la lengua espafiola fueron percibidas como
un problema cultural y comercial. Esto supuso para los productores
locales un desafio y una oportunidad.

De todas las iniciativas orientadas al mercado latinoamericano lle-
vadas adelante por la industria de los Estados Unidos, se observé que
los filmes que consiguieron tener éxito fueron aquellos que podian
ofrecer un negocio a los empresarios locales. Estas peliculas fueron
las que explotaron la conformacién de un star system iberoamericano
transnacional. Estos elencos potenciaban las posibilidades comercia-
les del circuito de artistas continental, asi como la explotacién de los
negocios discogréficos y la radiofonia, lo que reforzaba la convergen-
cia de medios local y regional. Ademds, estos artistas, cuya identidad
se anclaba entre la referencia nacional y regional, fueron parte de la
construccion de una tradicién nacional para el cine, piezas fundamen-
tales de un relato de ascenso y éxito internacional que, en particular
para el caso argentino, fue una de las claves en las que delineé sus
representaciones nacionales y estructurd su modelo de negocios.

Asimismo, se analizd cdmo estos intercambios se dieron en un
escenario signado por un proceso de americanizacién del consumo
cultural de masas. La tensién aparente entre lo nacional y lo nacional
by los yanquis le permiti a la industria doméstica hacer uso de las es-
tructuras norteamericanas y delinear un producto diferenciado en el
mercado nacional y regional que compitiera y discutiera las imagenes
ex6ticas de Hollywood.

Con respecto a la configuracién de cuerpos exéticos, los casos més
paradigmaticos fueron los de Carlos Gardel, Raul Roulien y Carmen
Miranda. De los tres, el mds exitoso fue el primero, ya que la inclusién
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de guionistas locales en los filmes de la Paramount configuré persona-
jes que estuvieron en consonancia con la imagen del idolo en su bio-
graffa publica: un hombre de valores sencillos y una ética fuerte que
afioraba la patria y se manifestaba hasta “antiyanqui” por momentos.
Esto le permitié instalarse en diferentes mercados y convertirse en
una férmula provechosa para el cine argentino de los afios treinta.
Raul Roulien fue clave en la idea de proyeccién del cine brasilefio al
mundo, pero los filmes en los que participé en Hollywood no consi-
guieron exportar férmulas de éxito para los estudios locales. Carmen
Miranda, una vez exportada a los Estados Unidos, tuvo un lugar incé-
modo para el sector local.

Este andlisis de las conexiones transversales permitié abordar las
estrategias de produccién nacionales desde una perspectiva que tu-
viera en cuenta este didlogo mas amplio. Asimismo, el enfoque com-
parativo de ambos casos estuvo a favor de pensar las especificidades
de los mecanismos de cooptacién domésticos.

La comparacién entre dos modelos cinematograficos tan diferen-
tes planted un gran desaffo porque a primera vista parecian incom-
parables: las caracteristicas del mercado simbdlico, la injerencia es-
tatal y la escala de produccién eran completamente diferentes. Sin
embargo, en el marco de una americanizacién 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 funcién de las imdgenes de la nacién que
forjaron y de las posibilidades de desarrollo de un modelo de negocios.

La mdsica popular como vector de la nacionalizacién y masifica-
cién del cine puso en circulacién una serie de imagenes de lo argenti-
no y lo brasilefio que delinearon sus propios estereotipos nacionales
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para el mercado local y extranjero, e imprimieron sus rasgos particu-
lares a las representaciones de una cultura musical latinoamericana.
Para ello, los productores locales tempranamente encontraron que el
potencial comercial de sus peliculas se encontraba en la articulacién
de la vernaculizacién y la estandarizacién de la relectura y reconfigu-
racién de las férmulas y estructuras genéricas de Hollywood.

Las estrategias de promocién privilegiadas se apoyaron en una
publicidad de sesgo patriético que excedia a la industria del cine en
aquellos afos. Esta misma tactica, que a inicios de los cuarenta co-
menzé a percibirse como agotada, durante los afios treinta fue funda-
mental para el desarrollo de las industrias domésticas, al maximizar
las posibilidades comerciales de la tensidén aparente entre los procesos
de americanizacién y nacionalizacién de la cultura de masas. De este
modo, estudios y productores nacionales comenzaron a desarrollar
variantes locales de los géneros cinematograficos a partir del tango,
la samba y el carnaval.

En Brasil, las versiones domésticas de la revista musical ligadas a los
negocios discograficos y radiofénicos, y al booking de artistas, tuvo una
estrecha relacidn con las compatifas extranjeras. Empresarios fordneos
residentes en el pafs fueron una pieza importante para el entramado de
alianzas comerciales locales. No obstante, como el cine no era el centro
de esta agenda de negocios, no consiguié tener un efecto derrame sobre
el empresariado nacional a largo plazo. Y la legislacién a favor del cine
de cardcter educativo y de una produccién volcada a los cortometrajes
no jugd a favor del desarrollo de un cine comercial de envergadura.

Sin caer en una dicotomfa entre la libre empresa y el Estado,
dado que el espiritu de esta investigacién es escapar de esquemas
estancos y dar cuenta de la complejidad especifica de los casos en un
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marco transnacional mas amplio, se observé que la menor injeren-
cia estatal y un mercado de consumo cultural mds consolidado en la
Argentina favorecieron un tipo de inversion nacional privada que
sentd las bases de un modelo de negocios rentable en el corto plazo.
Este se basé en la convergencia de medios que fortalecié el conjunto
de las industrias culturales y promovié la actividad del circuito lati-
noamericano de artistas preexistentes.

Con respecto al plano de las representaciones, se observé cémo
estas diferencias en el desarrollo de variantes locales de los géneros
cinematograficos tuvieron como consecuencia imdgenes sobre lo
nacional con un arraigo més o menos popular. Mientras que el cine
argentino desde el melodrama tanguero o desde la revista musical
laudatoria configuré una serie de verosimiles de ascenso social que
habilitaban transgresiones al orden -a su vez funcionales a su propio
modelo de negocios-, el cine brasilefio delineé desde la comedia car-
navalesca imdgenes de un Brasil popular desactivadas de sus elemen-
tos mas transgresores.

Los productores argentinos, frente al legado de la férmula garde-
liana, propusieron articular una serie de ideas y esquemas de produc-
cidén que a través del tango promoviera la industria nacional. Para el
analisis de estas variantes, se planted la idea de territorializacién. Esta
nocién resultd util para pensar la itinerancia de estas imagenes en
otros mercados, sin la pérdida de la especificidad local. Asi, se observé
cémo las cabalgatas tangueras y la revista musical trazaron historias
de éxito del tango que enlazaban el sacrificio personal con el altruis-
mo patridtico. Estas imdgenes interpelaban la retérica del ascenso
social en el contexto de una sociedad con un gran porcentaje de inmi-
grantes y que atravesaba grandes transformaciones socio-politicas en
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el marco de una crisis econdémico-politica. Asimismo, estas iniciativas
genéricas reforzaron la convergencia de medios locales y potenciaron
los negocios de los circuitos artisticos regionales, al mismo tiempo
que exportaron su propio star system, donde el caso por antonomasia

fue el de Libertad Lamarque.

Estas tres estrategias propuestas no agotan el campo cinemato-
grafico de la época, ni se plantearon en estado puro, pero resultaron
fructiferas para pensar las dindmicas de produccién de estas primeras

peliculas sonoras en la Argentina.

En el caso brasilefio, la comedia de carnaval y la revista musical -
donde predominaban la samba y la marchinha de carnaval- respondie-
ron a un modelo asociado a la celebracién de la fiesta y a los lanzamien-
tos discogrificos. Es por ello que los filmes estaban mds preocupados
por mostrar una buena cantidad de niimeros que por ofrecer un guion
sofisticado. No se buscé delinear una historia del samba en general o
realizar una exaltacién patridtica de éste, sino promocionar especifica-
mente distintas musicas y artistas del momento. El sentido de la oportu-

nidad y la coyuntura fue atin més pronunciado que en el caso argentino.

Luego de estudiar los escenarios nacionales, con el fin de profundi-
zar en el andlisis de las practicas y los usos locales de lo nacional en los
dos casos elegidos, este trabajo planted indagar sobre los intercam-
bios entre ellos desde dos perspectivas: los comportamientos de los
empresarios como agentes de innovacién en el tejido de alianzas co-

merciales y las estrategias de incursidn en el mercado del pafs vecino.

Con respecto al armado de un entramado comercial y cultural, se
advirtié sobre el lugar que ocupé en este proceso la diplomacia cultu-

ral. Esta fue una herramienta de cooperacién en afios de tensién diplo-
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matica entre la Argentina y el Brasil; las industrias culturales fueron
llamadas a promocionar la solidaridad y los intercambios culturales
a partir de una nocidn de confraternidad entendida como una suerte
de patriotismo ampliado. Asi como existi6 un uso de lo nacional para
la promocién del mercado interno y de productos con marcas de ex-
portacién especificas, la idea de confraternidad argentino-brasilefia
comercialmente significé una estrategia para promover el aumento
de los intercambios de la radio, el disco, del circuito de presentaciones
en vivo y, en menor medida, del cine.

Para el estudio de los rasgos de estos intercambios cinematogra-
ficos y las incipientes alianzas comerciales que buscaron forjarse, se
optd por los recorridos y comportamientos de tres empresarios que
buscaron ampliar sus negocios y tejer estos lazos. Asi, se indagé so-
bre las practicas comerciales de Jaime Yankelevich, Adhemar Gonzaga
y Oduvaldo Vianna. Los tres itinerarios demostraron el interés por
consolidar una sélida red de intercambios culturales y comerciales, al
tiempo que expresaron los problemas del desarrollo de ambas cine-
matografias y, por ende, los motivos de la escasa repercusién comer-

cial de estas primeras iniciativas.

De estas trayectorias, se dedujo que, una vez mds, la constante fue
el cardcter de prueba y error de estas iniciativas y un alto nivel de
riesgo por parte de estos empresarios. En el caso argentino esto fue
forjando un ideal de self-made man local que colaboré con una imagen
de respetabilidad social del mundo del espectaculo, representada por
antonomasia en la figura de Don Jaime Yankelevich.

En relacién con Oduvaldo Vianna, la exportacién de si mismo
como director al cine argentino potencié su imagen como modelo a

seguir y reavivé las discusiones internas en el sector cinematogréfico
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brasilefio. Se sefialé que es dificil determinar las razones por las cuales
Vianna no continud con este camino en la Argentina. No obstante, se
convirtié en una figura importante para la red de contactos entre los

dos paises, en una suerte de intermediario entre Argentina y Brasil.

Por ultimo, este ensayo trazé algunas pistas sobre uno de los prin-
cipales problemas de ambas cinematografias hasta nuestros dias y
uno de los menos explorados para este perfodo: la incursién en los

mercados exteriores.

Se sefial6 que, hacia fines de la década de los treinta, el crecimien-
to de la produccién argentina y la promulgacién de diferentes leyes
para la proteccién y el fomento de la industria en el Brasil tuvieron
como resultado una creciente inquietud sobre la escala del mercado
interno y, los circuitos de distribucién nacional y regional. Los princi-
pales problemas se encontraban en la venta por adelantado a un pre-
cio fijo, la venta aislada y sin estudios de mercados previos, en la falta
de desarrollo de una estrategia publicitaria especifica para cada caso,
en la concentracién del circuito exhibidor y la desequilibrada relacién

de fuerzas con las empresas distribuidoras extranjeras.

Las iniciativas mencionadas hicieron uso de las estrategias ho-
llywoodenses de transnacionalizacidn del star system, de la inclusion
de vistas urbanas para la promocién de una imagen moderna de la

nacién y del uso del panamericanismo.

Se resaltd que la diferencia entre el cuerpo de Lamarque y el de
Miranda residia en que el de la primera serfa portador de un proyec-
to cultural que se presentaba como auténtico y genuino. Ella fue una
pieza fundamental para la exportacién del cine argentino porque lo-
graba articular la tensién entre lo nacional y lo regional. Por otro lado,
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la estrategia de Caminito de gloria ofreci6 posibilidades comerciales a
los empresarios brasilefios, ya que la promocién del filme en Brasil se
apoy0 en el uso de las tournées frecuentes entre ambos paises y en la
publicidad de Lamarque preexistente. El hecho de que Argentina Sono
Film contaba con una agencia local en el pais colaboré con el disefio
de una explotacién més “racional”, en los términos de Juan Carlos Ga-
rate, aun cuando la pelicula por sus caracteristicas estéticas no haya
sido de las favoritas del publico.

El andlisis de estos primeros intercambios y tentativas de forta-
lecer los lazos con el mercado vecino expresa que las practicas de los
mercados y los empresarios fueron sumamente cambiantes y con un
alto grado de improvisacién en este periodo inicial del cine sonoro.
Pero al mismo tiempo demuestra que la suma de estas iniciativas fue
generando un campo cinematogréfico cada vez més profesional. La
intencidn de realizar una arqueologia de estos recorridos tratando de
unir piezas y establecer relaciones dentro de este circuito artistico
sudamericano tuvo como fin tltimo cuestionar la idea del éxito en los
discursos de la historia cultural. Estas iniciativas a medio camino y
con escasa repercusion fueron urdiendo esta trama de intercambios
en la cultura de masas de la época. Este trabajo quiso rendir homenaje
alos olvidos y a los olvidados y olvidadas.

La contracara de éstos fueron los clichés, que persisten hasta nues-
tros dias, instalados como el sentido comun de lo nacional. De este
modo, se pretendi6 bucear en la complejidad de los usos de las imédge-
nes e historizar el rol del cine en las imdgenes que forjamos de noso-
tros mismos y de los otros en Argentina y en Brasil, aun cuando siguie-
ra decepcionando a todos y todas en Rio de Janeiro por no bailar tango
y, en Buenos Aires al tratar de explicar que no todo el afio es carnaval.
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Filmografia

Jornal Carioca (titulo atribuido). 1930-1935.

Las luces de Buenos Aires (Adelqui Millar, 1931).
Romantic Argentina (James FitzPatrick, 1932).

Rio, The Magnificent (James FitzPatrick, 1932).
Flying Down to Rio (Thornton Freeland, 1933).
Cuesta abajo (Louis Gasnier, 1934).

El tango en Broadway (Louis Gasnier, 1934).

Idolos de la radio (Eduardo Morera, 1934).

All6, allé carnaval (Adhemar Gonzaga, 1936).
Aytdame a vivir (José Agustin Ferreyra, 1936).
Carioca Maravilhosa (Luiz de Barros, 1936).

Rio de Janeiro, “City of Splendour” (James FitzPatrick, 1936).
Asf es el tango (Eduardo Morera, 1937).

Besos brujos (José Agustin Ferreyra, 1937).

0 grito da mocidade (Raul Roulien, 1937).

La ley que olvidaron (José Agustin Ferreyra, 1938).
Tereré ndo resolve (Luiz de Barros, 1938).

Caminito de gloria (Luis César Amadori, 1939).
Estd tudo ai (Mesquitinha, 1939).

La vida es un tango (Manuel Romero, 1939).

La vida de Carlos Gardel (Alberto de Zavalia, 1939).

Down Argentine Way (Irvin Cummings, 1940).
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- Odia énosso (Milton Rodrigues, 1941).
- That Night in Rio (Irving Cummings, 1941).
- Melodias de América (Eduardo Morera, 1942).

- The Gang’s All Here (Busby Berkeley, 1943).

Publicaciones peridédicas

- A Noite. Afio 1935, 1938, 1940.

- ANota. Afio 1938.

- AScena Muda. Afios 1931, 1933, 1934, 1935, 1936, 1937, 1938, 1939, 1940, 1941.
- Antena. Afios 1934, 1935, 1936, 1939.

- Cine Argentino. Aflos 1938, 1939.

- Cinearte. Afios 1931, 1932, 1933, 1934, 1935, 1936, 1937, 1938, 1939, 1940,
1941, 1942.

- Cinegraf. Afios 1933, 1934, 1935, 1936.
- Correio do Parand. Afio 1934.

- Didrio Carioca. Afio 1934.

- Didrio da Noite. Afio 1934.

- Heraldo del Cinematografista. Afios 1931, 1932, 1933, 1934, 1935, 1936, 1937,
1938, 1939, 1940, 1941, 1942, 1943.

- Jornal do Rio de Janeiro. Afio 1938.

- Jornal da Manha. Afio 1938.

- Meio Dia. Afio 1939.

- Oimparcial. Afios 1935, 1936, 1939, 1940.

- Proyecciones. Afios 1937, 1938, 1939.

- Radiolandia. Afios 1940, 1941, 1942, 1943.

- Sintonia. Aflos 1933, 1934, 1935, 1936, 1937, 1938, 1939.
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St. Petersburg Times. Afio 1941.

Coleccién de recortes de prensa del acervo Cinemateca Brasileira, Sdo
Paulo, Brasil.

Coleccién de recortes de prensa del acervo del Archivo Cinédia, Rio de
Janeiro, Brasil.

Coleccién de recortes de prensa del acervo del Archivo de Oduvaldo Vian-
na, FUNARTE, Rio de Janeiro, Brasil.

Leyes, estadisticas y notas oficiales

Anuario Cinematografico Argentino de 1936, Buenos Aires, Ed. Argos.

Correspondencia y notas oficiales. Seccién “Cinematografia”. Latas 840 y
451. Archivo del Palacio de Itamaraty, Rio de Janeiro, Brasil.

Decreto nacional N° 98998 (Argentina).
Decreto nacional N° 21344 (Argentina).
Decreto nacional N¢ 21240 (Brasil).
Decreto nacional N¢ 378 (Brasil).
Decreto nacional N¢ 21111 (Brasil).

Ley nacional 12338 (Argentina).

Notas oficiales sobre la visita a la Argentina del Presidente del Brasil, Dr.
Getulio Vargas, 1935. Caja 95/59, Archivo General de la Nacién Argentina.

Ordenanza S 9-XI1-910, art. 198 (Ciudad de Buenos Aires).

Ordenanza S 9-XI1.910, P 19-X11-910, art. 230, art. 231 y art. 232 (Ciudad de
Buenos Aires).

Ordenanza 9043, art. 4 (Ciudad de Buenos Aires).
Ordenanza 8855/9523, S 10-X11-937, P 27-VI1-938 (Ciudad de Buenos Aires).

Ordenanza 7307 (BM 4279), S 15-X11-935, P 8-1-936, art.3 (Ciudad de Buenos
Aires).
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Ordenanza 9043, S 21-X11-937, P 12-1-938, art. 1 (Ciudad de Buenos Aires).

Revista de Estadistica Municipal de la Ciudad de Buenos Aires. Afios 1933-
1939 (Ciudad de Buenos Aires).

Garate, Juan Carlos (1944), “La industria cinematografica argentina”, tesis
doctoral. Buenos Aires, Universidad de Buenos Aires, Facultad de Ciencias
Econdmicas.

Acervos privados en instituciones publicas o privadas
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Correspondencia privada, diarios y cuadernos de Oduvaldo Vianna. Archi-
vo de Oduvaldo Vianna, FUNARTE, Rio de Janeiro, Brasil.

Correspondencia privada, diarios y cuadernos de Adhemar Gonzaga. Ar-
chivo Cinédia, Rio de Janeiro, Brasil.
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