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Resumen

Tanto Alberto Rasore (2006) como Jorge Gagliardi (2016) se preguntan sobre la invencion
del videoclip en relacién con la grabacién y filmacion cinematografica sincronizada en
Argentina. El punto en comun son los quince cortometrajes realizados por Eduardo Morera
con produccion de Federico Valle, protagonizados por Carlos Gardel en 1930 en la ciudad
de Buenos Aires. Se trata de una de las primeras experiencias locales de cine sonoro, que
incluyeron tangos, canciones criollas, valses y una cifra, ademas de dialogos y una ficcion
con el tango Viejo Smoking. Estos cortometrajes implican el uso del sistema Movietone, una
tecnologia con patentamiento norteamericano para la empresa Fox, que permitia
sincronizar el sonido con la imagen. Tales cortometrajes eran alquilados por los duefios de
la sala de forma auténoma a los largometrajes. Incluso también la entrada diferia en costo si
los incluia o no en la proyeccion. En estos cortometrajes Gardel declara, en dialogo con
Canaro, la intencionalidad de promocionar <<“nuestras canciones con la ayuda del film
sonoro”>> (Gardel en Morera, 1930).

Esta forma de promocion musical y cinematografica no resulta aislada si se considera que,
tres anos después, el primer largometraje sonoro de sistema 6ptico producido en el pais se
denomina jTango!, realizado por Luis Moglia Barth. Estas acciones permiten observar el
lugar de privilegio que adquiere la musica urbana en los inicios de la industria
cinematografica. A la vez se proyectaron como una de las estrategias para ampliar la
circulacion de la cinematografia argentina, que en la década de 1920 habia decaido frente
al incremento en salas del cine norteamericano (Barsky y Barsky, 2017: 60).

Al ano siguiente Gardel lleva, junto a algunas grabaciones, varios de estos cortos en un
viaje a Francia y Espafa, lo que constituye un viaje de exportacion (Florencia Garramuno,
2007), caracterizado por la actitud emprendedora propia a algunos artistas de la época
(Andrea Matallana, 2016). Ese viaje era una experiencia habitual que musicos
sudamericanos realizaban a Europa y Estados Unidos, para comerciar sus producciones.
Las mismas seran identificadas como musicas referentes de sus naciones, ayudadas por la
difusién masiva que proveen el cine y la radio.

Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion B318 Silencios retardados en
sonoridades permanentes, dirigido por Maria Elena Larrégle asentado en el IPEAL,
FBA/UNLP. EI mismo estudia las caracteristicas del tango y de la musica criolla en relaciéon
con las producciones cinematograficas, observando las transformaciones que adopta el
género para su registro filmico, ya sea en términos de instrumentacion (Rubén Pesce,
2011), tratamiento audiovisual o escenificacion visual de los musicos (Matallana, 2016).
Asimismo, se analizan también los rasgos generales en la grabacién del tango en los
albores de la industria discografica (Marina Cafiardo, 2017) y el modo en que se constituyen
en productos de exportacion.

> Verso del tango Mano a Mano grabado en 1923 por Carlos Gardel, autor de la musica junto a José Razzano
sobre una poesia de Celedonio Flores.
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Los cortometrajes sonoros y la tecnologia de reproduccion en sala

En el Buenos Aires de 1930, Federico Valle, cineasta y propietario de la empresa
Cinematografica Valle, coordind con José Razzano, musico -y por entonces apoderado
legal de Carlos Gardel-, la realizacién de una serie de quince cortometrajes basados en
interpretaciones del Zorzal. Valle fue un inmigrante italiano que habia tenido acceso a la
formacion cinematografica directamente de su experiencia laboral con los hermanos
Lumiére y con George Méliés. La direccién audiovisual quedd a cargo de Eduardo Morera,
Antonio Merayo en camara e iluminacién, junto a Ricardo Raffo y Roberto Schmidt en
sonido. Ademas, conté con la participaciéon de diversos musicos: los guitarristas Angel
Domingo Riverol, Guillermo Barbieri y José Maria Aguilar (los integrantes del cuarteto);
Francisco Canaro y su orquesta —a la sazén productor capitalista del proyecto—. También en
los cortometrajes aparecen los actores César Fiaschi e Inés Murray y los autores Arturo de
Nava, Celedonio Flores y Enrique Santos Discépolo®.

Esta practica no era extrana en los albores de la cinematografia nacional: segun los autores
Julian y Osvaldo Barsky, ya algunos artistas tangueros de renombre como Angel Villoldo y
Alfredo Gobbi habian sido protagonistas, desde 1907 de breves filmaciones donde
interpretaban canciones, las cuales coincidian con la duraciéon de un disco —entre dos y
cuatro minutos—, de modo que fueran proyectadas de manera sincrénica, a través del
sistema conocido como Vitaphone (Barsky y Barsky, 2017). Si bien mecanismos de este
sistema eran de gran calidad sonora, la duracion posible de los discos oscilaba entre los
siete y nueve minutos, por lo que los largometrajes requerian durante su exhibicion que se
cambien los discos de sonido, lo que implicaba una muy segura falta de sincronia respecto
de la imagen. Sin embargo, para formatos de muy corta duracion tanto para el rodaje como
para la exhibicién en salas, el sistema Vitaphone funcionaba con cierta fluidez. Para esta
tecnologia, que no podia editar el disco una vez grabado, el sonido orientaba el rodaje
fundamentalmente en los tipos de angulos de camara tanto como mediante la duracién de
los planos, a los fines de garantizar el registro sonoro en relacion con el visual (Stephen
Handzo, 1985).

Durante la década de 1910 la industria cinematografica norteamericana tuvo una fuerte
politica de exportacion de sus producciones, hecho que durante la década siguiente se
incrementd en funcion de los desarrollos técnicos relativos al sonido sincronizado. Argentina
comenzo rapidamente a importar dicha tecnologia y producir cine local. De esta forma, ya
en 1930 se contaba con el sistema Movietone, el cual permitia registrar sonido e imagen en
una misma pelicula, es decir en simultaneo. La realizacién de cortometrajes musicales
existieron con anterioridad en el sistema Vitaphone, pero su desarrollo esta directamente
vinculado al Movietone justamente porque las salas de proyeccion se adecuaron
tecnoldégicamente a ese sistema. La realizacion de estos cortometrajes de difusion en
Argentina fue una de las primeras experiencias de este tipo en Latinoamérica’. Ademas, se

® Se estrenaron diez cortos completos de los quince que se grabaron. Los restantes se perdieron
durante el procesamiento de laboratorio —aunque uno de ellos, El quinielero, fue luego parcialmente
reconstruido—. Irineo Leguisamo, afamado jockey y amigo de Gardel, aparecia en la interpretacion
del tango Leguisamo solo.
’ Existe una polémica en torno a quién fue el primer realizador de cortometrajes musicales, en la que
algunos autores ubican como pionero a José Bohr, con su produccion realizada en Nueva York en
1928 —hoy perdida— en torno a la interpretacion de tangos de la argentina Sofia Bozan. Las
experimentaciones de integracion de imagen y movimiento se remontan a la 1927/28 con el trabajo
de Oskar W. Fischinger.
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trata de la primera experiencia filmica sonora® de Carlos Gardel, quien posteriormente logro
expandir su imagen al status de artista internacional, en gran parte gracias a sus
apariciones en el cine. El Movietone proveera un alcance estandarizado a un sistema de
mecanizacion de la exhibicién filmica: la sincronicidad entre imagen en movimiento y el
sonido.

La intencion de filmar estos videos era que funcionaran como cortos de complemento,
material breve que se proyectaba antes de la pelicula central y que tenian un costo
adicional (Gagliardi, 2016). La figura de Gardel aseguraba un interés en ellos, continuando
la practica mencionada de incluir tematicas y figuras del tango en el cine, costumbre que
también se llevaba a cabo en el ambito teatral, donde el tango pisaba fuerte en los sainetes
criollos y otras representaciones escénicas (Lamas y Binda, 2008). Publicitados como
“tangos teatralizados”, los cortos fueron estrenados en Argentina en mayo de 1931, como
complementos de peliculas de mayor longitud, o incluso compartiendo cartel con
espectaculos de ilusionistas (Barsky y Barsky, 2017). En diciembre se presentaron en
Espafia —Madrid y Barcelona—. Poco tiempo antes, el propio Gardel habia emprendido una
gira a Francia y Espafa, donde habia filmado, con otras condiciones y repercusiones, su
primer largometraje sonoro, Las luces de Buenos Aires.

Los cortometrajes fueron exitosos en el pais y en el exterior. De este modo, como veremos
mas abajo, cooperaron al cimentar la proyeccion internacional del cantor. También
observaremos el rol que ocupa la musica ciudadana, a través de sus figuras prominentes,
en la transformacion del cine como forma de entretenimiento masivo.

El tango y el cine

Para 1930, el vinculo del séptimo arte con la musica ciudadana rioplatense ya era estrecho.
En la primera década del siglo, el género habia tenido su desembarco en Europa —
principalmente en Paris—, en los salones de baile y como nimero de danza en los cabarets,
difundiéndose gracias a las giras de musicos locales, a las primeras publicaciones de
partituras de tango y su inclusién en la naciente industria discografica (Canardo, 2017). Si
bien su consumo se detuvo durante la Primera Guerra Mundial, finalizado el conflicto bélico
el tango se ubic6 como una de las principales danzas provenientes de Ameérica v,
rapidamente, fue incluido en el cine, especialmente en el producido en los Estados Unidos.
En 1921, The Four Horsemen of the Apocalypse, film silente elaborado por la Metro-
Goldwin-Mayer, que desarrolla una historia en la cual Argentina resulta protagonista y
donde el mitico Rodolfo Valentino baila tango vestido de gaucho, alcanza un éxito notable,
siendo el mas taquillero del afo. Le seguiran peliculas como The Gaucho (1927) —
ambientada en Argentina, donde Douglas Fairbanks y Lupe Vélez también lo bailan con un
vestuario ligado a lo rural— o la comedia musical Let’s go Native (1930), ya sonora, donde el
tango aparece como numero musical. La lista continia con The Dancers (1930), Dance,
fools, dance (1931), Flying down to Rio (1931), Hi Gaucho (1933), Wonder Bar (1934) y
Under the pampas moon (1935), entre otras. Todas ellas incluyen, con su cuota de
exotismo vy tipicidad, a la Argentina como parte de sus escenas, generalmente con alguna
version de tango (Matallana, 2016).

No resulta casual, dada la popularidad del género en nuestro pais y su utilizacion en el cine
norteamericano, que las primeras peliculas sonoras producidas en Argentina también lo
tengan como protagonista. Se trata de jTango!, realizada por Argentina Sono Film y dirigida
por Luis Moglia Barth, y Los tres berretines, producida por Lumiton y dirigida por Enrique
Susini, ambas de 1933 y estrenadas con una semana de diferencia. Sin embargo la
produccion local, como sefialamos anteriormente, ya lo incluia desde sus inicios mudos:

8 En 1917, Gardel protagoniza Flor de Durazno, film mudo realizado en Argentina por Francisco
Defillippis Novoa.
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Tango Argentino (1900) y Pica, pica compadrito (1903), de Eugenio Py; Nobleza gaucha
(1915), de Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Martinez de la Pera; las
producciones de José Agustin Ferreyra, como Una noche de garufa (1915), El tango de la
muerte (1917), La muchacha del arrabal (1922), Buenos Aires ciudad de ensuefio (1922),
Mi altimo tango (1922), El organito de la tarde (1925) o La vuelta al bulin (1926), entre otras,
o los filmes de Julio Irigoyen, como El guapo del arrabal (1923) o Tu cuna fue un conventillo
(1925). Esta practica pone en evidencia el férreo lazo que unia a ambas disciplinas, y es alli
donde se inserta la produccion de Morera y Gardel. El sistema media que integraba
fonografia, cinematografia y radiologia permitia retroalimentar una industria nacional e
internacional. Esta claro que el publico argentino entre 1920 y 1930 consumia musica y cine
que hablaba -aun con estilizaciones- de lo local. La apuesta por la danza que originalmente
fuera marginada, en la década infame llegaba a hacerse de lleno cancion, para escucharse
y para verse. La promocion musical de una grabacion es en gran medida una de las
funciones clasicas del conocido videoclip. Los cortometrajes aqui analizados poseen
claramente la intencion de la promocion, pero tal vez localicen en otros productos: el
sistema de sonido sincronizado y la figura de Carlos Gardel como cantante a
internacionalizar. Ademas es posible que en estos cortometrajes musicales la promocion de
los discos que incluian las canciones filmadas e interpretadas por Gardel posea especial
interés. Pero aun en estos cortometrajes y junto a lo anteriormente sefalado, la centralidad
de la musica se configura en el uso del plano frontal, corto y mirando a camara del cantor
del arrabal. Ese hecho marca una huella dificil de evitar en el video clip, incluso en los que
la ficcidn desborda la promocion musical®.

La grabacion

La realizacion de los cortos se llevd a cabo durante quince dias, entre finales de octubre y
principios de noviembre, en un estudio propiedad de Valle sito en San Telmo. Se trataba de
un depdsito construido con chapas de zinc que fueron cubiertas de material aislante. Las
precarias condiciones de registro se asemejan a las vicisitudes que también solian aparecer
en las grabaciones sonoras de por entonces, que incluian muchos inconvenientes que
debian sortearse.

La camara debid aislarse con una cabina de vidrio, para evitar que el ruido del motor tapase
la voz de Gardel. De gran tamano, la camara no podia moverse, por lo cual los
desplazamientos (travellings) no fueron posibles. Esto significé que, ante cada nuevo plano,
debia cambiarse el objetivo. Al no haber disponibilidad de luces pequefas, se decidid
utilizar luces potentes vy llenar el set de luz, lo que hizo que la temperatura fuera muy alta y
que, por ello, debieran hacerse largas pausas para refrescarse. La decisién de filmar de
noche, con una temperatura un poco mas fresca, responderia a esto ultimo (Barsky y
Barsky, 2017).

En la interpretacion de Viejo Smoking y de Rosas de otofio, ambos con acompafiamiento
orquestal dirigido por Francisco Canaro, la orquesta se escucha pero no se ve, ya que ésta
debid disponerse rodeando a la camara por razones acusticas, por detras. Para ello, el
director debid revisar la ubicacion de los musicos, decidiendo acercar o alejar determinado
instrumento de acuerdo a la intensidad y al rol que cumplia en el arreglo. Esta practica
resulta similar a la que sefala Timothy Day como habitual en las grabaciones acusticas del
primer cuarto de siglo, donde los cantantes debian acercarse o alejarse de la campana de
grabacion de acuerdo al registro vocal que utilizaran, donde se interpretaban instrumentos
especiales —como el piano reproductor o el violin stroh— y donde la disposicién espacial era
nodal a la hora de lograr un equilibrio entre los instrumentos (Day, 2002).

® Como el caso Thriller de Michael Jackson (1982).
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Las canciones. El problema de uno padecidos por muchos

Excepto por Viejo Smoking y de Rosas de otofio, todos los cortometrajes estan centrados
en la interpretacion de Gardel como cantante solista con acompanamiento de guitarra,
formacion tipica del autor y caracteristica del tango cancion (Pesce, 2011). Sin embargo, no
siempre coincide la instrumentaciéon que se muestra en el video con lo que efectivamente
suena, recurso habitual en el videoclip. En Padrino pelao, tipico tango de dos secciones con
un cambio modal, se observa, a través de un plano medio, a Gardel cantando y tocando la
guitarra delante de un fondo negro, pero el arreglo consiste en el acompafamiento con tres
guitarras. Angel Riverol y Guillermo Barbieri, intérpretes de las otras dos, no aparecen™.
Asimismo, se articula también un interesante efecto de sonido fuera de campo, cuando en
el estribillo final Gardel canta <<"Aqui en esta casa osté non me dentra">> vy, luego de una
pausa en la que Gardel mira hacia un punto inaccesible al espectador, se escucha una voz
fuera de campo que pregunta <<";Por qué, don Antonio, no me deja entrar?">>.
Finalizando la cancién, Gardel responde: <<“Me sun dado coenta que osté es un colao”>>.
En el tango Mano a mano es posible observar a Gardel con su guitarra en un primer plano,
delante de Barbieri y Riverol. Sin embargo, el arreglo esta elaborado para cuatro guitarras,
pero José Maria Aguilar, el musico restante, queda fuera del plano. Son particularmente
interesantes las fluctuaciones ritmicas que realiza Gardel en los comienzos y finales de
algunas frases, aspecto caracteristico de su estilo, pero que no desarrolla en los otros
cortos, salvo en Tengo miedo y en Canchero. También resulta curioso que, antes de
empezar, Gardel y Celedonio Flores, autor de la letra, caminan desde el fondo,
acercandose a la camara, para entablar una pequefia conversacion. Alli, Gardel da un paso
en falso y se detiene, como esperando la indicacién del director para continuar.

Como sefalamos en el parrafo anterior, en Tengo miedo, cuya estructura binaria con
cambio de modalidad resulta tipica del tango en la época, Gardel vuelve a utilizar un estilo
basado en la aceleracion repentina de los inicios y en la detencion de los finales de frase. Al
finalizar, Gardel saluda con una reverencia hacia ambos laterales, como lo hubiera hecho
ante un publico presente, inexistente en el set''. Canchero, por su parte, también se
caracteriza por el estilo menos riguroso y mas compadrito, debido a su utilizacion del
lunfardo y de un tipo de canto por momentos nasal.

En la introduccién del cortometraje Yira, yira, Gardel se encuentra con Enrique Santos
Discépolo, su autor, de fondo el telén del teatro bajo. El plano americano los muestra a
ambos con un encuadre frontal, aunque Gardel por momentos se ubica de perfila a la
camara. En ese encuentro, tiene lugar una conversacion singular. Gardel pregunta:
<<"Decime Enrique, ;qué has querido hacer con el tango Yira, yira”?>>. <<“Una cancion de
soledad y desesperanza”>>, responde Discepolin. El cantor, que pareciera sugerir que el rol
de un intérprete es reflejar la intencion del autor, dice: <<’Hombre, jasi lo he comprendido
yo!”>>; <<"Por eso es que lo cantas de una manera admirable”>>, reconoce el compositor.
A posteriori contintia el didlogo que remata con una broma de Discépolo sobre la edad a la
que el protagonista advierte <<“...que al mundo nada le importa”>, hecho que cierra con un
gesto de ambos que rememora el golpe final de una pelea o el cierre subrayado de un
evento comico como ese. La centralidad del rostro de Discépolo también permite considerar
que no solo el sistema medial artistico reverenciaba a los cantantes, una figura como
Discépolo que por aquel entonces era actor, letrista, compositor y dramaturgo. El Discépolo
cineasta llegara al regreso de su gira europea a partir de 1935. Esa versatilidad en el medio,

19 Sucede lo mismo en las representaciones de Tengo miedo y Enfunda la mandolina.

11 También realiza esta accion al final de Padrino pelao, Rosas de otofio y Enfundé la mandolina.
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sumado a la notoriedad de su persona permiten a Morera centrar la imagen en Discépolo,
quien al respecto de la composicidén del tango en cuestion indicara afos mas tarde: “Usé un
lenguaje poco académico porque los pueblos son siempre anteriores a las academias. Los
pueblos claman, gritan, rien y lloran sin moldes. Y una cancién popular debe ser siempre el
problema de uno padecido por muchos...” (Discépolo en Galasso, 1986:30).

En la interpretacion de Gardel, quien graba este tango en el mismo afio para Odeon'?, al
igual que en Mano a mano, el plano no incluye a Aguilar. También es llamativo el efecto de
utilizar otro plano, levemente mas cerrado, cuando finaliza el primer estribillo y regresa a la
estrofa. En Yira, yira, esto coincide con una leve retencién temporal en el levare sobre el
verso: “Cuando estén secas las pilas de todos lo timbres que vos apretas”. La repeticion de
las estructuras formales del tango cancion no se mantuvo en la distancia focal de la camara,
hecho que considerando las condiciones de grabaciéon sonora y lo fijo de los planos es
probable que no responda una busqueda Unicamente estética sino también a necesidades
técnicas.

En el vals Aforanzas, también instrumentado con cuatro guitarras, se utiliza la misma
disposicién de la camara que en Mano a mano, pero el plano es mas abierto, con lo cual
aqui si se logra registrar a Aguilar.

En El carretero, cancion criolla donde una estrofa se repite con diferentes letras, Gardel
decide eliminar la segunda y, para finalizar las restantes, utiliza el recurso de silbar,
simulando el llamado que el carretero hace a sus caballos. La inclusién de esta cancion
supone un vestigio del ambiente rural que el propio Gardel frecuentaba como artista. En la
presentacion de la cancion, Gardel habla con Arturo de Nava, su autor, quien le agradece
por haberse <<‘acordado de este pobre vigjo, y que hayas sacado ese ‘macarroncito’ criollo
que estaba enterrado en el potrero del olvido, para que estas nuevas generaciones se den
cuenta de lo que es el olor a pasto y olor a fogén”>>. Hay, entonces, un valor casi
museistico, el de resguardar el acervo musical rural para que no se pierda en el olvido.
Gardel responde <<“yo no he hecho mas que interpretar en lo posible tu cancion”>> vy,
mirando a camara, finaliza: <<y que el publico juzgue”>>.

Esa tarea de salvaguardar la herencia nacional se plasma en la introduccién a la ya
mencionada Rosas de otofio, donde Gardel y Canaro se encuentran y dialogan. Canaro
pregunta: <<’Hola, Carlos, ;qué tal?”>> a lo que Gardel responde orgulloso: <<”Como
siempre, hermano, dispuesto a defender nuestro idioma, nuestras costumbres y nuestras
canciones con la ayuda del film sonoro argentino”>>. Asi, la nueva tecnologia no tiene
porqué venir a socavar las tradiciones culturales locales, sino que puede ser utilizada para
documentar nuestra idiosincrasia. Canaro también quiere cooperar en la tarea, y responde:
<<"o, por mi parte, te acompariaré con mi orquesta, y haré lo imposible para que nuestras
canciones sigan triunfando en el mundo entero”™>. En los momentos mas nobles de sus
oraciones, ambos miran a camara. El recurso basico del testimonio frontal a camara
refuerza el vinculo individualizado con el espectador.

La inclusion de estas tres canciones suponen entonces, por un lado, una tarea honorifica
que los intérpretes, privilegiados, deben llevar a cabo: resguardar aquellas producciones
locales que estan en peligro de extincion. Sin embargo, la continuidad de la cancion criolla
como género musical difundido en la industria fonografica a comienzos de las década de
1920, estaba presente y deja en estos cortometrajes en particular su impronta de promocion
cinematografica. Por el otro, permiten observar el constante giro entre lo rural y lo urbano
que caracterizara a Gardel. Segun Julian y Osvaldo Barsky, esto prefigura la formula que
luego, con la ayuda del letrista Alfredo Le Pera, Gardel desarrollara como personajes en sus
peliculas de mayor envergadura, aquél que “sintetiza el contraste entre el optimismo

12 Con el niimero de catalogo 18830 6189,en Odedn esta registrada la grabacién de Yira- Yira por Carlos Gardel
el 16/10/1930.
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campero de De Nava y el pesimismo ciudadano de Discépolo” (Barsky y Barsky, 2017,
p.69). Esta doble situacion da cuenta de la ambigiedad del Zorzal con la época. Con el
golpe militar que derrocd la segunda presidencia de Hipdlito Yrigoyen en septiembre de
1930 a cargo del general José Félix de Uriburu, una serie de composiciones de tangos
caracterizados como patriéticos se escribieron y grabaron. La caracterizacion es anterior y
se relaciona a los tangos compuestos en ocasion del centenario®, sin embargo durante la
Década Infame la denominacién patriético sera un adjetivo que al tango poco tiempo mas
acompane. El caso del tango Viva la Patria, de Anselmo Aieta y Francisco Garcia Jiménez,
que celebra el golpe de estado, antes mencionado, fue grabado por Gardel en 1931 para
Odedn, codigo de catalogo 18828 A.

Viejo smoking, la narratividad clasica en el cortometraje musical

Esta cancidn merece un apartado especial, debido a que en ella se articula una
representaciéon ficcional previa a su interpretacion. Esta representacion, guionada por
Enrique Maroni, dura un poco mas de cuatro minutos, y cuenta con la actuacién de Gardel —
como el inquilino—, Inés Murray —como Manuela — y de César Fiaschi —como el amigo—.
Mientras Gardel esta con aire preocupado en su habitacidon de pensién, entra Manuela, que
con un claro acento de inmigrante le comunica que debe tres meses de alquiler y que, si no
paga, sera desalojado. Luego de una conversacién donde Gardel se lamenta de su
situacion, ingresa el amigo, también angustiado por su situacién laboral. Al abrir el ropero, el
amigo observa el viejo smoking de Gardel, y le sugiere venderlo para hacer frente a las
deudas. Gardel responde: <<”No podria separarme de él. En la historia de mis mejores
aventuras de amor, él fue el testigo fiel. jCuanta pebeta linda se afirmé en ese brazo, en las
vueltas de un tango! jComo sinti6 ese smoking el latir de mi corazén, apresurado por las
emociones del primer beso! Separarme de él, seria como si me arrancasen un pedazo de
vida. Nunca me separaré de él’>>, y arremete el tango, acompafado por la invisible
orquesta de Canaro.

Gardel comienza directamente por el primer estribillo —recitado, no cantado—, omitiendo las
dos primeras estrofas, y recién canta a partir de la tercera. De este modo, la duracién de la
parte musical se reduce a la mitad de la cancion original, mientras que la ficcion es
notablemente mas larga. El uso del lunfardo tanto en las poseias de los tangos como en los
dialogos colabora con las caracterizacion que desde la existencia del sonido sincronizado
puede realizarse con los personajes y su pertenencia cultural. El cocoliche, esa mezcla
entre el idioma madre y la segunda lengua en el caso de los inmigrantes configura el rasgo
esencial de la administradora de la pension, que interpreté Inés Murray.

El recurso de la actuacion es diferente a todos los otros cortos. Los protagonistas nunca
miran a la camara, salvo Gardel cuando interpreta la cancién —es decir, cuando el devenir
de la ficcion se ha desarticulado—. Ademas, se trata del unico que tiene un vestuario'™
especifico y una escenografia referencial, ambientando una pension. Asimismo, el montaje
es mas complejo, ya que dispone de muchos planos, utilizando por unica vez el recurso de
plano y contraplano.

La ficcion, entonces, articula elementos iconicos del tango —la pension, los inmigrantes, el
lamento por el presente y la consecuente nostalgia por un pasado mejor— a la vez que se
enfoca en un aspecto central de la cotidianeidad argentina del 1930, y de la Gran Depresion

13 En torno a 1910 existieron varios tangos catalogados como patridticos, el primero en referenciarse es
Independencia de Bevilacqua grabado en 1912 por Juan Maglia.

14 En todos los demas, Gardel hace gala de un vestuario elegante, frac o smoking con mofio, al igual
que sus musicos. Aqui, lleva traje y corbata. El maquillaje, por otro lado, es mas intenso.
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en general: la falta de trabajo. Incluso, se anima con una frase envalentonada, ante el aviso
de desalojo, el amigo dice <<”jpero che, no acertamos ni una! ;Y a mi que me dejaron
cesante, y eso que también fui revolucionario”>, en alusién al golpe de estado liderado por
el general José Félix Uriburu, instalando una dictadura militar y promoviendo luego una
serie de gobiernos instituidos sobre el fraude electoral.

Conclusiones

La exhibicion de los cortos, sumado a la difusion de su musica grabada, las giras por
Espana, Uruguay, Francia ubican a Carlos Gardel en torno a las década del 1930 como un
artista con potencial internacional. En ese contexto, su asuncion como defensor de
“...nuestro idioma, nuestras costumbres y nuestras canciones” lo expone como artista con
potencial internacional. El cine sonoro encuentra en el tango una posibilidad de desarrollo
comercial, estético y cultural. Ese tango que ya habia superado la marginalidad y por su
construccion de tipicidad se convertia en un representante de lo nacional. La organizacion
temporal de los cortometrajes cantados por Gardel, esta supeditada a las caracteristicas
sonoras y eso hace a un rasgo prototipico de lo que va a ser el videoclip. Pero los
cortometrajes no son aun un montaje centrado en las transformaciones ritmicas de la obra
musical.

En el contexto de una crisis econdmica sin precedentes como fue el crack de la bolsa en
1929, la adopcién de una tecnologia que permitia sincronizar sonido e imagen en
movimiento con mayor precisiéon implicaba en Argentina, la importacién técnica y la
readecuacion de las salas de reproduccion a dicha tecnologia. La comercializacion del
sistema Movietone estuvo a cargo de la empresa Twenty Century Fox, quien rapidamente
concentré gran parte del desarrollo técnico del sistema. Su pronta inclusion en la Argentina,
es concurrente con otras formas tecnoldgicas de la comunicacién y de la cultura, la
radiofonia, la fonografos por ejemplo. La experiencia de los cortometrajes con el tango
expresan una época donde la danza se vuelve cancion, es capas de identificar a la nacion,
asi como desarrolla el lunfardo. También exponen la diversidad de géneros musicales que
los artistas cantores populares abordaban, anteponiendo cuestiones de mercado, insercién
de las obras y de su propia figura en paises latinoamericanos y en EE. UU. Hecho que en el
caos particular de Carlos Gardel esto llegara a partir de 1933.

El endeudamiento, la pobreza, el desempleo y el descreimiento de la clase politica
sobrevolaron los afos 30, en Argentina ademas con dictaduras también. Sin embargo, en
ese contexto el consumo cinematografico se amplia, se masifica. Por ello, el recurso a
musicos populares resulta claro y légico. No obstante, las elecciones estéticas que
asumieron musicos y realizadores en estos cortometrajes excede unicamente la difusion de
discos, y la versién local de pequefias peliculas habladas y cantadas. Son ademas el
testimonio de artistas vinculados al tango que ya sin ser perseguidos son victimas de los
horrores econdémicos vividos en ese periodo. Y tanto en el guibn como en la seleccion de
repertorio a cantar, Gardel y Morera permitieron la expresién del lunfardo, de las
expectativas frustradas de una generacion también insumisa frente a la mano amenazante
de las dictaduras y el fraude electoral. Por ello, la musica que expuso la falta de tornillos
que el mundo posee, enuncia lo que Galasso dijo de la obra de Discépolo, esa: “Implacable
radiografia econdémico-socialde la Década Infame, en un testimonio literario-politico
ilevantable” (Galasso, 1986: 7).

La identidad sintética entre sonoridad de la grabacién fonografica y la de los
cortometrajes, no implica el playback sino la orientacion que la tecnologia de la época
permitia, y a la vez ofertaba un mundo sonoro con el que caracterizar personajes,
situaciones y cantores. El sistema medial: cine, disco y radio; conjugaron el potencial
exportador de las musicas que siendo marginales representan a la nacion (Garramufo,
2007).
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