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Introduccion

I met a girl

At the carnival

In Rio de Janeiro.

We danced all night

On the boulevard

In doorways, we did the tango.

(..

Las palabras recién citadas pertenecen a “Spanish Eyes”, cancion
escrita por los reconocidos productores y compositores de la industria
musical estadounidense John Charles Barret -mas conocido como “Des-
mond Child”- y Robert Rosa Suarez -”Robby Draco Rosa”- para el primer
album en inglés del puertorriquefio Enrique Martin Morales, Ricky Martin
(Columbia, 1999). Esta narra la historia de una cautivante mujer latina con
quien el hablante dice haber bailado tango toda una noche del Carnaval
de Rio. No obstante, luego de salir el sol, la mujer desaparece, dejando al
aludido “borracho de amor”, extrafiando sus labios y el movimiento de
sus caderas al punto de querer ocupar incluso su vida entera si es necesario
para encontrarla. Asimismo, el hecho de no haber conocido su real nom-
bre hace que este la recuerde ahora simplemente como “spanish eyes”.

Como suele suceder en este tipo de representaciones de lo “latino”,
la cancién en cuestién es dotada de un cierto aire “espafiol”, contem-
plandose para ello el uso de un rasgueo flamenco en una guitarra actstica
-con cuerdas de nylon-; giros melédicos -en cuerdas y bronces- propios
de géneros musicales asociados a la cultura taurina como el pasodoble;
unas semillas que, de algiin modo, evocan castafiuelas y unos coros que de
cuando en cuando intervienen con un aflamencado “baila, baila, baila...”.
Por si fuera poco, luego de estos referentes andaluces, cariocas -Carnaval
de Rio- y rioplatenses -tango-, en la mitad de la cancién se incorpora un
tumbao a cargo del piano acompafiado de percusion afrocaribefia.

Mas alla de la extrafieza o hilaridad que puede provocar este caso
dentro de las audiencias mas criticas o medianamente informadas sobre las

13
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caracteristicas culturales y geograficas de América Latina, “Spanish Eyes”
no dista de la “latinidad” de Shakira, compuesta de referentes latinoame-
ricanos y de Oriente Medio; de una Madonna que en el video clip de “La
Isla bonita” (Ciccone, Gaitsch y Leonard, 19806) figura caracterizada como
andaluza, bailando en la representacién de un barrio latino pobre mientras
evoca a un /atin lover, a una “siesta” en un paisaje paradisiaco y a una fiesta
con musica de samba; del sexualizado “chico latino” a quien le canta Geri
Halliwell (Halliwell, Watkins y Wilson, 1999); de las puestas en escena del
neerlandés André Rieu al interpretar musica latinoamericana o del nombre
de la gira de The Rolling Stones por América Latina (2016): OZ.

Estos tépicos representacionales de lo latino, basados en lo festivo,
tropical, colorido, caluroso, intenso, exético, salvaje, exuberante, sensual
y erético obedecen al estereotipo generalizado que se difunde constan-
temente en los medios de comunicaciéon masivos (videoclips, television y
cine mainstream, publicidad, entre otros), hechos que en algin momento
me llevaron a preguntar por qué en la actualidad, a pesar del abierto acceso
a la informacion, este tipo de estereotipos mantienen su vigencia y cual ha
sido el rol de la musica en la construccién de estos estereotipos recono-
cidos por millones de personas en el mundo. Lo que esta investigacion se
arriesga a plantear, es que gran parte de las respuestas se encuentran el cine
hollywoodense producido en los afios 30 y 40.

La caracterizacion sonora
de lo latinoamericano en el naciente cine sonoro

América Latina, o una idea geografico-imaginaria de ella, ha sido ca-
racterizada, evocada y, en definitiva, representada en la musica europea y
estadounidense en distintos momentos, espacios y géneros. Al respecto,
pueden considerarse aqui no solo ejemplos posteriores a la definicion y
uso del concepto “América Latina” -proceso que, como plantean autores
como Grinor Rojo (2001) o Pablo Palomino (2020), toma gran parte del
siglo XIX y cuya consolidacion tiene que esperar hasta las primeras déca-
das del XX-, sino también manifestaciones anteriores como, por ejemplo,
las 6peras europeas -sobre todo del siglo XVIII- escritas en torno a la
tematica de la Conquista de América. Sobre lo mismo, resulta pertinente
pensar también en un sinfin de piezas breves, canciones, marchas o valses,
escritos y publicados a lo largo del XIX en Estados Unidos en alusion a
diversos conflictos politicos de las incipientes republicas latinoamericanas,
entre las cuales se encontraban homenajes musicales a héroes independen-
tistas como Simén Bolivar, Bernardo O’Higgins o Jean Pierre Boyer. En
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adicién, pueden incluirse composiciones de musicos viajeros como las del
austrfaco Sigismund von Neukomm (1778-1858) o del virtuoso estadou-
nidense Louis Moreau Gottschalk (1829-1869), quienes retrataron, musica
mediante, regiones, estampas o expetiencias vividas en sus travesfas por la
region. Incluso, puede pensarse aqui en obras inspiradas en una América
imaginada por musicos que nunca visitaron los territorios aludidos en sus
composiciones, como ocurre con The Ornothological Combat of Kings, or the
Condor of the Andes and the Eagle of the Cordilleras (1836) del estadounidense
de origen checo Anthony Phillip Heinrich (1781-1861).

Ahora bien, creo firmemente que fue el proceso de incorporacion de
sonido en el cine -fenémeno desarrollado durante las primeras décadas del
siglo XX, tanto en la industria filmica europea como estadounidense- lo
que trajo consigo un importante desafio para la producciéon de represen-
taciones de lo latinoamericano a través de la musica. En efecto, gran parte
del interés de este trabajo estd puesto en el momento en el que la fijacién
de sonido al soporte cinético-visual contribuy6 a la posibilidad de definir
y estabilizar un concepto musical que no variarfa ni dependeria mas de
las habilidades o criterios de los musicos de los recintos de proyeccion
cinematografica, en quienes, a mi juicio, recay6 hasta entonces la principal
responsabilidad de materializar la dimensién sonora de las producciones
filmicas. Al respecto, una de las consecuencias que mas interesa abordar
aqui es que la dimensién sonora, y mas especificamente la musical, se ha-
bria convertido en un factor ineludible en la produccién de filmes y sus
cédigos representacionales y, en lo que a representacion de lo latinoame-
ricano se refiere, llegaba el momento para directores musicales, composi-
tores y arreglistas de la incipiente industria del tradicionalmente llamado
“cine sonoro” de tomar ciertas decisiones estilisticas —género musical, ins-
trumentacion, ritmo, etc.- con las cuales caracterizar musicalmente estas
representaciones en un soporte que, en principio, no permitiria cambios
posteriores.

En lo que a industria cinematografica estadounidense se refiere, creo
pertinente tener en cuenta que el inicio de la era comercial del cine con so-
nido incorporado puede definirse hacia fines de 1927 luego del estreno de
The Jagz Singer (Crosland, 1927) y que dicha industria llevaba, hasta ese en-
tonces, mas de una década liderando el mercado cinematografico mundial,
esto como resultado de una agresiva campafa desarrollada en la década de
1910 por parte de Hollywood y el Estado de dicha nacién para desplazar
al cine europeo, hasta la Primera Guerra Mundial un protagonista sin con-
trapeso (Purcell 2012). Y si bien durante un periodo previo de filmes sin
sonido incorporado la industria de Hollywood ya tenfa definidos diversos
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estereotipos para representar lo latinoamericano, la transicion hacia el cine
sonoro enfrenta a preguntar por las nociones y antecedentes de musi-
ca latinoamericana que habrian llegado a manos de directores musicales,
compositores y arreglistas; por los recursos musicales que comenzaron a
utilizarse para representar y/o caracterizar lo latinoamericano; y por sobre
todo, por el momento en que estas representaciones musicales se consoli-
dan, pensando, a su vez, en la posible vigencia actual de las mismas.

Lo musical en la comprension
de las construcciones de “latinidad”

La construccién y representacién de imagenes, conceptos y conse-
cuentes estereotipos de lo latinoamericano en la industria filmica hollywoo-
dense durante el periodo abordado -primera mitad del siglo XX- ha sido
una tematica trabajada desde diversas disciplinas y campos de estudio’.
No obstante, estas lecturas y debates, que si consideran la interseccién
e interaccién de lenguajes visuales, literarios, ideolégicos, performaticos,
entre otros, por lo general son indiferentes a la dimensién de lo sonoro
y lo musical, componente de las representaciones hollywoodenses de lo
latinoamericano que, a mi juicio, result6 ser uno de los mas persuasivos
y estratégicos de dicha industria para apelar a las emocionalidades en sus
audiencias para favorecer un proyecto de hegemonia. En este sentido, esta
investigacion propone una mirada ctitica, desde lo musical, a los intereses
de Estados Unidos en América Latina en el marco de la llamada “Politica
del buen vecino”, concepto que podemos entender, de manera preliminar,
como una iniciativa de la politica exterior estadounidense, operativa entre
1933 y 1945, 1a cual declaraba la no injerencia de Estados Unidos en los
asuntos internos de los paises de Latinoamérica y Caribe, favoreciendo,
asimismo, el intercambio comercial y los tratados bilaterales entre dicha
nacién y sus paises “vecinos”.

De este modo, me resulta evidente que la inclusién de lo musical
en el estudio de las representaciones de lo latinoamericano enriquecerfa,
desde otra perspectiva, las lecturas de lo que se ha entendido como lo
“latino” o “latinoamericano” en el contexto de la cultura de masas y, en
lo que respecta a lo musical, creo que esta aproximacion resulta esencial
en la comprensién de lo que actualmente se entiende en la industria por
“musica latina”.

Para atender al problema recién expuesto, se presenta aqui como ob-

1 Consultar Poveda (2019b, 39-50).
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jeto de analisis la musica original -diegética y no diegética* de largometra-
jes de ficcién con una destacada presencia de América Latina y su musica
en sus narrativas producidos por la industria de Hollywood durante el
periodo de la Politica del buen vecino (1933-1945).

Con relacién a los criterios considerados, fundamento en primer lu-
gar la opcion de trabajar con la musica original® de estas producciones
dado que entiendo dicho marco como el resultado de decisiones y nego-
ciaciones que asumo tuvieron que enfrentar directores, compositores y
arreglistas de la industria filmica al momento de definir su contribucién
en la construccién de representaciones -ya en filmes con sonido incorpo-
rado- de lo latinoamericano. Por una decision metodoldgica, esta investi-
gacion pone su énfasis en la produccion de estas misicas mas que en su
circulacién o recepcion, fenémenos que, por su relevancia, magnitud y
complejidad, ameritan un tratamiento distinto al presentado en este traba-
jo, el cual asumo como un primer paso.

Con respecto a la opcién de trabajar con el llamado cine mainstream
—entendido este como una categorfa de produccion filmica originada en
Hollywood hacia comienzos del siglo XX cuyos procesos creativos estan
supeditados a estrictos criterios corporativos y de marketing-, consideré el
dominio y alcance masivo de este tipo de producciones y, en consecuencia,
su capacidad de difundir y consolidar estereotipos y construcciones de
alteridad a nivel global. En términos de produccién, cabe especificar que
se esta hablando aqui de corporaciones con elevados presupuestos, des-
tinados a la contratacion de actores y actrices de moda —las denominadas
Stars-, asi como de grandes planteles artisticos —actrices/otes, bailarinas/
es, artistas de variedades, orquesta, coro, compositoras/es, arreglistas, le-
tristas, entre otros- y técnicos —vestuaristas, escenografas /os, técnicas/os,
iluminadoras/es, sonidistas, entre otros-. Asimismo, en este contexto tam-
bién se contd con financiamiento para disponer de recursos tecnologicos

2 En el lenguaje audiovisual, se entiende por “musica diegética” a la musica que
figura interpretada o reproducida en la accién proyectada. Por ejemplo, la musica de un
intérprete musical tocando su instrumento, o bien, la musica reproducida por una radio.
En cambio, se denominara “musica diegética” -o “incidental”- a toda musica que realce
la expresividad de la accién, pero que no forme parte de esta. Por ejemplo, una musica
orquestal incluida para realzar el dramatismo de la despedida de dos amantes, esto en un
escenario donde no es posible visualizar ninguna orquesta ni tampoco altavoces que den
pista de estar transmitiendo dicha musica.

3 Me refiero aqui a la musica encargada y concebida para un filme en particular.
Esta se diferencia de la denominada “musica preexistente”, es decir, musica que se utiliza
en un filme que posee un origen previo y, por lo general, distinto al ambito cinematografi-
co.
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que permitieron y facilitaron el desarrollo de procedimientos y técnicas
innovadoras o, incluso, la posibilidad filmar escenas desarrolladas en terri-
torios o pafses lejanos.

Desprendido de lo anterior, resulta pertinente aclarar que las pro-
ducciones aqui analizadas fueron concebidas principalmente por las lla-
madas Majors, es decir, compafifas cinematograficas con capacidad para
producir, distribuir y exhibir filmes a nivel internacional. Durante el perio-
do estudiado, estas formaban un grupo de cinco firmas denominadas Big
Five: 20th Century Fox —hasta 1935 denominada Fox Film Corporation (Kemp
2011, 17)-; Paramount;, MGM (Metro-Goldwyn-Mayer); Warner Bros. y RKO
-Radio-Keith-Orphenm- Radio Pictures. Complementariamente, el resto de las
producciones aqui analizadas pertenecen a Universal, Columbia 'y United Ar-
tists, denominadas Minors -y también las Little Three- por no contar con
salas de exhibicion propias, lo cual, no obstante, no mermé su relevancia
en términos de produccién. Ahora, hay que indicar que tanto Majors como
Minors produjeron también una gran cantidad de filmes de bajo presupues-
to, los cuales también fueron aqui considerados.

En adicién, cabe decir que los filmes estudiados fueron producidos
originalmente en inglés -incluyendo, no obstante, breves, aunque constan-
tes intervenciones del castellano y, en algunos casos, del portugués-, con-
tando en algunos casos con versiones dobladas pensando en una audiencia
panamericana.

Otro punto importante para aclarar es que gran parte de los filmes
analizados pertenecen al género “musical”, “el mas costoso producto de
Hollywood” que durante el perfodo estudiado alcanzé una popularidad
que llegd a condicionar el funcionamiento de la industria musical esta-
dounidense (Altman 1996, 301). En términos sociales y culturales, cabe
reconocer también la influencia del musical sobre la sociedad estadouni-
dense, constituyendo, segin Altman, un instrumento de “estabilizacién”
de la misma y, segin Knapp, el reflejo de una identidad que dicho género
contribuy6 a forjar (Knapp 2005).

En cuanto al periodo abordado en esta investigacion, este se enmar-
ca en los afos de funcionamiento de la Politica del buen vecino, conside-
rando como su inicio la presentacién de la metafora de la buena vecin-
dad contenida en el discurso inaugural del primer gobierno de Franklin
Delano Roosevelt -4 de marzo de 1933- y como su término la muerte de
Roosevelt, producida un 12 de abril de 1945, afio que coincide también
con el cese de la Segunda Guerra Mundial. Considero que en estos afios
y a través de esta politica se consolida una forma de diplomacia que se
venia gestando desde inicios de siglo, en la cual la cultura constituyé -y me
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apoyo aqui en los trabajos de autoras/es como De Grazia (2005), Purcell
(2012) o Salvatore (2000)- una estrategia de apariencia pacifica y atractiva
para desarrollar hegemonia. En efecto, fue en estos aflos de guerra que
Estados Unidos fortalece su dominio en el continente americano, consa-
grando, ademas, el modelo de sociedad de consumo por sobre el modelo
burgués europeo, esto en un marco de transformaciones de las relaciones
econdémicas y politicas a escala global. En este sentido, la Politica del buen
vecino implicé un esfuerzo diplomatico del gobierno estadounidense que
convocd no solo a representantes del mundo politico y econémico, sino
también a medios e industrias culturales tales como la radio y el cine (P.
Bender 2002, 6), ocupando este dltimo un lugar protagénico como medio
educativo, informativo y propagandistico para favorecer numerosos pro-
yectos y reformas de gobierno.

En definitiva, y en virtud de lo hasta ahora expuesto, esta investiga-
ci6én plantea identificar el uso de la musica en representaciones de lo latino
producidas por Hollywood durante el perfodo de la Politica del buen veci-
no, esto con la finalidad de aportar a la integracion de lo musical en las lec-
turas y debates sobre dicho fenémeno. De manera mas especifica, se busca
aqui determinar qué recursos y procedimientos musicales se utilizaron al
representar lo latinoamericano, proponiendo, a su vez, una periodizacién
que permita definir sus procesos de consolidacion.

A partir de lo anterior, reafirmo que la musica fue probablemente
el medio mas persuasivo y estratégico utilizado por la industria filmica
hollywoodense para desarrollar representaciones de lo latinoamericano
tributarias al proyecto de hegemonia implicito en la Politica del buen ve-
cino. Para este fin, dicha industria, bajo la supervisiéon y apoyo guberna-
mental, se propuso primeramente revertir una serie de estereotipos que
previamente ella habia ayudado a instalar y que reforzaban ideas poco
favorables sobre América Latina tales como promiscuidad, deshonesti-
dad, sentimentalismo, flojera, salvajismo, entre otros. El mecanismo usado
fue producir filmes con representaciones que realzaban mas bien aspectos
particulares de la region, tales como su cultura, geografia, flora o fauna
que podian resultar interesantes, atractivas e incluso educativas para las
audiencias estadounidenses. Asimismo, junto con estos aspectos particu-
lares sobre América Latina, se ensalzaron también puntos en comun entre
dicha region y Estados Unidos, esto con la finalidad de consolidar una
sensacion de didlogo, cooperacién y unién panamericana. En términos
musicales, se recurrié aqui a procedimientos tales como la inclusién de
musicos y agrupaciones latinoamericanas en pantalla, asi como al uso de
repertorio de diversas tradiciones musicales de la regién, donde también se
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lucieron instrumentos y conformaciones instrumentales especificas. Uno
de los procedimientos que mas llama mi atencién aqui son las secuencias
con didlogos, alternancias y/o fusion de tradiciones y estilos musicales lati-
noamericanos y estadounidenses, con sus consecuentes danzas e idiomas,
esto a modo de simbolizar, en clave musical, un didlogo e intercambio
“amistoso” y supuestamente horizontal entre ambas culturas.

En los procedimientos recién enumerados destacan recursos tanto
timbricos como ritmicos. Los primeros utilizados para ofrecer sonorida-
des distintas a las de los instrumentos musicales del canon sinfénico euro-
peo o la musica popular estadounidense, acudiendo, por ejemplo, a idi6fo-
nos de ascendencia aborigen afroamericana —tambores de distintos tipos y
tamafios, giiiro, quijada de equino, instrumentos con semillas, entre otros-,
o a la instrumentacién propia de conjuntos de bailes tropicales —basica-
mente bronces y percusiones-. En cuanto al ritmo, este fue pensado como
un recurso con connotaciones primitivistas, directamente relacionado con
lo corporal y lo sexual, siendo utilizado a través de géneros como el tango
o ritmos de origen afro como el son, conga o samba.

Ambos recursos, timbre y ritmo, constituyeron a mi juicio un factor
de novedad para las audiencias estadounidenses, contribuyendo a inscribir
en la cultura de masas una idea de lo latinoamericano basada generalmente
en lo festivo, tropical, sensual, intenso, salvaje y exuberante. Asimismo,
creo que este fenémeno producido desde la industria filmica resulta fun-
dacional, tanto en términos de construccién como de inscripcién y pro-
yeccion, de una nocién de lo que a partir de entonces se entiende en la
industria musical global como “musica latina”.

En definitiva, asumo aqui un rol activo de la musica en la construc-
ci6én de alteridad, entregando un contenido sonoro al proyecto de hege-
monfa estadounidense.

La definicion de un corpus filmico

La busqueda de largometrajes de ficcién, con una destacada pre-
sencia de América Latina y su musica en sus narrativas, producidos pot
Hollywood durante el periodo de la Politica del buen vecino, implicé la re-
visioén general de casi un centenar de producciones. De estos 100, 17 pasa-
ron a conformar un corpus filmico para trabajar de manera mas profunda.

Una vez definido el corpus, se abordé informacion basica de cada
una de estas producciones, tal como la fecha y lugar de estreno; género
cinematografico; director; estudio; si el filme esta en colores o en blanco
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y negro; duracion; resefla argumental; posible participacion de musicos o
agrupaciones musicales latinas en escena; y el nombre de las/los autoras/
es -compositoras/es y letristas- de la musica original. Reconozco en este
proceso de busqueda y corroboraciéon de datos la gran ayuda de catas-
tros filmicos ofrecidos en los trabajos de Alfred Charles Richard Jr. (1992,
1993) y Emilio Garcia Riera (1987), asi como de la informacién ofrecida
por las plataformas en linea American Film Institute (AFY)*, Internet Movie
Database IMDDb)* v Turner Classic Movies (TCM)°.

Finalmente, debo decir que la definicién de este corpus dejé afue-
ra una gran cantidad de filmes que, si bien no cumplian con todos los
criterios de busqueda, en algunos casos estos contienen escenas o aspec-
tos especificos que resultan relevantes para esta investigacion. Algunas de
estas producciones filmicas son mencionadas en pasajes especificos del
desarrollo de este trabajo y, por lo general, son incluidas en el Anexo 3 de
este escrito, el cual lleva como titulo “Otras referencias filmicas™.

El acercamiento a los materiales

Atendiendo a contrarrestar la débil presencia de lo musical en los
estudios que abordan la construccién y representacion de lo latinoameri-
cano en la industria filmica hollywoodense durante la primera mitad del
siglo XX, este estudio se propuso desarrollar una metodologfa de acerca-
miento a los materiales musicales que resultara facilmente comprensible
y, en consecuencia, dialogante con otras disciplinas. En este sentido, este
no es un estudio técnico escrito para entendidos en musica, sino mas bien
un estudio escrito por un musico para fomentar la incorporacion del len-
guaje musical como un componente mas dentro del estudio del fenémeno

abordado.

Sin desconocer ni menos deslegitimar los beneficios que podria traer
la implementacién de un andlisis musical formal’, la apuesta analitica que

4 https://www.afi.com

5 https://www.imdb.com

6 http:/ /www.tcm.com

7 Al hablar de un analisis musical “formal”, me refiero a una metodologia que

trabaja, generalmente, a partir de un soporte escrito -partitura-, centrando su atencion en
las funciones melédica, armonica, contrapuntistica y ritmica de una composicion, asi como
en todos sus elementos estructurales, a pequefia o gran escala (Whittall 2008). Esta mirada
inaugura lo que se conoce como “analisis musical”, que, en breves términos, podemos
entender como una rama de los estudios sobre musica que se consolida en el marco de la
academia musical europea durante el siglo XIX y que tiene como objetivo desarrollar una
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aqui desarrollo se basa en un procedimiento bastante mds sencillo, donde
resultan centrales lo que los textos didacticos de teorfa musical denominan
comunmente “parametros del sonido”. Estos son aqui llamados “parame-
tros del sonido musical”, explicitando mi focalizacién en una construc-
ci6n cultural llamada “musica”, la cual constituye un marco muy especifico
dentro de lo que percibimos como sonido.

El concepto de parametro, entendido como una variable cuantifica-
ble, es un elemento primario dentro de cualquier analisis musical formal.
No obstante, su correcta aplicacién es a mi juicio suficiente para aludir a la
materia sonora de la musica en el contexto de un analisis no especializado.
Tradicionalmente, se establecen cuatro de ellos: Timbre, Altura, Duracién
e Intensidad.

El primero, Timbre, puede describirse basicamente como la iden-
tidad, calidad o particularidad sonora de un instrumento, voz o la com-
binacién de estos. Esta identidad, calidad o particularidad sonora es la
resultante de la combinaciéon de armoénicos, los cuales pueden entenderse
basicamente como la gama de frecuencias derivadas naturalmente de la
ejecucién de una o mas notas musicales. Es dentro de este parametro que
se encuentra un recurso clave para esta investigacion: la instrumentacion.

El segundo parametro, Altura, alude primariamente a la dimensién
vertical de la musica, es decir, a la ejecucion de frecuencias especificas -las
“notas musicales”- que pueden ser de caridcter agudo -a veces denomi-
nadas “notas altas”, por su ubicacién superior en el pentagrama-; medio;
o bien, grave -o “notas bajas”-. Es desde esta verticalidad que pueden
reconocerse alturas producidas por una sola nota musical -por ejemplo,
la nota de una melodia- o la superposicién de varias de ellas y los acordes
y texturas que estas forman. Esta escucha vertical remite a pensar en tér-
minos “armoénicos”, término derivado de la “Armonia”, rama de la teoria
musical que estudia las relaciones y funcionalidad de los acordes, es decir,
de la superposicién o cruce de dos o mas notas.

El tercer parametro del sonido musical, la Duracién, alude a la suce-
si6n y combinacion de valores de tiempo que componen el discurso musi-
cal, configurando una dimension horizontal de la musica. Aqui es posible
definir, por ejemplo, aspectos como el ritmo -sucesion regular o irregular
de valores sonoros o silenciosos producida dentro de un margen temporal
determinado- o, a un nivel mas macro, la duracion de las secciones o com-
pletitud de la manifestacion musical analizada.

Finalmente, se llega a la Intensidad, parametro que alude basicamen-

interpretacion téenica y teérica de la “obra musical”.



.............................................................. INTRODUCCION

te a la potencia con que es ejecutada una nota o pasaje musical.

De este modo, y en virtud de lo planteado como una suerte de hipo-
tesis, este andlisis centra su atencién en dos de los parametros expuestos.
El primero es el timbre, pensando especificamente como a través de la
instrumentacién utilizada por los compositores de la industria filmica se
buscé ofrecer sonoridades distintas a la de los instrumentos musicales del
canon sinfénico europeo o la musica popular estadounidense. El segundo,
la duracién, es tomado en cuenta particularmente a través del ritmo, el
cual fue utilizado para evocar y realzar lo corporal en las representaciones
de lo latinoamericano, siendo promocionado, ademas, como un elemento
distintivo de la musica latinoamericana.

De este modo, se procedio a la revisién de cada uno de los 17 filmes
del corpus enfocando la atencién en el aspecto musical. Asi, se registr6 el
tiempo de cada aparicion tanto de canciones® como de musica incidental’,
sus caracteristicas generales y una breve descripcién de la escena que mu-
sicalizan. Este primer paso resulté de gran utilidad tanto para determinar
coémo se estructura la propuesta musical de cada filme, como para aislar
los materiales musicales que fueron analizados a continuacién, teniendo
como objetivo determinar qué recursos y procedimientos musicales se uti-
lizaron al representar lo latinoamericano.

Un punto importante para sefialar aqui es que la cancién es la unidad
desde la cual se organiza y articula la propuesta musical de los filmes ana-
lizados, constituyendo, en consecuencia, la principal unidad de referencia.
Es precisamente en base a canciones que se articulan, por ejemplo, los
medleys", recurso muy propio en géneros filmicos como el musical, o bien,
fue de las canciones de donde provinieron los matetiales con los cuales se
desarrollé la musica incidental de los filmes analizados. Respecto de esto
ultimo, cabe sefialar que la musica incidental fue, a mi parecer, un espacio
que, a diferencia de la cancién, ofrecié un mayor espacio de libertad para
los compositores en sus construcciones representacionales, esto por en-
contrarse en un segundo plano de atencién del receptor y, por ende, no
estar supeditada a las expectativas generadas por géneros musicales mas

8 En el contexto de esta investigacion, situada en la musica popular, se entiende
cancién como un género consistente en una composiciéon para voz y acompafiamiento
instrumental, estructurada generalmente en dos o tres secciones principales.

9 Denominado en terminologia filmica anglo como Score, la musica incidental
de un filme corresponde a la musica generalmente instrumental que realza y/o acompafia
desde un segundo plano sonoro algunas escenas del filme.

10 Arreglo musical formado por la sucesion e interaccion de fragmentos y materia-
les provenientes de varias canciones.
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tradicionales y conocidos por las audiencias. Es justamente en este nivel
secundario de atencion, “debajo del radar de la conciencia” (Kalinak 2010,
6), donde se intensifica el poder de la musica para afectar emocionalmente
al receptor.

Otro aspecto por considerar con respecto de las canciones es que, a
través de sus liricas, estas fueron capaces de transmitir de manera explicita
-a diferencia de la ambigiiedad semantica de la musica instrumental- t6pi-
cos e imagenes recurrentes en la representacion de lo latino, contribuyen-
do asf al fortalecimiento y consolidacién de estereotipos.

Para cerrar este punto, cabe especificar que, acorde a esta propuesta
de analisis, la principal via de aproximacién a estos materiales se produjo
desde un plano audiovisual, a partir de la revision de los filmes en cues-
tién. No obstante, hay que indicar que, en adicién al formato filmico, al-
gunas de estas canciones se comercializaron y distribuyeron paralelamente
en otros medios y soportes, tales como la radio, el disco, as{ como también
a través de partituras -en ediciones reducidas para piano y voz-, lo cual me
dio la oportunidad de, en algunos casos, utilizar este medio para realizar
un analisis musical complementario.

Lo sonoro y lo musical en el cine

Uno de los topicos fundamentales de esta investigacion emerge de la
calidad sonora del soporte filmico analizado. Al respecto, un anteceden-
te muy significativo es el proceso de incorporacién y sincronizacion del
sonido en el cine, cuyos resultados se consolidan en la industria filmica
estadounidense hacia finales de la década de 1920, justo antes del petiodo
de produccién de los filmes aqui analizados (1933-1945). Este proceso
de transicion es referido, tanto en la literatura general como especializa-
da, utilizando por lo general denominaciones como “cine mudo” y “cine
sonoro”, las cuales, a mi juicio, invisibilizan una relevante presencia de lo
sonoro de los primeros afios de la historia del cine (ca. 1895-1927). Dicha
relevancia durante un periodo paradédjicamente denominado “era silente”,
ha sido trabajada en profundidad por autores como Rick Altman (2004),
ampliada y diversificada en trabajos como la coleccién de articulos editado
por el mismo Altman junto a Richard Abel (2001), incluida en trabajos
sobre el desatrollo historico de la musica pata filmes como el de Mervyn
Cooke (2012) y estudiada, en un contexto latinoamericano, por trabajos
como el de Gonzalez y Purcell (2014).

Al respecto, y ya enfocandome en lo musical, cabe indicar que las
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proyecciones filmicas de este periodo contemplaron, por lo general, un
acompaflamiento musical que variaba en repertorio y conformacién ins-
trumental -solistas, conjuntos pequeflos o grandes orquestas- segin las
posibilidades e intenciones de los administradores del recinto. Este com-
ponente musical, que gradualmente fue ganando un importante lugar en-
tre una amplia gama de opciones sonoras disponibles durante los prime-
ros afios de este perfodo, debfa disputar un espacio de atencién entre las
manifestaciones sonoras no solo del publico -tales como silbidos, gritos o
carcajadas-, sino también de las maquinas de proyeccién. En este escena-
rio, no obstante, lo musical logrd, en algunas ocasiones, un protagonismo
incluso mayor al del filme proyectado.

Por razones como las recién expuestas, en este escrito propongo ha-
blar de “cine sin/con sonido incorporado”, aludiendo mds bien a un pro-
ceso clave como fue la incorporaciéon sincronizada, dentro de un mismo
soporte, de una dimensiéon sonora que, de una u otra forma, y en mayor o
menor medida, siempre estuvo presente en la proyeccion filmica.

Ahora, y ya en relacién con el asunto de este trabajo, si bien durante
el periodo de filmes sin sonido incorporado la industria filmica estadou-
nidense ya tenfa definidos diversos estereotipos de lo latino —pienso aqui
principalmente en la estereotipacion de referentes culturales mexicanos,
en términos de Garcia Riera, la “latinidad mas proxima” a Hollywood
(1987, p. 153)"'-, mi interés estd en el momento en que la fijacién de so-
nido al soporte cinético-visual contribuye a la posibilidad de definir y es-
tabilizar un concepto musical que no variarfa ni dependeria mas de las
habilidades o criterios de los musicos de los recintos de proyeccioén cine-
matografica, a quienes atribuyo hasta entonces la principal responsabilidad
de materializar la dimension sonora de las producciones filmicas. En este
contexto, una de las consecuencias que mas me interesa abordar aqui es
que la dimensién sonora, y mas especificamente la musical, se convirtio
en un factor ineludible en la produccion de filmes y sus cédigos represen-
tacionales, y en lo que a representacion de lo latinoamericano se refiere,
llegaba el momento para directores musicales, compositores y arreglistas
de la incipiente industria del cine con sonido incorporado de tomar ciertas
decisiones estilisticas con las cuales caracterizar musicalmente estas repre-
sentaciones en un soporte que, en principio, no permitirfa cambios poste-
riores. De este modo, todo este proceso de reciente incorporacion de soni-
do sincronizado me plantea interrogantes que gufan el trabajo y que dicen

11 Junto con el marco general de construccién de mexicanidad en el cine occiden-
tal ofrecido por Garcia Riera, para el caso especifico de este problema en Hollywood se

sugiere la revision del trabajo de Gunckel (2015).
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relacién con las nociones y antecedentes de musica latinoamericana que
llegaron a manos de directores musicales, compositores y arreglistas de la
industria de Hollywood durante los inicios del cine con sonido incorpo-
rado; con los primeros recursos y procedimientos musicales se utilizaron
para representar y/o caracterizar lo latinoamericano en las producciones
de dicho periodo; y con cémo estos elementos contribuyeron a una cons-
truccion de lo latinoamericano a través de la musica en filmes posteriores.

Representacion

En un 4mbito mds tedrico de esta investigacién, un primer concepto
que resulta necesario abordar es el de “representacién”. En términos de
Darrigandi y Victoriano, podemos entender representacion en su sentido
mas basico como el resultado de un acto cognitivo por medio del cual se
produce un signo o simbolo que se instaura como el “doble” de una pre-
sunta “realidad” o de un “original” (2009, p. 249).

Asimismo, las representaciones toman forma y se expresan a través
del lenguaje, el cual es utilizado, segin Hall, “para decir algo con sentido
sobre el mundo, o para representarlo de manera significativa a otras pet-
sonas”, lo cual implica una produccién de sentido que, por lo general,
“se intercambia entre los miembros de una cultura” (2010, 447). De este
modo, hay que considerar también que las representaciones son parte de
un sistema de practicas sociales y culturales que involucran un referen-
te, que puede ser real o imaginario, o incluso otra representacion; unos
agentes que realizan la representaciéon dotados de cierta ideologia en un
contexto histérico-social determinado y, finalmente, unos receptores que,
en el acto de recepcién, perciben e interpretan dicha representacion. Asi,
Darrigandi y Victoriano sostienen que, para los estudios culturales, el con-
cepto representacion serfa la consecuencia de una serie de practicas media-
das a través de las cuales se produce un significado o multiples significados
que no necesariamente son ciertos o falsos, lo cual sugiere una condicién
de construccion en la que se encuentran implicados los sujetos (2009, p.
250).

Desprendido de lo antetior, esta investigacién ha considerado los
planteamientos de Said en virtud de pensar cémo las representaciones de
un otro pueden constituir una dinamica de colonialismo, esto mediante
un conjunto de practicas y discursos, que, en definitiva, estructuran un
posicionamiento hegemonico. En esta operacion, las representaciones de
este otro configurarian un imaginario sobre el mismo que finalmente se
asume como un soporte de “verdad”. En el caso de la construccién y
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administracién de una idea de “Oriente” por parte de un poder colonial,
Said evidencia este tipo de representaciones en textos que denomina como
“veridicos” (historias, analisis filologicos, tratados politicos) y en otros “ar-
tisticos” (Said, 2008 [1978], pp. 44—45). Es a partir de lo anterior que emer-
gen fluidamente representaciones que pueden entenderse como “exoéti-
cas”, esto por su produccion principalmente unilateral (Mason, 1998) y
por su mecanica de conceptualizacion, designacion y representacion de un
otro a partir de una combinacién de signos provenientes de diversos orige-
nes culturales y geograficos, generando una representacion desambientada
y desterritorializada.

Estas representaciones exoéticas -y exotizadoras- tributan perfecta-
mente a la légica del especticulo y el entretenimiento de mis materiales
de estudio, en los cuales, a partir de lo planteado por Scott, no resulta
necesaria ni requerida una precisién cientifica o naturalista al momento
de escoger los referentes culturales y geograficos para representar a otro,
sino mas bien el dominio de un repertorio de “significantes orientalistas”

(1998, 309).

Lo “latino”

Acorde a lo planteado desde los estudios filmicos por Ramirez Berg
(2002), “Latino” es un término para referirse de manera general a las per-
sonas de ascendencia latinoamericana. De este modo, Cuban Americans,
Puerto Ricans, Mexican Americans y cualquier persona con sus “raices ét-
nicas” en América Central o América del Sur son considerados latinos
si ellos viven en Estados Unidos. Stavans indica que el término es una
denominacién de uso relativamente reciente, que reemplaza denomina-
ciones utilizadas durante el siglo XX y la segunda mitad del XIX tales
como “Spanish people”, “Spanish-speaking people”, “Latin Americans”,
“Hispanics/Hispanos”, entre otras. Ahora bien, en relacién al término “la-
tinidad”, el cual tradicionalmente alude a la cultura grecorromana, Stavans
sostiene que su uso en Estados Unidos comenzé a darse recién desde la
década de los setenta. En adicién, de sumo interés para esta investigacion,
para este autor “la musica latina es la mayor herramienta para la promo-
ci6én del concepto de latinidad”, ofreciendo a pesar de su diversidad, una
idea bastante cohesionada de lo latino (Stavans 2014, 409) ', nocién que

ara una mayor proyeccioén y problematizacion del término “latinidad” en su
12 P ) yeccion § blematizacion del t “latinidad’
relacién con las representaciones transculturales, consultar Aparicio y Chavez-Silverman

(1997); y de manera mas amplia en el texto editado por Olea & Kervandjian (2012).
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se profundiza en el trabajo de Palomino (2020), quien entiende el concep-
to de “musica latinoamericana” como un proyecto.

Complementariamente, tanto Berg como Stavans sefialan que el tér-
mino “Latinoamericano” corresponderia a las personas originarias y resi-
dentes en América Central y del Sur. Ahora bien, siendo “latino” un tér-
mino emparentado mas bien con los productos generados por la academia
y cultura estadounidense, en este escrito se utiliza el término cuando se
hace referencia a los relatos provenientes de dicho contexto. No obstante,
y estando de acuerdo con Ramirez Berg, utilizé aqui de manera indistinta
la denominacién “latinoamericano”, esto también en consideracion a que
Hollywood no diferencié entre aquellos dos grupos en sus imagenes es-
tereotipadas.

Diplomacia cultural,
industria filmica y representacion

Un aspecto que resulta determinante para este trabajo es el rol estra-
tégico que se le asignd a la cultura en la operatividad de la politica exterior
estadounidense durante la primera mitad del siglo XX. Al respecto, puede
afirmarse que esta constituy6 desde inicios de siglo una estrategia pacifica
y atractiva para construir una hegemonia que, finalmente, consagrarfa a
escala global el modelo de sociedad de consumo estadounidense por so-
bre el modelo burgués europeo (De Grazia 2005). Respecto de esta idea
de diplomacia cultural —a la que Nye se refiere como un “poder blando”
(1990); De Grazia de un “imperio irresistible” (2005); Salvatore de un
“imperio informal” (2006); o Tota de un “imperio seductor” (2009)-, de
Grazia llama la atencién acerca del discurso pronunciado el 10 de julio de
1916 por el entonces presidente Woodrow Wilson en el marco del primer
Worlds Salesmanship Congress, desarrollado en la ciudad de Detroit. En sus
palabras, Wilson afirmaba que, estando Europa en guerra, Estados Unidos
podia evitar el conflicto y beneficiarse de las ruinas del viejo continente,
o bien, podia unirse a los aliados, derrotar a Alemania y ocupar un puesto
de privilegio en la mesa de negociaciones de paz. La “democracia de em-
presa” estadounidense debia ponerse, en términos de Wilson, a la cabeza
de una “lucha por la conquista pacifica del mundo”, y para comenzar esta
cruzada tenfa que establecerse una nueva cultura de comercio que resulta-
ra atractiva para los consumidores. De este modo, a partir del trabajo de
De Grazia (2005) puede concluirse que este estilo de vida “americano”
instaurarfa no solamente el fendmeno de las grandes marcas, una nueva
cultura publicitaria, la concepcion del derecho del consumidor o formatos
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de consumo como supermercados o centros comerciales, sino que tam-
bién ofrecerfa un nuevo modelo de felicidad, vida de hogar y sociabilidad,
asf como también, de sumo interés para este trabajo, referentes de admi-
racion y estereotipos de diversa indole —género, “raza”, clase social, edad,
entre otras-, construidos y divulgados en gran parte a través de la industria
filmica de Hollywood.

Con relacién a esto dltimo, cabe considerar que el cine fue “un tipo
de mercancia muy especial que, ademas de generar redes comerciales au-
ténomas, posibilité el consumo de miles de otras manufacturas que eran
referidas o visualizadas en las mismas peliculas” (Purcell 2012, 29). Lo
anteriof, trajo como consecuencia que, hacia finales de los aflos veinte,
no habia discusion alguna del impacto que generaban estas peliculas en
el consumo de todo tipo de productos. Para materializar con éxito esta
téormula, el cine estadounidense tuvo que abrirse camino, hacia principios
de siglo, en un mercado cinematografico dominado, como indica Pearson,
hasta la Primera Guerra Mundial por las producciones europeas (1996,
23). Asi, la década de 1910 estuvo marcada por una fuerte competencia
entre industrias que, finalmente, propugnaban por alcanzar la hegemonfa
mundial en medio del desarrollo de un proceso global de conformacién de
una cultura de masas (Purcell 2012, 12). No obstante, fue la Primera Gue-
rra el evento que determiné el deterioro de la industria filmica europea,
dejando un espacio rapidamente ocupado por la estadounidense.

Respecto del proceso recién aludido, hay que reconocer que la co-
laboracién directa del gobierno estadounidense resulté un componente
esencial para el éxito de este mercado. Segrave afirma que hacia 1912 el
Departamento de Comercio comenzé a guardar registros de exportacion
de peliculas, y ya en 1916, afio crucial para la expansién del cine hollywoo-
dense, el Departamento de Estado solicité al creciente nimero de con-
sulados instalados en todo el mundo el envio regular y sistematico de in-
formes que describieran la situacion y las posibilidades de expansién del
mercado cinematografico. Dichos documentos inclufan informacioén rela-
tiva al numero de salas de cada zona y su capacidad, el tipo de equipos de
proyeccién disponibles, el valor de las entradas y datos de los distribuido-
res, entre otros aspectos de interés comercial (Segrave 1997). Este tipo de
informes comenzaron a ser enviados a Estados Unidos en forma regular
desde todas partes del mundo. Asi, el Departamento de Estado empezo
a transferir dicha informacién a los estudios de Hollywood, generandose
una alianza que se ha mantenido en el tiempo, la cual, ademas, se ha ido re-
formulando de acuerdo a los distintos contextos histéricos (Purcell 2012).

No obstante, la apertura de Hollywood a mercados internacionales
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trajo consigo ciertos desatios y tensiones relacionados a la caracterizacién
de otras culturas y, en la era del sonido incorporado, con el uso del len-
guaje y su pronunciacion por parte de actrices y actores”. En relacién con
las formas de representar a Latinoamérica, Bender sostiene que durante
los afios 20 y comienzos de los 30, dichas representaciones dentro de la
cultura popular estadounidense no estaban en sintonfa con el tono de las
politicas gubernamentales de aquel entonces, cada vez mas consciente de
la importancia de la diplomacia cultural. En relacién con el cine de Ho-
llywood, la constante estereotipacién de lo latino provoc una creciente
tension en las relaciones, provocando, en términos externos, boicots y la
suspension de importaciones de filmes hollywoodenses en algunos paises
latinoamericanos, y en términos de politica interna, la obstaculizacién de
algunas iniciativas de apoyo a dicha region. La forma en que el gobierno
estadounidense utilizé la musica para afrontar y revertir esta tension a tra-
vés de su industria filmica es una parte de la esencia de este trabajo.

Ahora bien, respecto de lo musical dentro de este contexto filmico y
politico, cabe entender la musica -y mas especificamente la musica popu-
lar- no como una expresién independiente y aislada, sino mas bien como
integrante de un sistema interconectado compuesto por la discografia, ra-
diofonia y el cine con sonido incorporado, sintetizados en el llamado szar
system™. Sobte estos cuatro componentes se habtia producido entonces el
desarrollo de la musica popular durante la primera mitad del siglo XX. Es-
tos medios, en algunos casos, compitieron entre si, pero en otros también
se beneficiaron mutuamente, esto mediante el intercambio de tecnologias
y legitimaciones sociales, difundiendo bienes culturales compartidos y, de
algiin modo, definiendo la naturaleza mediatica y modernizante de la cul-
tura popular de masas (Gonzalez y Rolle 2005, 173). Abordar la composi-
cién de todo este aparataje permite comprender la magnitud y eficacia de
lo que Salvatore (2006) denomina la “mdquina representacional”.

En este escenario, la musica, en su calidad de forma de comunica-

cién, puede ser parte de las retéricas representacionales propias de estos
procesos. Asumimos que la musica no es inocente y que, en su calidad de

13 En relacién con este problema, existen numerosos autores que lo abordan.
En relacién a lo musical y la lengua castellana, se sugiere consultar Arce, (2012) o Beltran
(2009, 17-39).

14 El star system consiste basicamente en un sistema de capacitaciéon y promocion
de actores y actrices para convertirlos en referentes de admiracion para las grandes audien-
cias, esto en sintonfa con la optimizacién de las ganancias de la industria. En relacidn a esta
investigacion, cabe indicar que, como sostiene Basinger, esta produccién hollywoodense
de idolos cinematograficos —las Szars- se potencia con el avenimiento del llamado “cine
sonoro” (2007, 18).
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sistema simbolico compuesto de signos verbales y no verbales, es capaz de
motivar emociones, evocar significados y, por tanto, de persuadir y poseer
un rol activo en la construcciéon de representaciones. En relacién con el
aspecto no verbal de la musica -lo llamado “instrumental”-, esto setfa po-
sible porque la musica carece de significados denotativos concretos, pero
posee un gran poder connotativo. Schultz sefiala que habitualmente se dis-
cute sobre el significado musical como un hecho indiscutible, atribuyén-
dose contenidos a las obras musicales que en ocasiones son argumentales
y otras veces representaciones de imdgenes visuales, aunque en la mayoria
de las veces se harfa referencia a un conglomerado de sentimientos que
la musica, segin se dice, representarfa (Schultz 1993, 13). No obstante,
mas alld de las discusiones que la significacion de la musica ha generado
en diversos espacios y momentos histéricos', mi interés estd puesto en
abordar cémo la calidad connotativa de la musica, puesta al servicio de
la expresividad cinematografica, puede constituir una eficaz herramienta
representacional en un marco de accién politica.

Estructura y descripcion de capitulos

Este escrito se estructura basicamente en tres capitulos. El primero
de ellos, titulado “Aproximacion preliminar: antecedentes y reflexiones so-
bre la musica y las representaciones de lo latinoamericano en los primeros
filmes con sonido incorporado (1927-1932)”; ofrece una entrada prelimi-
nar a mi objeto de estudio a través de un tratamiento mas libre que los dos
capitulos que le siguen. Centrado en los primeros afios del llamado “cine
sonoro”, se reflexiona sobre las decisiones y negociaciones que supongo
tuvieron que enfrentar directores musicales, compositores y arreglistas al
momento de definir como caracterizar musicalmente lo latinoamericano
para las audiencias estadounidenses del periodo. Se interroga aqui por las
nociones y antecedentes de musica latinoamericana que habrian llegado
a los musicos de la industria de Hollywood en los inicios del cine so-
noro, por los recursos y procedimientos musicales que estos utilizaron
para representar y/o caractetizar lo latinoamericano, y, en definitiva, por la
manera en que estos elementos contribuyeron a dicha construccién. Tra-
bajando a partir del analisis de tres producciones, este capitulo concluye
que la propuesta musical de los filmes en cuestiéon —sobre todo The Cuban
Love Song (Van Dyke 1931)- contribuy6 a delinear procedimientos que re-

15 Para acceder a una panoramica introductoria de estas discusiones en el desa-
rrollo histérico de la musica occidental de tradicion escrita, se sugiere consultar a Fubini

(2005).
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sultaron recurrentes en producciones posteriores de la industria filmica
estadounidense bajo los principios de la “buena vecindad”.

El segundo capitulo, “La musica y la representacion de lo latinoame-
ricano en filmes de los primeros afios de la Politica del buen vecino (1933-
1939)”, aborda la dimensiéon musical de 5 producciones desarrolladas en
los primeros afios de la buena vecindad, previo al ingreso de Estados Uni-
dos a la Segunda Guerra Mundial. El analisis se configura aqui pensando
de qué maneras la musica de estas producciones contribuy6 a las represen-
taciones de lo latinoamericano delineadas por dicha politica. Y para esto
se contemplan dos dimensiones. Por una parte, se definen ciertos recursos
y procedimientos musicales que constituyen un contenido sonoro dentro
del mensaje promulgado por la politica en cuestién. Por otra, se aborda
una de las caracteristicas mas presentes dentro de las representaciones de
lo latino, a saber, la sexualizacion.

El tercer y dltimo, “Guerra e intensificacion de la buena vecindad: La
musica y las representaciones de lo latinoamericano en filmes del periodo
1940-1945”, se desarrolla con una légica argumental y narrativa similar
al anterior. No obstante, se presenta aqui una complejidad mayor, esto
debido a una intensificacién de la propaganda con mensajes de solidari-
dad hemisférica, propia del contexto de guerra. En consecuencia, existe
en el periodo una mayor cantidad y variedad de producciones filmicas de
ficcién con tematicas latinas que tributan a la buena vecindad. En efecto,
se contempla aqui el analisis de 12 producciones, seleccion en la que se
incluyen grandes producciones, otras de bajo presupuesto, e incluso, dos
filmes producidos por los estudios de Walt Disney, las cuales son tratadas
en un subcapitulo aparte por su especificidad.

De suma importancia resulta aconsejar la revisién por parte de el/
la lector/a la revision de cada fragmento filmico analizado, los cuales son
ofrecidos a través de hipervinculos dentro del texto de la version digital, y
a través de un cédigo QR para la version fisica.

En términos de anexos se presentan tres. El primero corresponde a
un recuadro resumen del corpus de filmes analizados por esta investiga-
cion. Se incluye aqui informacién basica de cada una de las 17 produccio-
nes seleccionadas, entre la que se indica la participacién o no participa-
ci6n de musicos o agrupaciones musicales latinas en escena, asi como los
autores de la musica original. El segundo ofrece fichas con informacién
técnica y musical de cada filme del corpus. Por cada filme se incluye aqui
informacién técnica, posibles referencias bibliograficas, el detalle del equi-
po de musicos responsable -director musical, compositor(es), letrista(s),
arreglistas y orquestadores- y el detalle de las canciones utilizadas, sean
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estas originales o preexistentes'’.

Finalmente, se presenta en un tercer anexo una serie de produccio-
nes del perfodo 1927-1959 que, como ya se menciond, por diversas razo-
nes no fueron incluidas en el corpus para un analisis mas profundo. Dado
que algunas de estas presentan escenas o aspectos especificos relevantes
para nuestra investigacion, estas fueron incluidas en un recuadro en el que
se indica informacién que puede resultar de interés para futuros trabajos
sobre esta tematica.

16 Para acceder al registro y uso detallado de las musicas utilizadas en cada uno de
estos filmes, consultar el Anexo 2 de Poveda (2019b).
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Aproximacion preliminar:
Antecedentes y reflexiones sobre la
misica y las representaciones de lo

latinoamericano en los primeros filmes
con sonido incorporado (1927-1932)"

En la segunda mitad de la década de 1920, en el contexto de una ya
pujante industria cinematografica estadounidense, la incorporacién de so-
nido en el soporte filmico trajo consigo un importante desafio para la pro-
duccién de representaciones de lo latinoamericano a través de la musica. Si
bien durante el periodo de filmes sin sonido incorporado la industria filmi-
ca estadounidense ya tenfa definidos diversos estereotipos para representar
lo “latino” -como, por ejemplo, la estereotipacién de referentes culturales
mexicanos, la “latinidad mds préxima” a Hollywood (Garcia Riera, 1987,
p. 153)"- el interés aqui estd en el momento en que la fijacién de sonido
al soporte cinético-visual contribuye a la posibilidad de definir y estabilizar
un concepto musical que no variarfa ni dependerfa mas de las habilidades
o criterios de los musicos de los recintos de proyeccién cinematografica, a
quienes atribuyo hasta entonces la principal responsabilidad de materializar
la dimensién sonora de las producciones filmicas. En este contexto, una de
las consecuencias que mds me interesa abordar aqui es que la dimensién
sonora, y mas especificamente la musical, se convirtié en un factor ineludi-
ble en la produccién de filmes y sus coédigos representacionales y, en lo que
a representacién de lo latinoamericano se refiere, llegaba el momento para
directores musicales, compositores y arreglistas de la incipiente industria
del cine con sonido incorporado de tomar ciertas decisiones estilisticas
con las cuales caracterizar musicalmente estas representaciones en un so-
porte que, en principio, no permitiria cambios posteriores.

17 Versiones previas y parciales de este capitulo se encuentran en Poveda 2019a;
2020; 2023 (consultar Bibliografia)

18 Sobre esta calidad fundacional de lo mexicano en las representaciones cinema-
tograficas de lo latino, se sugiere la revision del primer volumen del trabajo de Garcia Riera

(1987), asi como Gunkel (2015) y Pettit (1980).
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As{ entonces, a partir de este momento que considero fundacional
por su incidencia en la construccién de la categorfa “musica latina” dentro
de la industria musical estadounidense y su alcance global, me surgen algu-
nas preguntas iniciales: ¢Qué nociones y antecedentes de musica latinoa-
mericana llegaron a manos de directores musicales, compositores y arre-
glistas de la industria de Hollywood durante los inicios del cine con sonido
incorporador ¢Qué recursos y procedimientos musicales se utilizaron para
representar y/o caracterizar lo latinoamericano en las producciones de
dicho periodo? ;Cémo estos elementos contribuyeron a una construccioén
de lo latinoamericano a través de la musica?

Para abordar las interrogantes planteadas, he escogido tres produc-
ciones que se enmarcan en un periodo que se inicia en 1927, afio que
podria asumirse como el inicio de la era comercial del cine con sonido
incorporado, y finaliza en 1932, justo antes de la proclamacién oficial de
la Politica del buen vecino, hecho que reconfigura la politica exterior de
Estados Unidos hacia América Latina y, en consecuencia, el tono de sus
producciones culturales, dentro de las cuales se encontraba, por supuesto,
el cine y la musica.

La primera de estas tres producciones es el cortometraje animado
The Gallopin® Gaucho (E/ gaucho galopante), dirigida por Ub Iwerks (1928). Si
bien esta produccion escapa de algunos de los parametros de mi busqueda
-partiendo por no constituir un largometraje-, fue considerada aqui por ser
probablemente el registro mds antiguo que conozco de cine con sonido
incorporado de ficcion situado argumentalmente en Latinoamérica y para
cuya representacion se constata el uso de musica latina'.

Los otros casos estudiados son dos largometrajes producidos por
Metro-Goldwyn-Mayer. El primero de ellos es The Cuban Love Song, pro-
duccién dirigida por Woodbridge Strong Van Dyke (1931) que constitu-
ye, en el contexto de esta investigacion, el primer filme sonoro situado
argumentalmente en América Latina en el cual es posible reconocer la
implementacién de una serie de recutrsos y procedimientos musicales pro-
pia de futuras producciones que tributaron a la Politica del buen vecino
(1933-1945). El segundo filme, The Kid from Spain, de Leo McCarey (1932),

19 Al respecto, cabe complementar este caso con In Old Arizona, produccion di-
rigida por Irving Cummings y estrenada pocos meses antes que 1he Gallopin Gancho. Este
filme, que formaba parte de la exitosa saga Cisco Kid, fue el primer largometraje western con
sonido incorporado, el primero en ofrecer filmaciones en exteriores y también el primero
en presentar un cowboy cantor, en este caso el actor Warner Baxter, quien figura en una
breve escena entonando una cancién “mas o menos mexicana” titulada “My Tonia”. Se-
gun Garcia Riera, se le puede atribuir a Baxter la supuesta primera interpretacion de una
cancion de “caracteristicas latinas” en un largometraje sonoro (1987, 149).
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fue escogido en este analisis por constituir un ejemplo de utilizacién de
referentes musicales espafioles en su musica incidental —score- para repre-
sentar a América Latina. Asimismo, esta constituye un vinculo con la gran
cantidad de westerns que hasta entonces habfan desarrollado diversos este-
reotipos a partir de referentes culturales mexicanos.

Por su parte, la musicalizaciéon de estas producciones estuvo a car-
go de figuras muy relevantes dentro del ambito de la musica para filmes:
Carl Stalling (1891-1972) en The Gallopin’ Gaucho, Herbert Stothart (1885-
1949), Jimmy McHugh (1893-1969) y Dorothy Fields (1905-1974), a cargo
de la musica incidental y las canciones originales de The Cuban Love Song, y
Bert Kalmar (1884-1947) con Harry Ruby (1895-1974), principales com-
positores en The Kid from Spain, donde figura también la participacion de
Alfred Newman (1901-1970) como director musical.

Lo “espaiiol” para representar lo latinoamericano

Un primer problema desde el cual quisiera abordar las construccio-
nes de América Latina en la musica de los primeros filmes con sonido
incorporado tiene que ver con la utilizacién de referentes culturales espa-
fioles para representarla. Para situar dicho problema, tomo como primer
ejemplo las primeras escenas del film de animacion The Gallopin® Ganucho:
un “gaucho” préfugo de la justicia -personificado por el ratéon Mickey-,
caracterizado con un sombrero andaluz, poncho y musicalizado con una
version instrumental de “Kingdom Coming” —cancién unionista de la era
de la Guerra Civil norteamericana escrita por el compositor estadouni-
dense Henry Clay Work (1832-1884) y publicada en 1862 (Bennett 2013)-,
llega montado sobre un avestruz a modo de caballo a una cantina de estilo
Western Saloon llamada “Cantino Argentino” [sz]*. En este lugar, de am-
biente rudo y masculino, un musico -un gato negro ejecutando lo que a
primera vista parece un banyo- estd interpretando “La Paloma”, popular

20 Con relacién a esta escenificacién de lo latinoamericano vinculada al género
western, cabe tener en cuenta lo planteado por Garcia Riera -y vuelvo aqui a la calidad fun-
dacional de lo mexicano en las representaciones cinematograficas de lo latino-: “la imagen
del mexicano ofrecida a los primeros espectadores de cine de todo el mundo [considerar
aqui tanto el cine europeo y, sobre todo, el estadounidense| serfa, con la casi total exclusion
de cualquier otra, la contenida en el western”. De este modo, el México civilizado que inten-
t6 difundir la gente de Lumicre, no prosperé ante el atractivo primitivista del weszern (1987,
vol. 1, 19-26). Por su parte, Pettit documenta la construccién de este imaginario a través
de la literatura norteamericana de la conquista del suroeste, la cual habria sido la respon-
sable de crear los estereotipos de lo mexicano adoptados por el western cinematografico de
manera muy simplificada (1980).
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cancién de mediados de siglo XIX escrita por el compositor espafiol Se-
bastian Iradier Salaverri (1809-1865), la cual, segin consta en algunos re-
latos biograficos —no exentos de legendarizaciones e inexactitudes-, habria
sido inspirada en La Habana®. Agrego aqui que, segun Faltin (2008), esta
es probablemente la cancién en castellano con mas versiones en la historia
de la discograffa. “La Paloma” es aqui danzada por la bailarina del sal6n -la
ratona Minnie-, quien ademas ejecuta unas castafiuelas que no se muestran
de manera explicita en escena sino desde el plano sonoro, sugeridas por
el movimiento de las manos de la “ejecutante”. En adicion, estas escenas
presentan dentro del filme la primera musica de caricter diegético, es de-
cir, la musica producida por algin personaje o dispositivo que forma parte
de la accién en escena, en este caso, la ejecuciéon del musico y la bailarina

de la cantina [Ver Clip n°1.1].

Imagen 1.1: Gaucho, bailarina y musico en The Gallopin® Gaucho

21 Al respecto, Iradier habria visitado La Habana en un viaje emprendido, segin
Gongora (2015), en 1854 desde Paris a diversas ciudades de Estados Unidos y México.
Segun Saenz de Ugarte, este viaje se habria producido hacia 1857, en compafiia del virtuo-
so pianista y compositor estadounidense Louis Moreau Gottschalk —autor de numerosas
composiciones inspiradas en diversos paises latinoamericanos que recorrié durante estos
afios-, la contralto italiana Marietta Alboni y la entonces “promesa” de la escena lirica Ade-
lina Patti hacia Nueva York, Boston, Filadelfia, Nueva Orleans, México vy, finalmente, La
Habana, ciudad en la que el autor reconoce como un “rumor generalizado” que fuera alli
donde Iradier “estudié el ritmo de las habaneras” y escribié “La Paloma” (Sdenz de Ugarte,
s. £).


https://1drv.ms/v/s!Ar-XSjgavuia_FoFhqH5BjkozzOw?e=LyaYw0
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Ahora bien, més alld de los elementos visuales espafioles utilizados,
en términos musicales la opcién de Catl Stalling —el encargado de afadir
musica al filme pocos meses después de su produccion®- fue instrumentar
“La Paloma” con castafiuelas y una guitarra, esta ultima cumpliendo un
rol de acompafamiento ritmico y armoénico. Con relacién a este uso de
la guitarra, cabe especificar que esta obedece a una de tipo acustica y con
cuerdas de nylon, la cual ofrecia una sonoridad que, a mi parecer, presen-
taba un contraste con la sonoridad de la guitarra con cuerdas de acero, mas
familiar para las audiencias estadounidenses por su relacion con la musica

Jfolk o blues.

Con respecto a la utilizacién de una cancién como “La Paloma” en
esta representacion de lo latino, cabe tener en cuenta que, como indica
Goldmark, el rasgo mas caracteristico de la musica para dibujos anima-
dos de Stalling fue su “fuerte dependencia” de canciones populares para
caracterizar musicalmente situaciones y personajes (2005, p.10). En este
sentido, podriamos aventurarnos a pensar en un uso quizas asentado de
“La Paloma” para representar lo latinoamericano. También tiene sentido
pensar aqui en una asociacién naturalizada entre dicha cancién y una idea
de América Latina, teniendo en cuenta también la larga experiencia previa
de Stalling como musico acompafiante de filmes sin sonido incorporado,
practica que implicaba el dominio de asociaciones —algunas de ellas muy
consolidadas- entre ciertos repertorios y géneros musicales con determi-
nadas situaciones, estados de animo, paises o culturas, las cuales fueron
sistematizadas en diversos manuales practicos™.

22 La tecnologia de sonido utilizada en The Gallopin® Gancho fue el sistema paten-
tado como Powers Cinephone, el cual permitia afiadir sonido una vez realizada la producciéon
visual.

23 Al respecto, consultar Altman (2004), Cooke (2012), Chion (1997), Kalinak
(2012), Gonzalez & Purcell (2014) y, en relacion a la incidencia de estos manuales en la
musicalizacion de cortos animados, Goldmark (2005). Ademas, no podemos dejar de men-
cionar el trabajo del musico estadounidense de origen estonio Erné Rapée, Motion Picture
Moods for Pianists and Organists, Adapted to 52 Moods and Situations. Publicado en Nueva York
hacia 1924, este manual constituye, acorde a lo planteado por Gonzalez y Purcell, el resul-
tado de mas de una década de publicaciones de manuales de acompafiamiento para cine
“silente”. Entre la abundante musica allf incluida, resulta de nuestro interés la presencia del
tango como un posible guifio al interés en los afios veinte de Hollywood por Latinoamérica
mediante peliculas que citamos en el siguiente subcapitulo. Rapée incluye dos tangos. El
primero, argentino, “Y... ¢ccomo le va?” del compositor espafiol de musica escénica Joaquin
“Quinito” Valverde (1875-1918), el cual habia sido editado en Nueva York en formato
de rollo de auto-piano por Angelus Melodant Artistyle con copyright de 1911, de modo
que ya circulaba entre el publico neoyorquino al momento de publicarse en el manual de
Rapée (Gonzilez y Purcell 2014). El segundo tango, brasilefio, fue “Dengozo”, del pianista
y compositor carioca Ernesto Nazareth (1863-1934). En complemento de lo anterior,
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Por otra parte, “La Paloma” obedece a lo que se clasifica como una
habanera, entendida en este escrito como una designacién que se conso-
lida durante la primera mitad del siglo XIX que alude a una cancién que
sintetiza elementos de las danzas de salén europeas y referentes ritmicos
africanos, caracterizada por la repeticion, por lo general a lo largo de toda
la pieza y en la parte del acompafiamiento, de una célula ritmica compuesta
de un saltillo de negra y dos corcheas, esto en compas de dos cuartos:

"E = - J = il

Imagen 1.2: Patrén ritmico de Habanera

El supuesto “germen” de la habanera se habrfa producido con la
incorporacion de esta célula ritmica en la practica de danzas de salén eu-
ropeas -principalmente la contradanza- en la ciudad de La Habana. Asi-
mismo, con relacion a su circulacion hacia Europa, hay que considerar que
La Habana constituia todavia un punto colonial espafiol con un intenso
transito de viajeros, mercancias y esclavos entre América y Espafia.

Ahora bien, mas alla de lo ambiguo y vulnerable que pueden resultar
las explicaciones sobre los origenes de una practica musical, a mi juicio
fue la particularidad ritmica otorgada por el saltillo del primer tiempo -la
cual habria constituido una novedad dentro de los patrones ritmicos de
las danzas de salén por entonces imperantes en Europa- lo que determiné
su popularidad en espacios de la elite europea durante todo el siglo XIX
fortaleciéndose, asimismo, una connotaciéon de musica “exética”,; que creo
resulté funcional para la evocacion de tematicas, personajes o ambientes
espafioles o latinoamericanos. Al respecto, cabe evidenciar este uso re-
presentacional de la habanera en ambitos de mayor popularidad, como
la zarzuela (Febrés 1992), formato en la cual también fue presentada con
nombres tales como “danza americana”, “americana” (Carpentier 2012),
“tango cubano” o “tango americano” (Vega 2016). También resulta perti-
nente mencionar esta practica en espacios y géneros musicales vinculados
mas estrechamente a la elite, donde puede constatarse la relevancia de

Gonzilez y Rolle también mencionan que, debido a la necesidad de acompafiar noticieros
y documentales de distintos lugares del mundo —los cuales formaban parte obligada del
espectaculo que ofrecfan las salas de cine-, el manual de Rapée incluy6 una larga seleccion
de himnos, aires nacionales y canciones patridticas, en los cuales estan representados los
paises de América Latina también.
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Iradier —“maximo representante del andalucismo lirico espafiol” (Alonso
et al. 2010, 87)- en el éxito de diversas habaneras escritas para voz y pia-
no entre las que se encontraba precisamente “La Paloma” y otras como
“El arreglito”, sobre la cual Georges Bizet escribi6 la popular aria de su
opera Carmen (1875), “L’amour est un oiseau rebelle” (“El amor es un
péjaro rebelde”). Estas habaneras circularon con gran éxito en salones
de la aristocracia europea y americana en voces de afamadas cantantes de
la época, tales como Pauline Viardot-Garcia, Adelina y Carlotta Patti o
Marietta Alboni. Ademas, estas fueron publicadas en ciudades como Ma-
guncia, Londres, Madrid o Parfs, en las cuales el compositor se relaciond
con personalidades del mundo artistico y literario, popularizando ademas
representaciones de lo andaluz (Barulich & Faitley, 2001; Carr, Preciado,
& Stevenson, 2001; Saenz de Ugarte, s. f.).

Manteniéndose en el ambito de la musica vocal de los circuitos de la
elite europea, pero en una dimensién menos privada que la de los salones,
es posible encontrarse con el éxito de la habanera en la 6pera, principal-
mente francesa, en la cual la habanera estuvo mas bien relacionada con
la representacion de lo espaniol. Ejemplos de esto ultimo son Habanera
(1908) de Raoul Laparra, y la ya mencionada Carmen (1875), considerada
por muchos musicélogos un exponente esencial del exotismo y el colonia-
lismo de la 6pera francesa (Alonso et al. 2010, 88)**. Por otra parte, tam-
bién podemos constatar ejemplos de estas evocaciones en el repertorio
principalmente instrumental de compositores —también franceses- como
Maurice Ravel, Claude Debussy, Camille Saint-Saéns, Louis Albert o Em-
manuel Chabrier, o en nacionalistas espafioles muy vinculados a la escuela
francesa como Isaac Albéniz o Manuel de Falla.

Este uso de la habanera dentro de diversas practicas representacio-
nales de lo latino, y sobre todo de lo espafiol, puede entenderse dentro del
proceso de construcciéon de “hispanismo” durante el siglo XIX en Europa
(Alonso et al. 2010; Llano 2013). De acuerdo con Alonso, la construccion
de imagenes nacionales espafiolas —entre ellas “pseudogitanismos”, “al-
hambrismos™ o la elaboraciéon del flamenco como un producto comercial
hibrido- no fue un proceso que haya concernido solamente a intelectuales,
politicos y artistas de dicha nacién, sino también a otras naciones, sobre
todo Francia y particularmente Parfs.

Como Alonso, la configuracién de un hispanismo musical habria

sido un fenémeno complejo y fundamental en la historia de la musica
curopea de los siglos XIX y XX, primero como una variante del pinto-

24 Al respecto, se sugiere consultar Llano (2013, 161-91).
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resquismo, luego del exotismo tardo-romantico, y posteriormente de la
evocacion impresionista. En este ambito, los estereotipos musicales anda-
luces —y por extension, espafioles- fueron laboriosamente construidos en
Espafia y Europa durante todo el siglo XIX, “teniendo como protagonis-
tas, sobre todo, a los musicos franceses, rusos y espafioles que elaboraron
todo un discurso musical ex6tico” (Alonso et al. 2010, 89).

Si bien definir una genealogia que permita rastrear, desde lo musical,
la consolidacién del uso de referentes culturales espafioles para represen-
tar lo latinoamericano es un proposito que sobrepasa las posibilidades de
este trabajo”, creo que antecedentes como los recién expuestos ayudan no
solo a contextualizar mis casos de analisis en relacién con el uso represen-
tacional de la habanera y de referentes culturales principalmente andaluces
para representar lo latino, sino también a vislumbrar ciertas practicas mu-
sicales para representar Latinoamérica que son luego consolidadas en los
primeros afios de cine con sonido incorporado.

Volviendo a los casos de analisis de este capitulo, ademas de The
Gallopin® Gancho, paso a citar la produccion The Kid from Spain, largometraje
del género comedia-musical que trata de la historia de un estudiante uni-
versitario llamado Eddie Williams —personificado por el comico estadou-
nidense Eddie Cantor-, quien es expulsado de su casa de estudios junto a
su compafiero de habitacion, el mexicano Ricardo —Robert Young-. Luego
de involucrarse accidentalmente en el robo de un banco, Williams es rap-
tado por los ladrones responsables del hecho, siendo llevado por ellos a
México, lugar en el que debe aparentar ser un torero espafiol para huir de
un detective que investigaba el caso. Al mismo tiempo, Williams ayuda a
su amigo Ricardo a obtener la aprobaciéon del padre de una joven de clase
acomodada con la que quiere casarse, encontrando Williams, a su vez, el
amor en la mejor amiga de esta joven.

Si bien The Kid from Spain no cuenta con actores o actrices latinas
en su reparto principal, ni tampoco incluye una cantidad notoria de lo
que podtia considerarse como “musica latina”, esta produccién resulta
importante para esta investigacién principalmente por la utilizacién de
referentes musicales espafioles en su musica incidental pata representar
a América Latina. Al respecto, cabe mencionar primeramente la opcién
de los musicos a cargo —los compositores y letristas Bert Kalmar y Harry
Ruby, asi como la direccién musical de Alfred Newman- de componer
una habanera para formar parte de la musica incidental del filme, especi-

25 Con respecto a un acercamiento a esta genealogfa, tomando en cuenta referen-
tes espafioles y el tango, desde una perspectiva poscolonial, se sugiere consultar el trabajo
de Plesch (2013).
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ficamente para sus escenas romanticas [Ver Clip n°1.2|. Esta habanera es
instrumentada, al igual que en The Gallopin’Gaucho, con una base ritmica y
armonica a cargo de una guitarra. En adicion, es posible evidenciar el uso
de “La Paloma” en una breve escena de caracter cémico del filme.

No obstante, la operacion mas relevante aqui es, a nuestro parecet,
la materializacién dentro del soporte filmico del uso de recursos y proce-
dimientos musicales vinculados a lo espafiol tales como cadencias™ y con-
ducciones melddicas frigias®’, adornos melédicos, alternancia de los modos
mayor y menot, uso de géneros como el pasodoble® o el ya mencionado
uso de guitarras y castafiuelas- para representar a personajes, alusiones o
locaciones “latinas”. Estos recursos y procedimientos “espafioles” fueron,
probablemente, utilizados por musicos acompafantes en la época del cine
sin sonido incorporado con la misma intencién representacional.

Un pasaje que evidencia lo planteado es la presentacion de los cré-
ditos de apertura del filme, donde constamos precisamente el uso de un
pasodoble que, en alternancia con un fax#rof’, acompafian una serie de
ilustraciones con topicos visuales recurrentes en la construccion estadou-
nidense de lo “mexicano”, tales como escenas de toros, un torero sobre
su caballo vistiendo el caracteristico sombrero de charro, un campesino
mexicano durmiendo una siesta cubierto por su sombrero, asi como una
serenata. Esta alternancia de ritmos espafioles con estadounidenses cons-
tituyo, a mi entender, el antecedente de un procedimiento que serfa muy
utilizado, poco tiempo después, en filmes del periodo de la Politica del
bien vecino, donde esta alternancia habria simbolizado, en clave musical,
el dialogo e intercambio “amistoso” y supuestamente horizontal entre la

26 El término “cadencia” alude a una serie de acordes que conducen a una sensa-
ci6én de conclusion o pausa dentro del relato musical.

27 Con el término “frigio” nos referimos a un tipo de sonoridad resultante de uno
de los ordenamientos de las notas musicales sistematizados por diversos tedricos del mun-
do antiguo. Cabe afiadir que este tipo de ordenamientos constituy6 un referente importan-
te para la redaccion de tratados tedricos en el Medioevo europeo, a partir de los cuales se
erige la teorfa musical actualmente legitimada en occidente.

28 El Pasodoble es un baile tradicional espafiol, cuya musica se asemeja a una mar-
cha rapida, muy reconocida a nivel mundial por ser tocada comunmente en las entradas
de los toreros en las corridas de toros. Quizas el ejemplo de pasodoble es “Espafia Cafif”
(1923), de Pascual Marquina Narro. Ahora bien, un asunto interesante a destacar, es que
la danza del pasodoble, de origen francés, corresponde actualmente a uno de los bailes
oficiales de las competencias de Ba/lroom dance, donde figura como en la categoria de baile
“latino” junto a géneros como el Samba, Cha-cha-cha, Rumba, Bolero o el Mambo.

29 Género musical bailable originado en Estados Unidos hacia 1914. Desde aquel
entonces, hasta los afios 40, el foxtrot fue en dicho pais el baile més popular, seguido del
vals y el tango (Conyers 2012).
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cultura estadounidense y otras culturas americanas [Ver Clip n°L.3].

A partir de lo planteado hasta el momento, pienso que el uso repre-
sentacional de referentes culturales andaluces para representar lo latinoa-
mericano constituyé un procedimiento habitual dentro de las primeras
producciones con sonido incorporado del cine mainstream estadouniden-
se. No importaba si se presentaba una cancién unionista estadounidense
musicalizando a un gaucho galopando sobre un avestruz a través de un
paisaje arido, rocoso y con palmeras -el cual podemos interpretar que en
el contexto de la fantasia hollywoodense representaba un paisaje pam-
pino-; si se mostraba en escena un banyo norteamericano para ejecutar,
en una cantina de estilo western ubicada en Argentina, una cancién espa-
fiola instrumentada con castafiuelas y guitarra; o incluso, si se utilizaba
un pasodoble para musicalizar la llegada a territorio mexicano. Mas alla
de la “exactitud” geografica o naturalista con la cual aludir a una cultu-
ra diferente, lo que cobra relevancia aca —y en esto reconozco la lectura
de autores como Said (2008 [1978]), Rojas Mix (2015) o Scott (1998)- es
la utilizacién y dominio de un lenguaje representacional compuesto de
cédigos —en este caso, principalmente hispanos- que se presentan como
propios de una cultura en particular, pero que no varfan radicalmente al
momento de presentar el norte de México, la pampa argentina, o, como se
vera mas adelante, a una isla tropical. En efecto, se asume aqui que se esta
ofreciendo un producto “exético”, resultante de una operaciéon unilateral
(Mason 1998) que conceptualiza, designa y representa a un otro a partir de
una combinacién de signos provenientes de diversos origenes culturales
y geograficos, generando una representacion desambientada, desterrito-
rializada y, en definitiva, exdtica, esto generalmente dentro de las logicas
del espectaculo y el entretenimiento, produciendo lo que Hall denomina
como un “espectaculo del otro” (2010a).

El tango, la “rumba” y lo corporal:
las representaciones erotizadas de lo latino

Un segundo problema desde el cual articular este analisis tiene que
ver con las connotaciones sexuales de las representaciones de lo latinoa-
mericano. Para comenzar a situar el asunto, recurro nuevamente a algunas
escenas de The Gallopin’ Gaucho, especificamente al momento en el que la
bailarina de la cantina, luego de danzar sensualmente “La Paloma” para un
publico masculino -utilizando en su performance un pronunciado balan-
ceo de caderas-, se dirige sugerentemente hacia Gaucho, lo mira, arregla
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su cabello, coloca una flor en su boca y se dispone a ser “conquistada”’.

Gaucho sontfe, toma un poco de cerveza —haciendo algunas piruetas con
la espuma- y se dirige hacia ella, enfrascandose ambos en una danza de
conquista. El género escogido para musicalizar toda esta escena es un tan-
go —cjecutado aqui con base titmica de habanera®-, instrumentado con
guitarra y castafiuelas, el cual, por falta de créditos con respecto a la musica
del filme —omisién comin en las producciones de la época-, desconozco si
pertenece a Carl Stalling o no. De haberlo escrito Stalling, cabria especifi-
car que esta serfa la inica musica original de la produccion [Ver Clip n°1.4].

Imagen 1.3: Minnie y Mickey parodiando estereotipos de Latin Woman
y Latin Lover a través del tango en The Gallopin® Gancho

En el desarrollo de la escena, tanto la actitud de seductor de Gaucho
como la sensualidad de la bailarina —esto obviamente en el contexto de
un cortometraje de animacién humoristico- tributan a los estereotipos de
Latin Lover en el caso masculino y de una Latin Woman desinhibida y osa-
da en el femenino, construcciones ya consolidadas en el cine sin sonido
incorporado®. En efecto, esta escena y sus clichés representacionales esta-
rfan parodiando a otra, perteneciente a The Four Horsemen (Ingram 1921),
produccién que constituye —teniendo como figura clave al actor Rodolfo
Valentino- un “mito fundacional” (Ochoa 2003, 23) de la imagen del baile

30 Para abordar la influencia del cabaret -y, con mayor especificidad, de las llama-
das “cabareteras mexicanas”- en el universo simbélico del género western, consultar Garcia
Riera (1987) y, sobre todo, Pérez Melgosa (2012).

31 El musicélogo argentino Carlos Vega (1898-19606) llegd a plantear que el origen
del tango argentino se encontraba en la célula ritmica de la habanera (2016). Si bien esta
hipétesis puede resultar muy significativa para esta investigacion, abordatla en profundidad
me desviarfa de mis propésitos mas prioritarios.

32 Al respecto, se sugiere consultar los trabajos de Mendible (2007); Pefia Ovalle
(2011); Ramirez Berg (2002) o Rodriguez (1997).
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del tango en el mundo y que instala, ademas, una serie de lugares comunes
a los que recurrirfan producciones posteriores como The Gaucho (Jones
1927). En este tipo de producciones, el tango constituyé un recurso para
escenificar un relato de seduccién mutua, pero con un componente de
violencia y dominacién masculina a la vez que de sumisién femenina. En
adicién, como indica Plesch (2013), este uso recurrente del tango para
configurar representaciones erotizadas de lo latino resultarfa en un pro-
cedimiento vigente hasta nuestros dfas dentro de diversas producciones
audiovisuales.

Ahora bien, sobre la importante presencia del tango en la industria
cultural estadounidense cabe sefialar que, a diferencia de la abundancia
de investigaciones sobre la exitosa recepcion y circulaciéon del tango en
Parfs y Europa hacia principios del siglo XX, la cantidad de trabajos con
respecto al mismo fenémeno en Estados Unidos resulta drasticamente
menor. No obstante, autores pioneros en la investigaciéon de la influen-
cia de la musica latinoamericana en dicha nacién tales como John Storm
Roberts (1999) y otros mas actuales como Carlos G. Groppa (2004) o
Andrea Matallana (20106), abordan el hecho de que el éxito fulminante del
tango en Buropa se darfa de manera paralela en ciudades como Chicago,
Los Angeles —pienso aqui en su injerencia en Hollywood- y Nueva York,
esta ultima ya constituida, con su gran cantidad de productores, editores y
teatros, como el principal centro de desarrollo de la musica popular esta-
dounidense. En este escenario, uno de los factores de este éxito del tango
en Estados Unidos que resulta atingente a nuestro segundo problema es
el correlato sexual que contenia la performance dancistica con la que se
promocionaba dicho género en su época de mayor apogeo™. Al respecto,
Matallana (2016) atribuye el éxito del tango en Estados Unidos no solo al
hecho que las sociedades de algunas de las ciudades mas pujantes de dicha
nacién intentaban adoptar las modas europeas, sino también a que el tan-
go habria proporcionado una conexion fisica, sensible y sensual que no se
hallaba en otra danza del momento, menos en el contexto de las conven-
ciones morales de la sociedad estadounidense de la primera posguerra. En
adicién, hay que entender aqui que el tango se hizo famoso mundialmente
como danza mas que como musica (Ochoa 2003, 28).

Este uso del tango —de origen popular y urbano- personificado en
la figura del gaucho —vinculado mas bien al mundo rural de las pampas-,
acompafiado de una mujer vestida de andaluza, resulta una ficcién con-
figurada probablemente en los especticulos parisinos de comienzos de

33 Sobre las construcciones del tipo de performance dancistica aludida para el
tango, junto con Matallana (2016) se sugiere consultar Garramufio (2007).
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siglo, y su escenificacién por parte de Hollywood en ambientes rudos, sal-
vajes y masculinos, resulta una construcciéon probablemente influenciada
por el género western. Sin embargo, y como ocurte en The Four Horsemen
y muchos otros casos, esta imagen salvaje, rural, popular y autéctona del
tango, ha sido recurrentemente contrastada y complementada —mante-
niendo, no obstante, la musica- con otra de cardcter mas bien civica, ur-
bana, aristocratica y cosmopolita, tomando como escenatio los circuitos
de la elite bonaerense, la cual, por lo demas, habria sido la responsable de
llevar el tango a Parfs (Ochoa 2003, 17).

Junto con esta doble representacién sexualizada del tango, tanto en
una Argentina salvaje y gaucha como en un sofisticado club urbano de
Buenos Aires, otro escenario latinoamericano sobre el cual la industria
filmica estadounidense pudo desarrollar el tépico de una sexualidad mas
desinhibida fue el tropico. Fue aqui que se configuré una nueva construc-
ci6én de lo “edénico” ademas de un destino turfstico relativamente posible
para el ciudadano estadounidense, donde este podria descansar, “enamo-
rarse” y evadir momentineamente la agitacién y compromisos de la vida
moderna®. El pafs latinoamericano elegido para conctetar este imaginario
en esta etapa inicial del cine con sonido incorporado fue Cuba, y el rétulo
musical escogido para promocionarlo fue el de “Rumba”, término que si
bien alude, entre otros usos coloquiales, a un complejo ambito de danzas
y ritmos afrocubanos de caracter principalmente profano y recreacional,
me atrevo a afirmar que en lo que a industria musical estadounidense se
refiere, el término fue acufiado de manera comercial para denominar, de
manera funcional y simplificada, a composiciones escritas sobre la base
ritmica 3+2, propia mas bien del son™:

“f - : . _‘* | _I"“ —r = ||

Imagen 1.4: Patrén ritmico de Son

34 Para abordar la industria del turismo estadounidense en América Latina y sus
connotaciones imperialistas durante el siglo XX, se sugiere consultar Merril (2009) y, a
partir de las implicancias de la implementacioén del transporte comercial aéreo, Schwartz
(2004).

35 Para una introduccién mas profunda al concepto, se sugiere consultar Sublette
(2004, 257-72), Moore (1995) y Pérez Firmat (2014).
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Al respecto, debo explicitar que en este escrito me referiré a la “rum-
ba” desde una perspectiva estadounidense -quienes la llamaron Rbumba-,
entendiéndola como una adaptaciéon dancistica norteamericanizada del
son que guarda poca relacion con el concepto de rumba afrocubana.

Un filme que desde lo musical considero clave para instalar lo recién
planteado es The Cuban Love Song. Con una trama ambientada en 1917, este
escenifica la historia de Terry -encarnado por el actor y cantante de 6pera
estadounidense Lawrence Tibbett-, un marine que viaja de San Francisco
a La Habana, y conoce a Nenita —lugarefia representada por la mexicana
Lupe Vélez, uno de los primeros iconos latinoamericanos del cine de Ho-
llywood-. Ambos se enamoran ¢ inician una relacién. No obstante, Terry
no menciona que ya esta comprometido en su pafs de origen. Al poco
tiempo, Estados Unidos declara su ingreso a la Primera Guerra Mundial,
por lo que el soldado debe abandonar Cuba y viajar a combatir. Siendo
herido en batalla, este es enviado de vuelta a Estados Unidos, lugar donde
decide casarse con su pareja anterior. Sin embargo, diez afios después,
invadido por la nostalgia —detonada al escuchar una cancién cubana en
un exclusivo club nocturno en Nueva York-, el veterano de guerra viaja a
Cuba y busca a Nenita, pero se entera que esta falleci6 aflos atrds por una
enfermedad que azotd a su pueblo. No obstante, por casualidad se cruza
con un nifio que resulté ser su hijo, fruto de la relacién con Nenita. En-
tonces, el soldado lo toma y se lo lleva a vivir con €l y su esposa a Estados
Unidos.

En términos argumentales, me gusta denominar a este tipo de trama
un “melodrama colonial”. Se obedece aqui al tépico del colonizador —en
este caso un soldado estadounidense racional, eficiente, fuerte y viril, do-
tado de una voz de tesitura grave (baritono) a través de la cual, en los pa-
sajes musicales, exhibe una potencia y un caracter épico propio del mundo
operatico- que conquista y recibe el amor abnegado de una “nativa” -pre-
sentada como un personaje ingenuo, bienintencionado y de gran belleza
y sensualidad, aunque a la vez torpe, exaltada y dotada de una estridente
tesitura vocal aguda-. Este arquetipo de narrativa colonialista podemos en-
contrarlo en 6peras como Madama Butterfly o Lakmé, por nombrar algunos
casos ya abordados por estudios de exotismo musical y afines (Bellman
1998; Born y Hesmondhalgh 2000; Lee y Segal 2015; Locke 2009; Taylor
2007; Tsou 2015).

En lo que a musica refiere, en contraste con la musicalizacion de los
personajes estadounidenses —principalmente con marchas e himnos mili-
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tares™-, constatamos que en la musica con la cual se presenta a Cuba y sus
habitantes el factor ritmico serd determinante, realzando las situaciones de
fiesta, carnaval y baile. Una de las escenas con la cual podemos ejemplificar
lo recién expuesto, se produce cuando el soldado Terry es invitado por
Nenita a un “guateque”, término que en Cuba alude a una fiesta campesi-
na en la que se baila y canta. En esta escena, Nenita baila y canta para Te-
rry, el soldado colonizador, quien con sus manos en la cintura y un ademan
de seguridad aprecia la sensual performance de quien se presenta como
un objeto de deseo y conquista [Ver Clip n°L.5]. Este estereotipo de mujer
latina serfa inscrito en el cine sonoro a través de repertorios tropicales por
lo general derivados del patrén ritmico del son, expresado corporalmente
con un infaltable movimiento de caderas, y una recurrencia a pasos de
baile tomados de la danza flamenca. En efecto, un afio después, la misma
productora (MGM) incluiria en The Kid from Spain una escena en la que
presenta el sugerente especticulo de una bailarina “latina” —interpretada
por la bailarina y actriz estadounidense Grace Poggi-, 1a cual se inicia con
un primer plano a un musico del lugar tocando maracas, seguido por la or-
questa de baile que ejecuta una composicion instrumental de autorfa des-
conocida y pretensiones de sonar como “musica latina” [Ver Clip n°L.6].

36 Respecto de esta predominancia de musica militar, cabe tener en cuenta la fuer-
te presencia de marines en la vida cotidiana del cubano, tanto en la intervencién estadouni-
dense en el proceso de emancipacién de Espana (1898), como durante sus primeros afios
de vida ‘independiente’, etapa determinada por la construccioén de diversas bases militares
en la isla —entre ellas Guantanamo (1903)- y la fuerte injerencia econémica y politica de
Estados Unidos, todo amparado por la Enmienda Platt (1901-1934). Creo que el contexto
recién descrito no solo se emparenta con el periodo del argumento del filme —desarrollado
principalmente en 1917- sino también con el de su produccién (1931), siendo determinan-
te —y seguramente 16gico para la industria estadounidense- en la definicién de su propuesta
musical, la cual incluye canciones e himnos militares estadounidenses entre los que se
encuentra el himno de los warines -basado en el “Dueto de los gendarmes” de la 6pera Ge-
neviéve de Brabant de Jacques Offenbach (1859)-, utilizado en los créditos iniciales del filme.
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Imagen 1.5: Bailarina “latina” en The Kid from Spain

Atribuyo aqui al factor titmico, y, en estrecha relacion, a la danza, un
recurso musical que fue muy explotado en producciones similares venide-
ras. A diferencia de una musica con un énfasis en lo melédico y construida
sobre patrones titmicos regulares -y, por asi decirlo, mas “estables”-, los
ritmos de la habanera, tango o el son, potenciaron en estas representacio-
nes de América Latina lo festivo, lo bailado y, en consecuencia, lo corporal,
tensionando —siempre a través de un “otro”, en este caso “latinas” y “la-
tinos”- cédigos morales que la censura filmica lograrfa sistematizar recién
hacia mediados de 1934. Cabe afiadir que estas relaciones entre lo ritmico,
lo corporeo y lo sexual, se encuentran en sintonfa con postulados prove-
nientes de la academia musical —en la cual se formaron los musicos de las
producciones citadas-, los cuales, sustentados en teotfas evolucionistas de
finales del siglo XIX, definieron en lo titmico significantes relacionados a
lo “primitivo”, a lo “africano” y “originario” de lo que entendemos por
musica”’.

(O]
~

Al respecto, consultar Reynoso (2006) y Mendivil (2013).



.................................................... JUAN CARLOS POVEDA VIERA

The Cuban Love Song,
filme precursor de la “buena vecindad musical”

Un tercer y tltimo problema desde el cual abordo las producciones
aqui elegidas tiene que ver con el reconocimiento de ciertos recursos y
procedimientos que son utilizados posteriormente y de manera sistema-
tica en producciones de la época de la Politica del buen vecino. En este
ejercicio, reconozco a The Cuban Love Song como un filme pionero.

En primer lugar, The Cuban Love Song es, segun mi pesquisa, el
primer largometraje de la era sonora en incluir la participacién de mu-
sicos latinoamericanos. Los invitados fueron aqui los cubanos Ernesto
Lecuona (1895-1963) -virtuoso y versatil masico, figura fundamental en
la cultura musical de su pafs durante el siglo XX- y los integrantes de la
Orquesta Hermanos Palau -acreditada en el filme como “Palau Brothers
Orchestra”-*. Esta inclusién de musicos latinoamericanos es un procedi-
miento que va a repetirse pocos afios después, incluyendo figuras como el
brasilefio Raul Roulien o los mexicanos Tito Guizar y Agustin Lara. Este
proceder se acentué comenzando los afios cuarenta, momento en el que
fueron destinados grandes presupuestos —provenientes tanto de la indus-
tria filmica como del gobierno estadounidense- para contratar a musicos
consagrados, como la cantante de origen portugués Carmen Miranda y su
conjunto Bando da Lua, el catalan criado en La Habana Xavier Cugat y su
orquesta, el cubano Desi Arnaz, entre muchos otros. Constato que estas
participaciones incidieron radicalmente no sélo en los resultados musicales
de este tipo de producciones filmicas, sino también en sus performances.

Otro aspecto de esta produccién relacionado a los recursos que uti-
lizarfa la Politica del buen vecino es el interés por representar a las au-
diencias estadounidenses aspectos de América Latina tales como su geo-
graffa, costumbres, monumentos o festividades, aspecto que, aunque fue
abordado con mayor profundidad en una gran cantidad de documentales
producidos por el gobierno estadounidense con fines propagandisticos
-abordados mas adelante con mayor detalle-, también fue un recurso in-
corporado en filmes de ficcion.

Teniendo lo musical como prioridad, ejemplos de lo expuesto en el
parrafo anterior pueden constatarse al relatar la partida del soldado Terry

38 Si bien no constato la presencia de Lecuona en escena, los musicos de la Ox-
questa lo hacen en tres ocasiones. La primera en un “guateque”, la segunda como musicos
en escenas de tiempo de carnaval, y la tercera como orquesta de un exclusivo club en Nue-

va York.
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y un gran contingente de warines, lo que se ilustra con imagenes del Golden
Gatey el Canal de Panama, y una musica incidental orquestal con un gran
énfasis en los bronces. Una vez que el barco llega a Cuba —momento en el
que se muestra el iconico Faro del Castillo del Morro y el titulo “CUBA”
en pantalla-, esta musica transita hacia un caracter totalmente distinto, en-
tregando la predominancia a las cuerdas frotadas ejecutando la melodia de
, escrita hacia 1892 por el cubano Eduardo Sanchez de

795

la habanera “Ta
Fuentes (1874-1944)”. Cabe destacar que en este pasaje se incluyen unas
claves, instrumento que se convertirfa en una especie de icono timbrico al
momento de evocar Cuba®.

Otro ejemplo similar se da en la muestra imagenes de una iglesia de
pueblo y también de campesinas vendiendo frutas y enseres en la ciudad,
pasaje musicalizado utilizando el fragmento caracteristico —un intervalo
de tercera menor- de la cancién “El manisero [si¢]”, cancién que por su
importancia abordaremos con mayor detalle mas adelante.

No obstante, el fragmento mas evidente que puedo sefialar es la
mencionada escena de la fiesta campesina, en la cual, en medio de ele-
mentos propios del festejo, tales como la preparacion de cerdos a la lefia
o el consumo de ron, pueden apreciarse a unos guajiros —encarnados por
musicos cubanos profesionales pertenecientes a la Orquesta de los Her-
manos Palau- ejecutando un arreglo que alterna dos canciones populares
cubanas no acreditadas en el filme. La primera, el son “Buche y pluma
na’ ma” del puertorriquefio Rafael Hernandez Marin (1896-1965). La se-
gunda, la conga tradicional “Al carnaval de oriente me voy, donde mejor
se puede gozar” (de autor/a desconocido/a), propia de los festejos del
Carnaval Santiagnesio. Dicha musica es ejecutada con instrumentos tradi-
cionales de la isla, muy ajenos en aquel entonces para la audiencia general
estadounidense. Entre estos podemos nombrar al giliiro, maracas, quijada
de burro, claves o bongos, y otros mas reconocibles como el cencerro o la

39 La habanera “T4”, escrita por Sanchez de Fuentes con letra de su hermano
Fernando, alias “Fernan”, gozé de una gran popularidad en circuitos de la elite cubana,
llegando a ser utilizada para retratar musicalmente la ciudad de La Habana en filmaciones
muy posteriores, tales como The Godfather 11 (Coppola 1974). Puede sefalarse también que
hacia 1898/9 la cancién fue grabada —por aquel entonces en sistema de cilindros- por la
soprano cubana de fama internacional Rosalia Gertrudis de la Concepcidn, artisticamente
llamada “Chalia Herrera” (1864-1948), quien, aparte de difundir musica espafiola y cubana
en circuitos liricos de la elite europea y estadounidense, fue pionera en la generacién de
registros discograficos en Latinoamérica.

40 La habanera en cuestién es ejecutada aqui en compas de tres cuartos, con to-
ques de clave en el primer y tercer tiempo, lo que cambia la particularidad ritmica de dicho

género.
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guitarra, los cuales son retratados mediante primeros planos, anticipando
un gesto narrativo “documental” y “pedagdgico” que resultaria un recurso
recurrente en producciones postetriores con intenciones propagandisticas.

Imagen 1.6: Musicos de la Orquesta de los Hermanos Palau actuando
como guajiros en The Cuban Love Song, ejecutando instrumentos tradicionales

como la guitarra, quijada, maracas, gliiros y cencerro.

Imagen 1.7: Primeros planos a instrumentos musicales locales en

The Cuban Iove Song, recurso al que recurrieron numerosas producciones
posteriores durante la era de la “buena vecindad”
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Finalmente, cabe agregar la preocupacién de la produccion del filme
por utilizar musica cubana, por asi decirlo, “fidedigna”, opcién en la que la
participacion de Lecuona resulté clave. Al respecto, junto con el ya men-
cionado son “Buche y pluma na’ ma” de Hernandez Marin, la conga tradi-
cional “Al carnaval de oriente me voy...” y de la habanera “T4”, de Sanchez
de Fuentes, también se incluye “El manisero” [si], del compositor cubano
Moisés Simmons (1889-1945), cancién que provoco un gran impacto en
la sociedad estadounidense, y a la cual se le atribuye nada menos que la
popularizacién de la rumba en Estados Unidos y Europa (Pérez Firmat
2014; Storm Roberts 1999; Sublette 2004).

La cancién en cuestion habria sido escrita alrededor de 1928 para la
artista cubana Rita Montaner, quien fue la responsable de grabarla en ese
perfodo -por aquel entonces en formato de disco 78 rpm- para Columbia
Records. No obstante, la version mas difundida fue la del director cuba-
no Don Azpiazu y su Havana Casino Orchestra, grabada en Nueva York
por la RCA Victor Company el 13 de mayo de 1930, siendo lanzada en
septiembre, poco mas de un afio antes del estreno del filme. Cabe tener
en cuenta que la versiéon de Azpiazu y su orquesta llevaba un titulo en in-
glés, “The Peanut Vendor”, y fue registrada discograficamente como una
“Rumba Foxtrot”™, convirtiéndose rdpidamente en un éxito de ventas,
siendo versionada hasta nuestros dias por diversos artistas*.

Acorde a los criterios autorales y de valoraciéon con respecto a la
musica de cine en el perfodo, ninguna de las composiciones mencionadas
figura en los créditos iniciales. No obstante, la presencia de estas musicas
dentro del desarrollo argumental resulta muy importante, ya sea en las es-
cenas musicales con musica diegética —fiesta campesina, escenas de carna-
val, interpretacion de “El manisero”-, como en otras en las que se alude a
Cuba o a Nenita a través de la musica incidental a través de la cita a breves
motivos de estas musicas o del uso de instrumentos como las claves.

Balance

La transicién del llamado “cine mudo” al “cine sonoro” trajo consi-
go un sinnumero de interrogantes y especulaciones relacionadas con deci-
slones y negociaciones que suponemos tuvieron que enfrentar directores

41 Cabe sefialar que esta cancién obedecerfa a lo que es un “Son-Pregén’; “son”
por su matriz ritmica, y “pregdén” por su supuesta evocacion a un pregén de un vendedor

de mani en L.a Habana (Lam 2013).

42 Consultar catastro de versiones en Diaz Ayala (1988).
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musicales, compositores y arreglistas al momento de definir como caracte-
rizar musicalmente lo latinoamericano para las audiencias estadounidenses
de finales de los afios veinte. En términos musicales, este rapido transito
dentro de la industria filmica estadounidense® implicaba dejar atras la vul-
nerabilidad de la dimensién sonora de cada filme —que hasta entonces que-
daba a merced de las habilidades o criterios de los musicos de los recintos
de proyeccién cinematografica- y enfrentar la definicién de una identidad
sonora en un soporte que no permitirfa cambios posteriores.

Asi, teniendo en cuenta las tres interrogantes con que iniciamos esta
primera aproximacion, las cuales interpelaban por las nociones y antece-
dentes de musica latinoamericana que habrian llegado a los musicos de
la industria de Hollywood en los inicios del cine sonoro; por los recursos
y procedimientos musicales que estos utilizaron en aquel entonces para
representar y/o caractetizar lo latinoamericano; y por la manera en que
estos elementos contribuyeron a dicha construccién; pueden delinearse
tres ideas generales.

En primer lugar, podemos definir tres “locaciones nacionales”, Ar-
gentina, Cuba y México. En términos musicales, estas se representaron
a través de géneros como el tango para el caso de Argentina, la rumba
-entendida desde la perspectiva estadounidense- para Cuba, y la habane-
ra, esta ultima utilizada para referirse a Latinoamérica de manera gene-
ralizada. En términos de la sonoridad de estas representaciones, resulta
recurrente la inclusién de instrumentos como la guitarra —acdstica, con
cuerdas de nylon-, las castafiuelas y, de manera particular en The Cuban
Love Song, de instrumentos locales tales como el gtiiro, claves, quijada, ma-
racas o bongos.

Con relacién a lo antetior, setfa en este periodo que se consolida en la
practica de directores musicales, compositores y arreglistas de la industria
cinematografica la priorizacién de dos recursos técnicos para representar
lo latinoamericano a través de la musica: la instrumentacién y el ritmo.
La primera, utilizada para ofrecer sonoridades distintas a la de los instru-
mentos musicales del canon sinfénico europeo o la musica popular esta-
dounidense; y el segundo, utilizado para remecer convenciones sociales a
través de los patrones ritmicos de géneros como el tango o la rumba, los
cuales conllevaron danzas con un contacto corporal bastante estrecho y
de caricter intenso, otorgando una plataforma sobre la cual consolidar

43 Hacia 1929, los principales estudios norteamericanos anunciaban el fin de su
produccién de peliculas “mudas”, y al afilo siguiente, tan solo el 5% de las peliculas de Ho-

s
llywood mantendrian dicha condicion. En adicién, en 1931 las empresas independientes

también habifan logrado adaptarse al régimen sonoro (Staiger 1995, 126).
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estereotipos sexualizados de Latin Lover o Latin Woman. Ambos recursos,
instrumentacién y ritmo, habrian constituido, a mi juicio, un factor de no-
vedad para las audiencias estadounidenses, contribuyendo a inscribir, des-
de lo musical, una nocién musical de lo “latino” generalmente construida
en torno a los topicos de lo festivo, tropical, sensual, intenso, exdtico,
salvaje y exuberante. En tal sentido, sugerimos aqui que estos dos recursos
contribuyen a configurar y consagrar lo que se va a entender como “Mu-
sica Latina” en la industria musical global.

Como tercera y tltima idea, podrfa pensarse que la propuesta musical
de los filmes abordados —principalmente la de The Cuban Love Song- con-
tribuy6 a delinear algunos procedimientos que resultarfan recurrentes en
producciones posteriores de la industria filmica estadounidense, particu-
larmente las que se concebirfan bajo los preceptos de la Politica del buen
vecino.
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La misica y la representacion de
lo latinoamericano en filmes de los
primeros aiios de la politica del buen

vecino (1933-1939)

El 4 de marzo de 1933, el demdcrata Franklin Delano Roosevelt
iniciaba el primero de sus cuatro gobiernos con el inmenso desafio de
afrontar las consecuencias de la Gran Depresion. En este contexto, exis-
tiendo la necesidad de abrir nuevos mercados internacionales patra superar
la crisis (Purcell 2012, 101), Roosevelt propuso, en el marco de su New
Deal, un nuevo proyecto de relaciones diplomaticas con América Latina.
Dicha propuesta transitaba desde el estilo de la denominada “Politica del
gran garrote” (Big $7ick), caracterizada por el intervencionismo de politicas
coercitivas como la Doctrina Monroe (1823) o la Enmienda Platt (1901), a
la formulacién de una “Politica del buen vecino” (Good Neighbor Policy), la
cual mas bien busco estrechar lazos con la region.

La metafora de la buena vecindad fue presentada por Roosevelt den-
tro de su discurso inaugural, planteando que el respeto de los derechos
propios de una nacién implicaba el compromiso de respetar los derechos
de las otras, generando una “interdependencia” que Estados Unidos no
s6lo debia asumir, si no también ofrecer*.

Esta idea de referirse a los paises “vecinos” como unidades auténo-
mas, que debfan respetarse y valorarse a fin de generar una red colabora-
tiva continental, abria perspectivas al proyecto del Panamericanismo, ge-
nerando nuevas oportunidades y posibilidades de relaciones econémicas,
politicas y culturales. No obstante, el objetivo implicito en esta “buena ve-
cindad” era establecer, finalmente, un dominio hemisférico que permitiera
a Estados Unidos impedir que el fascismo, que se fortalecia en Europa y
Asia, ampliara sus dominios en Latinoamérica, afectando, en consecuen-
cia, los intereses estadounidenses en la region (P. Bender 2002). En este
escenario, la diplomacia cultural jugd un rol fundamental.

44 Transcripcion del discurso en cuestion disponible en: https://millercenter.org

the-presidency/presidential-speeches/march-4-1933-first-inaugural-address
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Enlo que refiere al ambito cinematografico, esta apertura a mercados
internacionales trajo consigo desafios y tensiones relacionadas a la caracte-
rizacién de otras culturas, y ya en época de cine con sonido incorporado,
con los lenguajes y musicas utilizadas en dicha operacién. Con respecto a
las formas de representar lo latinoamericano, la industria filmica estadou-
nidense de los afios 20 y comienzos de los 30 no estaba en sintonia con el
tono de politicas gubernamentales cada vez mas preocupadas por fortale-
cer las relaciones diplomaticas con vecinos. La constante estereotipacién
de lo latino habia provocado, hasta entonces, no solo una creciente tensién
en términos de politica externa, motivando boicots y la suspension de
importaciéon de algunos filmes estadounidenses en pafses como Cuba y
México, sino también, en términos de politica interna, la obstaculizacién
de algunas iniciativas de apoyo a la regién (P. Bender 2002, 23).

Con la finalidad de contrarrestar la situacion recién descrita, la
industria filmica estadounidense, a instancias del Departamento de Es-
tado, comprometi6 la revisién de guiones con el fin de evitar alusiones a
Latinoamérica que pudieran considerarse ofensivas. Esta accidén se mate-
rializ6 a través de la Adpinistracion del Codigo de Produccion (Production Code
Administration, en adelante, PCA), entidad establecida en 1934 por la por
entonces Asociacion de productores y distribuidores cinematogrdficos de Estados
Unidos (Motion Picture Producers and Distributors of America) con la finalidad
de fiscalizar con mayor rigor el cumplimiento de las normas de censura
contenidas en el Cédigo de produccion cinematogrifica (Motion Picture Production
Code), popularmente conocido como el “Codigo Hays” que rigié6 como
tal entre 1930 y 1968. La aprobacién de la PCA constituyé entonces un
requerimiento previo que debfan cumplir los cineastas antes del estreno de
sus producciones.

No obstante, a pesar de las intenciones proclamadas por la nueva
Politica del buen vecino, basta una revisiéon de los primeros filmes ana-
lizados en esta investigaciéon -pertenecientes al perfodo 1933-1939- para
constatar representaciones de América Latina que, si bien podian ser con-
sideradas graciosas, inofensivas o incluso educativas para las audiencias
estadounidenses, estas resultaban igualmente ofensivas para las latinoa-
mericanas. Representaciones con referentes culturales o geograficos muy
lejanos a la cultura aludida, o bien, personajes promiscuos, embusteros,
exageradamente sentimentales, flojos, salvajes o torpes, fueron motivos
mas que suficiente para levantar reclamos por parte de algunos pafses de
la regién (P. Bender 2002; Woll 1977)%.

45 Situando el problema en casos nacionales especificos, sugiero consultar trabajos
como el de Cecilia Gil Marifio (2017) para el caso brasilefio, el de Fernando Purcell (2012)
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Introduccion a un primer corpus filmico

Para reflexionar sobre el rol de la musica en las construcciones y re-
presentaciones de lo latinoamericano durante los primeros afios de la Po-
litica del buen vecino, he definido un marco temporal que se inicia con la
proclamacién de esta politica en el discurso inaugural de Roosevelt (marzo
de 1933) y finaliza con la creacion de la Oficina del Coordinador de Asuntos
Interamericanos (Office of the Coordinator of Inter-American Affairs) en agosto de
1940%. Propongo este corte tomando en cuenta el explosivo aumento de
material propagandistico sobre América Latina que dicha entidad produce
desde su fundacion, ya en pleno contexto de guerra, lo cual amerita, a mi
juicio, un corte y la dedicacioén de un capitulo distinto.

De este modo, he escogido cinco largometrajes de ficcidén, produci-
dos dentro de lo que considero como un “primer perfodo” de la Politica del
buen vecino (1933-1939). Estas producciones fueron analizadas pensando
en c6mo la musica contenida en ellas contribuy6 a las representaciones de
lo latinoamericano delineadas por esta politica de buena vecindad.

El primer caso es Fhying Down to Rio (1933), produccién de Radio
Keith Orpheum -en adelante RKO- dirigida por Thornton Freeland que
considero un hito de apertura en lo que respecta a filmes sobre Améri-
ca Latina producidos en el periodo de buena vecindad. Al respecto, Pé-
rez Melgosa afirma que el filme representa un “momento seminal” en
la representacion cinematografica de las relaciones interculturales en las
Américas, indicando que el uso dado de la musica y la danza para articular
una utopia interameticana basada en el espectaculo y el entretenimiento
termind estableciendo un modelo para la representacion de las relaciones
hemisféricas para numerosas peliculas producidas no solo en Hollywood,
sino también en América Latina (249).

Mas evidente resulta el rol estratégico que jugd Flying Down to Rio si se
toma en cuenta que, en el momento de su produccion, el control de los es-
tudios RKO pas6 a manos de la familia Rockefeller -que como ya se indico
en la introduccion de este escrito, estaba estrechamente ligada al gobierno,
asf como también a Latinoamérica, esto a través inversiones, programas
y fundaciones (Rivas 2002)-, convirtiendo a RKO en un punto de con-

para el chileno o el de Emilio Garcfa Riera (1987) para el mexicano.

46 Como ya se indicé en la introduccion de este escrito, la Oficina del Coordinador de
Asuntos Interamericanos fue una entidad gubernamental clave en la produccién, distribucion y
monitoreo de propaganda a través de diversos medios de comunicacién que funcioné bajo
la tutela del Departamento de Estado y el mando de Nelson Rockefeller.
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vergencia de intereses estadounidenses tanto politicos como econémicos
(Pérez Melgosa 2012, 249). En particular, los estudios quedaron al mando
de Nelson Rockefeller, por entonces un joven veinteafiero que, como se
profundiza en el siguiente capitulo, se convertirfa pocos afios después en
una de figura clave de la diplomacia cultural hacia América Latina durante
el perfodo 1940-1945. Asi, una vez que N. Rockefeller asume el control de
los estudios RKO, este se involucra en la forma de representar a América
Latina dentro del filme, incidiendo, entre otras cosas, en el aumento de su
presupuesto original (Pérez Melgosa 2012; Schwartz 2004).

Razones como las recién expuestas han sido suficientes para conver-
tir a Flying Down to Rio en una produccion filmica tratada por una cantidad
considerable de autoras/es (Henderson 1981; Schwartz 2004; Swanson
2010; Freire-Medeiros 2002; Pérez Melgosa 2012; Gil Marifio 2017).

Ahora bien, y al contrario de Fying Down to Rio, las otras cuatro pro-
ducciones incluidas en este capitulo resultan practicamente ignoradas por
la literatura revisada: Rumba (1935), del director Marion Gering y los es-
tudios Paramount; In Caliente (1935), de Llyod Bacon y producido por
Warner Bros; Under the Pampas Moon (1935), de James Tinling y los estu-
dios Fox Film*' y, para cerrar el corpus, Tropic Holiday (1938) de Theodore
Reed, concebida en Paramount.

Cabe indicar aqui que cada una de las producciones aqui menciona-
das cont6 con un equipo de destacados musicos de la industria filmica y
del teatro musical de Broadway*. Entre estos, podemos mencionar a Max

47 Cabe especificar que, al poco tiempo de lanzar esta produccion, los estudios
Fox Film Corporation se fusionan con Twentieth Century Pictures, dando como resultado
el nombre que la empresa posee hasta nuestros dfas: Twentieth Century Fox (Fuente: ht-
tps:/ /www.foxmovies.com/about).

48 Para un mayor detalle en relacién con los equipos de musicos de cada produc-
cién, consultar las Fichas de analisis presentadas en el Anexo 2.
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Steiner (1888-1971)* y Vincent Youmans (1898-1946)* para el caso de F-
ying Down to Rio; a Ralph Rainger (1901-1942)*' en Rumba; o a Allie Wrubel
(1905-1973)> y Harry Warren (1893-1981)> en In Caliente. Caso particular

49 Compositor y director de orquesta estadounidense de origen austriaco. Con una
nifiez muy cercana al mundo del teatro musical, desde temprana edad demostré un talento
excepcional. Formado en el Conservatorio de Viena, entre 1904 y 1914 trabajé en toda
Europa como director musical y director de una gran variedad de especticulos teatrales y
ballet. Al estallar la Primera Guerra Mundial viaja a Nueva York, donde trabajé en el circui-
to de los especticulos de Broadway, potenciando en esos afios su habilidad como orques-
tador. Fue en toda esta experiencia dentro del teatro musical donde adquirié la habilidad
de generar, con pocos instrumentos, la impresion de un sonido orquestal mas completo,
lo cual jugd a su favor cuando trabajé posteriormente en producciones filmicas con bajos
presupuestos. El ingreso de Steiner a Hollywood se produjo en 1929 con su contratacion
en RKO, donde trabajé hasta 1936 componiendo musica para mas de 130 peliculas, esto
en un perfodo en el cual la musica para cine no era valorada. Su primera partitura original,
compuesta para Cimarron (Ruggles 1931), resulta musicalmente pionera en dos aspectos.
Por una parte, fue la primera pelicula con sonido incorporado que incluyé musica no
diegética, generandose una poderosa herramienta para realzar los aspectos emocionales
de la narrativa cinematografica. Por otra parte, Steiner utiliza aqui el recurso de reutilizar
el material musical de los créditos de apertura en el desarrollo del filme, estableciendo asf
un principio ordenador en la musica de este. Hacia 1933, momento en el que participa en
Flying Down to Rio —y en el cual también detendremos esta resefia biografica-, Steiner ya era
un compositor maduro, quien pocos meses antes habia demostrado en King Kong (Cooper
& Schoedsack, 1933) un estilo que resultarfa determinante y precursor dentro de la indus-
tria filmica (Daubney y Bradford 2001).

50  Compositor estadounidense de gran relevancia en el ambito del teatro musical
de Broadway. Comenzé a componer mientras estaba en la marina durante la Primera Gue-
rra Mundial, y en la década del 20 consolida su fama a través del género cancién, tanto en
Estados Unidos como Europa (Bordman 2001).

51 Compositor y pianista estadounidense. Luego de un comienzo en Broadway,
hacia 1930 comienza su carrera como pianista acompafiante y compositor en Hollywood,
componiendo desde esa fecha hasta su inesperada muerte en un accidente aéreo (1942)
canciones para mas de 50 peliculas en Paramount (1930-38) y 20th Century-Fox (1938—
42), principalmente asociado con el letrista L.eo Robin (Lamb 2001).

52 Compositor estadounidense. Comienza su carrera como saxofonista en orques-
tas de baile —entre ellas la de Paul Whiteman-. Luego de giras por Estados Unidos y Eu-
ropa, hacia 1934 se establece en Hollywood e ingresa a trabajar para la Warner Brothers,
donde permanecerda como compositor de canciones hasta 1946. En la década de los 40
también trabaja escribiendo musica para filmes de Walt Disney. Durante su prolifica carrera
trabajé con letristas como Abner silver, Herb Magidson, Charles Newman, Mort Dixon,
Ray Gilbert o Ned Washington (“Allie Wrubel”, s. £.).

53 Compositor y multi-instrumentista estadounidense. Luego de una primera eta-
pa de trabajo para Broadway, Warren ingresa de lleno en la industria de Hollywood, con-
virtiéndose en el compositor de canciones maés exitoso del momento, contribuyendo en
mas de 75 filmes con cantantes como Dick Powell, Carmen Miranda, Fred Astaire, Judy
Garland, Gene Kelly o Bing Crosby. Entre 1932 y 1957, 42 de sus canciones alcanzaron
el Top Ten en las listas de popularidad y tres de ellas recibieron premios de la Academia.
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es el de Tropic Holiday, para el cual los estudios RKO contratan al cantautor
mexicano Agustin Lara (1900-1970) —por entonces un artista ya consa-
grado en Latinoamérica-, quien parte de Ciudad de México a California
a mediados de 1937. No obstante, como indican sus biégrafos Loaeza y
Granados (2012), estando en Estados Unidos Lara vio anulada su inspi-
racién y no pudo escribir una sola cancién para el filme, por lo cual hubo
que recurrir a adaptaciones de canciones que ya habia lanzado en México.

El correlato musical de la buena vecindad
La fusion y alternancia de culturas musicales

Un procedimiento que se encuentra presente en tres de las cinco
producciones aqui analizadas es la alternancia y/o fusién de estilos musi-
cales estadounidenses y latinoamericanos con sus consecuentes danzas e
idiomas. Me refiero aqui a secuencias musicales generalmente complejas
—larga duracién, con un gran desplante artistico-, en las que, por ejemplo,
una cancién es interpretada alternando o fusionando géneros musicales
estadounidenses y latinos -por ejemplo, foxtrot y son-. En términos dancis-
ticos, esto se traduce en coreografias individuales y conjuntas que aplican
el mismo principio —alternancia y/o fusién de pasos de #p y tango, potr
ejemplo-. Asimismo, estas canciones son interpretadas por personajes es-
tadounidenses y latinoamericanos, ya sea de manera alternada o conjunta,
involucrando sus respectivos idiomas.

Este procedimiento de alternancia y/o fusién de estilos musicales
estadounidenses y latinoamericanos constituye, a mi juicio, un importante
y evidente aporte al discurso de buena vecindad que, en términos musi-
cales, comienza a gestarse de manera algo experimental en este periodo.
Considero que este procedimiento simbolizé, en clave musical, el didlogo
e intercambio amistoso y supuestamente horizontal entre la cultura esta-
dounidense y la latinoamericana.

Un primer ejemplo de lo recién expuesto se presenta en Fying Down
to Rio, especificamente al final de la extensa secuencia de doce minutos con
la que se presenta la cancién de Vincent Youmans y letra de Gus Kahn

En Warner Brothers se unié al coredgrafo Busby Berkeley y al letrista Al Dubin para crear
las lujosas peliculas musicales en época de la Depresion. De sus aproximadamente 250
canciones, practicamente todas fueron publicadas e interpretadas. Su prolifica y variada
produccién convirtieron a Warren en uno de los compositores populares mas influyentes
del siglo XX.
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y Edward Eliscu, “Carioca”. El filme trata la historia de un aviador y di-
rector de banda estadounidense, Roger Bond (Gene Raymond), quien es
despedido junto a su banda, los Yankee Clippers, por coquetear con la bra-
silefia Belinha de Rezende (Dolores del Rio) en un especticulo en Miami.
Completamente enamorado, Roger Bond persigue a Belinha de Rezende
hasta Rio de Janeiro, logrando finalmente convertirse en su esposo. Es
precisamente en esta ciudad que se desarrolla la secuencia en cuestion, es-
pecificamente cuando los musicos -estadounidenses- de la banda de Bond
asisten al recinto de esparcimiento nocturno “Carioca Casino”. Ya en el
lugar, los musicos son recibidos por un histriénico anfitrién que les pre-
senta orgulloso a la agrupacion del recinto, la Turuna’s Band*. No obstante,
esta es presentada a través de cuatro musicos en una actitud que provoca
cierta decepcion: uno de ellos fumando, otro comiendo mani, un tercero
mirando con aburrimiento su flautin, y el dltimo durmiendo una siesta.
Frente a esta imagen, los musicos estadounidenses exclaman algunas fra-
ses burlescas.

Un cambio al estado de animo anterior se produce cuando se sube un
quinto musico al escenario, el cual se dirige al publico, saludando de manera
especial a los invitados “provenientes del continente hermano, Norteamé-
rica”. Luego, continuando con este tono de camaraderfa con los invitados
internacionales, el presentador ofrece ejecutar un foxzrof, frente a lo cual el
publico abuchea por encontrarlo “aburrido”, pidiendo con ansiedad que se
ejecute una “Carioca”, rétulo inventado por la produccion del filme para
designar a una musica supuestamente brasilefia y de gran popularidad. Acto
seguido, comienza a interpretarse dicha musica a través de la ejecucion de
una trompeta y el tradicional ganza. El caricter vacilante de la ejecucion
provoca cierta socarroneria en los musicos estadounidenses presentes en el
espectaculo. Ahora bien, a medida que se van integrando otros integrantes
de los Turuna, la calidad y seguridad de la ejecucion se incrementa, generan-
do la admiracién de sus colegas estadounidenses. Este es el comienzo de la
secuencia aludida, la cual podemos dividir en cuatro secciones.

La primera de ellas consiste en la presentacion instrumental del lla-
mado “ritmo carioca”, un particular estilo creado para el filme, con timidas

54 Como indica Gil Marifio, es probable que la participacion en el filme del actor
brasilefio Raul Roulien y del consul brasilefio en Nueva York Sebastido Sampaio en la pro-
duccién —intervencion abordada mas adelante en este capitulo- hayan incidido en algunos
guifios a la cultura musical brasilefia. En este caso, podria pensarse en una alusién a la
agrupacion pernambucana Turunas da Mauriceia, de gran éxito en Rio de Janeiro entre 1927
y 1930 (2017, 209).

55 Instrumento musical tradicional brasilefio, de apariencia cilindrica y relleno de

semillas u objetos similares. Su uso resulta muy frecuente en la ejecucion del samba.
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influencias de samba, maxixe® y son, el cual es danzado por las parejas pre-
sentes con pasos también generados para la produccién a partir de refe-
rentes como el tango o el forr”’. Cabe destacar aqui el ingreso a la pista de
baile, hacia el final de esta primera seccién, de dos integrantes de la banda
de Roger Bond, la cantante Honey Hale (interpretada por Ginger Rogers)
y el bailarin y acordeonista Fred Ayres (Fred Astaire), quienes intentan
ejecutar los pasos de baile de “Carioca” incorporando pasos de Zap, siendo
su intervencion recibida calidamente por los brasilefios alli presentes.

Luego de una breve pausa, se inicia una segunda seccién cuando la
cancién en cuestion es interpretada por la orquesta a una velocidad menor.
Intervienen aqui dos cantantes -roles encarnados por las actrices y can-
tantes estadounidenses Alicia Gentle y Movita Castaneda- que interpretan
una lirica -en inglés- que indica que la carioca “no es un foxtrot ni una pol-
ca”, que “tiene un ritmo nuevo”, “una métrica complicada” y “un espiritu
nuevo que suspira”. Las cantantes son acompafiadas de un gran elenco de

baile, el que luego toma el protagonismo hasta el final de la seccion.

Después de lo que se puede entender como una tercera seccion, de
muy breve duracién y con el protagonismo de los elencos de baile, se
inicia una cuarta y tltima con la aparicién de un personaje que, como se
demuestra en el siguiente capitulo, fue inscrito de manera profunda en la
cultura popular estadounidense pocos afios después por Carmen Miranda.
Me refiero aqui al personaje —y posterior estereotipo- de bahiana cantora.
En Flying Down to Rio, este personaje es encarnado por la cantante afro-
norteamericana Etta Moten Barnett (1901-2004), quien interviene con su
interpretacion de “Carioca”.

Es en esta cuarta seccién que se evidencia, de manera mas clara, el
procedimiento alternancia y/o fusién de estilos. Mientras Moten canta, el
patrén ritmico de la banda pasa de lo que se presenta como “ritmo catio-
ca” al jagz tradicional -o Hot Jazz-, sobre todo cuando Moten finaliza su
intervencién y se acelera el pulso, aumentando la presencia de los bronces
y los solos de clarinete, todo esto con un elenco de nuevos bailarines, esta
vez afronorteamericanos vestidos de baianos -notar aqui el gesto de racia-
lizacién-, ejecutando pasos de vodevil y tap. Luego de este pasaje, la instru-
mentacién cambia y el protagonismo lo asume el piano, el cual realiza su
versioén en estilo ragtime, frente a lo cual los personajes estadounidenses

56 Danza de saléon carioca surgida en la segunda mitad del siglo XIX. También co-
nocida como “tango brasileflo”, esta danza adquiere una gran popularidad que llega hasta
Europa y decae hacia inicios de la década del 1930.

57 Danza tradicional del noreste brasilefio, la cual contempla bailes en pareja con

una gran cercanfa entre los cuerpos.
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Honey Hale y Fred Ayres salen nuevamente a bailar, esta vez en un estilo
completamente vinculado al zgp [Ver Clip n°IL.1].

Ejemplos similares se encuentran en otras dos producciones, I
Caliente y Tropic Holiday. En la primera, -la cual desarrolla la historia del
estadounidense Larry MacArthur (Pat O’Brien), quien es llevado involun-
tariamente por su asistente Harold Brandon (Edward Everett Horton Jr.)
al centro turistico Agua Caliente, ubicado en el norte de México, donde se
enamora de la bailarina Rita Gémez (Dolores Del Rio)-, puede apreciarse
cémo se alterna el caracteristico ostinato titmico del bajo de habanera con
Jfoxtrot, esto en el extenso numero de la cancién de Allie Wrubel y Mort
Dixon, “The Lady in Red” [Ver Clip n°I1.2]. En la segunda, Tropic Holiday,
—el cual narra basicamente la historia de Ken Warren (Ray Milland), libre-
tista de Hollywood que pasa un periodo en algin lugar de la costa mexi-
cana para buscar inspiracién, enamorandose finalmente de una mujer del
lugar-, se aprecia el mencionado procedimiento al ofrecerse las romanticas
canciones de Agustin Lara alternando el inglés y el castellano. Estas son
adaptadas al inglés por el letrista Ned Washington para ser interpretadas,
en uno o ambos idiomas, de manera indistinta por personajes mexicanos
o estadounidenses, encarnados, a su vez, por actrices y actores de ambas
nacionalidades [Ver ejemplo en Clip n°I1.3]. En adicién, al igual que en
todos los filmes analizados, no es menor el hecho de que los vinculos
amorosos generados entre los protagonistas —en los cuales se constata que
la musica latina funciona siempre como un catalizador- se componen de
parejas compuestas de ambas nacionalidades.

Otro caso en el que se utiliza este procedimiento de alternancia o fu-
sion de géneros musicales estadounidenses y latinoamericanos pertenece
a Rumba, filme de caricter mas bien dramatico, el cual, si bien no obedece
estrictamente al género filmico musical, si contiene abundantes escenas
musicales que resultan muy significativa para esta investigacion.

Rumba desarrolla la historia del bailarin cubano-estadounidense José
Martinez (George Raft), quien vive y trabaja en La Habana. De manera
algo accidentada, José conoce a la turista y heredera estadounidense Diane
Harrison (Carole Lombard), quien queda encantada con el talento de José.
No obstante, este queda sin trabajo y se muda a un pequefio pueblo alejado
de La Habana, lugar donde conoce a Carmelita (Margo™), con quien acude
a una fiesta campesina y conoce un ritmo llamado “Rumba” -que, como
ya he advertido, obedece al patrén ritmico del son-, el cual lo conmueve y
hace pensar que puede convertirse en una nueva tendencia. De este modo,

58 Seudénimo de la actriz mexicana Marfa Margarita Guadalupe Teresa Estella
Castilla Bolado y O’Donnell.
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para promocionar este ritmo, José y Carmelita abren un club nocturno
en La Habana. El lugar es un éxito y Diane Harrison acude a ver actuar a
la pareja. Cautivada por el baile, asi como por José Martinez, Harrison le
ofrece al bailarin mostrar su especticulo en Nueva York. No obstante, el
conflicto emerge del hecho que, de realizarse el espectaculo en esa ciudad,
José corre el riesgo de ser asesinado, esto debido a una amenaza que recibe
por un altercado del pasado con un ganster local. Es precisamente en ese
momento que se desarrolla el pasaje que me interesa exponer.

Habiéndose decidido José Martinez a mostrar su especticulo de
danza y musica en un elegante teatro niuyorquino de épera y conciertos,
se presenta el numero especial de cierre, “The Birth of the Rumba”. La
musica que acompafia el nimero es una composiciéon de Ralph Rainger
para orquesta sinfénica, de mas de diez minutos de duracién™, la cual es
ejecutada por musicos de orquesta vestidos formalmente, pero con lo que
puede entenderse como “un toque latino” -camisas con pliegues y fran-
jas brillantes-. Asi entonces, habiéndose presentado una introduccioén y la
presentaciéon de dos materiales melédicos -todo con una gran presencia
del patrén ritmico de rumba (son) y la utilizacion, dentro de la orquesta,
de instrumentos por as{ llamarlos “nativos” como claves, maracas, bon-
g0s y guitarra-, interviene un clarinete ejecutando una frase con una frase
jazzistica que cambia totalmente el caracter que la obra llevaba presentan-
do. Acto seguido, la musica desarrolla el material melédico ya expuesto,
ejecutado con los mismos instrumentos —sinfénicos europeos y “nativos”
latinoametricanos-, pero, interpretado en estilo swing™. La coreografia, por
su parte, mantiene la ejecucion de pasos de estilo latino, adaptados al ritmo
del mencionado estilo estadounidense. Posteriormente, el estilo cambia a
un foxtrot, aunque incorporando las claves con el patrén ritmico de “rum-

ba” [Ver Clip n°IL4].

59 Cabe mencionar que esta es la Ginica pieza de tales caracteristicas compuesta por
Rainger para Hollywood (Hemming 1999, 196).

60  Hstilo de juzz originado en Estados Unidos en la década de 1920, el cual adquie-
re gran popularidad en la siguiente. La conformacién caracteristica del swing fue la big band,
conjunto instrumental compuesto de vientos —principalmente trompetas y trombones en
los metales, saxofones y clarinetes en las maderas-, acompafada por un piano, una guitarra,

un contrabajo y una baterfa.
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La musica en el desarrollo de una promocion turistica y cultural de
Latinoamérica

Un aspecto clave de la propaganda de la buena vecindad fue la cons-
truccion, para las audiencias estadounidenses, de representaciones sobre
aspectos de América Latina tales como su geografia, costumbres, mo-
numentos, pueblos y ciudades o festividades. Si bien dicho aspecto fue
desarrollado con mayor profundidad e intencién documental a través de
una gran cantidad de corto y mediometrajes educativos producidos por
el gobierno estadounidense, este fue utilizado como un procedimiento
propagandistico dentro de filmes de ficcién.

Con relacién con lo recién expuesto, hay que decir que la musica fue
uno de los recursos considerados para promocionar representaciones que
realzaban aspectos considerados como “positivos” de América Latina. En
efecto, la musica fue, a mi juicio, uno de los mas persuasivos y estratégicos
para apelar a las emocionalidades del piblico estadounidense y latinoame-
ricano a fin de consagrar un discurso panamericanista. Como dirfa uno de
los personajes principales de Tropic Holiday, el libretista de Hollywood Ken
Warren, al asomarse por la ventana de su hotel y contemplar la luna llena,
playa y palmeras, escuchando la musica ejecutada por marimbas: “Mira
eso... México... tan acogedor. Una luna mas grande que un lingote de
oro de un millén de ddlares, flores silvestres por donde mires, musica. ..
¢como podria escribir sobre todo estor ¢como alguien podtia hacerlo?”.

Ahora bien, uno de los mayores desafios que a mi parecer debid
asumir la industria filmica estadounidense del periodo de la buena vecin-
dad fue revertir estereotipos que reforzaban ideas poco favorables sobre
América Latina, las cuales, paraddjicamente, esta misma industria llevaba
décadas inscribiéndolas en sus audiencias. Es asf como en las produccio-
nes de este perfodo se incluye un niimero no menor de escenas de caracter
inofensivo y pintoresco de fiestas populares tales como carnavales, fiestas
campesinas, bodas de pueblo y similares. Y para la efectividad de dichas
escenas, creo que la musica jugd un rol muy importante.

Ejemplos de lo anterior se manifiestan, de una u otra manera, en
todos los filmes del corpus definido para esta investigacion, aunque de
manera mas evidente en dos de ellos. En el primero, Rumba, se incluyen
dos secuencias que resultan de mi interés. La primera se desarrolla en “El
pueblo de San Rafael”, locacién probablemente de fantasia anunciada en
el filme por un rastico cartel que antecede la secuencia, donde se presenta
una nifia cantando en la calle, acompafiada de un guitarrista. Esta escena
resulta tnica dentro del corpus, tanto por su caracter realista como por la
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musica que se interpreta, una cancion -de la cual no fue posible identificar
ni la autorfa ni el titulo- de tematica amorosa, caracter melancoélico, pul-
so lento y un ritmo mds bien libre, de caracter declamatorio, todas estas
caracteristicas muy alejadas de los estereotipos habituales en este tipo de
producciones, comunmente asociados a la musica de baile, fiesta y con-

quista amorosa [Ver Clip n°IL5].

Imagen 2.1: Nifia cantora del pueblo en Ruwmba.

Asimismo, Rumba incluye también una secuencia de un “guateque”
-como se indicé en el capitulo anterior, una fiesta campesina cubana-, el
que es presentada aqui a través de un afiche callejero que anuncia una
“Grandiosa fiesta tipica”. Teniendo seguramente como referencia el gua-
teque retratado en The Cuban Love Song, es posible apreciar aqui una fiesta
nocturna, al aire libre, iluminada por antorchas y una luna llena, en la cual
se consume cerdo cocinado a lefia y una gran cantidad de ron. En térmi-
nos musicales, se utilizan aqui dos “rumbas”. La primera, no identificada.
La segunda, “The Rhythm of Rhumba”, de Ralph Rainger. En adicién,
se enmarcan en primeros planos a musicos ejecutando quijada, guitarras,
maracas, bongés y, de manera destacada, a un ejecutante de trompeta con
sordina, instrumento proveniente de la tradicion del jazz, cuya particula-
ridad timbrica va cobrando importancia en musicalizaciones de escenas

“latinas” [Ver Clip n°11.6].


https://1drv.ms/v/s!Ar-XSjgavuia_EgeAGqyCXQsUUm0?e=ijllhy
https://1drv.ms/v/s!Ar-XSjgavuia_EL36JGsFs92oFFy?e=dhZiOX

Imagen 2.2: Ron, musica y danza en el guateque de Ruwmba.

Caso similar es la secuencia inicial de Tropic Holiday, desarrollada en
la rustica taberna “Posada del Farolito”, en la que puede verse a un gran
nimero de lugarefios caracterizados teniendo como referente la cultura
Chontal -con pantalones y camisas blancas, faja oscura y sombrero en el
caso de los hombres; y huspiles, aros grandes, pafiuelos en la cabeza y tren-
zas para las mujeres- interpretando el vals “Farolito” de Agustin Lara en
castellano (idioma original). A medida que la cimara ingresa y recorre el
lugar, esta se detiene un momento encuadrando en primer plano a un gru-
po de musicos ejecutando marimba (la agrupacién mexicana Lira de San
Cristobal, acreditados en el filme como The San Cristobal Marimba Band).
Luego, un cambio de camara muestra a un trio de mujeres (interpretado
por otra agrupaciéon mexicana, el Trio Ascencio del Rio) cantando y coci-
nando tortillas. Segundos después, aparece una mesera (la cantante Elvira
Rios) cantando un pasaje solista. Finalmente, la escena se cierra con la
llegada de Ramén (rol a cargo del cantante y actor, también mexicano, Tito
Guizar), hijo del duefio y Latin Lover del filme, quien interpreta guitarra en
mano una versién de la misma cancién, pero en su adaptacion al inglés:

“Lamp on the Corner” [Ver Clip n°IL7].
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Imagen 2.3: La agrupacion Lira de San Cristobal en pleno: violin, acordeon,
contrabajo, maracas y dos marimbas —ejecutadas por seis intérpretes-, instru-
mento cuya sonoridad estd presente a lo largo de Tropic Holiday

Imagen 2.4: Mujeres —Trio Ascencio del Rio- cantando y preparando tortillas
en “La posada del Farolito” de Tropic Holiday
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En este mismo tono, podemos mencionar las escenas de Tropic Holi-
day que recrean una boda. Se muestra aqui una procesioén que camina por
las calles del pueblo, camino a la iglesia donde se celebrara la ceremonia
nupcial, cantando a coro -acompafiada de violines, guitarras y marimba-,
una adaptacion de otra cancion de Lara, “Mujer”. Esta adaptacion simpli-
fica, tanto en la versién original en castellano como en la inglesa de Ned
Washington, el caracter poético del texto original. Asi, mientras la primera
estrofa dice “Tienes el perfume de un naranjo en flor/ El altivo porte de
la majestad/ Sabes de los filtros que hay en el amor/ Tienes el hechizo de
la liviandad”, la versién para el filme, cantada por Elvira Rios, reza: “Yo
sofié que tu eras mi primer amor/ Tuve la sorpresa del primer amor/ A
través del tiempo yo te seguiré/ Y para adorarte solo viviré”. Finalmente,
la cancion es interpretada ahora en inglés por Manuela, personaje local a
cargo de la actriz y cantante estadounidense Dorothy Lamour quien, mas
alla de sus méritos artisticos, probablemente fue escogida para dicho papel
por sus rasgos, en sintonfa con los cédigos exotistas de la industria. Ahora
bien, mas alld de una breve intervencién de estridentes gritos de alegria
emitidos por los lugarefios que se encontraban festejando la boda, asi
como por el toque “pintoresco” de la marimba, puede ponerse atencién
en la instrumentacion utilizada en esta secuencia, una orquesta de cuerdas,
un arreglo coral y el caracter ritmico propio de una balada, recursos muy
distintos de los generalmente utilizados para representar lo latino [Ver Clip

Asi entonces, la secuencia de la boda continta su desarrollo desde
la salida de la iglesia hasta la llegada al lugar de la fiesta, desplegando una
secuencia con una coreografia basada en una idea de danzas tradicionales
mexicanas y una musica compuesta de una versién instrumental de “Fa-
rolito” y un arreglo de “Jarabe Tapatio”, cuyo baile del sombrero es inter-
pretado no solo por personajes mexicanos, sino también, claramente en
clave de “buena vecindad”, por Midge Millers, personaje estadounidense
encarnado por Martha Raye, quien actia aqui como asistente de uno de
los protagonistas, el libretista Ken Warren [Ver Clip n°I1.9]. Cabe indicar
aqui que, luego de la importancia dada a lo vocal, la sonoridad instrumen-
tal predominante fue la de la marimba, instrumento muy relevante en la
musica tradicional guatemalteca y la zona meridional de México. Si bien la
marimba ya figura en la produccién de 1935, In Caliente —ambientada, no
obstante, en la ciudad de Tijuana, al norte de México-, es en Tropic Holiday
donde adquiere un protagonismo sonoro no constatado en ningun filme
anterior del corpus de este trabajo.

En complemento con lo planteado hasta aqui, siempre en sintonia
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con la promocion turistica y cultural de América Latina las producciones
filmicas mencionadas en este capitulo presentan también rapidos transitos
entre representaciones afables de lo “nativo”, “popular” y “autéctono”, y
representaciones vinculadas mas bien a lo moderno, aristocratico y cos-
mopolita de la regién. Al respecto, puedo volver a mencionar la secuencia
final de Rumba, la cual, hay que recordar, presenta un nimero artistico de
cierre con la ejecucion de la composicién sinfénica de Ralph Rainger The
Birth of the Rumba. Concebida para orquesta, hay que recordar también
que la obra contempla, en términos de instrumentacién, la participacién
de instrumentos vernaculos tales como un par de claves, uno de maracas y
otro de bongés, los cuales, a pesar de ser instrumentos de percusiéon —que
tradicionalmente se ubican en la dltima linea de una orquesta-, se localizan
aqui adelante, justo delante del director, otorgandoles asi mayor visibilidad
dentro del espectaculo. Esta sonoridad -o “color orquestal”- que combi-
na lo, por asi llamarlo, “nativo” con la tradicién sinfénica europea para
aludir a lo latinoamericano, es un recurso que puede constatarse en obras
sinfénicas anteriores de compositores estadounidenses como por ejemplo
Louis Moreau Gottschalk, quien en su primera sinfonia I.a Nuit de Tropi-
gues (1858-9) incluye una bambould® en las percusiones. Asi también, y mas
proximo a la época y contexto de Rainger, este recurso es constatable en
la Cuban Overture (1932) -originalmente titulada Rumba (Schneider, Carno-
vale, y Crawford 2001)- de George Gershwin, la cual contempla el uso de
claves, maracas y bongos.

Uno de los puntos que resulta de mi interés para el caso de The Birth
of the Rumba es, por una parte, el tinte exotista de incorporar dentro del
espectaculo estas sonoridades consideradas nativas, domesticadas dentro
del formato sinfénico europeo. Por otra, el estatus y dignidad con el cual
estos instrumentos latinoamericanos interactian dentro de la orquesta,
asignandoles Rainger un rol interpretativo consistente y equilibrado en
términos técnicos y tematicos. En otros términos, y sin olvidar el tono de
buena vecindad, estos instrumentos son tratados como “uno mas” dentro
del universo orquestal de la obra, asignandole a la “rumba” un espacio
dentro de lo cosmopolita, moderno y aristocratico.

Otro ejemplo de este transito entre lo nativo, popular y autéctono,
asi como de lo moderno, aristocratico y cosmopolita, se presenta en Under
the Pampas Moon, produccion de bajo presupuesto de la, hasta entonces asf
llamada, Fox Film Corporation. El filme desarrolla basicamente la historia

61 Tambor de origen africano, muy utilizado en las islas Antillas —en las cuales
reside Gottschalk cuando escribe esta obra- y el sur de Estados Unidos en la era de la
esclavitud.
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del “gaucho” Cesar Campo [si] (Warner Baxter), a quien un miembro
de la elite bonaerense le roba su caballo para ganar dinero con este en el
hipédromo de la capital®. En la intencién de recuperar su animal, Cesar
Campo llega a Buenos Aires, donde toma contacto con la elite, generando
rechazo e hilaridad por sus toscos modales y aspecto rural. No obstante,
este personaje se convierte en objeto de deseo en el preciso momento que

baila tango en un elegante club [Ver Clip n°11.10].

Este uso indiferenciado del tango, ya sea en espacios de la elite [Ver
Clip n°I1.11] o en otros de indole mas popular -como cuando el protago-
nista pasa por el “Café El Gaucho” en el barrio de La Boca y el conjunto
del lugar ejecuta un tango luego de lo que se presenta como una supuesta
Zamba® [Ver Clip n°11.12]- me hace recordar la produccién “muda” The
Four Horsemen (Ingram, 1921), donde el tango se pasea libremente desde un
mundo estereotipado como violento y rural, personificado en la figura del
gaucho —que histéricamente no posee una relacién directa con el tango, de
origen mas bien urbano-, a otro de caracter aristocrata y cosmopolita, si-
tuado en Buenos Aires. O bien, y en contraste con lo anterior, su aparicién
en Fhying Down to Rio, especificamente a través del exitoso tango “Orchids
in the Moonlight” -escrito para el filme por Vincent Youmans, Gus Kahn
y Edward Eliscu-, el cual se presenta tnicamente en un espacio de elite: el
exclusivo Club de Aviadores en Rio de Janeiro [Ver Clip n°I1.13].

Con respecto a este tipo de representaciones que, tomando como
referente a las elites latinoamericanas, buscaba mostrar a las audiencias
estadounidenses elementos considerados como positivos y en comuin con
un American Way of Life tales como la vida urbana, el cosmopolitismo o la
modernidad arquitecténica, cabe destacar la recurrencia a utilizar las ciu-
dades-capital de América Latina como el principal escenario donde situar
estos elementos. Como indica Cecilia Gil Marifio, la promocién de los in-
tercambios entre ambas regiones precisaba modernizar el exotismo de las
imagenes de las naciones latinoamericanas, acortando la distancia cultural
a través de una estrategia que planteaba una metonimia de la nacién por
medio de su ciudad capital (2017, 203). En relacién con las producciones
de mi corpus, esta operacion no se realizdé con Cuba o México, naciones
que durante este perfodo fueron retratadas de manera mas bien rural y
pintoresca, pero si con Argentina a través de, como ya vimos, Buenos

62 Cabe indicar que el hipédromo, y todo lo que este espacio conlleva —diversién
de la alta sociedad, crianza y comercio de caballos de raza, etc.- fue un escenario recurren-
temente recreado en filmes ambientados en Argentina.

63 Danza tradicional argentina de caricter pausado y melancélico, vinculada al

imaginario gaucho.
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Aires en Under the Pampas Moon, y sobre todo con Brasil en Fying Down to
Rio, utilizando como referente la ciudad de Rio de Janeiro, por entonces
su capital.

Deteniéndome un momento en la construccién hollywoodense de
Brasil, hay que indicar que estas imagenes urbanas y modernas dialogaban
con los objetivos de la elite cultural local (Crepaldi 2014; Gil Marifio 2017;
Sadlier 2008), la cual, desde décadas anteriores y por medio del cine -y
otros recursos-, buscaba instalar un ideal propagandistico de dicha nacién
a través de paisajes idilicos e interiores lujosos, configurando, en térmi-
nos de Crepaldi, un Rio de Janeiro de “tarjeta postal” (2014). Asi, junto
con la apropiacién de una selecciéon de locaciones y emblemas urbanos,
el cine de ficcién de los Estados Unidos se valié de una idea de “pastiche
musical” para la representacion estereotipica de la nacién. De este modo,
estas estrategias, junto a la inclusién de una serie de figuras estelares ibe-
roamericanas, colaboraron en la construcciéon de sentidos de lo nacional
desde la modernidad urbana en el discurso cinematografico (Gil Marifio
2017, 208).

En adicién a lo recién expuesto, clave resulta recordar la mencionada
injerencia de Nelson Rockefeller en la produccion de Fhing Down to Rio.
Evidente me resulta suponer que este fue el primer paso de un recorri-
do que lo llevaria, pocos afios después -en 1940-, a ser designado por el
mismo presidente Franklin Delano Roosevelt como director de la Oficina
del Coordinador de Asuntos Interamericanos, principal entidad gubernamental
de produccion, distribucién y monitoreo de propaganda en el escenario
de la Segunda Guerra Mundial. Como se desprende de los trabajos de
Woll (1977), Pérez Melgosa (2012) y Schwartz (2004), muchas de las re-
presentaciones innovadoras de Brasil en Flying Down to Rio provienen de
las instrucciones de Nelson Rockefeller a los productores del filme. Estas
buscaban evitar las habituales representaciones de Latinoamérica y tenfan
como premisa que la solucién a la Gran Depresion vendria a través de un
liberalismo multinacional gobernado por grandes corporaciones estadou-
nidenses. Asi, al representar a Brasil como una nacién moderna, donde
los personajes estadounidenses podian encontrar trabajo, amor y amistad,
Fhying Down to Rio también construia el mensaje de que, a pesar de las di-
ferencias culturales mas evidentes, todo el hemisferio podia parecerse a
Estados Unidos y trabajar en funcién de sus intereses. En efecto, se nece-
sitaba una imagen positiva de América Latina para justificar ante el publico
estadounidense el cambio del pafs hacia la nueva diplomacia del “buen
vecino”, y fue el cine de ficcion el vehiculo para persuadir a sus ciudadanos
de que aceptaran una narrativa oficial que llamaba “vecinos” a culturas
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que fueron, desde épocas coloniales, consideradas y representadas como
salvajes e inferiores. Para aventurarse en esta cruzada, Rockefeller triplico
el presupuesto de la produccion —llegando a la cifra de casi medio millén
de dodlares-, permitiendo que, por ejemplo, parte del equipo de produccién
viajara a Rio de Janeiro para rodar material que buscaba reforzar la idea
de un realismo dentro del filme, lo cual tendrfa una buena apreciacién de
la prensa .

Como primera produccién sonora de Hollywood con Rio de Janeiro
como locacién principal, Flying Down to Rio consideré inicialmente la uti-
lizacién de musica brasilefia dentro de su produccién. Interesante resulta
aqui la injerencia de la diplomacia brasilefia. Al respecto, cabe indicar que
el servicio diplomatico brasilefio recibié6 la noticia de su produccién con
entusiasmo por considerarla una gran oportunidad de propaganda nacio-
nal. En relaciéon con los nimeros musicales, Sebastido Sampaio —Cénsul
General de Brasil en Nueva York— y el actor y cantante brasilefio Raul
Roulien —por entonces triunfante en Estados Unidos- intentaron interce-
der en la produccién con la finalidad de mostrar al mundo “la musica del
Brasil”, aunque con poco éxito.

La correspondencia consular -revisada en el trabajo de Gil Marifio
(2017)- evidencia estos esfuerzos, asi como la existencia de un debate en
torno a qué se exportaba como “lo brasilefio” y qué elementos definfan la
autenticidad de su musica —tales como sus musicos, compositores o ins-
trumentos- Asimismo, se evidencia también en estas discusiones un entra-
mado politico, econémico y cultural entre el Estado y los representantes
de las industrias culturales y del turismo, quienes vieron en Fhying Down to
Rio la oportunidad de ofrecer una rica y eficiente propaganda del Brasil
en los Estados Unidos. También se evidencia en esta correspondencia la
voz de la organizacion Touring Club, perteneciente a la Sociedad Brasile-
fia de Turismo, la cual consideraba que la mejor opcién era orientar a la
empresa trayendo un conjunto de diez figuras con experiencia en musica
brasilefia y utilizacién de instrumentos considerados por ellos como “ti-
picos”. No obstante, la RKO manifesto la intencién de contar con cuatro
musicos brasilefios para la musica del filme. Frente a ello, otro telegrama
al Consulado propuso al compositor y educador brasilefio Hekel Tavares
(1896-1969) como el indicado para componer la partitura de la pelicula,
asi como de organizar al conjunto de musicos nacionales y todo lo relativo

64  No esta de mas indicar que, de no especificarse lo contrario, las producciones
analizadas por esta investigacion fueron filmadas en las dependencias de los estudios de
Hollywood en California, o, a lo sumo, en las afueras de la ciudad, recreando a través de
distintas técnicas las locaciones aludidas.
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a las costumbres y ambientes del pafs, ya que se decfa que éste conocia
bien “los tesoros melddicos y ritmicos de nuestra formacion racial”. En
opinién del consul Sampaio, se trataba de un trabajo que contribuirfa a
dar a conocer Brasil en el exterior, constituyendo la mejor propaganda de
turismo al que se podia acceder, sin gasto alguno de parte de ellos. Fue por
esta razén que se solicitaron al Ministerio de Relaciones Exteriores el viaje
a BEstados Unidos de musicos competentes en la ejecucion de guitarra,
cavaguinbo, pandeiro y reco-reco. En dicho pais, RKO pagatia los traslados a
Hollywood de los musicos, asi como sus gastos de permanencia y salario
(Gil Marifio 2017, 209).

Sin embargo, los esfuerzos fueron en vano ya que finalmente la pro-
duccién desarrollé para el filme una propuesta musical con referentes muy
lejanos a las tradiciones musicales brasilefias. En efecto, el nimero prin-
cipal, “Carioca”, descrito ya al inicio de este capitulo, distaba mucho de
reflejar una “musica tipica”, resultando, como ya se dijo anteriormente,
mas bien un particular estilo creado a partir de timidas influencias de sam-
ba, maxixe y son, el cual es danzado con pasos -también generados para
la produccién- que incluso se asemejan al tango. Incluso en términos de
vestuario, los musicos son caracterizados con grandes sombreros que se
asemejan mas bien al sombrero tabasquefio y que no dialogan mucho con
el resto del traje, de cardcter mas bien urbano. Si hay alguna referencia a
lo local aqui son algunos de los instrumentos utilizados por el conjunto
musical, tales como el pandeiro, cavaguinbo y el ganzd, asi como otros mas
transversales a la musica latinoamericana, como la guitarra —con cuerdas
de nylon-, palo de agua o las claves, los cuales se interpretan por un grupo
de 15 musicos que también interpretan trompeta, saxo soprano, contraba-
jo, flautin, marimbula, tromboén y un piano que, si bien suena, no aparece
en escena.

En adicién a lo ya indicado, la musica incidental de Flying Down to Rio
—compuesta por el austriaco Max Steiner- no se valié de ningun referente
vernaculo. Tampoco resultaban muy representativas de lo brasilefio las
cuatro canciones originales del filme, escritas con musica de Vincent You-
mans y letras de Edward Eliscu y Gus Kahn: ]a mencionada “Carioca”, los
Joxtrots “Music Makes me” y “Flying Down to Rio” y el ya mencionado
tango “Orchids in the Moonlight”, el cual fue interpretado por Roulien en
inglés. Estas canciones, que circularon con gran éxito una vez estrenado el
filme®, distaban mucho de la realidad musical brasilefia, y, por tanto, de las

65 Cabe indicar aqui la nominacién de “Carioca” a un premio Oscar por “mejor
cancion”, asi como el revuelo que esta tuvo como cancién y danza en Estados Unidos

(Swanson 2010, 74).
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expectativas diplomaticas y culturales de Sampaio y Roulien.

Con relacién al proceso descrito, resulta interesante citar los comen-
tarios de Gilberto Souto, corresponsal en Hollywood de la revista brasile-
fia Cinearte, definida a si misma como una “intermediaria” entre el merca-
do cinematografico brasilefio y el estadounidense (Dennison y Shaw 2004,
45). En el nimero 368 de junio de 1933, Souto sefiala que Louis Brock,
productor de Fhying Down to Rio y quien ya habfa vivido dos afios en Rio
de Janeiro como representante de la industria, gustaba mucho de la ciu-
dad, razén por la cual deseaba realizar una pelicula que “hiciera justicia”
a la capital brasilefa. “Por primera vez nuestra musica y nuestro mzaxixe
seran apreciados” afirmaba, indicando luego que Brock le habria dicho
que quetfa mostrar al mundo una Rio de Janeiro “bonita y moderna”, sin
“villanos” ni “bailarinas de mantillas y castafiuelas”. Tampoco, en palabras
de Brock, se tenfa contemplado incluir “revoluciones, ni nada que pueda
desacreditar a esta tierra que supo acogerme con tanta gentileza y amis-
tad”. Acto seguido, Brock habria dicho que lanzaria “la danza brasilefia
nuevamente en los Estados Unidos, difundiendo en dichas audiencias la
musica brasilefia, “tan curiosa, tan tipica y mucho, mucho mads interesante
de lo que hoy es la rumba” (Citada en Gil Marifio 2017, 211-13). Res-
pecto a las escenas de la capital para las cuales la productora envié desde
Hollywood a un equipo de camardgrafos para captar imagenes que luego
serfan utilizadas como fondo, Souto enfatizaba su entusiasmo por esta
cuota de realismo urbano que se incorporaba al filme:

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

De este modo, el samba y el maxixe, ejecutados en elegantes casinos y
hoteles, se convertian en una moderna promocion internacional de Brasil,

77



78

HELLO FRIENDS, CANTEMOS . . . ittt it ettt e ettt e ettt ettt et e e

esto pese a que, en términos estrictos, no era ni samba ni waxixe lo que
estaba sonando. Al respecto, Brock sefialé que cambiaria el nombre de
maxixe por el de “Carioca”, por un tema practico de pronunciacién en in-
glés. No obstante, como puede verse (y escucharse), el resultado final fue
muy distinto a lo planteado por el discurso del productor. Asi, mientras
en Estados Unidos una revista tan influyente como Iariefy publicitaba el
filme refiriéndose a la “Carioca” como una “tentadora” y “fascinante”
danza brasilefia de moda, que pronto serfa una tendencia en la musica
estadounidense, ofreciendo un espectaculo con “ritmo”, lleno de belleza,
humor, canciones y baile (Conde y Shaw 2005, 285), Brock se disculpaba
ante la prensa brasilefia por las representaciones resultantes. Al respecto,
puede sefialarse que, si bien esta no es una investigaciéon centrada en la
recepcion de estos materiales, no estd de mas citar una nota de 1934 del
Didrio da Noite, el cual publicé en primera plana una entrevista al produc-
tor en relacién con el filme, el cual se presentaba como un homenaje a la
ciudad de Rio de Janeiro:

Di, por igual motivo, el nombre de Carioca a la musica y la
nueva danza que presento. Sé bien que no son integralmen-
te brasilefias, pues sufrieron una estilizacion, sin embargo, el
mundo entero al oir y danzar la Carioca, tendra en su cabeza a
la admirable ciudad de Rio de Janeiro. Y fue esa, mis amigos, mi
intencion. Pensando en la sinceridad de mi gesto, espero que el
publico inteligente del Brasil perdonara las imperfecciones de
la obra de sus admiradores americanos (Citado en Gil Marifio,
2017, p. 2012).

Ahora bien, una representacion que de algun modo si considerd el
uso de referentes culturales brasilefios fue el de la ya mencionada baia-
na cantora. Esta, como ya mencionamos, fue encarnada por la cantante
afronorteamericana Etta Moten Barnett y promovida con mayor fuerza
desde finales de la década del treinta y principio de los cuarenta a través de
Carmen Miranda, esto tanto pot el cine brasilefio como por el hollywoo-
dense®.

Asi entonces, y ya finalizando este aspecto relacionado con las re-
presentaciones de musica local y sus particularidades, cabe mencionar la
propuesta desarrollada hacia 1937 por el equipo de produccion de Tropic

66 El éxito del samba “O que a baiana tem?” del musico baiano Dorival Caymmi
(1914-2008) que interpreta Miranda en el filme musical Banana da Terra (Costa 1939), ofre-
ce la caracterizacion de la baiana como figura de exportacion para Hollywood.
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Holiday. Este filme ambientado en México, a diferencia de los mariachis
pintorescos y estereotipados de In Caliente, recurrié a la participacion de
una serie de musicos consolidados en la industria musical mexicana, asi
como de la utilizaciéon de la cancién de “Guadalajara”; de José “Pepe”
Guizar (1912-1980), en los créditos de apertura. Este hecho convierte a
Tropic Holiday en el filme de este perfodo con la mayor participacion de
musicos latinoamericanos en escena, los cuales, ademas, son reconocidos
en los créditos de apertura.

'l.'-'f. |.a.|,3,.p.|.'..'_‘
:-:-Febrnitd'ﬂrrimn artiste

rrmmsdjn.- ELVIRA RIOS
THE'ASCERCIO IDEL RIO TRIO!
THE AN ERISTORATIARINRA BAND

~end |"|tr:-dnrrng|!h.mhd'u of
l"aw:c: grrnlul CompoLer

AGUSTIN'LARA

Imagen 2.5: Acreditacion, junto al nombre del actor comico Roberto
“El Panzén” Soto, de musicos mexicanos participantes en Tropic Holiday

De este modo, junto con la participacién del actor y cantante Tito
Guizar (1908-1999) —quien, como se vera en unas paginas mas adelante,
debuta en Hollywood tres afios antes con una breve aparicién en Under the
Pampas Moon-, se contemplaron figuras como las y los mencionados Elvira
Rios (1913-1987); el Trio Asencio del Rio, formado por las hermanas Sara
y Ofelia Ascencio junto a Emilia del Rio, y el ensamble de marimba Lira de
San Crist6bal, del cual formaba parte el renombrado compositor Alberto
Dominguez Borras®’. En adicion, junto con la inclusién de “Guadalajara”

67 Para dimensionar la relevancia de Dominguez Borras (1906-1975), cabe
mencionar solamente dos de sus canciones, “Perfidia” y “Frenesi” —ambas de 1939-, las
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y fragmentos del folclore mexicano como el “Jarabe Tapatio”, el principal
set de canciones interpretadas en el filme obedecieron a adaptaciones de
canciones escritas por Agustin Lara, una de las figuras mds relevantes de la
musica popular latinoamericana: “Tonight Will Live” (Original: “Oracién
Caribe”), “My First Love” (“Mujer”), “Lamp on the Corner” (“Farolito”)
y “On a Tropic Night” (“Noche criolla”), todas adaptadas al inglés por el
ya mencionado letrista de la industria de Hollywood, Ned Washington.

Para cerrar, resulta pertinente considerar que, para muchas de estas
figuras, este constitufa su debut en Hollywood, asi como el lanzamiento de
una carrera artistica en el mercado estadounidense, teniendo apariciones
en diversos medios de comunicacion y realizando registros discograficos
para importantes firmas.

El “poder sexual” atribuido a la missica latina

“¢Qué tienen estas sudamericanas debajo

el ecuador que nosotras nor”

(Pregunta de joven estadounidense al constatar
el poder seductor de Belinha de Rezende
[Dolores del Rio| en Flying Down to Rio).

Como se ha evidenciado en esta investigacion, una de las caracteristi-
cas mas presentes dentro de las representaciones de lo latino tiene que ver
con la sexualizacién contenida en ellas. Con relacién a las producciones
analizadas, se constata que la musica latina actiia como un poderoso afro-
disfaco que seduce incluso a los personajes mas rigidos. Ejemplos de esta
afirmacion se observan, por ejemplo, en Under the Pampas Moon, cuando
repentinamente en un elegante club nocturno se anuncia la participacién
de un artista de “fama internacional”. El artista en cuestion es Tito Gui-
zar, quien interpreta la canciéon “Veredita”, escrita para la produccién por
el inglés Cyril J. Mockridge con letra en castellano del espafiol Miguel de
Zarraga. “Veredita”, de caracter agil y mas bien folcloérico, similar al estilo
de una chacarera®, es cantada por Guizar acompafidandose con una guita-
rra, provocando un efecto inmediato en el rigido personaje Madamme La
Marr (Anne Codee), quien apenas escucha la voz del Latin Lover lo mira
embelesada, comenzando a acariciar sugerentemente la mano del hombre

cuales tuvieron una gran presencia en la cultura popular estadounidense al ser grabadas e
interpretadas por artistas como Artie Shaw, Ray Chatles, LLucho Gatica o Nat King Cole.

68 Género tradicional argentino, originario de la zona de Santiago del Estero.
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sentado a su lado [Ver Clip n°11.14].

Otro ejemplo similar se produce en Rumba, en el momento en el que
la potentada estadounidense Diana Harrison acude una noche a la casa
del bailarin José Martinez para que este le ensefie como bailar la rumba,
denominada en dicho filme como “la danza del amor”. A pesar del carac-
ter firme de la mujer, esta manifiesta una gran debilidad cada vez que el
gramoéfono reproduce una versiéon orquestada de esta musica [Ver Clip
n°IL.15].

Imagen 2.6: El tenor Tito Guizar en su permanente rol de Latin Lover.

Aqui en la secuencia inicial de Tropic Holiday interpretando la adaptacion
al inglés de “Farolito” (“Lamp on the Corner”)

Volviendo a Flying Down to Rio, cabe indicar que mas alla de una osada
y pionera escena de Dolores del Rio en traje de bafio de dos piezas, de
bailarinas que actian como brasilefias vestidas con blusas transparentes
o de la letra del foxtrot “Music Makes Me”, la cual declara la pérdida de
control de una mujer por culpa de la musica -todo esto posible por la aun
laxa fiscalizacién del cumplimiento de los cédigos de censura, situacion
que cambia al afio siguiente-, las escenas mas sugerentes del filme fueron
las asociadas a la danza de “Carioca”. A este baile, de gran popularidad
entre el publico brasilefio -segin la trama del filme-, se le asigné una con-
notacién sexual que provocé la sorpresa de los musicos estadounidenses
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presentes esa noche en el Casino Carioca. Al respecto, la cantante de la
banda, Honey Hale (Ginger Rogers) llega a preguntarle ruborizada al anfi-
trion del recinto si el publico pedia bailar “Carioca

2 <

en publico”, alo que
el hombre contesta: “Si sefiorita, todos en Rio”.

Con una coreografia que intensifica gradualmente su erotismo, la se-
cuencia llega a su punto mas algido en una tltima seccién protagonizada
por bailarines afroamericanos (Ramirez Berg 2002), reforzando estereoti-
pos raciales y provocando la reaccioén de la PCA (Hess 2013). El baile en
cuestion se configura en parejas, en la cual el hombre posiciona sus manos
en las caderas de la mujer, las cuales se encuentran en un permanente vai-
vén. Hay que afiadir que los cuerpos se mantienen siempre muy cercanos,
contemplando, el contacto permanente de las frentes de ambos bailarines.
Como ya se ha mencionado, el baile de “Carioca” puede entenderse en-
tonces como una mezcla de pasos de tango y forrd. Por lo demas, el gesto
de mantener las cabezas juntas es algo que, como sostiene Gil Marifio, ya
se observaba en el tango de los primeros afios del siglo XX (2017, 210).

De este modo, la danza de “Carioca” no solo es una evidencia de que
las representaciones de lo latino en el periodo de buena vecindad acentdan
el factor sexual que se venian desarrollando con anterioridad, sino también
de que en la construccion de estas representaciones se estaba ampliando y
experimentando con nuevas sonoridades y patrones ritmicos. Ya no solo
seria el tango el principal referente musical para dotar a una escena de ero-
tismo —el cual, cabe agregar, nunca deja de ser utilizado para tal fin, como
se constata en Flying Down to Rio y, sobre todo, en Under the Pampas Moon-,
sino que se sumarfan para tal fin musicas de caracter folclérico, como la
interpretada por Guizar en Under the Pampas Moon, y sobre todo la rumba,
como sucede en Rumba.

Finalmente, cabe indicar también en relacién con la rumba que,
como ya se menciond en el capitulo anterior, esta se enmarcé en la promo-
cion turistica de Cuba como un espacio paradisiaco apto para el romance,
en el cual la industria filmica estadounidense pudo desarrollar una sexua-
lidad mas desinhibida sin contravenir, por o menos para los criterios de
la produccién, las orientaciones sugeridas por la buena vecindad. En esta
escenificacion tropical resultaron recurrentes las escenas romanticas bajo
la luz lunat, o bien, las escenas de fiesta, en las cuales estaba permitida la
desinhibicién sexual y el consumo de alcohol, ambas cosas muy restringi-
das en la sociedad estadounidense tanto por conservadurismo como por
una ley seca que se deroga recién en marzo de 1933%.

69 A propésito de la apertura de exclusivos clubes de diversién -construidos en

ciudades latinoamericanas para evitar la “ley seca”- y su incidencia en un imaginario sobre
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Balance

La implementacién de la Politica del buen vecino comprobé el po-
tencial del cine de ficcién para propagar un mensaje de amistad y colabo-
ratividad entre las naciones del continente americano. En relaciéon con la
musica contenida en estas producciones, esto se tradujo, por ejemplo, en
presentar de manera alternada o fusionada estilos musicales estadouniden-
ses y latinoamericanos con sus consecuentes danzas e idiomas. Dicho pro-
cedimiento habrfa constituido, a mi juicio, un importante y evidente aporte
al discurso de buena vecindad que, musicalmente, comienza a gestarse de
manera algo experimental en este perfodo y que habria simbolizado, en
clave musical, el didlogo e intercambio amistoso y supuestamente horizon-
tal entre la cultura estadounidense y la latinoamericana.

Otro recurso utilizado por la propaganda de la buena vecindad en
que la musica jugd un rol importante fue la puesta en escena de aspec-
tos de América Latina tales como su geografia, costumbres, festividades,
monumentos, pueblos y ciudades. Fue aqui donde adquirieron relevancia
instrumentos como la guitarra acdstica con cuerdas de nylon, la trom-
peta, el acordeén u otros mds risticos como la quijada, claves, maracas,
marimba o tambores. Asi también, fueron relevantes ritmos y danzas del
lugar como el tango, el son -que, como ya hemos mencionado, se presentd
como “rumba”-, el jarabe, o bien, otras propuestas por Hollywood, como
ocurtié con “Carioca”.

No obstante, a pesar del giro de buena vecindad producido en las
representaciones de América Latina, muchas de estas resultaron cuestio-
nables o derechamente ofensivas. Ejemplo de esto son las representacio-
nes de, por ejemplo, In Caliente, donde los personajes mexicanos resultan
exageradamente sentimentales, molestos —como los musicos que dan la
bienvenida a las y los turistas estadounidenses-, agobiantes —como el fo-
tografo que ofrece insistentemente sus servicios-, embusteros y con una
amabilidad supeditada a la propina estadounidense. También puede recot-
darse aqui la infantilizacion del gaucho protagonista de Under the Panipas
Moon. Incluso, cuando las representaciones resultan ““positivas” -como
ocurre en Flying Down to Rio si se piensa en lo latino en un marco de ele-
gancia y modernidad, o en Rumba, donde lo rastico de la rumba se inserta
sin problemas en un exclusivo especticulo en Nueva York-, estas caen en
una légica de lo que Bhabha denomina como un “mimetismo colonial”
(Bhabha, 2002 [1994]), en el sentido de la creacién de la imagen de un

América Latina, se sugiere consultar el trabajo de Pérez Melgosa (2012).
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Otro colonizado que puede entenderse a través de su incorporacion a los
modelos creados por el grupo dominante, pero, en definitiva, remarcan-
do siempre que aun es diferente. Aqui juegan un rol determinante, a mi
parecer, las operaciones de infantilizaciéon o sexualizacién del sujeto lati-
no, formandose una visién ambigua e incompleta de este, pues se le pide
que aprenda y reproduzca la ideologia dominante, pero no se le reconoce
como parte de esta.
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Guerra e intensificacion de la
buena vecindad: La misica y las
representaciones de lo latinoamericano
en filmes del periodo 1940-19457

VICKY [BETTY GRABLE]: Did you get your invitation to that big affair?
(..)

DAN [JOHN PAYNE]: Hey, you've gotta be there

Every (...) dignitary appearing knows the time is near

V.: And representatives from every nation

In the Western hemisphere will certainly appear

D.: How would you like to go

To say hello to your neighbors?

Let’s go to that Panametricana Jubilee!

(..)

CORO: Play the game and that’s the rumba just for amigo

And then a Fiesta Panamericana

Would you wanna be in this kind of music and fiesta?

(..)

ROSITA [CARMEN MIRANDA]: Leve consigo um pouquinho de samba,
De sangre, de milonga

Let’s go to the Panamericana Jubilee

Depois se faz uma mistura de rumba

Com um pouquinho de conga

Bring your chum along and come along with me

().

Fragmento de “Panamerican Jubilee”, cancién final
de Springtime in the Rockies (Cummings 1942)

Una vez iniciada la Segunda Guerra Mundial en septiembre de 1939,
Estados Unidos sigui6 con atencion el desarrollo del conflicto, viendo con
preocupacion los avances del Eje y la amenaza que esto constitufa para sus

70 Algunos pasajes de este capitulo fueron primeramente presentados los articulos
Poveda 2021 y 2022 (consultar Bibliografia)
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intereses. En este escenario, se hacia necesario incrementar los esfuerzos
para lograr el apoyo transversal de las naciones latinoamericanas y conso-
lidar, en poco tiempo, el dominio hemisférico al cual aspiraba. Para lograr
este objetivo, se hacfa fundamental supervisar y acompafar de manera
mas eficiente las imagenes y conceptos de América Latina que se estaban
proyectando en los medios de comunicaciéon. A mi parecer, la medida mas
importante tomada al respecto fue la creacion de la Oficina de Coordinacion
de Relaciones Comerciales y Culturales entre las Repitblicas Americanas (Office for
the Coordination of Commercial and Cultural Relations between the American Repu-
blies), entidad que funcioné bajo la tutela del Departamento de Estado des-
de agosto de 1940, y cuyo nombre y estructura se reformularfan mediante
una orden ejecutiva emitida por Roosevelt el 30 de julio de 1941™, pocos
meses antes de incorporarse Estados Unidos al conflicto bélico. El docu-
mento en cuestiéon declaraba que la ahora Oficina del Coordinador de Asuntos
Interamericanos (Office of the Coordinator of Inter-American Affairs), en adelante
OCIAA, quedaria a cargo de un coordinador con amplias atribuciones, el
cual serfa designado por el mismo presidente. Como ya he mencionado,
el elegido aqui fue el politico republicano de 33 afios Nelson Rockefeller,
cuya familia, estrechamente ligada al gobierno, ya habia establecido fuertes
vinculos con América Latina a través de diversos negocios, programas y
fundaciones (Rivas 2002).

En lo referente a los objetivos de la entidad, la orden ejecutiva de
Roosevelt declaraba que el objetivo de la OCIAA era “facilitar el desarro-
llo de las relaciones comerciales y culturales entre las republicas america-
nas, y de ese modo, incrementar la solidaridad y espiritu de cooperacion
entre las Américas en pos de la defensa del hemisferio” (Roosevelt 1941).

De este modo, apenas instalada la OCIAA, la primera prioridad fue
contrarrestar la influencia econémica y propagandistica del Eje en Améri-
ca Latina. La segunda, desarrollar programas econémicos y culturales de
largo plazo para reemplazar la presencia alemana e italiana en el hemisferio.
Al respecto, un punto clave para tener en cuenta es que el principal foco de
la campana de la OCIAA estuvo dirigido hacia América Latina, esto con
la finalidad de lograr el apoyo de sus gobiernos y su gente con respecto
a la intervencién de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial. No
obstante, los esfuerzos de la entidad tuvieron que enfocarse también en
conseguir un apoyo interno, esto con la finalidad de lograr la aprobacién
de programas econémicos dirigidos a Latinoamérica (P. Bender 2002).

En términos organizacionales, la estructura de la OCIAA contemplé

71 Documento disponible en: https://www.presidency.ucsb.edu/node/209811
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un comité interdepartamental de agencias gubernamentales con represen-
tantes de los Departamentos de Estado, Comercio, Agricultura y Tesore-
rfa, asf como un grupo de representantes de corporaciones e instituciones
privadas, los cuales, junto con prestar asesoria técnica, velaban por los
intereses de sus representados. Asimismo, el organismo establecié dos di-
visiones para abordar asuntos econémicos, la Divisién de Desarrollo Co-
mercial y la Division de Comercio y Finanzas, junto a otras dos orientadas
al trabajo de propaganda y “esfuerzos de buena voluntad” -la Divisién de
Comunicaciones y la Division de Relaciones Culturales- (Rowland 1947).
Cada una de estas divisiones tenfa multiples secciones para llevar a cabo
sus objetivos y pasd por numerosas reorganizaciones a medida que los
eventos y proyectos cambiaron durante los afios de guerra.

Ideolégicamente, la OCIAA definié un conjunto de creencias rec-
toras —el llamado “U.S. Credo”- para focalizarse en el logro de su prin-
cipal objetivo, el apoyo de las naciones latinoamericanas. Este conjunto
de creencias tenfa como propésito que los ciudadanos de América Latina
aceptaran la idea de que sus mayores intereses estaban vinculados con
Estados Unidos, afirmando que a estos les gustaba el estilo de vida de
dicha nacién, incluyendo su arte, literatura y peliculas; que su cultura tenfa
muchos puntos en comin con la estadounidense; que su nivel de vida,
seguridad y libertad mejoraria como resultado de la Politica del buen ve-
cino; y que confiaran en que Estados Unidos era una nacién honesta, que
promoveria sus mejores intereses de manera bien fundada. Asimismo, se
establecieron otras ideas rectoras, destinadas eso si al ciudadano estadou-
nidense, las cuales intentaban convencerlo que Latinoamérica tenfa mucho
que ofrecer a los Estados Unidos en términos econémicos, sociales, esté-
ticos y espirituales, asi como también que el apoyo de América Latina era
esencial para ganar la guerra, y por tanto, que dicha regién debia recibir
una retribucién (P. Bender 2002, 81-82).

Ahora bien, entendiendo que la OCIAA tuvo una serie de ambitos
de desarrollo declarados en sus objetivos, tales como las artes, ciencias,
educacion, viajes, radio, prensa y cine, cabe indicar que este ultimo tuvo un
lugar privilegiado. En efecto, el arte cinematografico conté en esta organi-
zacion con un departamento especializado a cargo de analizar con ojo cen-
sor —ahora con mayores recursos y atribuciones que en los afios treinta-,
por una parte, todo el material que pudiera interpretarse como ofensivo
para Latinoamérica, y por otra, de evitar la distribucién de peliculas que
dieran una visién no conveniente de la sociedad estadounidense. Asimis-
mo, esta entidad se dedicé a promover la idea de solidaridad hemisférica a
través de la produccion de cortometrajes que facilitaran el entendimiento
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interamericano, asi como de estimular la presencia de tematicas y musicas
latinoamericanas en las producciones de Hollywood.

Con respecto a lo anterior, hay que tener en cuenta que la OCIAA
consideraba la “guerra psicologica” como un recurso bélico clave, eva-
luando al soporte filmico como una de las armas mas poderosas con las
que contaba el pais pues, por esta via, podia llegar a un amplio espectro
de la poblacién latinoamericana sin requerir que esta fuera alfabetizada
—pensando aqui en la poblacién rural-, o poseedora de una radio dentro
del hogar —considerando la radio como un bien escaso en la regién hacia
fines de los treinta-. Para este fin, un recurso mds eficiente fue la red ya
establecida en Latinoamérica de salas de cine, las cuales constitufan una
red de distribucion de filmes y noticieros producidos por Hollywood. Sin
embargo, el factor mas gravitante, en términos estratégicos, fue la popu-
laridad ya consolidada de la industria hollywoodense, lo cual facilité tanto
la confianza de las audiencias, esto debido al disimulo del subtexto de
propaganda de estas producciones, las cuales eran vistas como un entre-
tenimiento administrado por privados y no como una herramienta oficial
y/o gubernamental externa (P. Bender 2002, 82).

Ahora bien, uno de los desafios mas grandes que tuvo por delante
la OCIAA fue intentar revertir, a través del medio filmico, ideas sobre
América Latina que se encontraban muy arraigadas en la sociedad esta-
dounidense, paradojalmente, gracias el mismo medio que se utilizé para
contrarrestarlas. Al respecto, habfa que afrontar mas de cuatro décadas
de producciones filmicas con estereotipos de la cultura latinoamericana’®,
los cuales, por lo demas, constituian la materializacién cinematografica de
todo un precedente de prejuicios y concepciones de lo latino arraigados en
la cultura popular estadounidense gracias a un sinnimero de medios tales
como escritos de viaje, novelas, reportes de misioneros, estudios antropo-
légicos, periddicos y noticieros, ilustraciones, fotografias, pinturas o créoni-
cas personales (P. Bender 2002; Garcfa Riera 1987; Pérez Melgosa 2012).

Teniendo en cuenta el panorama recién descrito, Rockefeller lanzé
su programa filmico dentro de la OCIAA nombrando, en octubre de 1940,
a John Hay Whitney a cargo de la Division filmica (Motion Picture Division,
en adelante MPD)™. Las primeras tareas de esta division fueron: evitar la

72 Al respecto, pueden consultarse trabajos como los de Allen L. Woll (1977);
los primeros cuatro volumenes de Emilio Garcia Riera (1987); Alfred Charles Richard Jr.
(1992, 1993); o Charles Ramirez Berg (2002).

73 John Hay Whitney figuraba en aquel entonces como uno de los patrocina-
dores financieros de la exitosa produccién Gone With the Wind (Fleming 1939), asi como
presidente de la Film Library del Museo de Arte Moderno de Nueva York, institucién
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exhibicién en América Latina de filmes producidos por los pafses pertene-
cientes o simpatizantes con el Eje; persuadir a la industria filmica estadou-
nidense de mejorar la imagen de América Latina en sus peliculas; evitar la
exportacion de imagenes negativas de Estados Unidos a Latinoamérica; e
incrementar la produccion y distribucién de peliculas de ficcion, noticieros
y filmes de no-ficciéon con tematicas interamericanas. Cabe notar aqui que,
a diferencia de los programas implementados en medios como la radio o
la prensa, el programa filmico estaba orientado a las audiencias tanto esta-
dounidenses como latinoamericanas (P. Bender 2002, 90), por las razones
anteriormente aludidas.

Mas alla del interés y la fe puestas en las producciones hollywoo-
denses de ficcién, la MPD establecié complementariamente un programa
educacional desarrollado a través de una abismante cantidad de documen-
tales. Contando con una serie de productoras independientes y de docu-
mentalistas como Julien Bryan o Willard Van Dyke, se patrocinaron mas
de 700 filmes educacionales, entre los que se encontraba la famosa serie
Traveltalfs, muy vinculada a la industria del turismo (Gil Marifio 2017). La
mayorfa de estas producciones fueron producidas en castellano y portu-
gués para su distribucién en América Latina. Asi, mas de 300 proyectores
fueron enviados a Latinoamérica para la exhibicién de estas producciones
en pueblos lejanos, clubes sociales, fabricas, escuelas, iglesias y recintos
militares: “camiones con generadores de gasolina llevaron estas peliculas a
lugares donde nunca habfan tenido la experiencia de ver una, presentando
filmes educacionales, noticieros y, ocasionalmente, peliculas de ficcion en
proyecciones al aire libre de grandes magnitudes” (P. Bender 2002, 91). En
efecto, la OCIAA estimé que en América Latina estos filmes educaciona-
les llegaron a mas de 5 millones de auditores por mes, asegurando haber
alcanzado mas de 202 durante los afios de guerra. En adicion, Bender tam-
bién sefiala que la entidad establecié también redes de distribucién dentro
de Estados Unidos, llegando a generar mds de cien centros de acopio de
estas producciones, las cuales quedaron disponibles de manera gratuita
para estudiantes y, mediante un pequefio pago, para el resto del publico
(2002).

No obstante, a pesar de la titanica labor de produccién y distribucion
de filmes educacionales, estos nunca llegarfan a tantas audiencias como lo
hicieron las peliculas de ficciéon, noticieros o cortometrajes de Hollywood.
Evidentemente, estos géneros ofrecieron al gobierno estadounidense un
enorme potencial como vehiculo de propaganda. Al respecto, el mismo

directamente ligada con los Rockefeller. Su influencia en la industria de Hollywood fue
fundamental para el logro de los objetivos de la mencionada Divisidn Filmica de la OCIAA.
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Rockefeller llegarfa a mencionar en una carta dirigida a Whitney que “con
la falta de transporte y el nimero de naciones ya dominadas por el Eje”,
quizas la mds importante fase de la guerra serfa la sicologica, afirmacién
“particularmente cierta en América del Sur, donde serfa desastroso que
los gobiernos estuvieran con nosotros, pero con el pueblo en contra de
nosotros”. Mas adelante, Rockefeller afirma en su carta que “de los tres
brazos de la guerra psicologica —radio, noticieros y peliculas-, esta ultima,
desde mi punto de vista, tiene, por lejos, las mayores potencialidades, ya
que aqui se combina el impacto de la vista y el sonido”. Luego, llamando
la atencién de este potencial bélico, este aflade que “es un medio que ha
sido desarrollado por Estados Unidos, pero utilizado casi exclusivamente
para fines internos. La industria se ha negado a reconocer el hecho de que
tiene en sus manos la mejor arma que posee Estados Unidos” (documento
citado en Bender, 2002, pp. 92-93).

En definitiva, la OCIAA podia llevar a cabo su plan evitando criticas
al disimular su campafia mediante un medio de apariencia, por as{ decirlo,
no oficial. Por lo demds, los gastos se disminufan al utilizar infraestructura
y mano de obra ya organizadas, a la cual solamente habia que enfocarse
en brindarle recursos y lograr su colaboracién. Para este fin, la MPD abri6
oficinas en Nueva York y Hollywood, encargandose no solo de apoyar pro-
ducciones de ficcién, sino también de producir documentales y noticieros,
llegando a ofrecer, en algunos casos, garantias en caso de pérdidas econo-
micas. En su reporte de 1945, un afio antes de que esta entidad fuera eli-
minada, la division afirmé haber influido en 288 largometrajes de ficcion,
asistido en la produccién y distribucion de 1700 reportajes durante cada
afio, presentado 101 cortometrajes de ficcion, asi como también haber ges-
tionado la produccién y distribucién de 722 documentales (Rowland 1947).

Otra entidad formada dentro de la OCIAA muy importante para esta
investigacion fue la Sociedad Cinematografica para las Américas (Motion Picture
Society for the Americas, en adelante MPSA). La entidad en cuestion fue fun-
dada en marzo de 1941 para actuar como enlace con ejecutivos, agentes y
sindicatos de Hollywood (P. Bender 2002, 108). Si bien la MPSA se enfoco
inicialmente en monitorear el contenido de las peliculas de Hollywood,
censurando material que pudiera ofender a los latinoamericanos, esta ter-
miné asumiendo un rol clave en la promocién de la idea de solidaridad
hemisférica, trabajando codo a codo con productores cinematograficos,
incidiendo en la eleccién y caracterizacion de temas, lugares, artistas y mu-
sica latinoamericana. Dicha entidad sugiri6, por ejemplo, guiones origi-
nales, organiz6 el doblaje de peliculas en espafiol y portugués, ayudé a
preparar trailers especiales para América Latina y, de gran interés para esta
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investigacion, promovié la inclusién de orquestas latinas y secuencias de
baile en filmes con o sin tematicas latinas.

De este modo, todas estas acciones coordinadas desde la OCIAA
incidieron en la irrupcién de noticieros que realzaron la figura de algu-
nos lideres latinoamericanos que apoyaban la causa estadounidense, en la
proyeccién de documentales sobre viajes a naciones latinoamericanas ex-
hibidos a millones de estudiantes y ciudadanos estadounidenses que enfa-
tizaban diversos puntos en comun -histéricos, culturales y economicos- de
América Latina con Estados Unidos, y, en lo que refiere a la industria del
entretenimiento, a la consagracion de Latin Stars musicales como Carmen
Miranda, Xavier Cugat o Desi Arnaz.

Descripcion general del corpus

Para abordar el rol de la musica en las construcciones y representa-
ciones de lo latinoamericano de Hollywood durante la Politica del buen
vecino, especificamente en el perfodo comprendido entre 1940 y 1945, he
seleccionado 12 producciones. Estas fueron analizadas a partir de la mis-
ma interrogante del capitulo anterior, es decit, pensando de qué manera la
musica de las producciones escogidas contribuy6 a las representaciones de
lo latinoamericano delineadas por la mencionada politica.

A partir de las caracteristicas generales de las producciones esco-
gidas, es posible definir un primer conjunto formado por lo que podria
denominar como los “grandes filmes musicales”. Me refiero aqui a los tres
musicales producidos por la Twentieth Century Fox: Down Argentine Way
(1940), That Night in Rio (1941), ambas dirigidas por Irving Cummings, y
Week-end in Havana (1941), por Walter Lang.
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Imagen 3.1: Afiches promocionales de los tres primeros musicales en
Technicolor con tematicas latinas producidos por Twentieth Century Fox
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Me atrevo a afirmar que estas son las producciones de mi corpus
que comprometen un mayor apoyo y supervision gubernamental, dado el
alcance masivo de las redes de distribucion con las que contaron y el im-
pacto que estas eran capaces de lograr. En términos de produccion, estos
tres filmes contaron con la participacién de stars como Don Ameche, Be-
tty Grable, Alicia Faye o John Payne; imagen en color; la participacién de
artistas de variedades; orquesta, coro y compositores, letristas, arreglistas
y directores de orquesta; asi como de un gran contingente de vestuaristas,
escenografos y técnicos. En adicién, se contd con financiamiento para
filmar escenas en locaciones lejanas a los estudios filmicos en los casos de
Down Argentine Way y Week-end in Havana.

Como es de suponerse, cada una de estas producciones cont6 con
un equipo de destacados musicos del medio cinematogrifico™, entre los
que podemos mencionar a Alfred Newman (1900-1970)", Harry Warren
-ya mencionado en el capitulo antetiot-, Walter Schatf (1910-2003)" o
Herbert W. Spencer (1905-1992)".

Con relacién a los musicos latinos que aparecieron en escena en estas
tres producciones, quien por mucho adquirié una gran relevancia media-
tica fue Carmen Miranda (1909-1955). En efecto, Miranda es anunciada
como una gran atraccion en Down Argentine Way, y asumiendo roles pro-
tagénicos en That Night in Rio y Week-end in Havana. Cabe afiadir que esta

74 Al igual que en el capitulo anterior, para un mayor detalle con relacioén a los
equipos de musicos de cada produccion se sugiere consultar las Fichas de analisis incluidas
en el Anexo 2.

75 Virtuoso del piano y compositor estadounidense esencialmente autodidacta.
Comienza su carrera trabajando en teatros de Broadway y espectaculos de vodevil. En
1930 inicia su carrera en Hollywood, primero en los estudios United Artists, y desde 1940 a
1960 en el departamento de musica de la Twentieth Century Fox, donde asumié en labores
de composicién, direccion musical y direccion de orquestas para filmes musicales. Como
una de las figuras clave en la historia de la musica de cine estadounidense, Newman fue uno
de los primeros compositores en establecer el estilo romantico sinfénico de las partituras
de Hollywood, prevalecientes desde principios de los afios treinta hasta mediados de los
cincuenta. A lo largo de su carrera, Newman trabajé en mas de 230 filmes, ganando nueve
premios y cuarenta y cinco nominaciones de la Academia (Palmer y Steiner 2001).

76 Versatil musico estadounidense que comenzo su carrera como pianista acompa-
flante de filmes silentes. A comienzos de la década del 30 ingresa a trabajar a la industria de
Hollywood, produciendo una larga y prolifica carrera que también incluyé hacia la década
del 60 la radio y la television (Care 2011).

77 Arreglista, orquestador y compositor estadounidense nacido en Santiago de
Chile. Inicia su carrera trabajando como arreglista de connotadas Big Bands y su ingreso
definitivo a la industria de Hollywood lo concreta a comienzos de la década del 40 luego
de ingresar a la Twentieth Century Fox como parte del equipo de Alfred Newman, puesto
que ocupa hasta 1953 (Sherk 2011).
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estrella latina siempre figuré acompafiada de la agrupacion carioca Bando
da Lua, integrada hacia 1940 por Aloysio de Oliveira (guitarra y voz); Hé-
lio Jordao Pereira (guitarra) —quien participa en la agrupacion hasta 1942-;
Osvaldo Moraes Eboli, “Vadeco” (pandeird) —quien se retira en 1944-; los
hermanos Alfonso (percusion y flauta) y Sténio Osotio (cavaquinho); Ani-
bal Sardinha, “Garoto”, quien participa en Down Argentine Way, siendo
reemplazado en That Night in Rio por Nestor Amaral™.

Imagen 3.2: Carmen Miranda y Bando da Lua en un intervalo de la grabacion
de Springtime in the Rockies. De izquierda a derecha: José do Patrocinio Oliveira
“Zezinho”, Osvaldo Moraes Eboli “Vadeco”, Nestor Amaral, Carmen Miranda,

los hermanos Afonso y Sténio Osorio, y Aloysio de Oliveira. L.os Angeles, 1942.

Autor desconocido

De caracterfsticas menos espectaculares que las producciones recién
descritas, tanto por su menor alcance de audiencias como por un presu-
puesto menor, son las producciones You Were Never Lovelier (1942), dirigida

78 Cabe sefialar que hacia 1939, la agrupacion se estaba presentando con Carmen
Miranda en el Casino Urca, ocasion en la cual reciben del empresario teatral estadouniden-
se Lee Shubert una invitacién para actuar en Estados Unidos. Carmen Miranda acepto,
pero poniendo como condicién incluir en el contrato a Bando da Lua. Recibiendo apoyo
del gobierno de Getulio Vargas para adquirir los pasajes aéreos, la agrupaciéon emprende
rumbo a Nueva York, donde participa en el pabellén brasilefio de la Feria Mundial de
dicha ciudad. Asimismo, debutan con gran éxito en el musical de Boradway Szreet of Paris
(“Bando da Lua” s. f).
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por William A. Seiter y producida por Columbia Pictures; y Fresta (1941),
de Le Roy Prinz y los estudios HRE/United Artists. La primera se am-
bienta en Buenos Aires, siendo una version estadounidense del filme del
director argentino Francisco Mugica, Los martes, orquideas (1941) y tiene
como protagonistas a los actores y bailarines Rita Hayworth —quien, cabe
recordar, figura con un rol menor en Under the Pampas Moon- y Fred Astaire
—uno de los personajes principales de Flying Down to Rio-. En términos de
stars musicales latinas, el filme constituye el debut de Xavier Cugat (1900-
1990), experimentado violinista y director de orquestas de baile de origen
catalan, responsable de difundir diversos géneros de musica latina en Es-
tados Unidos -pafs al que llega en 1915- en lugares tan exclusivos como
el Hotel Waldorf Astoria, lugar donde trabajé entre 1933 y 1949 como
director de la orquesta estable de dicho establecimiento™.

Imagen 3.3: Xavier Cugat dirigiendo una serenata en You Were Never Lovelier

79 Enrelacién al periodo de trabajo de Cugat y su orquesta en el Waldorf Astoria,
cabe mencionar el breve documental Mighty Manhattan, New York'’s Wonder City (Smith 1949).
Si bien esta produccién no forma parte de la serie Traveltalks, este fue elaborado por un
equipo de produccién con experiencia en dicha coleccién, partiendo por el mismo director,
James H. Smith y el icénico narrador, James A. FitzPatrick. Comenzando el dltimo cuarto
de este documental dedicado a Nueva York, se introduce al Waldorf Astoria, dirigiéndose
luego a su salon Szarlight Roof, espacio visitado por figuras de renombre y en el cual, como
indica el narrador, han actuado agrupaciones musicales de gran renombre, entre las que se
encuentra la dirigida por Cugat. Asi, puede apreciarse al director y su orquesta por un par
de minutos, ejecutando una “rumba” (que no logré identificar), y luego, su composicion
“Cugat’s Nugats”, presentada por el narrador como una “samba”.

Para una entrada biografica sobre Cugat, alejada de los diversos mitos que ¢l mismo
ayudo a contruir, se sugiere consultar el trabajo de Galina Bakhtiarova (2014).
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La segunda produccién mencionada, Fiesta, resulta muy particular
aqui, basicamente por ser un mediometraje a color que tiene por prota-
gonista al cantante y actor mexicano Jorge Negrete (1911-1953), figura
emblematica de la industria musical y cinematografica mexicana, quien
en dicho momento ya disfrutaba de una gran fama en Latinoamérica. Es
por estas razones que, a pesar de la duracion del filme -45 minutos-, he
considerado de todas formas a Fiesta dentro de un corpus compuesto mas
bien de largometrajes.

Un tercer grupo que puede definirse dentro de esta seleccién se com-
pone de producciones de menor presupuesto, llamadas por dicha razén
como “serie b”. Pertenecen a esta categorfa los tres filmes producidos
por Universal Pictures, La Conga Nights (1940), dirigida por Lew Landers;
Argentine Nights (1940), por Albert S. Rogell y Six Lessons From Madame
La Zonga (1941), por John Rawlins; asi como también a Brazi/ (1944), de
Joseph Stanley y los estudios Republic; y Pan-Americana (1945), filme con
un gran despliegue de musicos latinos dirigido por John H. Auer y con-
cebida en RKO. Si bien el bajo presupuesto de estas cinco producciones
no permiti6é contar con figuras latinas estelares —con la excepcioén de Lupe
Vélez en Six Lessons From Madame La Zonga-, cabe destacar en Bragil la
contratacion del cantante y Lazin Lover mexicano Tito Guizar —quien figu-
ra en el capitulo anterior por Under the Pampas Moon (1935) y Tropic Holiday
(1938)- y del musico brasilefio Ary Barroso para la composicion de la
musica original del filme.

Para terminar, resulta de utilidad mencionar la inclusion de dos filmes
muy particulares dentro de esta seleccion. Me refiero a las producciones
del género animacion Saludos Amigos (1942) y The Three Caballeros (1944),
ambas producidas en los estudios de Walt Disney. Estos filmes se desarro-
llaron con la estrecha colaboracion de la OCIAA y contaron con la parti-
cipaciéon de un nutrido elenco de musicos latinoamericanos. Entre estos
se encontraba Aurora Miranda -hermana de Carmen-; Aloysio de Oliveira
—musico de Bando da Lua- o las cantantes mexicanas Dora Luz (1918-
2018) y Carmen Molina (1920-2018). Asimismo, estos filmes incluyeron
adaptaciones de composiciones que hoy en dia resultan emblematicas del
repertorio latinoamericano, tales como “Ay, Jalisco, jno te rajes!” (Musica
de Manuel Esperén y letra de Ernesto Cortazar); “Solamente una vez”
(Agustin Lara); “Tico Tico no fuba” (Zequinha de Abreu) o “Aquarela
do Brasil” (Ary Barroso), conocida también simplemente como “Brasil”.

Ahora bien, tomando en cuenta la particularidad técnica del género

animacién -el cual considero que en términos creativos otorga un mayor
control y libertad para la invencién representacional-, asi como la ampli-
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tud de las audiencias de este tipo de producciones animadas y también
la cantidad no menor de literatura académica dedicada exclusivamente a
Saludos Amigos'y The Three Caballeros, es que trataré estas producciones en
un subcapitulo aparte.

El correlato musical de la solidaridad hemisferica

El dialogo musical entre vecinos: diferencias y similitudes que unen

NICKY: That was a lovely song. Was it real native stuff?
MIGUEL: What you call native hot stuff

N: Well, it’s certanily a relief from the boogie woogie

I’m used to. But you don’t know about that

M: Oh, sefiorita. On the contrary. I’'m Miguel, I'm a man of
international culture. I know well this boogie woogie
[pronunciado “cémicamente”].

It is your native music.

(Fragmento de didlogo entre la periodista estadounidense
Nicky Hendeson -Virginia Bruce- y el musico brasilefio
Miguel Soates -Tito Guizar- en Brazil).

Un procedimiento utilizado en mds de la mitad de las producciones
analizadas en el capitulo anterior fue la alternancia y/o fusion de estilos
musicales estadounidenses y latinoamericanos con sus consecuentes dan-
zas ¢ idiomas. Como ah{ se afirmaba, este procedimiento constitufa, a mi
juicio, un correlato del mensaje de solidaridad hemisférica promovido por
la propaganda de la buena vecindad.

En el periodo aqui abordado (1940-1945) se evidencia una mayor
recurrencia al procedimiento en cuestion, siendo identificado -a veces de
manera sutil, y en otras muy evidente- en practicamente todos los filmes
escogidos. Un primer ejemplo lo presenta la alternancia de lo que -cabe re-
cordar- se entendi6 en la industria estadounidense como “rumba” y swing
en “Carmenita [¢Carmencita?] McCoy”, cancién de Frank Skinner —musi-
ca- y Samuel Lerner —letra- que ejecutan los inquietos inquilinos —latinos y
estadounidenses- de un departamento en La Conga Nights, siendo, a su vez,
bailada por los presentes con pasos de zap, Jitterbug® y rumba. En efecto, es
la rumba, ritmo favorito del duefio del edificio, la que salva a estos perso-

80 Término con el que se designa a un estilo mas acrobatico e inquicto de bailar
swing durante los afios 30 y 40.
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najes de ser expulsados por su morosidad con el alquiler [Ver Clip n°I11.1].

También podria mencionarse el protagonismo de la milonga® en la
cancién de Hal Borne y letra de Sid Kuller y Ray Golden, “Brooklynonga”
en Argentine Nights. O bien, en el mismo film, en la mezcla de rumba y
boogie woogie” de “Rhumboogie” (musica: Hugh Prince y Vic Schoen. Letra:
Don Raye), cantada por The Andrew Sisters en Argentine Nights en el mar-
co de un evento musical que los protagonistas del film, los empresatios
Al, Harry y Jimmy Ritz —personificados por el trfo de comediantes The
Ritz Brothers-, al borde de la quiebra, organizan para intentar fallidamen-
te calmar a unos furiosos inversionistas, huyendo finalmente a Argentina
[Ver Clip n°111.2].

Sumo aqui la fusion y alternancia de rumba y fox#rot en la cancién
“Jitter Rhumba”, escrita por Milton Rosen y Everett Carter para Six Lessons
from Madame la Zonga, comedia musical protagonizada por la famosa actriz
mexicana Lupe Vélez, que aqui actia como duefia de un club nocturno en
Cuba que sale de sus problemas financieros gracias a la contratacién de
musicos estadounidenses que se aventuran a interpretar musica latina, la
musica de moda, esto luego de fracasar con el country. Asi, en el nimero
que se ejecuta “Jitter Rhumba”, la sonoridad por asi decirlo “fusionada”
del conjunto, resultante de un acordedn, trompeta con sordina, clarinete,
guitarra, maracas, contrabajo y baterfa, es complementada con la inter-
vencién de un vibrafono —que no figura en escena-, instrumento hasta
entonces absolutamente lejano a la sonoridad ya estereotipada de lo latino
y relacionado mas bien con el mundo del jazz estadounidense e intérpretes
como Lionel Hampton. En adicién, “Jitter Rhumba™ es interpretada aqui
por un conjunto vocal —probablemente el septeto Six Hits and a Miss- en
un arreglo que contempla una textura vocal acérdica muy caracteristica en

la musica popular estadounidense del periodo [Ver Clip n°I11.3].

Otro ejemplo similar, pero con una intencién propagandistica mas
explicita, es la musica instrumental que presenta los créditos iniciales de
Pan-Americana, filme que desarrolla la historia de un equipo de profesiona-
les de la revista estadounidense Western Hemisphere que recorren diversos
paises de América Latina buscando representantes para un concurso de
belleza panamericano. Esta musica, que comienza incluso cuando aparece
ellogo de RKO —reemplazando la por entonces caracteristica sonotizacion

81 Género musical y dancistico rioplatense.

82  Estilo de blues rapido y bailable muy popular en la musica estadounidense en el
cual el piano juega un rol fundamental, esto a través de una ejecucion percusiva y repetitiva
de los bajos, utilizando para este fin patrones ritmico-melédicos generalmente basados en

saltillos, octavaciones o doble linea de bajo.
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con un telégrafo presentando el nombre de la compafiia en c6digo morse-,
presenta una fusién de samba con fox#rot y luego una segunda seccion con
influencias de rumba y bolero. En términos instrumentales, el pasaje recu-
rre a la sonoridad de una big band, incorporando marimba, claves, asi como
un tambor grave utilizado para emular el patrén ritmico del samba. Estos
recursos ritmicos y timbricos se utilizan para musicalizar una presentacién
de los créditos iniciales del filme, los cuales se suceden teniendo como
fondo la silueta de la estatua de la libertad, detrds de la cual se exhibe una
sucesion de banderas de paises latinoamericanos [Ver Clip n°111.4].

Ahora bien, mas alla de los ejemplos mencionados, todos pertene-
cientes a la categoria “b”, fue en las producciones de la Twentieth Century
Fox donde esta buena vecindad musical adquirié una mayor espectaculari-
dad e impacto. Como primer caso podria mencionar a Down Argentine Way,
filme musical emblematico de la Politica de buena vecindad, el cual marco
una pauta a seguir para producciones posteriores dentro del contexto es-
tudiado (Stoddard 2000). El filme trata basicamente de la historia de amor
entre dos jévenes de la alta sociedad estadounidense y argentina: Glenda
Crawford —encarnada por Betty Grable-, joven aficionada a los caballos,
viaja a Argentina y se enamora de Ricardo Quintana —Don Ameche-, jo-
ven proveniente de una pudiente familia hacendada dedicada a la crianza
y venta de caballos de raza. Lo que ambos jévenes no saben, es que los
padres de ambos tuvieron un problema en sus tiempos de universitarios
en Parfs, lo cual va a entorpecer el inicio de la relaciéon.

En este filme, podemos evidenciar el uso del mencionado didlogo
musical en una de sus secuencias iniciales. Esta se desarrolla en Nueva
York, ciudad en la que Ricardo Quintana se encuentra de paso vendiendo
los caballos de su padre. Asi, estando en un exclusivo club, The Westchester,
Ricardo muestra a Glenda y unos atentos asistentes sus dotes de Latin
Lover. Sentado al piano, este interpreta “Down Argentine Way”, cancién
compuesta, al igual que las otras tres originales del filme, por Harry Warren
con estrofas en inglés de Mack Gordon y en castellano de Carlos Albert.
De este modo, la secuencia se inicia con Ricardo cantando, solo con el
acompafiamiento del piano, una primera secciéon de “Down Argentine
Way” que ritmicamente obedece a lo que se entendié en Estados Unidos
como rumba. En términos liricos, esta seccion alude, en un cuidado cas-
tellano de Ameche, a la idea de una Argentina que ofrece al visitante una
experiencia romantica, la cual, en el caso de una turista norteamericana
—recalquemos aqui que Ricardo le canta a Glenda-, implica una conquista
a la cual no se puede renunciar (“Cuando oiga yo te amo, no diga usted
que no, porque de cualquier modo, un beso le dara, y usted lo aceptara”).
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Finalizando la frase de esta primera parte, intervienen unas marim-
bas y un arpa, bajando el pulso y cambiando abruptamente el caricter
ritmico para pasar a una segunda seccién que se inicia con un bajo con
ritmo de habanera -a cargo del arpa y el contrabajo- y la voz de Glenda.
En esta nueva seccion, cantada en inglés, se presenta una lirica con ima-
genes basadas en un romanticismo nocturno y pampino, ambientada con
musica tocada por guitarras. Importante resulta también la intervencién
de un violin solista.

Luego de cerrarse el fragmento anterior con unos acordes suspensi-
vos de las marimbas, se desarrolla una tercera parte que mantiene el pro-
tagonismo de Glenda, quien retoma la seccion cantada inicialmente por
Ricardo al piano, pero esta vez en inglés, con otro texto y la sonoridad
de un cuarteto de marimbas, el violin y el contrabajo. El ritmo de rumba,
ahora a cargo de una mujer, conlleva una coreografia que implica un vai-
vén de caderas y continuos desplazamientos por el salén que son seguidos
por la camara. La lirica desarrollara aqui una Argentina llena de romance,
donde “rumbas y tangos cosquillearan tu espina” y el “claro de la luna,
orquideas y vino” haran que el viajero desee “nunca volver a Manhattan”.
A medida que esta tercera seccién sube en intensidad, se incorporan cuer-
das frotadas y trompetas de la orquesta del estudio, y el desplazamiento de
Glenda se detiene al llegar al salén de baile principal del recinto, donde se
encuentran muchas parejas de baile y una orquesta.

Manteniendo el ritmo de rumba, la secuencia llega a una cuarta y
ultima seccién que se inicia con un baile al estilo /zp de Glenda, el cual es
introducido con el sonido de las maracas y luego acompanado por una Big
Band que incluye la participacion de las claves. Ahora bien, de improviso, y
sin interrumpir el baile de Glenda, la banda comienza a interpretar “Down
Argentine Way” en estilo swing, para luego de unos compases volver al es-
tilo rumba, reincorporando las claves, ‘marca timbrica’ mas caracteristica
de este patrén ritmico para estas producciones. Luego de la intervencion
de un conjunto vocal —que por el estilo asumimos es Szx Hits and a Miss, el
cual forma parte de los artistas de la produccion- que interpreta la primera
estrofa en inglés, se retoma el ritmo de swing, cantando a dio Ricardo y
Glenda, cada uno en sus respectivos idiomas. A modo de cierre, se recurre
a otro recurso musical de buena vecindad: 1a inclusion de instrumentos
latinoamericanos tradicionales, en este caso de percusion —tambores in-
terpretados por los seis miembros de Bando da Lua, posicionados delante
de la big band estadounidense-, dotando a la escena de una suerte de pri-
mitivismo no agresivo matizado, ademas, por la intervencién del coro del
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estudio, el cual ejecuta una melodia doblada a la cuarta®, generando una
sonoridad utilizada precisamente por Hollywood para denotar una idea de

arcaismo [Ver Clip n°IIL5].

Otro momento significativo de Down Argentine Way en el que puede
reconocerse el uso del recurso aqui aludido se desarrolla cuando Glenda,
estando en Buenos Aires, acude a un recinto nocturno —Club Rendezvous-
acompafiada por un gufa turfstico de dudosa ética profesional. En este
recinto, Glenda disfruta de diversos nimeros artisticos, entre los cuales se
encuentra, nuevamente, la interpretaciéon de “Down Argentine Way”, pero
esta vez a cargo del acrobatico duo de bailarines afronorteamericanos Ni-
cholas Brothers. El conjunto, luego de cantar una seccién de dicha cancién
en castellano incorporando elementos del lenguaje jazzistico y utilizando
maracas en su performance, baila una versiéon que transita desde la rumba
al swing y postetiormente al foxzrot [Ver Clip n°111.6].

Antes de pasar al siguiente filme, paso a exponer un ultimo ejemplo
del recurso. Este se desarrolla en la hacienda del padre de Ricardo, ubicada
en la pampa, aunque estas escenas fueron realmente rodadas en las afueras
de California (Stoddard 2006). Estando una noche Ricardo y Glenda en
uno de los patios de la hacienda, besandose bajo la luz lunar, aparecen
en escena unas y unos musicos “gauchos” contratados por Ricardo para
ofrecerle una serenata a su compafera. Estos musicos —personificados
por José “Pepe” Guizar®, un trio de boleros acreditado como “The Flores
Bro” y dos voces femeninas- intervienen ejecutando con voces y guitarras
un pasaje del foxzror “Two Dreams Met” adaptado al castellano, el cual
habla de “dos suefios, que guiados por solo un destino, tomaron un solo
camino. Dos suefios, los suefios de dos corazones, que fueron de nuestras
naciones, la inspiracion” [Ver Clip n°I11.7].

Una secuencia que para nosotros resulta emblematica del discurso
musical de buena vecindad pertenece al siguiente gran musical con tema
latino de la Twentieth Century Fox, That Night in Rio. Ambientada en Bra-
sil, That Night in Rio trata basicamente la historia del comediante y actor
estadounidense Larry Martin (Don Ameche), quien viaja a Rio de Janeiro
junto a Carmen (Carmen Miranda), su pareja, para presentar un espectacu-
lo en el cual él personifica al Barén Manuel Duarte (personificado también
por Don Ameche), importante personalidad de Brasil. Impresionado el

83 Ejecucion simultanea de dos melodias iguales, ejecutadas desde dos alturas (no-
tas) distintas. En este caso, la distancia entre estas dos alturas es una “cuarta justa” (cuatro
notas de distancia, que internamente contienen dos tonos y medio).

84 Como ya vimos en el capitulo anterior, José “Pepe” Guizar —primo de Tito
Guizar- fue el compositor de la popular cancidén “Guadalajara”, utilizada en Tropic Holiday.
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Baré6n por el parecido que logra el actor estadounidense, lo contrata para
hacerse pasar por él en casa e interactuar con su esposa —también estadou-
nidense-, la Baronesa Duarte (Alicia Faye), generandose, nuevamente, una
serie de situaciones de romance y comedia panamericanos.

La secuencia en cuestion es la que abre el filme y se trata de un nad-
mero musical ofrecido en un exclusivo club nocturno carioca. En este se
interpreta la cancién de Harry Warren —musica- y Mack Gordon —letra-
“Chica Chica Boom Chic”, la cual, como es de suponer, transita o integra
diversos estilos musicales e idiomas, esto acorde al personaje que canta y
el discurso que se esté proclamando.

A modo de facilitar el analisis, dividimos esta secuencia de cinco mi-
nutos y medio de duracién en cuatro secciones. La primera se inicia con
un fondo decorado que nos ubica en una noche en la Bahfa de Guana-
bara, con luces de la ciudad, fuegos artificiales, efectos orquestales en los
que se distingue un arpa y flautas, y una base ritmica de samba. Luego de
un fundido aparece una siempre exuberante Carmen Miranda, en primer
plano, con Bando da Lua de fondo, junto a un gran numero de extras
-vestidos con traje urbano- y bailarines -con vestuario ‘bahiano’- dispues-
tos alrededor de Miranda. En términos musicales, se mantiene el titmo
de samba durante toda esta primera seccion. Participa aca la orquesta del
estudio filmico —sobre todo sus cuerdas frotadas y vientos-, aunque dan-
do protagonismo a la sonoridad ‘brasilefia’ del cavaquinho -que no figura
en escena-, guitarra, cabasa, pandeiro, tambor y el tamborim. En adiciéon a
este protagonismo sonoro local, “Chica Chica Boom Chic” se presenta
primero en portugués, con una lirica basada en frases cortas que aluden a
la musica brasilefia -mencionando términos como “samba

2

, “pandeiro”,
“ganza”, “batucada”-, la cultura de dicha nacién —mediante alusiones a
“Bahia” o al “canjére”®-, asi como al disfrute.

Con respecto a la utilizacién del portugués en la primera secciéon de
la cancién en cuestién en un periodo del cine en el que no me consta la
utilizacién de subtitulos, cabe pensar en la utilizacién del portugués con
un fin mas bien exotista, en el que no importa el mensaje, sino mas bien
la sonoridad y un uso percusivo de dicha lengua, recursos que fueron muy
explotados por Miranda y apreciados por la industtia®. Con relacion a
este procedimiento, su uso se evidencia en el titulo mismo de la cancion,
“Chica Chica Boom Chic”, frase sin mayor sentido, pero con una particu-
laridad ritmica que se inserta dentro del patrén ritmico de samba:

85 Término relacionado a la religiosidad afrobrasilefia, que alude a una reunién
ritual.

86 Al respecto, se sugiere consultar el trabajo de Shaw (2017).
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Imagen 3.4: Sincronia entre la linea ritmica del Xegueré —uno de los
instrumentos utilizados en el samba-, el patrén de samba y la frase
“Chica Chica Boom Chic”

Esta frase, “Chica, Chica Boom Chic” es utilizada de manera insis-
tente, cerrando cada linea de la estrofa, y de manera atin mds pronunciada,
al final del estribillo, donde Miranda tealiza variaciones titmicamente mas
complejas a lo indicado en la partitura original (pasaje destacado en rojo):

Imagen 3.5: Fragmento de partitura comercial —en el caracteristico

formato de reduccién para piano y voz- de “Chica Chica Boom Chic”

Finalizada la interpretacién de “Chica Chica Boom Chic”, se escucha
un bocinazo seguido de unas escalas rapidas en los violines y una especie
de fanfarria a cargo de -primero- los bronces y luego las maderas. La mu-
sica que ahora se presenta posee un caricter radicalmente distinto. El pul-
so baja. El ritmo regular y percusivo del samba se detiene abruptamente
para dar lugar a valores largos con articulaciones ligadas®” y la sonoridad
afrobrasilefia es reemplazada por cuerdas frotadas con intervenciones de
flautas y clarinetes. Todo esto supeditado a esta nueva seccion, donde la
protagonista ya no es Miranda, si no un atractivo y resuelto warine esta-

87 Con la indicacién “articulacién ligada™ nos referimos a un tipo de ejecucion
musical que contempla la ejecucién mas suave e ininterrumpida posible del paso entre una
nota y otra, lo cual tiene como resultado una interpretacion mas fluida del pasaje musical
en cuestion.
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dounidense (Don Ameche) que llega en un auto descapotable de caracter
presidencial, el cual se detiene en medio de la multitud latinoamericana
declamando el siguiente mensaje (ya en inglés):

Amigos, les extiendo mis felicitaciones,
por nuestras relaciones sudamericanas.
Para que nunca olvidemos,
los lazos que nos unen.

130 millones de personas les envian sus saludos®

y antes de regresar, hay una cosa que pueden hacer...

Este mensaje propagandistico de prosperidad y buenos deseos pa-
namericanistas, fue compuesto por Warren y Gordon con un caracter de
recitative®. Aqui solo hay un interlocutor, masculino y dominante, asi como
una audiencia atenta y silenciosa. Si bien la escena evidencia un discurso
impositivo, el tono dramatico de la misma resulta bastante cordial.

Imagen 3.6: Marine (Don Ameche) promulgando un mensaje de buena vecin-
dad a una multitud de ‘latinoamericanos’ en That Night in Rio

88 Poblacion estadounidense hacia inicios de la década del 40. Fuente: https://
datosmacro.cxpansion.com/demografia/poblacion/usa?anio=1941

89 Seccién de una obra vocal dramatica —como una 6pera o un oratorio- basada en
la declamacién meléddica de un mensaje. Al contrario de un aria —cancién-, la musica en un
recitativo esta subordinada a la narracion.
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Expuestas tanto la representacion de Latinoamérica a través de la
fiesta, exuberancia, belleza femenina y el samba de la primera seccion, asi
como el dominio, raciocinio y masculinidad estadounidense en la segunda,
se pasa ahora a constatar el “didlogo” entre ambos mundos. Este comien-
za cuando luego de que el warine estadounidense declama su tltima frase
-“‘y antes de regresar, hay una cosa que [ustedes, latinoamericanos| pueden
hacer...”-, se retorna a “Chica Chica Boom Chic” en su version original,
en inglés, la cual se inicia con un “Vengan a cantar la Chica Chica Boom
Chic, aquella cosa loca llamada Chica Chica Boom Chic”. En esta tercera
seccion, la cancién en cuestion es interpretada en estilo swing, a cargo,
como es de suponerse, de la orquesta y coro del estudio. No obstante, se
insertan intervenciones breves, jugando con la expresiéon “Chica Chica
Boom Chic”, las cuales contrastan el ritmo y sonoridad del swing —sa-
x0s, clarinetes, trompetas con sordina, contrabajo, coro- con samba y el
protagonismo de los instrumentos afrobrasilefios de Bando da Lua. Cabe
indicar que aquf swing y samba son presentados de manera alternada, sin
fusionarse.

Asi, luego de continuar con la misma légica —swing con intervencio-
nes breves de samba- y cantar que la Chica Chica Boom Chica provino
“desde el Amazonas, de la jungla, donde los nativos saludan a quienes
encuentran tocando el tam tam”, que esta expresiéon “no tiene sentido”,
“pero es magnifica” y que es “lo unico que deben cantar [ustedes, latinoa-
mericanos| para ahuyentar la maldicién”, se inicia una cuarta y ultima sec-
cién, la cual se inicia luego de una cadencia, con un recurso ya conocido:
un primer plano a instrumentos “nativos”, en este caso de percusion. Asi,
se enfoca primero un tambort, luego una cxica, y luego al resto, un zamborine,
un cabasa y un pandeiro. En esta seccion de cierre, la musica instrumental y
la danza toman el protagonismo, desplegandose una coreografia compleja
y de mucho contacto corporal. Musicalmente, se procedera aqui no solo a
la alternancia entre el mundo musical estadounidense y el brasilefio, sino
también, en algunos pasajes a su fusioén, sobre todo en el plano timbrico

[Ver Clip n°I1L8].

La misica en la promocion turistica
y cultural de Latinoamérica

Como creo haber evidenciado en el capitulo anterior, un aspecto
muy importante dentro de la propaganda de los primeros afios de bue-
na vecindad estuvo puesto en mostrar a las audiencias estadounidenses
representaciones de aspectos particulares de América Latina, tales como
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su geografia, costumbres, monumentos, pueblos y ciudades, festividades,
etc. Este recurso, que fue desarrollado a través de una gran cantidad de
corto y mediometrajes educativos, fue incorporado también en filmes de
ficcion dado el alto impacto de estos en las audiencias. Ahora bien, como
es de suponer, esta intenciéon documental tuvo que adaptarse aqui en el
esquema de un relato cinematografico que tenfa como primera finalidad
entretener. En consecuencia, este tipo de escenas va a transitar en terreno
fronterizo, entre el retrato documental y una ficcién exotizadora a veces
ofensiva, esto a pesar de la necesidad estratégica de continuar revirtiendo
estereotipos fuertemente consolidados sobre América Latina, aunque, a la
vez, en sintonia con la efectividad de un relato de fantasia en beneficio de
la industria turistica.

Tal como en los filmes abordados de los afios treinta, durante este
perfodo de mayores recursos se incluye un nimero no menor de escenas
de caracter, por asi decirlo, “inofensivo” y pintoresco de fiestas popula-
res tales como carnavales o festejos en contextos urbanos y rurales. En
la efectividad de dichas escenas, la musica tuvo siempre una importante
presencia.

Un pasaje que ejemplifica lo recién planteado se encuentra en
Pan-Americana, cuando el equipo editorial de la revista estadounidense Wes-
tern Hemisphere llega a México, la primera parada de su viaje por América
Latina. Buscando informacién relevante para dicha revista, el equipo en
cuestion llega a un pequefio pueblo, en el cual pueden disfrutar de una
boda. Para lograr esta recreacion, la produccién mezcla escenas de fiestas
del lugar, editadas en funcién del relato de ficcion del filme. Es asi como
podemos ver a un grupo de mexicanos bailando el Jarabe Tapatio; a iglesia
del pueblo —icono recurrente en este tipo de escenas-; una procesion con
musicos que recorre el pueblo para llegar a la iglesia y al salir de ella; y una
recreacion de la fiesta final. Todo esto con el protagonismo timbrico de la

marimba [Ver Clip n°II1.9].
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Imagen 3.7: Boda y fiesta mexicana en Pan-Americana

Otro ejemplo similat, aunque con una cuota mayor de ficcién y es-
pectacularidad, es la supuesta fiesta gaucha de Down Argentine Way. En esta
secuencia, puede verse la iglesia del pueblo y un gran nimero de extras y
bailarines vestidos con la vestimenta tradicional de la zona. El personaje
local, Ricardo Quintana, le explica a la norteamericana Glenda Crawford
que se trata de “la fiesta anual del pueblo [en la cual] los peones se reunen,
bailan y beben... y quizds, también se enamoran. En este pequefio pueblo
—afiade- encontraras la verdadera Argentina”.
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Imagen 3.8: Escenas de la “fiesta gaucha’ de Down Argentine Way

Si bien la recreacién del paisaje y los atuendos tradicionales resul-
tan bastante verosimiles, la musica compuesta para la secuencia resulta
todo lo contrario. Tanto la musica instrumental inicial —que atribuimos al
compositor inglés Cyril ]. Mockridge, no acreditado en el filme- como la
que le sigue, la canciéon de Warren y Gordon “Sing to your Sefiorita”, son
creaciones que consideramos fueron concebidas utilizando recursos de la
musica tradicional mexicana. Probablemente, la tradicién gaucha -segu-
ramente investigada por los productores del filme- no resultaba atractiva
para el codigo hollywoodense, resultando de mayor efectividad recurrir
a una instrumentacion similar a la del mariachi, con el protagonismo de
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instrumentos como el violin, la trompeta o el contrabajo, otorgando una
sonoridad muy distinta y mas potente que instrumentos gauchos como la
guitarra o bombo. En términos ritmicos, se recurre a una férmula cercana
al corrido, con intervenciones de, incluso, unas timbaletas, instrtumento de
percusion propio de las orquestas de musica tropical [Ver Clip n°II1.10].
Cabe afiadir aqui que la melodia inicial de “Sing to your Sefiorita” presenta
una gran similitud con “La Paloma” de Sebastian Iradier, constituyéndose
una apropiacién no declarada que quizas refleja la asumida relacién de esta
ultima en la representacién de lo latinoamericano, esto en un contexto de
mayor flexibilidad autoral en lo que a musica de cine se refiere.

Un ejemplo particular de representaciéon de una festividad popular
latinoamericana se constata en Fiesta, cuyo titulo ya presenta uno de los
términos mds recurrentes en la representacién de lo latino. La historia
contada por Fiesta se desarrolla a partir del retorno de Cholita (encarnada
por la actriz y soprano estadounidense Ann Ayars) a su pueblo natal -el
cual es recreado dentro de un estudio filmico con el nombre de “Rancho
de las flores”- luego de una larga estadia en México D.F. En dicho lugar
la espera José (encarnado por Jorge Negrete, que en ese entonces se en-
contraba probando suerte en Hollywood), quien se frustra cuando Choli-
ta llega acompafiada y comprometida con el arrogante Fernando Gémez
(George Givot), que en realidad esta mas interesado en la herencia de esta.

Imagen 3.9: Recreacion en estudio de un pueblo mexicano en Fiesta
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En el transcurso de las constantes fiestas representadas en el filme,
se desarrollan dialogos y situaciones en las que se percibe la intencién de
revertir la imperante imagen negativa de México™. Ejemplo de esto es el
primer dialogo del tio de Cholita, especie de alcalde del pueblo (rol encar-
nado por el espafiol Antonio Moreno), con el pretendiente de su sobrina,
Fernando Gémez. En este didlogo, Gémez manifiesta su intenciéon de
alejar a Cholita de este “pais salvaje”, “lleno de bandidos” y “animales sal-
vajes” -esto ultimo sefialando a una cabra-. Acto seguido, este se aterroriza
al ver a unos “indios salvajes” realizando un rito, a lo que el tio de Cholita,
ya molesto, pero guardando en todo momento la compostura, le explica
que se trata simplemente de nativos de Oaxaca realizando la “danza de la
pluma™.

Ahora bien, para cumplir la mencionada intencién de revertir este-
reotipos sobre México, se rednen en estas escenas dos mundos muy dis-
tantes en términos culturales y geograficos. Por un lado, el que se ofrece
como un pueblo mexicano, con normas y costumbres civilizadas; y por
otro, el de lo nativo, representado con la recreacién de una danza oaxaque-
fia, eso si, con un set de vestuario hollywoodense propio para caracterizar
a nativos de la jungla y sonorizados en base a ritmos y tambores africanos
que se escuchan durante todo el pasaje, incluso antes y después de ini-
ciarse las escenas de esta supuesta danza nativa. Al respecto, suponemos
aca la domesticaciéon de una sonoridad que para el universo de cédigos
hollywoodenses denotaba amenaza y peligro [Ver Clip n°II1.11].

90  Entre la abundante cantidad de literatura dedicada a la construccién de estereo-
tipos de lo mexicano por parte de Hollywood, se recuerdan los ya citados trabajos de Gar-
cia Riera (1987) y Gunckel (2015). Complementariamente, se sugiere también la revision
del trabajo de [Steve W] Bender (2003) en torno a la construcciéon durante el siglo XIX de
la denominacién despectiva Greasery su incidencia en la imaginacion estadounidense.

91 Una interesante contextualizaciéon a la representacién de la cultura indigena

mexicana en el cine de los primeros afios del siglo XX es ofrecida en el primer volumen del
trabajo de Garcia Riera (1987, 56-59 y 96-98).
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Imagen 3.10: Recreacién exotizada de la tradicional

“danza de la pluma” oaxaquena en Festa

Con relacion a lo recién expuesto, interesante resulta la considera-
ci6én del concepto “punto de escucha” (Chion 1985) por parte de Shohat
y Stam para sostener que las perspectivas éticas/étnicas se transmiten no
s6lo a través del personaje y el argumento, sino también a través del sonido
y la musica. Asi, por ejemplo, en filmes de aventuras coloniales, el entorno
y los nativos se escuchan “a través de los oidos de los colonizadores”. De
esta forma, cuando como espectadores acompafiamos la mirada de los
colonos por paisajes de los que emergen sonidos de “tambores indigenas”,
estas manifestaciones sonoras se presentan como “libidinosas” o “ame-
nazadoras”. En efecto, en muchas peliculas de Hollywood la polirritmia
africana se convierte en significante auditivo de “estar rodeados por el
salvajismo”, expresion de una “paranoia racial” que sugiere la frase “los
nativos estan intranquilos”. De este modo, afiaden, “lo que las culturas
indigenas americanas, africanas o arabes consideran expresiones espiritua-
les o musicales se convierten, en el western o en una pelicula de aventuras,
en un indicio estenografico de peligro, un motivo de miedo y aversiéon”
(Shohat y Stam 2002, 214). Tomando en cuenta lo antetior, sumado al
reconocimiento que hacen Shohat y Stam en este tipo de filmes colonia-
listas en relacién a la asociacién del colonizado con “alaridos histéricos,
chillidos y aullidos de animales”, situando —a través del sonido- al indigena
en la mismo estatus de las “bestias”, nos hace sentido extender parte de

13

esta apreciacion tanto a la torpe y “chillona” entonacién de Nenita en The
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Cuban Love Song hacia 1931, como a las ofuscadas y aceleradas galimatias
sonoras de Carmen Miranda entrada la década de los cuarenta; desde los
alaridos de los “gauchos galopantes” de Under the Pampas Moon, a los ma-
riachis de Fiesta o los vaqueros de Brazil.

Retornando a la idea del rol de la musica en esta suerte de domestica-
ci6én de lo salvaje, podemos citar otro ejemplo de Fiesta, el cual transcurre
en las escenas finales de dicha produccién. Aqui se presenta el festejo del
carnaval en el pueblo, utilizando un pasaje instrumental de “Quien sabe”,
una de las canciones originales del filme escritas por Edward Ward con
textos de Chet Forest y Bob Wright. “Quien sabe”, concebida con ritmo
de vals, es danzada aqui por parejas que, si bien visten atuendos de la
zona, evidencian un comportamiento acorde a los codigos de un salén
aristocratico europeo. La sonoridad de estas escenas se presenta con un
protagonismo de los violines acompanados por los bronces, los cuales se
silencian en el momento en que “Quien sabe” es interpretada por Negrete
y Ayars [Ver Clip n°l11.12].

A diferencia de la festividad mas rural representada en Fiesza, los fil-
mes estudiados también muestran una faceta urbana de lo festivo, siendo
el Carnaval de Rio probablemente la mas relevante. Al respecto, el Carnaval
es una festividad que resulta protagonista en Brazi/l. En efecto, dicha pro-
duccién trata la historia de un compositor brasilefio, Miguel Soares (Tito
Guizar), quien se encuentra escribiendo una cancién para presentarla al
Carnaval de ese afio. Soares, quien se encuentra con ciertas dificultades
para encontrar inspiracién, conoce a la escritora estadounidense Nicky
Henderson (Virginia Bruce), quien precisamente se encuentra en Rio de
Janeiro con la intencién de adentrarse en la “real” cultura brasilefia. Como
es de suponerse, ambos se conocen y se enamoran, y lo mas simbdlico en
términos de buena vecindad musical es que la cancién resultante —que por
lo demas gana el concurso de mejor cancién del Carnaval- es producto
de un material melédico concebido por Henderson, el cual a lo largo del
filme es tarareado constantemente por la autora sin poder desarrollarlo ni
darle forma, labor que Soares, como musico profesional, realiza con éxito.
Relevante resulta la dltima secuencia, de trece minutos de duracion, desa-
rrollada en pleno Carnaval, la cual combina escenas recreadas con image-
nes reales captadas en dicha festividad y es musicalizada principalmente
con la cancién de Soares y Henderson, que en realidad se trata de “Rio de
Janeiro”, escrita por Ary Barroso para la produccién [Ver fragmento de

secuencia en Clip n°I11.13].
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Imagen 3.11: Escenas reales y recreadas del Carnaval de Rio en Brazgi/

Imagen 3.12: En clave de buena vecindad, la escritora norteamericana

Nicky Henderson (Virginia Bruce) vestida como baiana en medio
de los festejos del Carnaval de Rio de Brazi/
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Otra faceta de esta festividad urbana latinoamericana se evidencia
en las secuencias musicales desarrolladas en exclusivos clubes o recintos
de espectaculos. Este tipo de recintos, recreados en mas de la mitad de las
producciones analizadas, constituyeron, a nuestro parecet, espacios para
proyectar una imagen cosmopolita y refinada de lo latino, los cuales otor-
gaban un espacio seguro, aunque no por eso menos sensual, para el espar-
cimiento de miles de potenciales turistas estadounidenses que se encontra-
ban tras la pantalla. Entre estos se encontraban los pocos que podian pagar
un paquete turistico en el contexto econémico de la Guerra y los muchos
que anhelarfan poder acceder a este nuevo producto de la industria turfs-
tica estadounidense. Lo que importaba acd, a mi parecer, era tributar a la
idea de una regiéon amistosa, alegre, cosmopolita y moderna, que también
contaba con una serie de codigos culturales y tecnoldgicos en comun, me-
diante los cuales era posible establecer lazos de fraternidad. Estos son los
recintos donde turistas norteamericanas como Glenda Crawford —Betty
Grable en Down Argentine Way- o Nan Spencer —Alicia Faye en Week-End
in Havana- desean con ansias que sus guias turisticos las lleven y donde
podran disfrutar de los espectaculos de artistas como Carmen Miranda
o Xavier Cugat, de romanticos trfos de boleros, asi como también de la
rumba y otros ritmos latinos ejecutada por apotedsicas orquestas de baile.

Imagen 3.13: Uno de los tantos y exclusivos clubes de espectaculos recreados

en los filmes abordados. Imagen de That Night in Rio
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Con a la idea de América Latina como un producto de la industria
turistica del perfodo —idea, como se ha planteado, apoyada también por
estrategias gubernamentales que involucraban a representantes de diversas
areas del comercio, entre ellas la del turismo-, revelador resulta el inicio
del tercer gran musical de la Twentieth Century Fox profundizado en este
escrito, Week-End in Havana. Dicha produccién trata la historia de la esta-
dounidense Nan Spencer (Alicia Faye), vendedora de la tienda por depar-
tamento Macy’s que, luego de mucho esfuerzo, logra reunir el dinero para
tener “las vacaciones de su vida” en L.a Habana. En dicha ciudad, termina
enamorandose de Jay Williams (John Payne), ejecutivo de la empresa don-
de Spencer adquiere su viaje en crucero.

Las primeras escenas de Week-End in Havana, musicalizadas con un
swing pausado a cargo de la orquesta del estudio, nos muestran nieve ca-
yendo sobre el Puente de Brooklyn y luego algunos afiches con publicidad
de cruceros de lujo a Cuba, destino que es promocionado con frases como
“La isla vacacional de los tropicos” o “Lugar de diversiones durante todo
el ano”. Acto seguido, se muestra una serie de neoyorquinos caminando
cabizbajos en un dia laboral, y tras de ellos, la vitrina de una agencia de
cruceros de lujo, la cual es adornada con la frase “Crucero al romance”, un
paisaje caribefio y las figuras de cartén de Carmen Miranda y ocho musi-
cos ‘Iatinos’. Luego de un acercamiento de la camara al ejecutante de una
tumbadora —especificamente Néstor Amaral, de Bando da Lua-, las figuras
de cartén cobran vida y el swing invernal es reemplazado por la rumba tro-
pical “A Week-End in Havana”, una de las canciones originales del filme
compuestas por Harry Warren y Mack Gordon [Ver Clip n°111.14].

A diferencia de la cancién que abre Down Argentine Way o That Night
in Rio, “A Week-End in Havana” esta interpretada en inglés, conteniendo
en su lirica el eslogan de lo que probablemente significé o se queria que
significara un viaje a Cuba para los estadounidenses hasta antes de la Re-
volucién de 1959. Se habla aqui de la idea de pasar el fin de semana en
La Habana, lugar donde “el paisaje y la musica es tropical”, “las noches
son muy romanticas” y las “estrellas bailan rbumba [sic]”, caracteristicas
que provocaran que el viajero retorne a su oficina “de prisa el lunes por la
mafiana”, pero siendo ya otra persona. En adicién a este mensaje promo-
cional de “A Week-End in Havana”, cabe considerar que Nan Spencer es
una trabajadora que, luego de mucho trabajo, logra acceder a comprar las
vacaciones de sus suefios, lo cual podemos interpretar como una apertura
del mercado turistico a nuevos segmentos sociales de la sociedad estadou-
nidense, o por lo menos, instalar la idea de que el producto que ofrecen
constituye una fantasfa para cualquier norteamericano.
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Como puede suponerse, la musica fue un componente importante
en la promocién turfstica contenida en estos filmes, estando presente, por
ejemplo, en las secuencias de imagenes que se muestran de un pals en
particular —generalmente imdgenes de su capital- cada vez que la histo-
ria comienza a desarrollarse en dicho lugar. En algunos casos, la eleccién
de estas musicas contempld repertorios acertadamente locales, tal como
sucede en Week-End in Havana, cuya llegada a La Habana es musicalizada
con un edley que incluye canciones cubanas ya iconicas como “Ay Mama
Inés”, escrita por Eliseo Grenet hacia 1927, o “El manisero” de Moisés
Simons. También puede mencionarse aqui el comienzo de Bragil, cuyas
imagenes de Rio son musicalizadas con un wedley de dos canciones de Ary
Barroso, “Aquarela do Brasil” y “Rio de Janeiro”, o bien, la propagandisti-
ca Pan-Americana, cuyo recorrido por México, Cuba y Brasil, es introducido
por imagenes de sus capitales con musica incidental con influencias de
corrido, rumba y samba. Menos etnografica resulta la musicalizacién de
Argentina en Down Argentine Way, cuyas primeras escenas presentan a Car-
men Miranda y Bando da Lua —fuera de pantalla- interpretando el samba
“South American Way”, cancién de Jimmy McHugh y Al Dubin pertene-
ciente al musical Streets of Paris (1939), estilo musical evidentemente lejano
a la tradiciéon musical argentina. De este modo, finalizada la interpretacién
de Miranda, “South American Way” es ejecutada nuevamente, esta vez en
ritmo de foxtrot y a cargo del coro y orquesta del estudio, musicalizando
una serie de imdgenes de una moderna y civilizada Buenos Aires. Segura-
mente el tango, tan solo utilizado unos segundos en el filme, resultaba ya
muy evidente para representar lo argentino, o bien, quizas su cardcter mas
intimo no sintonizaba con la espectacularidad requerida para el inicio de
dicho filme. Por lo demas, el ritmo elegido, el samba, constituia toda una
novedad para los largometrajes de Hollywood™.

En relacién con otros recursos musicales utilizados para alimentar
el relato representacional de lo latinoamericano, cabe indicar que estos no
varfan de los constatados ya en los filmes analizados del primer periodo en
el capitulo anterior. Entre estos recursos e reconoce la persistencia a utili-
zar referentes musicales andaluces, el encuadre por asi decirlo pedagégico,
esto mediante primeros planos a instrumentos musicales locales, o bien,
la inclusién de musicos latinoamericanos en la produccién del filme. No

92 Resulta pertinente recordar que el primer filme del periodo de la buena vecin-
dad que retrata a Brasil, Flying Down fo Rio, no presenta ningin samba. Por otra parte, no
nos consta ningun otro largometraje hollywoodense que lo haya hecho hasta Down Argen-
tine Way. En virtud de lo anterior y tomando en cuenta el gran impacto y espectacularidad
de esta produccion, nos atrevemos a sostener que esta presenta el debut del samba en
Hollywood.
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obstante, y siguiendo la ténica de este segundo periodo, dichos recursos
fueron intensificados. En el caso del retrato de los instrumentos musicales
locales, se corrobora que se persiste en el ofrecimiento de primeros planos
a guitarras, marimbas, tambores afrolatinos, quijadas, trompetas o claves,
asi como la utilizacién de estos en conjuntos ahora mas variados y pre-
sentados con una mayor espectacularizacion, tales como trios de boleros,
mariachis, conjuntos de marimbas, orquestas ‘tropicales’ —con una confor-
macion derivada de las big bands- como las de Xavier Cugat o conjuntos de
choros como Bando da Lua.

Imagen 3.15: Muestra de diversas conformaciones instrumentales latinas
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Asimismo, no puedo dejar de considerar la mencién y caracterizacion
que se hace de cada uno de estos instrumentos en las liricas de algunas
canciones de los filmes analizados. Ejemplos de este procedimiento son la
mencién en “Romance and Rhumba” —escrita por James V. Monaco con le-
tra de Mack Gordon para Week-End in Havana- del “primitivo compas de un
bongd”, el “suspiro sensual de un violin”, el “tu tu td de una flauta de bam-
bd” o el “brachachachi” de las maracas”, o bien, de indole mas didactica, la
canci6n interpretada por la actriz puertorriquefia Chinita Marin en Pan-ame-
ricana®, cuya letra resulta una introduccion para el “american visitor” de los
“complicados” —“tricky”’- instrumentos musicales cubanos. De este modo,
a medida que la cancién va nombrando las maracas, congas, claves, bongos,
giiiros, quijada de burro, guitarras y cencerros, un musico sale delante del
escenario a bailar con la cantante y ejecutar el instrumento nombrado, al
cual, ademas, en la produccion se le asigna un volumen mas alto para que,
en cada intervencioén, este sea mejor escuchado [Ver Clip n°I11.15].

En relacion con la inclusiéon de musicos latinoamericanos en la pro-
duccién de los filmes de este periodo, junto con las szars Carmen Miran-
da o Xavier Cugat y sus respectivos conjuntos acompafiantes, podemos
mencionar la participacién de Tito Guizar y Aurora Miranda en Brazil.
En el caso de Pan-Americana, figuran muisicos como el cantante cubano
“Miguelito” Valdés (1912-1978), quien ya habia aparecido tres afios antes
en You Were Never Lovelier como cantante en la orquesta de Cugat; el dio
mexicano Las Hermanas Padilla -acreditadas como “Padilla Sisters”-%*; el
pianista y director Chuy Reyes y su orquesta’; o bien, el expetimentado
miembro de Bando da Lua, Nestor Amaral y su conjunto. También po-
demos agregar la participacion de la actriz, cantante y bailarina Armida
Vendrell en La Conga Nightsy Fiesta; José “Pepe” Guizar y el trio de boleros
acreditado como “The Flores Bros™® en Down Argentine Way, el ya men-
cionado Jorge Negrete, el Trio Guadalajara y José Arias “and his Mexican

93 No siendo posible acceder al titulo y autoria de la cancién en cuestion, pen-
samos que por su estilo podria haber sido escrita por el musico cubano Roberto Cecilio
“Bobby” Collazo, quien participa como compositor en el filme. Segin la documentacién
de la_Awmserican Film Institute (AFL), la cancién se titula “Cuban Challenge”, mas se indica que
la autoria es desconocida. Fuente: https:/ /web.archive.org/web/20140422165229 /http://
afi.com/members/catalog/Detail View.aspx?s=&Movie=24524

94 Duo vocal formado por las hermanas Margarita y Marfa Padilla. Formado en
Los Angeles, dentro de una escena méxicoamericana, el conjunto disfruté de una larga y
exitosa carrera como intérpretes de repertorio tradicional mexicano, sobre todo rancheras
y boleros (Gurza 2019).

95 No hemos podido acceder a informacién biografica precisa sobre este artista.
96 No hemos podido acceder a informacién biografica precisa sobre este conjunto.
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Tipica Orchestra” en Fiesta.

Imagen 3.16: Musicos latinoamericanos participando en diversos filmes

hollywoodenses. De izquierda a derecha, franja superior: Aurora Miranda, The
Flores Bros, Armida. Franja media: L.as Hermanas Padilla, Trio Guadalajara,
Nestor Amaral, Chuy Reyes. Franja inferior: Jorge Negrete, “Lina” Romay y
“Miguelito” Valdés, “Pepe” Guizar

Con un caricter propagandistico mds evidente, cabe mencionar la
participacion, en clave de hermandad panamericana, del popular cantante
country y estrella del western Roy Rogers en las escenas finales de Brazgil. Aca,
en plena celebracién del carnaval, Rogers aparece primeramente en un
auto descapotable, en medio de una multitud que lo saluda amistosamente.
Luego, este llega a un recinto donde el Rey Momo —principal figura del
carnaval- pide silencio para darle la bienvenida con las siguientes palabras:
“Damas y caballeros, estamos realmente honrados por la presencia de uno
de nuestros populares vecinos. Es mi placer presentatles a la estrella nor-
teamericana del cine y la radio, el rey de los cowbgys, Roy Rogers”. Luego de
esta presentacion, Rogers interpreta la balada de Hoagy Carmichael y letra
de Ned Washington, “Hands Across the Border”, la cual es escuchada en
completo silencio por una audiencia que aplaude con entusiasmo y admi-
racion apenas esta finaliza [Ver fragmentos en Clip n°I11.16].

En adicién, cabe destacar la invitacién a compositores de musica
popular latinoamericanos a formar parte de la produccion del filme. Tal
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cual lo vimos con Ernesto Lecuona en la pionera The Cuban Love Song y
luego con el caso de Agustin Lara en Tropic Holiday, en el periodo de los
aflos de guerra constatamos la participacion de Ary Barroso en Bragil.
Asimismo, se utilizaron en algunos filmes canciones escritas por compo-
sitores por entonces vigentes, cuyos nombres figuraron en los créditos
iniciales de estas producciones. Este es el caso de “Rumba matumba” de
“Bobby” Collazo; “Guadalajara” de “Pepe” Guizar; “Stars in your eyes”
-adaptacion en inglés de “Mar”- de Gabriel Ruiz Galindo; “Babald” de
Margarita Lecuona; “Negra Leono” de Antonio Fernandez o “No tabu-
leiro de bahiana” de Ary Barroso; todas estas en Pan-Americana. A estos
usos con autotfa acreditada, hay que sumar el uso de un sinfin de cancio-
nes latinoamericanas que fueron utilizadas sin indicar la autorfa. Podemos
mencionar casos como “Mamae eu quero” (1937), marchinba de Jacaraca y
Vicente Paiva; “El relajo”, ranchera de Lamberto Leyva, Jesus Castillon y
Oscar Félix; “Chiu Chiu”, corrido —ejecutado como rumba- de Nicanor
Molinare; entre otros.

El ritmo, los instrumentos
y el baile en la sexualizacion de lo latino

Dentro del segundo capitulo de este escrito abordé la asignacion de
una suerte de “poder sexual” a la musica latina, actuando esta como un
afrodisiaco capaz de persuadir y desestabilizar incluso a los personajes
mas rigidos. Si bien allf afirmé que esta sexualizacién no era mas que un
desarrollo, ahora en clave de buena vecindad, de representaciones que se
venian desarrollando con anterioridad, reconocia también una ampliaciéon
de los géneros musicales, ritmos e instrumentos utilizados. Asi, ya no solo
serfa el tango el principal referente musical para dotar de erotismo una
escena, sino que se sumarfan para este fin musicas como la rumba, en algu-
nos casos el folclore de la regién aludida, ademds de propuestas musicales
concebidas por el departamento de musica de cada produccién, tal como
ocurtié con “Carioca” en Flying Down to Rio.

En las producciones analizadas del periodo 1940-1945 reconozco,
como ha sido la ténica con otros recursos representacionales aqui pre-
sentados, una intensificacion, complejizacioén y espectacularizacion de los
procedimientos implementados en el periodo antetior.

Un tépico desde el cual es posible abordar lo recién planteado es
coémo se presentan y desarrollan las escenas romanticas en estos filmes.
Asi, a diferencia de una balada interpretada por un Latin Lover acompafia-
do tan solo de una guitarra —pensemos aqui, por ejemplo, en las interven-
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ciones de Tito Guizar-, las escenas de interaccion romantica ahora con-
llevan un mayor nimero de participantes y recursos. Asi, la serenata del
acaudalado Ricardo Quintana (Don Ameche) a Glenda Crawford (Betty
Grable) en Down Argentine Way se desarrolla en una imponente hacienda,
implicando la participacién de seis musicos “gauchos” interpretando una
adaptacién al castellano de “Two Dreams Met”. Mas aparatosa, la sere-
nata de Robert Davis (Fred Astaire) a Marfa Acufia (Rita Hayworth) en
You Were Never Lovelier contemplé 21 musicos de la orquesta de Cugat -o
“Cugie”, apodo informal y amistoso utilizado en estos filmes de buena
vecindad-. Otro ejemplo de serenata puede darse en Bragi/, donde si bien
el latin lover -encarnado por Tito Guizar- interpreta solo con guitarra en
mano “Quando a Noite F Serena” de Ary Barroso, esta escena se produce
nuevamente en una gran hacienda, en este caso cafetera, acompafiado de
una orquesta de cuerdas que no se ve en escena.

Comprometiendo una cantidad aun mayor de recursos, aunque desa-
rrollada en ambientes distintos —especificamente en exclusivos clubes de
espectaculos-, podemos mencionar la ejecucién de “They Met in Rio (A
Moonlight Serenade)”, cancién de Harry Warren y Mack Gordon conce-
bida con ritmo de tango, pero con una armonia vocal y una instrumenta-
ci6én acorde a un trio de boleros: tres voces masculinas, dos guitarras y un
requinto —guitarra de tesitura mas aguda-’’. Esta especie de tango-bolero
es interpretado por The Flores Bros en portugués, quienes luego de bor-
dear la barra de alcoholes del recinto, se acercan a Larry Martin -perso-
naje estadounidense personificado por Don Ameche, que viaja a Brasil a
ofrecer un espectaculo en el que imita al Barén Duarte-, quien en un gesto
de cosmopolitismo se une al trfo cantando en portugués. En este mo-
mento se incorpora una orquesta de cuerdas —que no figura en escena- y
los elegantes comensales del recinto comienzan a intervenir con diversos
ornamentos vocales. La Baronesa Duarte, personaje estadounidense casa-
da con el local Barén Duarte -personificado en el filme también por Don
Ameche, en una suerte de “homologacién étnica”-, mira embelesada v,
luego de cantar —en inglés-, entabla un sugerente didlogo con el imitador
de su marido.

Secuencia similar en términos musicales es la que ofrece Week-End in
Havana en el momento en que la turista estadounidense Nan Spencer (Ali-
cia Faye) acude al exclusivo recinto nocturno Casino Madrilefio, mirando
con anhelo el “romanticismo latino” de las parejas del lugar. La accién es
musicalizada por un trio vocal —el Trio Guadalajara, no acreditado en el

97 Cabe recordar que se estd hablando principalmente de guitarras con cuerdas de
nylon.
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filme- y la orquesta del lugar interpretan una adaptacion al castellano de
“Tropical Magic”, suave rumba también escrita por Warren y Gordon.
Spencer, que observa y suspira, camina hacia la terraza del recinto, y co-
mienza a cantar también “Tropical Magic” —en inglés-, captando la aten-
cién del apostador y Jatin lover Monte Blanca (César Romero), quien de
inmediato comienza a seducirla con éxito, aunque con la finalidad de lo-
grar que la turista norteamericana gaste su dinero en el casino, esto previo
arreglo con el peligroso duefio del lugar.

Del mismo filme, una breve escena que resume en breves segundos
gran parte de lo hasta aquf expuesto se produce en el nimero final, cuando
también en un exclusivo recinto de espectaculos se interpreta “The Nan-
do (Nyango)”, también escrita por Warren y Gordon. Esta musica, que
como su lirica indica, no es “ni tango ni fandango”, y si bien su nombre
es “diffcil de pronunciar”, “cuando la orquesta empieza a sonar, esta es su
oportunidad de bailar a la cubana”. Luego de indicar algunas instrucciones
al hombre par conquistar a su compafiera de baile y obtener “respuestas”,
se produce un despliegue coreografico con bailarines ejecutando maracas,
claves y tambores, dandole protagonismo al patrén ritmico del son, el cual
es en algin momento contrastado con swing y ragtime. Acto seguido, se
invita a los presentes del recinto a bailar, y aqui, con intencién ‘cémica’, se
observa una pareja de la tercera edad —suponemos que turistas estadou-
nidenses- bailando con mucho entusiasmo, cada uno con una pareja “lati-
na”. La sefiora, disfrutando de la cercania del cuerpo del joven bailarin, y el
seflor, excesivamente entusiasmado, llegando a tocar parcialmente un seno
de la bailarina [Ver fragmento de secuencia en Clip n°I11.17].

Ahora bien, mas alla de este romanticismo filmico y sus guifios a lo
sexual, un recurso musical que acentud la connotacién de lo segundo fue
el uso de instrumentos de percusion afrolatina. Dichos instrumentos po-
tenciaron escenas de baile en las que la relacion entre sexualidad, exotismo
y una suerte de primitivismo constituyeron factores de una férmula muy
apta para las narrativas de lo latino en Hollywood.

Con relacién a lo recién planteado, hay que indicat que esta aso-
ciacién entre ritmo y lo “primitivo” resulta acorde a los planteamientos
que se encuentra desarrollando una academia musical —sea esta de carac-
ter cientifica o artistica- que durante dicho periodo se desarrollaba en el
marco de un evolucionismo eurocéntrico. Al respecto, pueden citarse aca
las palabras de Aaron Copland (1900-1990), multifacético e influyente
compositor estadounidense, ademas de actor clave en lo que respecta a
la operatividad de la diplomacia cultural con Latinoamérica en el ambito
de la musica docta durante el periodo aqui estudiado. Copland llegaria a
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afirmar que, sila musica “comenzé de algin modo”, esto fue mediante “la
percusiéon de un ritmo™:

Un ritmo puro tiene un efecto tan inmediato sobre nosotros
que instintivamente percibimos sus origenes pristinos. Y si
tenemos algin motivo para desconfiar de nuestro instinto en
esa materia, siempre podemos recurrir a la musica de los pue-
blos primitivos para su comprobacién. Hoy, como siempre, es
ésa una musica casi exclusivamente ritmica y a menudo de una
complejidad asombrosa. No sélo el testimonio de la musica
misma, sino también la estrecha relacién que hay entre ciertos
moldes formales con otros ritmicos y los vinculos naturales del
movimiento corporal con los ritmos basicos, constituyen una
prueba mas, si alguna prueba se necesitase, de que el ritmo es el
primero de los elementos musicales.

Muchos miles de anos habfan de pasar antes de que el hombre
aprendiese a escribir los ritmos que primero tocé y luego, en
edades posteriores, canté (Copland 1996, 48).

Si bien la reciente cita podtia evaluarse teniendo en cuenta las liber-
tades propias de un texto de divulgacién, tal como lo fue su exitoso Cdmo
escuchar la misica (1939), podemos afirmar que esta idea del ritmo como
una manifestacion primaria de la musica, derivada de procesos fisioldgicos
humanos como el pulso cardiaco o la respiracion (Kalinak, 1992), sur-
gido en un contexto “primitivo” y dando probablemente “origen” a lo
que entendemos por musica, resultaria ser una percepcion coincidente con
reflexiones tanto de artistas tan influyentes como Richard Wagner (1813-
1883), para quien los “origenes de la musica yacian en el ritmo y la danza”
(citado en Reynoso, 2006, p. 32), como de un sustento de tinte cientifico
derivado de teorfas evolucionistas como las de John Rowbotham, quien
entre 1885 y 1887 aplic a la musica el llamado “Principio de las tres eta-
pas”, el cual plantea que en la prehistoria se habrian desenvuelto estas tres
etapas, comenzando por la “Etapa del tambor”, seguida por la “Etapa de
la flauta” y luego la “Etapa de la lira”, llegando a afirmar que “el sentido de
la melodia vino después que el del ritmo” (Reynoso 2006, 20).

En sintonfa con el objeto de definir un posible origen de la musica
postulando al ritmo como primera manifestacion musical, Wallaschek lle-
ga a afirmar hacia 1893 lo siguiente:
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El ritmo, tomado en el sentido mas general de modo que inclu-
ya la marcacién del tiempo, es la esencia de la musica, en sus
formas mas simples, asi como en las fugas mas elaboradas de
los compositores modernos. Para rememorar una tonada pri-
mero debe revivirse el ritmo, y la melodia sera recordada con
facilidad... Es a través de la performance y la susceptibilidad
ritmica que se producen y perciben los efectos musicales. A
partir de estos datos diversos concluyo que el origen de la mua-
sica debe buscarse en el impulso ritmico del hombre (Citado en
Reynoso, 20006, p. 32).

Esta nocién de Wallaschek fue construida a partir de su contacto
con la musica africana —especificamente al escuchar musica de tambores-,
la cual conocid, en términos de Reynoso, “a través de referencias librescas
a veces fantasiosas, piezas de museo y ferias ocasionales”. Por lo demas,
“aunque dicha musica era en rigor contemporanea, Wallaschek se empefia-
ba en remontarla en la mafiana de los tiempos, como si encarnara un uso
cristalizado, testimonio de los origenes mismos de la musicalidad humana”
(Reynoso 2006, 32-33).

Estas concepciones, continuadas por autores como Karl Biicher,
John Powell o Edward MacDowell, se enmarcaron en una incipiente mu-
sicologfa comparada abocada al estudio de las practicas musicales “primi-
tivas” o “exdticas”. Como indica Mendivil, si bien estas teorfas hoy nos
resultan ingenuas, en su momento —y en el momento de los casos abor-
dados por esta investigacion- fueron entendidas como cientificamente va-
lidas. Estas habrian perdido vigencia recién hacia mediados del siglo XX,
cuando se hizo evidente que la base empirica sobre la que estas estaban
construidas no era “el conocimiento cientifico de la vida musical del hom-
bre en tiempos pretéritos”, sino mas bien una proyeccion ideoldgica que,
“mediante la jerga etnoldgica, catapultaba a las culturas no europeas a un
tiempo anterior al del observador cientifico moderno”. En este sentido,
“dichas teorias decfan mas sobre los prejuicios culturales de quienes las
formulaban que sobre el fenémeno que pretendian aclarar. Desde enton-
ces la etnomusicologia ha desconfiado de las teorfas evolucionistas por su
caracter especulativo, por sus implicancias colonialistas y por sus connota-
ciones racistas” (Mendivil 2013).

En cuanto al correlato de estas ideas en la produccién de la tradicién
musical docta europea -a la cual doy aqui espacio por su legitimidad en
la academia musical, espacio de formacién de gran parte de los musicos
aludidos en esta investigacién-, es posible encontrar durante la primera
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mitad del siglo XX una estilizacion de una idea de lo “primitivo” a través,
en gran parte, del ritmo, ya sea con un fin reivindicador de lo popular y lo
nacional, como es el caso de Béla Bartok —Alegro barbaro (1911)-, o bien,
de instalar provocadoramente una estética de lo primitivo en escenatios
tan sofisticados como el Théatre des Champs Elysées con una obra como
Le sacre du printemps (1913), de Igor Stravinsky.

A partir de las nociones recién planteadas, puede reconocerse una
tradicion musical que, durante las primeras décadas del siglo XX, consoli-
d6 y administr6 una vinculacién de lo ritmico con lo primario y lo salvaje.
Emparentado con lo anterior, es que la apreciacién de la danza y lo cor-
poral se percibieron en la misma sintonia, en oposicién a otros elementos
de la musica articulados desde lo racional. Al respecto, podemos sostener
que, al contrario de la tradicién de la musica popular aqui estudiada, gene-
ralmente configurada en métricas que propenden a la expresién corporal,
la danza, as{ como a una rapida asimilacién, la tradicién docta venfa prio-
rizando, hace siglos, recursos melédicos, armoénicos y formales, esto en
directa relacién con lo ‘racional’. A pesar de existir numerosos ejemplos
en dicha tradicién que evidencian un cuidadoso tratamiento de lo ritmico
-pienso aqui en musicas tan diversas y distantes entre si como la polifonfa
vocal e instrumental renacentista, Beethoven, o bien, en gran parte de la
musica que surge a partir de finales del siglo XIX, cuando se confronta
la regularidad de las métricas binarias o ternarias-, la musica de la tradi-
ci6n docta apelarfa a una apreciacién mas bien contemplativa, de reducida
movilidad corporal, como consecuencia de ideales religiosos, ilustrados o
romanticos.
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Imagen 3.17: Civilizacién y barbarie en Down Argentine Way: Big Band

neoyorquina observa la intervencién intempestiva de los tambores afro
interpretados por el conjunto brasilefio Bando da Lua, quienes, a su vez,
visten camisas ‘tropicales’ y pafiuelos de gaucho

Ejemplos que dialogan con lo recién planteado son los presentados
en una de las ya tratadas secuencias musicales de Down Argentine Way, espe-
cificamente a la correspondiente interpretacion de la cancién homoénima
en el exclusivo club neoyorquino The Westchester. Nos referimos aqui al
momento en el que la masica es abruptamente interrumpida con la in-
tervencion de los tambores salvajes, y a la vez que domesticados, de seis
musicos latinos que son ubicados por delante de la orquesta del recinto.

Procedimiento similar al anterior —en realidad, se repite la férmula-,
es el utilizado en Thar Night in Rio con la también abrupta intervencién
de lo salvaje en plena interpretacién de una cancién, en este caso “Chica
Chica Boom Chic”. Son acd nuevamente seis instrumentistas —Bando da
Lua- que ¢jecutan instrumentos de percusion afrobrasilefia que abren una
seccién de la secuencia que desarrolla una danza de parejas con mucho
contacto corporal, muy en la linea de la danza de “Carioca” en Fhying Down
to Rio. Entre los instrumentos ejecutados, quizas el mas novedoso para las
audiencias estadounidenses fue la e#ica, tambor de fricciéon que Aloysio de
Oliveira interpreta aqui de manera muy particular, exagerando —quizas a
solicitud de la produccién- el movimiento de introduccién y extraccion
del brazo que produce la friccién de la varilla interior del tambor. Este
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encuadre del ejecutante realizando un movimiento que simbdlicamente
podria contener una alusion sexual, es utilizado, precisamente, hacia el fi-
nal del filme, en el momento que el Barén Duarte agarra apasionadamente
en brazos a su mujer, subiéndola por las escaleras rumbo al dormitorio de
ambos con la intencién de tener un encuentro sexual [Ver Clip n°I11.18].

Imagen 3.18: Aloysio de Oliveira (Bando da Lua) ejecutando

la cuzca en That Night in Rio

A modo de cierre, un ejemplo que resume en gran parte la ya men-
cionada férmula tambores-sexualidad-exotismo es ofrecido en Pan-Ameri-
cana. Aqui, en el contexto de un especticulo musical en un elegante recinto
en La Habana, se presenta “Babali”, composiciéon de Margarita Lecuona
que es cantada por Miguelito Valdés acompafiado por, suponemos, musi-
cos de la orquesta de Chuy Reyes. “Babalt” es introducida por seis bailari-
nes que, a modo de enriquecer el espectaculo, simulan la ejecucién de unos
tambores con membrana transparente ¢ iluminados por dentro. Luego
ingresa Valdés vestido de guajiro acompafiado de un coro -que figura en
escena-, entonando de manera imponente la primera frase —“Babalu, Ba-
balt, Chang6, Babalt Ayé”- y luego interpretando la cancién en cuestion,
la cual posee una lirica probablemente indescifrable para las audiencias
estadounidenses por sus alusiones a la cultura y religién afrocubana. De
sumo interés para nosotros resulta el interludio dancistico que se ofrece
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dentro de “Babalt”, el cual es interpretado por una pareja de bailarines,
uno, el hombre, vestido de guajiro y representando a una especie de fauno
tropical, y la otra, la mujer, vestida con un ajustado traje de cuerpo entero
representando lo que podriamos interpretar como la serpiente del paraiso.
La interaccién entre ambos personajes es musicalizada, por una parte, con
la melodia que una suerte de fauno tropical ejecuta en su flauta, construida
sobre una escala musical que en la teorfa musical se denomina vagamente
como “oriental”, la cual es un recurso recurrente en las representaciones
musicales de Medio Oriente, o bien, en cualquier pasaje u obra musical al
que se le quiera dar un caracter de exdtico. Asimismo, esta seccién cuen-
ta con un acompafiamiento instrumental en que destacan los tambores.
En algin momento, se interrumpe la calma e irrumpe una musica mas
potente y acelerada —manteniendo el protagonismo de los tambores-, la
cual inicia una danza frenética y acrobatica, la que culmina con la morde-
dura de la sensual serpiente. En dicho momento, se escuchan nuevamente
los tambores de los bailarines, quienes irrumpen en el escenario cantando
repetidamente “Babald Ayé”. El numero finaliza con la intervenciéon de
Valdés entonando una frase muy similar a la del inicio [Ver Clip n°I11.19].

El universo de Disney como nueva
herramienta de propaganda

El 31 de octubre de 1940, el legendario dibujante y empresario fil-
mico Walter “Walt” Elias Disney recibié un memorandum de su hermano
Roy, cofundador y responsable de los asuntos econémicos de los estudios
Walt Disney”. En dicho documento, Roy Disney daba cuenta de una reu-
nién sostenida el dia anterior entre él y Gunther Lessing -abogado de los
estudios- con dos representantes del gobierno estadounidense: John Hay
Whitney -como ya se indicd, una influyente figura dentro del mercado Ho-
llywoodense- y, su entonces asistente, Francis Alstock. La conversacion de
dicha cita se centr6 en la misién diplomatica que estaba llevando adelan-
te Nelson Rockefeller para ayudar a mejorar las relaciones comerciales y
culturales entre Estados Unidos y los paises latinoamericanos en el marco
de la Politica del buen vecino. En esa linea, Whitney y Alstock manifesta-
ron su interés en que los estudios Disney mantuvieran buenas relaciones
con los mercados filmicos latinoamericanos”, ademds de pedir incluir, en

98 Parte del documento en cuestiéon puede consultarse en el trabajo de Kaufman
(2009, 17).
99 Segin Kaufman, Roy Disney habria replicado que, hasta ese momento, los es-

tudios Disney habian estrenado en América Latina los largometrajes animados Snow White
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palabras de Roy Disney, “cierta atmésfera sudamericana en algunos cor-
tometrajes, esto a modo de contribuir a la causa general a través de cosas

como el Gaucho”'”,

Tanto Whitney como Alstock trabajaban en una recién inaugurada
OCIAA, entidad que estaba interesada en contar con Walt Disney como
una especie de embajador cultural que trabajara, de manera solapada, para
los intereses del gobierno.

Por aquellos afios, el dibujante y empresario oriundo de Chicago ya
habfa alcanzado la cuspide de su carrera (Watts 1997). Como una figura
famosa, querida y respetada, Disney habia redefinido también, a través de
su estudio filmico, el medio de la animacién, llevandolo a niveles insos-
pechados gracias a la experimentacion y desarrollo de diversas técnicas
que potenciaron el factor expresivo de sus creaciones. Al respecto, puede
mencionarse la incorporaciéon temprana de sonido y color; un perfeccio-
namiento en la interaccién entre elementos reales y animados; el desarro-
llo de innovadoras técnicas para realzar la perspectiva de los paisajes; un
acucioso estudio para realzar el movimiento de los personajes; una preo-
cupacion por los argumentos y desarrollos dramaticos; o la innovacion,
con Snow White and the Seven Dwarfs (Cottrell et al. 1937), de incorporar el
formato de largometraje dentro del medio de la animacién, donde, hasta
entonces, predominaba el cortometraje. Me resulta evidente que todos es-
tos elementos técnicos y expresivos deben haber deslumbrado a los miem-
bros de la OCIAA, ofreciendo un universo de nuevas posibilidades y mati-
ces para su retorica propagandistica. Fantasfa, ternura, humor y diversion,
sumados a la reputaciéon de Walt Disney, no solo solaparfan un subtexto
de propaganda, una vinculacién gubernamental o un plan de hegemonia,
sino también facilitarfan la agenda de la OCIAA al llegar a un publico mas
amplio y diverso, el cual abarcaba las audiencias infantiles.

Si bien, segun indica Kaufman, no existe ningun registro escrito de
la respuesta de Walt Disney al memorandum de su hermano, todo indica

and the Seven Dwarfs (Cottrell et al. 1937) y Pinocchio (Ferguson et al. 1940), asi como varios
cortometrajes, todo en versiones dobladas al castellano y al portugués, esto hasta que el
costo del doblaje se hizo insostenible (2009:17).

100 “(...) some South American atmosphere in some of the short subjects in order
to help the general cause along-some such thing as el Gaucho” [Las traducciones en este
texto son personales|. En relacion a la alusiéon a un “gaucho”, probablemente Roy Disney
se referfa especificamente a uno de los primeros cortometrajes animados de Disney, The
Gallopin® Gancho (Iwerks 1928), el cual desarrolla las aventuras de un gaucho (personificado
por Mickey Mouse) profugo de la justicia, parodiando, a su vez, algunos clichés ya instalados
en las audiencias estadounidenses a través de filmes como The Four Horsemen of the Apocalipe
(Ingram 1921), The Gancho (Jones 1927) o Hz, Gaucho (Atkins 1935).
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que la respuesta afirmativa no solo llegd rapido, sino con una propuesta
artistica que iba mucho mas alla de recrear una “atmésfera sudamericana”
en unos cuantos cortometrajes. Disney estaba pensando en algo totalmen-
te nuevo: una serie de producciones animadas, producidas en coordina-
cién con la OCIAA, con auténticos personajes, temas, cultura y musica de
América Latina (Kaufman 2009: 18).

Ahora bien, mas alla de una motivacién profesional, hay que tener en
cuenta una situacion critica que favorecia a la OCIAA en su negociacién
para obtener una respuesta favorable de Walt Disney. Por aquel entonces,
y a pesar de los éxitos obtenidos, los estudios Disney se encontraban en un
dificil momento financiero, tanto por las osadas inversiones destinadas a
financiar proyectos filmicos complejos, como por la pérdida momentanea
del mercado europeo como consecuencia de la guerra. Por si fuera poco,
el descontento de sus trabajadores provocaria, pocos meses después, una
agresiva huelga que marcé un antes y un después en la personalidad del di-
bujante y la historia de su compafifa. De este modo, la oferta de la OCIAA
-la cual ademas garantizaba la cobertura de posibles pérdidas de las pro-
ducciones a realizar en conjunto-, constituyé probablemente la tGnica sali-
da para los estudios Disney.

En consecuencia, y luego de algunos meses de negociacién'”', una
vez formalizada la alianza los estudios Disney producen, entre 1941 y
1945, 28 “filmes educacionales” -estos en asociacion no solo con entida-
des gubernamentales estadounidenses, sino también de Canada- y cerca
de 80 destinados a entrenamiento militar. En lo que respecta a la industria
del entretenimiento, el mensaje propagandistico también estuvo presente,
en mayor o menor medida, en los mas de 70 cortometrajes y 6 grandes
producciones concebidas en dicho periodo (Shale 1976: 284-95)'. Es
precisamente a este ultimo grupo donde pertenecen los dos filmes aqui
analizados. El primero de ellos es Saludos Amigos (Jackson et al. 1942), me-
diometraje (42°) de ficcién-documental que alterna animacién y realidad
compuesto de cuatro cortometrajes ambientados en distintas locaciones
de América Latina. Este es protagonizado en sus pasajes animados por el
Pato Donald y el papagayo brasilero José Carioca. El segundo es The Three
Caballeros (Ferguson et al. 1944), el cual mantiene la l6gica estructural de su

101 Segun indica Kaufman, el contrato entre ambas partes se firma en junio de 1941
(2009, 18).

102 En relacién con la produccion propagandistica de los estudios Disney durante
este perfodo, se sugiere la consulta de Shale (1976) -cuyos apéndices incluyen listados de
estas producciones-; Cartwright y Goldfarb (1994); Bender (2002); Purcell (2010); y la
coleccion de articulos editada por Van Riper (2011).
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predecesor -una secuencia de cortometrajes hilvanados-, pero presentan-

do una mayor complejidad técnica y narrativa, la extension de largometraje
g

(71’), un formato predominantemente animado -con inserciones de “rea-

lidad”- y la inclusién de un tercer personaje principal, el gallo mexicano

Pancho Pistolas.

En lo que concierne a la literatura académica sobre estas produccio-

103

nes'”, puedo comenzar citando trabajos que permiten una mirada mas

amplia e introductoria a ambos filmes. Entre estos se encuentran la tesis
de Ashley Plitong (2013), o bien, el articulo de Bernice Nuhfer-Halpen
(2011), que de manera mas concisa introduce ambos filmes tanto des-
de una perspectiva contextual como desde su légica interna, estructural y
discursiva. Mas alld de las particularidades de cada filme, Neuhfer-Halpen
concluye que para ambos se configuré una narrativa con matices edu-
cativos y una logica representacional que, principalmente a través de la
estereotipacion, apunto a la construcciéon de una imagen de América La-
tina que tributé a la promocién de la agenda politica estadounidense en
contexto de guerra.

Un siguiente paso se presenta en el trabajo de Karen S. Goldman
(2013). Dotado de una mayor profundidad critica, la autora aborda ambas
producciones desde su légica imperialista y etnocentrista, asi como desde
los multiples recursos -politicos, financieros, técnicos y narrativos- que se
conjugaron en una retorica representacional que, al contrario de su inten-
ci6én de disipar los estereotipos de lo latinoamericano propios del cine ho-
llywoodense, mas bien los renovaron, reforzando la desigualdad de larga
data entre ambas regiones.

De caracter mas especifico, y centrada en The Three Caballeros, Julian-
ne Burton-Carvajal (1994) desarrolla, a partir de la negacién general de un
vinculo entre ideologia y animacién, una lectura que identifica “reiterativas
narrativas de conquista en las que el inconsciente patriarcal y el incons-
ciente imperial se superponen insidiosamente” (1994: 132). En este matco,
Burton-Carvajal se centra en el contenido sexual del filme, el cual incluye
no solo el torpe y persistente acoso de Donald a toda mujer latinoamerica-
na que se le cruce, sino también travestismo, simbologfa falica, cruce entre
especies y homosexualidad, elementos que, a mi juicio, mucha/os auto-
ra/es dejan de lado. En la misma linea -y también centrado en The Three

103 En complemento con la especificidad de la literatura aqui mencionada, no pue-
do dejar de reconocer el invaluable marco contextual que me ofrecieron los trabajos de
Pennee Bender (2002), Richard Shale (1976), J. B. Kaufman (2009) y Fernando Purcell
(2010), asi como la perspectiva latinoamericana planteada de manera pionera por Ariel
Dorfman y Armand Mattelart (1973).
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Caballeros-, pero enfocado en problemiticas de construccién de género e
imperialismo, se presenta el de José Piedra (1994).

Tomando como referencia los articulos de Burton-Carvajal y Piedra,
Eric A. Galm (2008) sefiala que un filme como The Three Caballeros ha sido
estudiado desde perspectivas histéricas y de género, mas no desde lo mu-
sical, expresion que, a juicio de Galm, resulta muy efectiva para pensar en
la construccién de identidades. A partir de esta premisa, el autor aborda,
desde el contenido lirico de las canciones contenidas en el filme, la cons-
truccion de dos arquetipos de la cultura popular brasilera: el femenino de
baiana y el masculino de malandro.

En sintonia con el alegato de Galm sobre la ausencia de la musica en
la literatura académica, Carol Hess (2017) desarrolla un profundo y preci-
so analisis de la musica contenida en Sa/ludos Amigos en virtud de problema-
tizar la promocion de esta, en el marco de la propaganda de la diplomacia
cultural estadounidense, como una muestra de “auténtica” y “genuina”
musica latinoamericana.

Relacionado también con una propuesta de andlisis que incluye lo
musical, cabe citar aqui el trabajo de Elizabeth Berndt Morris y Charles
Mortis (2011), dedicado al impacto cultural y politico de Aguarela do Brasil,
cortometraje de cierre de Saludos Amigos concebido a partir de la cancidén
homénima escrita en 1939 por el compositor brasilefio Ary Barroso.

Centrado en problematicas de identidad, particularmente la identi-
dad brasilefia a través del personaje José Carioca, se encuentran los traba-
jos de Andrew Kelly Nelson (2017) y Sérgio Roberto Massagli (2018). El
primero, argumenta y legitima la construccién del personaje en cuestién
como un “monumento” colonial unificador, portador de referentes de au-
tenticidad. El segundo, en cambio, propone una comprensién critica del
mismo, tanto por su concepcidén, motivada por intereses politicos, como
por los “errores” en su construccion, los cuales pueden acarrear “efectos
deletéreos” en la formacién de una identidad cultural nacional.

Desde un enfoque distinto a los anteriores ejemplos, puedo mencio-
nar el texto de J. P. Telotte (2007), el cual, reconociendo el tinte colonialista
y sexualizado de The Three Caballeros, apuesta mas bien por una compren-
si6n de dicho filme a partir de su combinaciéon de imagenes reales y ani-
madas -la denominada Live Action- y el impacto que dicho juego fronterizo
provoca en la percepcion e interpretacion del filme'™.

104 Como complemento a toda la literatura citada, puede evidenciarse la circulacién
de una cantidad no menor de ponencias y escritos de estudiantes producidas en el ambi-
to académico brasilefio. En relacién a los trabajos de estudiantes de posgrado, podemos
definir aqui una linea de trabajos que abordan la tematica de manera mas introductoria y
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Hasta este punto, la literatura académica expuesta ha dado cuenta
de una légica imperialista y etnocentrista de Saludos Amigos y The Three
Caballeros, 1a cual, en el marco de la diplomacia cultural y a través de diver-
sos recursos incidieron en la consolidacion, reorientacion y renovacion de
viejos estereotipos de lo latinoamericano. No obstante, a pesar de que en
estas producciones la musica juega un rol fundamental, tan solo tres de
los trabajos mencionados la considera dentro de sus analisis: Galm (2008),
Berndt Morris y Morris (2011) y, sobre todo, Hess (2017).

Saludos Amigos y The Three Caballeros

Saludos Amigos y The Three Caballeros son dos filmes producidos en
momentos politicos muy distintos. El primero constituye una especie de
documental de entretenimiento resultante del viaje que, con apoyo finan-
ciero y logistico del gobierno estadounidense, Walt Disney, su esposa y un
equipo de 16 profesionales -técnicos, productores, publicistas, encargados
de negocios y artistas- realizaron entre agosto y octubre de 1941 por di-
versos paises de América Latina. Fl itinerario, que contemplé actividades
en Brasil, Uruguay, Argentina, Chile, Bolivia, Pert, Ecuador, Colombia,
Panama, Guatemala y México (Purcell, 2010: 510), tuvo como objetivo,
muy en el tono de una Politica del buen vecino revitalizada en afios de
guerra, registrar costumbres, festividades locales, danzas y cualquier otra
impresién que pudiera servir de material para la produccién del filme'™.

general (Maccari Ferreira 2007; Rosa 2010), asi como otra dedicada de manera mas espe-
cifica a problematicas de representacion e identidad de lo brasilefio en estas producciones
(Almeida y Muneiro 2012; Bodart 2019).

105  El recorrido de “El Grupo” —denominacién coloquial dada a Disney y su equi-
po durante el viaje por América Latina- es retratado en la producciéon documental Soxzh
of the Border, producida el mismo afio por los directores Jack Cutting y Norman Ferguson.
Asimismo, el viaje en cuestion es recordado varias décadas después por el documental Wair
& B/ Grupo (2008), dirigido por el estadounidense Theodore Thomas.
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Imagen 3.19: Walt Disney y parte de su equipo arribando a su primera parada,
Rio de Janeiro. De izquierda a derecha: Hazel Cottrell, Bill Cottrell, Ted Sears,
Lillian Disney, Walt Disney, Norm Ferguson y Frank Thomas. Fotégrafo
desconocido. Imagen extraida de Kaufman (2009: 34-35).

Estrenado en América Latina (Rio de Janeiro) un 24 de agosto de
1942'% el filme se compone de cuatro cortometrajes de animacion hilva-
nados por un relato de viaje. Cada uno de estos estd dedicado a regiones
especificas de América Latina -el Lago Titicaca; el Paso de Uspallata entre
Chile y Argentina, en la Cordillera de Los Andes; la regién pampeana at-
gentina; y una evocacion general de Brasil-, alternandose la animacién con
imagenes reales de algunas de las regiones visitadas, sus capitales, cultura,
flora y fauna.

La segunda produccién aqui aludida, The Three Caballeros, presenta un

contraste importante con su antecesora. En primer lugar, esta se termina
de producir a fines de 1944'”, momento en el que Estados Unidos ya

106 Luego de su estreno en Brasil, el filme fue exhibido por primera vez en Argen-
tina (Buenos Aires) el 6 de octubre de ese afo. El estreno en Estados Unidos se programé
para el afio siguiente, especificamente el 6 de febrero, en la ciudad de Boston (KKaufman,
2009, p. 272). Para un mayor detalle técnico de ambas producciones, se recomienda la
revision del Apéndice A (puntos IA y IB) ofrecido por Kaufman (2009, pp. 272-82).

107  El filme es estrenado el 21 de diciembre de 1944 en Ciudad de México. Su estre-
no en Estados Unidos se produce en la ciudad de Nueva York el 3 de febrero del siguiente
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vislumbra un exitoso balance de la Segunda Guerra, disminuyéndose la ur-
gencia de una “buena vecindad” y abriéndose, en consecuencia, un mayor
espacio a la fantasfa e imaginacién en lo que refiere a las representaciones
de Latinoamérica a través de su industria filmica. En segundo lugar, es Mé-
xico la nacién que ahora interesa resaltar en el filme, esto a diferencia de
Argentina y Brasil, ensalzadas en Saludos Amigos, pero ahora disminuidas.
Finalmente, cabe indicar que este filme presenta una mayor complejidad
en varias de sus caracteristicas. Si bien este mantiene la légica estructural
de cuatro cortometrajes hilvanados -esta vez no por un relato de viaje, sino
por la apertura de “regalos” que Donald recibe de sus amigos latinoame-
ricanos, los cuales configuran un recorrido que comprenden el Polo sur,
la pampa argentina, el estado de Bahia, y una compleja seccién de ocho
partes dedicada a México-, se constata aqui un crescendo de intensidad, se-
xualizacién y caos que no se detiene sino hasta el final de la produccion.

WALT DISNEY Goes Seuth (mesioon

A A ORI RETRTIT, FEATPRE

Imagen 3.20: Wait Disney Goes South America. Afiches publicitatios de Saludos
Apwrigosy The Three Caballeros. Imagenes extraidas de Kaufman (2009),
paginas 70 y 182 respectivamente.

afio (Kaufman, 2009, p. 275).
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En ambas producciones, la musica jugd un rol muy importante. Al
respecto, las ideas de R. S. Carr, ejecutivo de los estudios Disney resul-
tan reveladoras. En un documento de 40 paginas elaborado en febrero
de 1942 y titulado “Ideas para un nuevo programa filmico en Sudaméri-
ca”, Carr sefiala que las peliculas de Disney para el Cono Sur debian ser
“completamente diferentes respecto de los otros tipos de propaganda”
enviadas a la region. Siendo la animacién un “medio magico” -afiade-,
este esta dotado de un “profundo potencial para evocar sentimientos y
sobrecogimiento. ‘Ave Martfa’ en Fantasia tue solo el comienzo. Nosotros
debemos aprovechar por completo esta cualidad en muchas de las peli-
culas propuestas creando un sentimiento religioso profundo, asociandolo
con ideales politicos”. Mas adelante, Carr sostiene también que “el valor
propagandistico de las impresiones audiovisuales (...) es muy alto, debi-
do a que estandariza las ideas al darle al espectador una imagen visual ya
armada, antes de que se ponga a pensar y la interprete por sf mismo”. En
esta idea probablemente acertada de una audiencia pasiva —esto tomando
en cuenta el asombro que deben haber producido este tipo de filmes-, el
autor atribufa una importancia de la musica en relaciéon con su “alta efec-
tividad de jingles, versos y canciones que han sido valoradas por quienes
moldean las mentes del publico”. Este potencial, obligaba, segin Carr, a
no escoger simplemente musica “apropiada”, sino también a componer
musica pensada “conscientemente como parte de la propaganda” (Citado
en Purcell 2010: 515).

La atencién puesta por Carr a la musica como un arma eficaz para
la “guerra sicolégica” de Rockefeller, estaba en sintonia no solo con la
aplicacion sistematica de ciertos recursos y procedimientos musicales que
eran aplicados a cualquier filme destinado a propagar un mensaje de buena
vecindad, sino también con las agencias filmicas y gubernamentales com-
prometidas en su produccién.

El equipo a cargo de la musica de ambas producciones estuvo com-
puesto por Edward “Ed” Plumb (1907-1958)'", Paul ]. Smith (1906-
1985)' y Chatles Wolcott (1906-1987)'"", este tltimo como director musi-

108 Compositor estadounidense. En 1930 se traslada a California para trabajar
como musico en la industria filmica. En sus aflos como compositor en los estudios de Walt
Disney, participa como director musical de Fantasia (1940), y compositor en Bambi (1942),
entre otras.

109 Compositor estadounidense que ocupa gran parte de su carrera trabajando para
los estudios de Walt Disney. Entre los numerosos filmes para los cuales colaboré en dicho
estudio, figuran Snow White and the Seven Dwarfs (1937), Pinnochio (1940), Fantasia (1940) y
Cinderella (1950).

110 Compositor estadounidense. Hacia mediados de los afios treinta se radica en
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cal y inico musico del equipo que acompafia a Walt Disney en su viaje por
América Latina. En consecuencia, asumimos a Wolcott como el principal
receptor y administrador de las impresiones musicales que se recabaron
durante el viaje, siendo estas materializadas e incorporadas en Saludos Ami-
gos vy luego en The Three Caballeros desde su condicién de director musical.

Imagen 3.21 / Permiso de entrada de “El Grupo” a Ecuador. Detalle
de Charles Wolcott. Imagen extraida de Wa/t & E/ Grupo (Thomas 2008).

Cabe mencionar que ambos filmes fueron nominados al Oscar en
las categorias mejor musica original y mejor sonido, y por mejor canciéon
otiginal en el caso de Saludos Amigos'"'. Ademads, como ya empezaba a set
habitual en las estrategias de marketing de Disney, también se lanzaron
producciones fonograficas con la musica de ambas producciones, lo que
diversific sus medios y formas de circulacion:

Hollywood y, desde 1937 comienza a trabajar para los estudios de Walt Disney. En dicho
lugar participa en exitosas producciones como Snow White and the Seven Dwarfs (1937), Pin-
nocchio (1940), Bambi (1942), entre otras, llegando a ocupar, hacia 1944, el puesto de Direc-
tor Musical General hasta su traslado, en 1950, a Metro Goldwyn Mayer.

111 https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1944 y https://www.oscars.org/
oscars/ceremonies/1946


https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1944
https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1946
https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/1946

Imagen 3.22: Presentacion en tres discos de 10 pulgadas (78 rpm)
de la musica de cada filme (Decca Records, n°A-369 y n°A-373).

La buena vecindad musical en clave Disney

Saludos Amigos | Hello Friends, cantemos
A fond greeting to you | Salud, fraternidad
A warm handshake or two | Ya es hora de vivir
Good friends always do. | en buena amistad.

Saludos amigos | Hello Friends, vecinos
A new day’s waiting to start | unidos hay que estar
You must meet it, wake up and greet it | El sol nace en un nuevo dia

With a gay song in your heart | Que nos trae felicidad''2

Saludos Amigos es un filme que, en esencia, constituye un Trave/lalk'

112 Lirica de “Saludos Amigos”, cancién principal del filme escrita en estilo fox-
trot por Charles Wolcott con texto de Ned Washington, en su version para las audiencias
estadounidenses (izquierda) y para su distribucién en Latinoamérica (derecha) [VER Clip
n°T11.20]

113 Serie de cortometrajes documentales sobre distintas ciudades y regiones del
globo dirigida por James FitzPatrick. Estos filmes fueron producidos durante las décadas
del 30 al 50 por la Metro-Goldwyn-Mayer y fueron utilizados -y patrocinados- con fines
diplomaticos y turisticos.
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en clave Disney cuya narrativa pedagdgica, fronteriza entre lo ficcional y
lo documental, se refleja en la musicalizacion de cada una de las regiones
aludidas. Asi, desde su primera parada en el Lago Titicaca, las imdgenes de
paisajes y la actividad social y econémica en torno al mismo son musicali-
zadas con una version instrumental de “Saludos Amigos” que evoca una
idea de lo incaico a través de lo timbrico -asignando la melodia principal
a dos quenas e incorporando un glissande ascendente y descendente en un
instrumento de viento que emula una zampofa- y lo melédico -adaptando
la melodia a una escala pentifona''*-

la melodfa —también pentafona- de “Llama Serenade”, composicioén ins-

. Luego es un flautin el que interpreta

trumental que, junto a “Inca Princess”, forman los dos movimientos de la
Inca Suite, escrita por Charles Wolcott para el filme. Estas musicas dialogan
con imagenes reales y animadas de musicos locales y obedecen, en pala-
bras del narrador del filme -Fred Shields en la version en inglés y Alberto
Soria en la castellana-, a una musica “extrafia y exotica”, construida por
esta cultura en base a “melodias heredadas de sus ancestros incas” [Ver

Clip n°I11.21].

Imagen 3.23: Adolescente ejecutando un Piz# (flauta traversa andina)

y una representacion animada de musicos locales en Saludos Amigos.

Luego del cortometraje dedicado al Titicaca, se produce un breve
paso por Chile'®
from Chile”, escrita por Paul J. Smith sobre el esquema ritmico de la to-

musicalizado con la composiciéon instrumental “Pedro

114 Respecto a la pentafonia y su rol en las construcciones y representaciones de lo
andino, se recomienda la consulta de Mendivil (2012).

115  Para profundizar en la polémica y el malestar surgido en Chile por la no inclu-
sion de imagenes reales en el filme, consultar Purcell (2010). En adicién, hay que decir que
la motivacién de incluir un avién “nifio” como protagonista de este segundo cortometraje
fue parte del agradecimiento ofrecido a la Pan American Airways por el apoyo logistico pres-
tado al mencionado viaje del equipo de Disney por Latinoamérica (Kaufman 2009: 20-22).
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nada y utilizando la guitarra y el contrabajo en la base ritmica, pero en-
tregando la melodia a los violines y trompetas, instrumentos lejanos a la
sonoridad de la tradicién musical del Chile Central. Dado que Smith no
estuvo en el viaje por América Latina, se asume que compone ‘“Pedro

from Chile” con los apuntes y sugerencias de Wolcott''S.

Imagen 3.24: Walt Disney disfrutando en Chile con Los Cuatro Huasos

en el fundo Santa Ana de Quilicura, propiedad de José Ureta Morandé.
Imagenes del documental Souzh of the Border

De mayor énfasis pedagbgico resulta la narracién del paso por Ar-
gentina, la cual, luego de unas breves y adulatorias imagenes de una mo-
derna Buenos Aires -musicalizadas con una versiéon de “Saludos Amigos”
con influencias de milonga y la participacién de un acordeén-, retoma el
interés por lo rural y el relato se enfoca en la regiéon pampeana. Aqui, el
equipo de Disney es invitado al estudio y hacienda de Florencio Molina
Campos, dibujante especializado en retratar la cultura gaucha en un estilo
que sincronizaba muy bien con las expectativas de los visitantes. La musica
que acompafia estas vivencias es otra composicion instrumental, “Argen-
tine Country Dances”. Esta fue escrita por el otro compositor del filme,
Edward Plumb, también probablemente desde la informacién otorgada

116 Seg

g
por Chile era, junto con Argentina y Brasil, uno de los tres mas importantes que le solicitd

un afirma Disney en una entrevista para la televisiéon canadiense, el paso

el gobierno (Thomas 2008). No obstante, el material recopilado en el pais al parecer no
cumplié con las expectativas del espectaculo hollywoodense, dejando parte del material
filmado para ser incluido, mas bien, en el documental Souzh of the Border, donde puede verse
el encuentro de Disney con un conjunto folclérico en una propiedad —“fundo”- particular

[Ver Clip n°I11.22].
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por Wolcott a partir del encuentro, en la hacienda de Molina Campos, con
“un grupo de diestros bailarines [que| actuaron para ellos. No el tango
moderno de Buenos Aires, sino las danzas folcloricas de Argentina. Las
mismas melodfas que bailaron sus abuelos”. Con relacién a la documenta-
cién sobre musica y danzas tradicionales, resulté fundamental el encuen-
tro sostenido en el Alvear Palace Hotel con la Compafifa de Arte Nativo,
dirigida por el ya legendario folclorista Andrés Chazarreta (1876-1960).
Este encuentro no se incluye en el filme, mas si en South of the Border [Ver
Clip n°I11.23]. Las secuencias con imagenes reales del paso por Argenti-
na se complementan con el tercer cortometraje animado del filme, “El
Gaucho Goofy”, lleno de explicaciones, en un tono humotistico, sobre la
indumentaria y costumbres del gaucho, destacandose su similitud al cowboy
estadounidense. Destacan, en términos musicales, las escenas “pedagdgi-
cas” de Goofy bailando chacarera, malambo y pala pala, asi como su en-
tonacion fallida de “Yo soy la blanca paloma” -cancioén tradicional del gé-
nero triste, recopilada por Chazarreta (Hess 2017: 116)- a la luz de la luna.

Imagen 3.25: Registros del encuentro de Disney con algunos representantes

de la practica del género folclérico musical y dancistico argentino. Fila superior:
musicos del conjunto que agasajan al dibujante en la hacienda de su colega
Florencio Molina Campos. Fila inferior, de izquierda a derecha: Bailarines
en la hacienda de Molina Campos, Goofy cantando bajo la luna pampina, el
connotado folclorista Andrés Chazarreta —a la derecha, con sombrero- con
miembros de su Compafifa de Arte Nativo. Imagenes de Saludos Anzigos, con
excepcion de la ultima, extraida de South of the Border
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Luego de los tres retratos recién presentados —todos, de caracter pre-
dominantemente rural-, se da paso al cuarto y dltimo cortometraje del
filme. Este, dedicado a Brasil, se inicia con imagenes iconicas de Rio de
Janeiro —Pan de Azucar, playa de Copacabana, Corcovado y diversas cap-
turas de la ciudad-, todo musicalizado con una version instrumental de
“Saludos Amigos” en su estilo original de foxtrot.

En términos musicales, Rio de Janeiro -que, cabe indicar, fue el
primer territorio latinoamericano en el que aterrizaron Walt Disney y su
equipo- ofrecié recursos que estaban muy en sintonfa con las expectativas
hollywoodenses: alegria, baile, carnaval, ritmos festivos y seductores e ins-
trumentos llamativos. Es asi como podemos ver en el filme a El Grupo
recibiendo lecciones de como ejecutar y bailar samba, evidenciandose otro
procedimiento filmico muy propio de una narrativa pedagdgica: el encua-
dre en primer plano de instrumentos musicales locales [Ver Clip n°I11.24].

Imagen 3.26 / Imégenes de Saludos Amigos que retratan al equipo de Disney

experimentando el samba con Wolcott al piano, oportunidad para unos
primeros planos al reco reco y a lo que el narrador denomina como una cabasa.

Para finalizar este paso por Brasil, se ofrece un cuarto cortometraje
animado -que ademas cierra el filme- en el cual la animacién se pone al
servicio de una cancién latinoamericana: “Aquarela do Brasil”, de Ary Ba-
rroso. Dicha seccién pone en practica otros recursos de buena vecindad
musical ya tratados, tales como la incorporaciéon de musicos y agrupacio-
nes latinoamericanas en escena, el uso -acreditado- de repertorio musical
latinoamericano de diversas tradiciones, asi como el lucimiento de diver-
sos instrumentos y conformaciones instrumentales de la regién aludida.
En este caso, esto se refleja en la presentacién que hace el narrador de
“Aquarela do Brasil”, su autor y el cantante que la interpreta para el filme,
Aloysio Oliveira, miembro en estos afios de la agrupacién Bando da Lua,
la cual acompanaba a Carmen Miranda en su intenso paso por Hollywood.
Otro éxito aquf utilizado -y acreditado al inicio de la secuencia- es “Tico
Tico no Fuba”, de Zequinha de Abreu, cancién que se presenta en forma-
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to instrumental para el momento en el que el personaje local, el walandro
José “Pepe” Carioca, le explica a Donald —luego de abrazatlo con efusivi-
dad, admiracion y sentido de buena vecindad- lo que es una samba. Este
ritmo, no resulta facil para Donald, hasta el momento en que este se em-
borracha con cachaga [Ver resumen de secuencia en Clip n°I11.25].

Recursos como los descritos anteriormente se intensifican en The
Three Caballeros, cuya producciéon contemplé la participacién de artistas
latinoamericanos como Aurora Miranda, Aloysio de Oliveira, Dora Luz, la
bailarina Carmen Molina o el baritono Carlos Ramirez -quien no figura en
pantalla- y las agrupaciones Bando da Lua, Padua Hills Players, Trio Cala-
veras y Trio Ascencio del Rio. Asimismo, se incorporaron nuevos géneros
-corrido, son jarocho y bolero-; se diversificé la gama de instrumentos y
conformaciones instrumentales -mariachi, conjunto jarocho (aqui con una
conformacion tradicional de requinto, jarana, arpa, violin y, para este caso,
de un contrabajo), trio de boleros, conjunto de marimbas, conjuntos de
choros- y se amplio el repertorio con canciones como “Vocé ja foi a Bahiar”
de Dorival Caymmi -adaptada al inglés con textos de Norm Ferguson-,
“Na baixa do sapateiro” y “Os quindins de Yaya” de Ary Barroso, una
adaptacion de “jAy, Jalisco, no te rajes!” de Manuel Esperén y letra de Er-
nesto Cortazar como cancion principal del filme, o bien, “Solamente una
vez” de Agustin Lara, que en el filme figura en una adaptacion del letrista
Ray Gilbert al inglés (“You Belong to My Heart”) y provocé un gran im-

1>

pacto en la industria musical estadounidense.
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Imagen 3.27 / Recuadro ilustrativo y pedagdgico de instrumentos utilizados
en la ejecucion de samba incluido en el cuadernillo de la produccion

tonografica de The Three Caballeros.

En sintonia con este animo pedagogico de la buena vecindad es po-
sible mencionar también las escenas reales del Carnaval de Rio en Sa/u-
dos Amigos o las representaciones animadas en The Three Caballeros de una
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2 <«

“Fiesta y Carrera [de caballos]”, donde gauchos bailan “felices” “zamba
y gato” y “derrochan sus pesos en apuestas”; o, ya en México, de la cele-
bracién de la natividad a través de la tradiciéon de Las Posadas y de fiestas
campesinas donde se baila jarabe patefio o son jarocho, estas tltimas com-

binando ya animacién y realidad.

Ahora bien, como ejemplo del procedimiento de alternancia y/o
fusién de estilos musicales estadounidenses y latinoamericanos con sus
consecuentes danzas e idiomas puede citarse la secuencia explicativa so-
bre danzas argentinas del corto “El Gaucho Goofy”, cuando la chacarera
es bailada con pasos de bunny hug -estilo de baile popular originado en la
costa oeste hacia comienzos de siglo- y una alusién a la performance de
la entonces popular cancién “Jumpin Jive” (escrita en 1939 por Cab Ca-
lloway, Frank Froeba y Jack Palmer) o el malambo es ejecutado al piano
evocando estilos populares afroamericanos. Asimismo, se constata este
procedimiento cuando Goofy, primero en calidad de cowbey, es musica-
lizado con una version de la canciéon popular mexicana “La cucaracha”
en un estilo country. Luego, cuando este, ya caracterizado como gaucho,
es “retornado” a Texas, volvera a sonar “La cucaracha”, pero en estilo
foxtrot [Ver resumen de secuencia en Clip n°I11.26]. Otro ejemplo puede
verse en la secuencia ambientada en Veracruz donde se interpreta el son
jarocho “Lilongo” (escrito por Felipe “El Charro” Gil), el cual es danza-
do torpemente por Donald, quien luego se luce al momento que esta se
ejecuta en un “boogie beat” con una presencia destacada del contrabajo
-instrumento que asumo resulta ajeno a la entonces tradicién musical vera-
cruzana- ejecutado con naturalidad por el personaje latinoamericano José
Carioca. Luego de un breve pasaje en estilo de samba y otro en un “estilo
estadounidense”, se retorna al estilo de son jarocho, ahora dominado por
Donald [Ver resumen de secuencia en Clip n°I11.27]. No obstante, el ejem-
plo de este procedimiento donde a mi parecer resulta mas evidente la poca
horizontalidad de este didlogo entre Estados Unidos y América Latina
se produce en Saludos Amigos, en el corto “Lake Titicaca”. Me refiero a la
secuencia en la que se muestra a un nifio de la zona que domina a su llama
a través del toque de una “home-made flute” (quena). La secuencia, que
juega con el material melédico de “Llama Serenade” de Wolcott, muestra
a un Donald turista que, luego de intercambiar su indumentaria con su
nuevo amigo andino, intenta fallidamente ejecutar la quena, provocando
no solo su enojo, sino el de la llama. El panorama cambia abruptamente
cuando Donald comienza a ejecutar una variante de la melodia en un es-
tilo mas 4gil, un rapido foxtrot con la sonoridad de la orquesta del estudio,
provocando movimientos que el animal no puede dominar. Esta escena
es interpretada por Goldman como una apropiacién cultural “no amena-
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zante” del “otro exético”, en el que el citado fragmento musical “inca” es
“americanizado” por el estadounidense, convirtiéndolo finalmente en un
producto de consumo para las audiencias de Hollywood, esto a modo de
simbologia del sistema capitalista (2013, p. 32). En adicion, la secuencia
se cierra con Donald dominando no solo el instrumento, sino también la
llama del nifio, con la que continuara su aventura en la secuencia siguiente

[Ver Clip n°I11.28].

>

Imagen 3.28: El turista estadounidense vistiendo un atuendo vernaculo,

ejecutando un instrumento musical vernaculo y dominando un animal
vernaculo en Saludos Amigos.

Bullicio, sexualizacion y caos
en las representaciones de lo latinoamericano

“:Han visto alguna a vez a un trabajador tan ripido?”!"’

Si bien alguna/os autora/es han estudiado diversos aspectos de la
sexualidad implicita en The Three Caballeros, mi interés estd puesto en
un plano mas explicito. Me refiero a la persistente sexualizaciéon y acoso
de la mujer latinoamericana, la cual es representada aqui como un objeto

117 “Did you ever see such a fast worker?” (José Carioca ensalzando el constante y
desesperado esfuerzo de Donald por “conquistar” a una mujer en The Three Caballeros).
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de constante deseo y conquista. Sobre todo para el viajero estadounidense
“personificado” en Donald. Este recurso, que no resulta habitual en las
producciones de Disney del periodo y menos en los cédigos culturales
relacionados con la infancia, esta presente, no obstante, en la narrativa de
innumerables filmes de ficcién de Hollywood sobre América Latina del
periodo, donde la musica latinoamericana es representada como un pode-
roso afrodisfaco que seduce incluso a los personajes mas rigidos.

La aparicién de una sexualizacién mas evidente en The Three Caba-
lleros comienza a aparecer poco antes de la mitad del filme, momento en
el Donald es invitado por José Carioca a conocer Bahia ingresando en un
libro magico —uno de los regalos enviados desde América Latina para Do-
nald- que los transporta a una representacion animada de dicha ciudad'®.
En estas escenas se escucha desde un comienzo una voz femenina que
entona el samba-cancién de Barroso “Os Quindis de Yaya”. A los pocos
segundos, se advierte que dicha voz pertenece a Yayd, una alegre y atrac-
tiva baiana (Aurora Miranda) que carga sobre su cabeza una bandeja con
quindis -golosina tradicional de la zona-, y que, a lo largo de la secuencia, es
acosada por numerosos zalandras'” y, desde un inicio, por Donald, quien
se ofusca cada vez que aparece un adversario en su intenciéon de conquista.

La musica ocupada para describir la situacion recién descrita resulta
totalmente distinta a lo escuchado hasta lo que va del filme. A los pocos
segundos que se comienza a escuchar a Aurora Miranda cantar “Os Quin-
dis de Yaya” —mientras Donald y José Carioca corren a esconderse para
esperar que ella pase-, se integra un leve toque de tambor grave. Una vez
que ella aparece en escena, y se comprueba lo atractiva que es, se suman
unas semillas —probablemente una cabasa-. A medida que transcurre la ac-
cién, al pregén melddico de “Os Quindis de Yaya” se van incorporando
diversos instrumentos de percusion, ejecutando un ritmo de samba, hasta
el momento en el que se inicia la interpretacion regular de dicha cancién.
Interesante resulta la conclusion de la secuencia: Donald, aprovechando
que la bazana se queda sola, le ofrece un ramo de flores, recibiendo, a modo
de agradecimiento, un beso que lo deja en un estado de placer y ensofia-
cién. Este estado -que reaparece en lo que queda del filme, de manera

118 A diferencia de Saludos Amigos, las imagenes reales en este filme provienen solo
de diversas localidades de México.

119 Cabe indicar que los malandras que figuran con instrumentos musicales son
miembros de Bando da Lua. Entre ellos, irrumpira Nestor Amaral actuando como un
vendedor de naranjas que interpreta una cancion de caricter mas pausado, “Pregdes Ca-
riocas”, del compositor Carlos Alberto Ferreira Braga, también conocido como
Braghinha o con el seudénimo Joao de Barro.
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cada vez mads intensa- es musicalizado nuevamente con instrumentos de
percusion, los cuales ademas figuran ilustrados, bailando y ejecutando un
ritmo de samba [Ver resumen de secuencia en Clip n°I11.29].

Cabe notar que esta musicalizacién de escenas de caracter mas erd-
tico con percusiones afrolatinas potencié escenas de baile en las que la
relacién entre sexualidad, exotismo y una suerte de primitivismo consti-
tuyeron factores de una férmula muy apta para las narrativas de lo latino
en Hollywood.

Figura 9 / Donald en The Three Caballeros viviendo su primer

encuentro con una mujer latina, la baiana Yaya (Aurora Miranda).

Luego del “regalo” de Brasil, Donald abre el proveniente de Méxi-
co, pais protagonista del filme, al que se le dedica practicamente la mitad
de su duracién. Dentro de este regalo figura el nuevo personaje, el ter-
cer caballero Pancho Pistolas, quien retoma la cancién principal del filme,
una adaptacion del corrido de Manuel Esperon “jAy, Jalisco, jno te rajes!”
popularizado en 1941 por Jorge Negrete en el filme homénimo. Conside-
rando el éxito de la cancién, Disney la adapta al inglés, version que quedd
a cargo del letrista del estudio, Ray Gilbert. Asi, en lugar del texto original
de Ernesto Cortazar -el cual basicamente expresa una admiracion hacia el
estado de Jalisco, su capital, Guadalajara y las mujeres de esta localidad-,
el texto adaptado gira en torno a la amistad de los “tres caballeros”, “tres
tipos felices, con fuertes sarapes” que, vayan donde vayan, “siempre uni-
dos” van a estar. Ahora bien, el recurso de sexualizacién aparece cuando
se indica que si aparece alguna “belleza [latina| diciendo si, no o quizas”, el
sentido de unién y amistad se disuelve, pues en ese caso “cada uno corre
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por su propia cuenta

Imagen 3.30: Los tres caballeros reaccionando frente a lo que en
su cancion principal denominan como una “Latin baby”.

Luego de esta suerte de declaracién de principios, se inicia una larga
secuencia que, en la medida que avanza, aumenta en complejidad, alu-
siones sexuales, caos y sicodelia. Asi, puede verse en un inicio a los tres
caballeros emprendiendo vuelo arriba de un sarape hacia el balneario de
Acapulco. Una vez en el lugar, Pancho Pistolas le entrega a Donald un ca-
talejo para que pueda ver “lo bueno”, a saber, unas atractivas bafiistas. En
dicho instante, el hasta entonces caracter pausado, ritmicamente estable y
predominantemente melédico de la musica incidental se ve interrumpido
por el caracteristico grito de Pancho Pistolas. No obstante, es el saludo
que realizan las bafiistas al trio de aves lo que provoca una desaforada re-
accién, lo que dialoga con un cambio radical en el caracter de la musica y
una velocidad en la accién, sobre todo en el momento en el que el sarape
volador es utilizado tal cual avién de combate, superponiendo a la musica
incidental el sonido de este tipo de nave y sus municiones.

Imagen 3.31: El trastorno de los tres caballeros con las banistas de Acapulco.

120 “We’re three happy chappies/ With snappy serapes/ (...) When Latin baby says
yes, no or maybe/ Each man is for himself”.
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Luego del desarrollo de algunos juegos de las bafiistas con Donald
—entre ellos, persecuciones con los ojos vendados-, Pancho Pistolas deci-
de, no sin el reclamo de Donald, cambiar de destino. De esta forma, esta
suerte de guia turistico abre el libro con estampas de México que forma
parte del regalo hecho a Donald. En este puede verse otra pagina donde
se muestra una representacién animada y sonora de una noche en Ciudad
de México. No obstante, la modernidad no es un topico aqui desarrollado
e inmediatamente el foco de la escena se posiciona en la animacién de un
cielo estrellado, desde el cual aparece el rostro de la cantante mexicana
Dora Luz, causando nuevamente, como es de suponerse, un abrupto en-
tusiasmo de Donald. La cancién que aqui interpreta esta cantante es el bo-
lero “Solamente una vez”, de Agustin Lara, adaptada al inglés también por
Ray Gilbert como “You belong to my heart”. Junto a la voz de Dora Luz,
se escucha la orquesta del estudio, dirigida por Wolcott, donde destacan
los violines y el uso de la clave. Finalizada la cancion, varios labios anima-
dos se acercan a Donald y lo besan en diversas partes del rostro, provocan-
do la sobrerreaccion del plumifero. Esta vez, eso si, se transporta a Donald
a un mundo de carcter mas onirico y, a medida que avanza la accién, mas
sicodélico. En este nuevo escenario volard moviendo sus alas como un co-
libti, buscando entre diversas flores alguna de la cual poder alimentarse. La
musica aqui es nuevamente el bolero de Lara, pero ya en ritmo de vals y en
un pulso mids rapido. De la flor elegida por Donald, aparecera en la zona
de sus pistilos el rostro de Dora Luz cantando nuevamente la melodia de
Lara, pero con un acompafiamiento orquestal donde se destaca una celesta
y los violines que desarrollan un material tematico no solo en su ambito
mas agudo, sino también en otra tonalidad, generando una musicalizacién
tensa, llena de disonancias, emparentada a la idea de sicodelia si se toma en
cuenta el contexto estrictamente tonal del filme.

Imagen 3.32: Donald embelesado esta vez con la cantante mexicana Dora Luz
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Es en este momento en el que se hace patente otro elemento que
marca una diferencia radical con Saludos Amigos. Me refiero aqui al “caos”,
usado como un recurso expresivo -con su correspondiente correlato so-
noro- que toma un gran impulso en esta seccion final del filme.

Imagen 3.33: El nuevo personaje de The Three Caballeros, Pancho Pistolas,
y su “marca sonora”: un estridente grito que constituye una exageracion

de los gritos caracteristicos de la musica tradicional mexicana.

Para potenciar el ambiente de fantasia y el creciente caos, cada acerca-
miento de Donald a Dora Luz serd intervenido por sorpresivas apaticiones
de Pancho Pistolas y José Carioca, potenciadas por una estridencia visual
-basada en colores fuertes y mucho contraste- y una estridencia sonora que
irrumpe con sonidos de balazos, la entonacién repetida de la frase “We’re
three caballeros” en velocidad aumentada -provocando una sonoridad vo-
cal estridente y aguda- y la intervencion de unas entrecortadas frases en
trompetas y maderas, sumando luego mds balazos e intensos gritos de
Pancho Pistolas. Esta l6gica narrativa continda, asi como también las varia-
ciones orquestales que se realizan con “You belong to my heart” hasta que
Donald le da un beso a Dora Luz, momento en el que, embelesado, suena
nuevamente un pasaje disonante en las cuerdas y celesta, y luego se ve ro-
deado de flores con rostros de atractivas mujeres, lo que es oniricamente
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2

sonorizado con una voz masculina que susurra cuatro veces “pretty girls”.

Imagen 3.34: El paraiso onirico de Donald en The Three Caballeros,

lleno de “Pretty girls” o “Latin babies”

El estado de ensofiaciéon de Donald adquiere un pulso regular y
constante, as{ como una baja en la estridencia cuando empieza a sonar
“La Sandunga”, cancién con una melodia de supuesto origen andaluz,
que se asume es arreglada por Andrés Gutiérrez, version a la cual Maximo
Ramoén Ortiz le afiade texto hacia mediados del siglo XIX. En el filme,
“La Sandunga” es danzada por Carmen Molina (1920-1998), quien tam-
bién llama la atencién de Donald. Destaca aqui el contraste generado por
esta intervencién, de ritmo regular —vals-, cantada por voces femeninas e
instrumentada por marimbas [Ver resumen de secuencia en Clip n°I11.30].

Cabe indicar que, con posterioridad a esta secuencia, se inicia la sec-
cion de cierre del filme, la cual comienza con un baile de Carmen Molina
y la animacién de unos cactus danzantes, quienes, con Donald incluido,
bailan una versién instrumental de la polka “Jesusita en Chihuahua”, una
de las canciones emblematicas de la Revolucién Mexicana escrita por Qui-
rino Mendoza y Cortés hacia 1916. Luego, la intensidad se retoma, repre-
sentandose una corrida de toros y golpes de pifiata, elementos desde los
que se produce un cierre abrupto y cadtico del filme, negandose un cierre
argumental mas definido como ocurre en el lenguaje de Disney.

Balance

Desde que se inicia la década del cuarenta, las circunstancias histori-
cas de la Segunda Guerra Mundial solidificaron y optimizaron las alianzas
ya existentes entre Hollywood y el gobierno estadounidense, profundi-
zando la instrumentalizacién de filmes que debfan cumplir no solo con el
objetivo de entretener, sino con un conjunto de intereses politicos, comer-
ciales e ideoldgicos. Un paso fundamental para el logro de este fin fue la
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creacion de la OCIAA mediante la orden ejecutiva de Roosevelt, emitida
poco antes del ingreso de Estados Unidos a la Guerra. Esta orden no solo
significo estar “preparados” para la produccién de propaganda en tiempos
de conflicto armado, sino también consolidar el nombre de Nelson Roc-
kefeller, quien ya contaba con experiencia en asuntos de diplomacia cultu-
ral y propaganda dentro de la industria filmica a partir de su participacién
en la produccion de Flying Down to Rio (1933).

Ahora, si bien las producciones filmicas de los afios cuarenta man-
tienen muchas de las l6gicas representacionales de la musica desarrolladas
y aplicadas durante la década anterior, fue la intensificacién y complejiza-
cién de estos recursos lo que, a mi parecet, caracterizé de manera trans-
versal este perfodo. En este sentido, y ya situados en lo que a musica se
refiere, puede pensarse en el recurso de alternar y/o fusionar tradiciones
musicales estadounidenses y latinoamericanas como un correlato musical
de la buena vecindad, el cual adquiri6 en este perfodo una mayor especta-
cularidad e impacto, contemplando la participacién de grandes planteles
técnicos y artisticos.

Desprendido de lo anterior, durante este perfodo se constata también
una ampliacién del repertorio musical latinoamericano. Asi, en adicién al
tango o la rumba, se incorporaron géneros musicales con otros ritmos y
sonoridades provenientes de regiones geograficas antes no contempladas.
Este es el caso de la conga, milonga, samba, warchinhas, son jorocho, co-
rrido, bolero, entre otros.

Como consecuencia de la mencionada apertura en los repertotios, se
produjo, naturalmente, una extensién en la gama de instrumentos musi-
cales latinoamericanos utilizados. En complemento, se mantuvo también
la 16gica de visibilizar —oralmente, mediante explicaciones dentro de los
didlogos y letras de canciones, y visualmente, a través de encuadres en pri-
met plano, recurso utilizado incluso en filmes de animacién- instrumentos
de percusién y de sonoridad, por asi decitlo, “rustica”. Junto con esto, se
sumaron nuevas conformaciones instrumentales tales como el mariachi,
conjunto jorocho, trio de boleros, conjuntos de marimbas —ya presentados
en Tropic Holiday en 1938-; orquestas tropicales; o conjuntos de choros.

Dentro de estos procesos podria pensarse también en la conforma-
cion de szars latinoamericanas. Los ejemplos mas evidentes aqui son los
de Carmen Miranda, quien llega a participar en catorce largometrajes en
Hollywood, Xavier Cugat -“Cuggie”-, o bien, Desi Arnaz, famoso tam-
bién en el ambito televisivo por su participacion en I Love Lucy™'. Aca

121 Alrespecto de la figura de Arnaz en la cultura popular estadounidense, se sugie-
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hay que considerar también la participacién de numerosos compositores
y musicos latinos que, junto con ser invitados a figurar en pantalla -y en
muchos casos también en los créditos del filme-, se les ofreci6 realizar
producciones fonograficas, giras, actuaciones radiales, o bien, integrarse a
la vida social de los artistas estadounidenses, hechos que potenciaron su
carrera internacional.

Cabe mencionar también que la representacion de la musica latinoa-
mericana fue desarrollada en espacios rurales, o bien, en exclusivos espa-
cios de esparcimiento, los cuales constituyeron espacios seguros para el
esparcimiento de miles de potenciales turistas que se encontraban tras la
pantalla. Ahora bien, la representacién de estos espacios no estuvo exenta
de sensualidad, lo cual se conecta con otro topico muy recurrente en las
representaciones abordadas: la sexualizacion. Para esto dltimo result6 de
suma utilidad la musica de ritmos tropicales con una gran presencia de
instrumentos de percusién y montadas con danzas que comprometieron
siempre mucha cercania corporal.

Para finalizar, podria destacarse que, si bien hasta ahora me he refe-
rido a la intensificacién de recursos y procedimientos ya probados en la
década del treinta, una herramienta que resulta novedosa en este perfodo
es la incorporacién del formato de animacion para la produccion de filmes
propagandisticos. Este género, asociado a una audiencia con mayor ampli-
tud etarea, constituy6 un vehiculo de propaganda multigeneracional y mas
amable que la ficcién del musical, el cual provey6 a la OCIAA, ademas,
de una serie de nuevas posibilidades técnicas y expresivas que dotaron de
nuevos matices y solaparon de mejor forma el subtexto que estas produc-
ciones contenfan.

re la revision de (Beltran, 2009, p. 40-61).
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Conclusiones

En esta investigacién me propuse identificar el uso de la musica en
las representaciones de lo latino producidas por Hollywood durante el pe-
riodo de la Politica del buen vecino, intentando, entre otras cosas, aportar
a la integracion de lo musical y lo sonoro en las lecturas y debates de dicho
fenémeno. Para este fin, procedi a definir un corpus de filmes, desde los
cuales busqué vislumbrar vinculos y antecedentes musicales, determinar
qué recursos y procedimientos musicales se utilizaron al representar lo
latinoamericano y, finalmente, proponer una periodizaciéon que permitiese
definir procesos de consolidacién de dichos recursos y procedimientos.

En este transito, creo haber reforzado la hipotesis de que la musica
fue uno de los recursos mas persuasivos y estratégicos utilizados por la
industria filmica de Hollywood, en coordinacién con el gobierno esta-
dounidense, para desarrollar representaciones de lo latinoamericano que
popularizaron lo latino en los medios de comunicacién y entretenciéon y, a
su vez, para revertir también la produccién de estereotipos que realzaban
aspectos negativos de dicha cultura. Todo esto con la finalidad de consoli-
dar el proyecto de hegemonia implicito en una politica de buena vecindad.

No obstante, son muchas las autocriticas, interrogantes y proyeccio-
nes que emergen al mirar en perspectiva el recorrido realizado. Al respecto,
reconozco cinco puntos sobre los cuales puedo ofrecer ciertas reflexiones.

En primer lugar, resulta pertinente evaluar la opcién metodologica
de haber trabajado con un corpus filmico amplio. En términos de benefi-
cios, dicha opcién me permiti6 visualizar un marco general del fenémeno,
asf como determinar que lo planteado en mi hipétesis se refleja no solo
en mi corpus, sino también en un universo aun mas amplio de filmes que
por diversas razones no fueron incluidos en esta seleccién y con las cuales
hubiera sido interesante establecer relaciones problematicas en el cuerpo
del texto. Al respecto, cabe afiadir que una porcién importante de estos
filmes se presenta en el tercer y ultimo anexo, donde ademas se describe la
razo6n por la cual estas producciones pueden resultar pertinentes para una
investigacion de esta naturaleza.

Ahora, si bien este marco amplio me permitié desarrollar una mirada
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general al fenémeno estudiado, un futuro préximo me sugiere delinear un
analisis mas profundo de ciertas producciones en virtud de problemati-
zaciones tedricas mas especificas relacionadas con, por ejemplo, industria
cultural, industria musical, historia politica, o bien, ahondar mds en cues-
tiones puntuales de construccién de alteridad -racializacién, quiénes son
los “otros” y las “otras” latinos/as, etc.- o bien, de las interminables pers-
pectivas de género que aqui pueden identificarse —construccion de mas-
culinidades latinas, evolucién del estereotipo de /atin woman, entre otras-.

Un segundo asunto sobre el cual me surge cierta inquietud tiene que
ver con el perfodo trabajado (1933-1945). Particularmente me planteo la
posibilidad de extender dicho marco y mirar con detenimiento qué ocurre
antes y después del mismo. Asi, el primer capitulo de este escrito, el cual
aborda un perfodo preliminar al objeto de estudio (1927-1932), me abrié
la posibilidad de retroceder el inicio del objeto mismo para abarcar, con
mayor justicia, el proceso de incorporacion de sonido al soporte filmico.
Asimismo, dicho trabajo me permiti6 evidenciar que la literatura existente
con respecto a esta dimensién sonora se articula generalmente desde el
problema del idioma y su relacién con los mercados, mas no con el soni-
do mismo y sus posibles significantes, campo que personalmente resulta
muy atractivo como un nuevo objeto de estudio dialogante con un campo

emergente dedicado al estudio de las vocalidades en el contexto musical'*.

Ahora bien, con respecto a la posibilidad de extender el periodo de
estudio, esta surge casi como una necesidad que permitiria comprender y
comprobar que el interés en lo latino -incluyendo, por supuesto, la musica-
nunca volveria a repetirse con tal intensidad en la historia del cine y cultura
popular estadounidense como ocurrié en los afios 30 y 40. Al respecto,
hay que considerar que el fin de la Guerra y la posicioén de privilegio que
logra Estados Unidos disminuyeron inmediatamente la necesidad de con-
tinuar produciendo propaganda de buena vecindad con América Latina.
En efecto, hacia 1945 se produce el cierre de la OCIAA y tan solo unos
meses después circula con gran éxito por Estados Unidos la cancién “Sou-
th America, Take it Away” (“Sudamérica, llévate de vuelta”), la cual canta-
ba, a través de las voces de Bing Crosby y las Andrew Sisters que, si bien
“en la tierra del carrito de hot-dogs, la bomba atomica y el Good Humor Man”
se piensa que los “vecinos sudamericanos” son “grandiosos” y “amados”
cuando tocan musica, se declara ya estar “cansados de menearse” al ritmo
de “aquel plan panamericano”. Por esta razoén, se pide a Sudamérica “un

122 Entre una diversa y rapidamente creciente literatura, puede tomarse como refe-
rencia para el caso latinoamericano el dossier del segundo numero (volumen 3) de la revista
latinoamericana de estudios en musica popular Contrapulso.
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favor”: “llevarse de vuelta tu samba”, “tu rumba”, “tu conga”, aludiendo a
que, si bien “gustan las relaciones de vecindad”, resulta dificil resistir mas
el esfuerzo fisico que conlleva bailar dichos ritmos'>.

Desprendido de lo anterior, probablemente el no tener que atender a
los cédigos diplomaticos, pedagogicos y documentales de la buena vecin-
dad devino en un mayor relajo en cuanto a desarrollar fantasia y exotismo
en torno a la musica que sonorizé las representaciones de lo latinoame-
ricano de este nuevo perfodo. Asi, en lugar de retratar fiestas, espacios,
costumbres y las musicas, musicos e instrumentos que lo acompanaban,
o bien, en reemplazo de declarar la buena vecindad en clave musical, el
periodo de posguerra abrié posibilidades como las desarrolladas por la
Metro Goldwyn Mayer, en los cuales lo latino serfa cada vez mas un ingre-
diente dentro de un cocktail exético tal como se ofrece en Holiday in Mexico
(Sidney 1946) o en el caso de On a Island with You (Thorpe 1948), donde lo
latino se entrelaza aqui con una ambientacién polinésica.

Asimismo, cabe problematizar también en este punto aqui también
lo latino en un marco imaginario de primitivismo y arcaismo relacionado
con civilizaciones precolombinas, pero en el marco del género cine de
aventuras como sucede en Secret of the Incas (Hooper, 1954), el cual cuenta
con la participacion de la virtuosa cantante peruana Yma Sumac interpre-
tando supuestos cantos ancestrales incas.

Interesante resulta mencionar aqui que todas estas construcciones
del cine de posguerra tributaron al género discografico “Exotica”, estilo
de musica ambiental orquestada que ofrecia la posibilidad de “viajar”, des-
de la comodidad del Zving room, a mundos lejanos y exdticos a través de
la tecnologia de un cada vez mas sofisticado y aparatoso reproductor de
audio casero'*.

Sumado a las posibilidades de estudio de este perfodo de posguerra,
cabria también pensar en un siguiente ooz de musica latina producido
en Estados Unidos, esto a través del mambo y el chachachd. Esta vez, sin
embargo, el correlato cinematografico resulté bastante mas discreto, con
producciones de menor presupuesto y orientadas mas bien a promocionar
la industria discografica. Ejemplo de lo recién planteado es Cha Cha Cha
Boomr (Sears 1956).

Cerrando las amplias posibilidades y perspectivas desprendidas de

123 La cancién en cuestién fue escrita por el compositor estadounidense Harold
Rome para el musical de Broadway Cal/ me Mister (1946), convirtiéndose inmediatamente
en un /it (http:/ /billboardtop100of.com/1946-2/).

124 Sobre el género Exotica se sugiere consultar Adinolfi (2008) y Hayward (1999).
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este segundo punto, nos preguntamos ¢qué sucede con las representacio-
nes hollywoodenses de lo latino una vez acaecida la Revoluciéon Cubana?
¢de qué modos y con qué intensidad se consideran en dicha industria las
manifestaciones posteriores de las comunidades latinas de Nueva York,
tales como la salsa o el bugala de los sesenta, la “reinvencién” de lo lati-
no de Emilio Estefan a comienzos de los ochenta o el ultimo boom latino
producido a inicios del 2000 con artistas como Ricky Martin, Shakira o el
espafiol Enrique Iglesias?

Un tercer punto por exponer dentro de estas conclusiones se des-
prende del hecho de haber trabajado principalmente en términos de pro-
duccién mas que de recepcion, lo cual metodolégicamente resulté muy
benéfico y ordenador. No obstante, en cada momento de esta investi-
gacion result inevitable preguntarse por la recepcion de estas represen-
taciones en las audiencias latinoamericanas, de los discursos identitatios
que estas recepciones levantaron, y de cémo dicho fenémeno afecté a la
produccién musical. Es asi como creemos que este trabajo puede consti-
tuir una base para adentrarse en el delicado estudio de las recepciones y su
ramificacion en posteriores negociaciones y autoexotismos, lo cual puede
resultar pertinente incluso para interpelar por qué entendemos por “lati-
n0” hoy en dfa, pensando, por ejemplo, en la retérica del reciente gobierno
de Donald Trump.

Un cuarto punto que quisiera incluir en estas reflexiones tiene que
ver con la propuesta de analisis musical utilizado, el cual, como se ha plan-
teado desde un inicio, tiene como objeto ser entendido desde una lectura
no experta. Creo haber demostrado que la musica en las representaciones
estudiadas prioriz6 lo timbrico y lo ritmico. Al respecto, cito aqui fragmen-
tos del cuadernillo incluido en la produccién fonografica con la musica de
The Three Caballeros. En dicho documento, que incluye diversa informacion
sobre Walt Disney y la produccién en cuestion, se incluye un breve capi-
tulo titulado “Charles Wolcott and La Musica Hispana-Americana [si]”, el
cual se inicia declarando la incorporacion de siete musicos brasilefios a la
orquesta de Wolcott, a saber y recordar, el director musical de estas pro-
ducciones. Se indica aqui que este musico “siente que ninguna orquesta,
por mucho ingenio que se aplique, puede aproximarse al peculiar timbre
de un conjunto sudamericano, cualidad que lo hace Gnico y le da su ca-
racter”. Acto seguido, el texto indica que “cada uno de estos siete hom-
bres [los musicos latinos participantes en la produccion fonografica en
cuestion| toca un instrumento de membrana distinto, provocando como
efecto general aquella emocionante y familiar particularidad ritmica que
distingue a la musica latinoamericana”.
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A pesar de lo anterior, me pregunto cémo se hubiera robustecido el
resultado al considerar otros parametros -Intensidad y Altura-, un analisis
de discurso en las liricas de las canciones, o bien, la ampliacién del analisis
musical a lo “sonoro”. Seguramente, estos son elementos para considerar
en una proxima etapa.

Finalmente, un quinto punto a levantar en estas conclusiones tiene
que ver con mi apuesta de integrar lo musical como una parte mas del
relato académico interdisciplinar. Intentar escuchar con los oidos de una
época debe formar parte de nuestra reflexion historica, politica, cultural.
Resulta muy frecuente en el medio académico escuchar frases como “no
tengo ofdo musical” o “no sé de musica”. Sin embargo, la escucha puede
—y debe, por lo menos de manera experimental- liberarse de una clausura
estética. Parametros musicales tradicionales como el timbre, altura, dura-
ci6én e intensidad son puntos de referencia basicos para cualquier analisis
musical més técnico que, no obstante, sostengo que son suficientes para
que cualquier supuestamente “no entendido” elabore un discurso com-
petente sobre el hecho musical, evitando asf ignorar aquel potencial per-
suasivo del sonido y la musica que durante siglos ha sido plasmado en
cronicas, leyendas, mitos, artes visuales o arquitecturas, y que en nuestro
contexto cultural ha sido capaz de liberar cuerpos, convencer a adversarios
politicos, alentar el pensamiento critico o generar expresividad colectiva.
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II. Fichas de filmes analizados

IL.I Periodo 1933-1939

FLYING DOWN TO RIO (1933)

Direccion: Thornton Freeland

Fecha y lugar de estreno: 22-12-1933, New York City

Estudios: RKO, Radio Pictutres

Género: Comedia; Musical; Romance

Aspectos técnicos: 89’; Mono (RCA Victor System); Blanco y Negro

Dolores del Rio (Belinha De Rezende); Gene
Raymond (Roger Bond); Raul Roulien (Julio
Rubeiro); Ginger Rogers (Honey Hale); Fred
Astaire (Fred Aytes)

Reparto de roles protagonistas:

Presupuesto: $462,000 USD (Cifra estimativa)

El aviador y director de banda estadounidense
Roger Bond (Gene Raymond) es despedido
junto a su banda por coquetear con la brasilefia
Resefia argumental: Belinha de Rezende (Dolores del Rio) en un
show en Miami. Completamente enamorado,
Roger persigue a Belinda hasta Brasil, logrando
finalmente convertirse en su esposo.

Filme de gran popularidad y circulacién. Fue el
primer musical con escenas filmadas en Brasil
(Richard, 1992) y tuvo un gran éxito econémico,
salvando, junto a King Kong (Cooper y Schoedsack,
1933), a RKO Radio Pictures de la quiebra (Jewell,
1994). Su cancién “Carioca” fue nominada a
R . . mejor cancién original en la séptima versién de los
elevancia mediatica: . . .
Premios Oscar (1934) y cont6 con innmuerables
versiones posteriores por artistas tales como Artie
Shaw and His Orchestra (1939), The Andrew
Sisters (1951), Oscar Peterson (1954) o Caetano
Veloso (2004), por nombrar sélo algunos. El
tango “Orchids in the Moonlight” también tuvo

gran éxito posterior en Estados Unidos.




...................................... ANEXOS

Informacién complementaria:

Filme pre-code con escenas rodadas en Rio de
Janeiro. La produccién conté con los intentos
-frustrados- del actor y musico Raul Roulien y
autoridades gubernamentales brasileflas de que
el filme incluyera musica ‘auténtica’ de dicho pais
(Gil Marifio, 2017). Cabe afiadir que este filme
cuenta con el debut como director musical del
austrfaco Max Steiner, personalidad musical de
gran relevancia para el mundo filmico.

Bibliografia relacionada:

Freire-Medeiros (2002); Gil Marifio (2017);
Henderson (1981); Pérez Melgosa (2012);
Schwartz (2004).

Direccion musical:

Max Steiner

Compositores (musica
original):

Vincent Youmans; Max Steiner (“Additional
music”)

Letristas (musica original):

Edward Eliscu; Gus Kahn

Arreglistas, orquestadores:

R.H. Bassett; Bernhard Kaun; Eddie Sharpe;
Murray Spivack

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Radl Roulien

Canciones originales:

“Music Makes me” (Foxtrot / Musica: Vincent
Youmans; Letra: Gus Kahn y Edward Eliscu)

“Carioca” (Indefinido / Musica: Vincent
Youmans; Letra: Gus Kahn y Edward Eliscu)

“Orchids in the Moonlight” (Tango / Musica:
Vincent Youmans; Letra: Gus Kahn y Edward
Eliscu)

“Flying Down to Rio” (Foxtrot / Musica: Vincent
Youmans; Letra: Gus Kahn y Edward Eliscu)

Canciones preexistentes:

No
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RUMBA (1935)

Direccion:

Marion Gering

Fecha y lugar de estreno:

8-2-1935, (Estados Unidos)

Estudios:

Paramount

Género:

Drama, musica

Aspectos técnicos:

71’; Mono (Western Electric Noiseless Recording);
Blanco y Negro

Reparto de roles protagonistas:

George Raft (Joe Martin o José Martinez); Carole
Lombard (Diana Harrison); Lynne Overman

(Flash); Maria Margarita Guadalupe Teresa Estela
Bolado Castilla y O’Donnell, “Margo” (Carmelita)

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

José Martinez (George Raft) es un bailarin
cubano-estadounidense que vive y trabaja en La
Habana. De manera algo accidentada, conoce a la
turista y heredera estadounidense Diane Harrison
(Carole Lombard), quien queda encantada con

los movimientos de José. Mas adelante, estando
este ultimo sin trabajo, se muda a un pequefio
pueblo alejado de La Habana donde conoce a
Carmelita (Margo), con quien acude a una fiesta
campesina y conoce un ritmo llamado “Rumba”,
el cual lo conquista y piensa que puede convertirse
en una nueva tendencia. Para promocionatlo,

José y Carmelita abren un club en La Habana. El
lugar es un éxito, y Diane acude a ver actuar a la
pareja, cautivandose por el baile y ofreciendo a
José mostrar el espectaculo en Nueva York. No
obstante, de hacerse el show, Joe corre el riesgo de
ser asesinado, esto debido a la amenaza que recibe
por un altercado del pasado con un ganster.

Relevancia mediatica:

Si bien el filme fue estrenado en Estados Unidos
y Europa, este no super6 el éxito logrado por la
dupla George Raft y Carole Lombard en Bolero
(Ruggles, 1934), producida tan solo un afio antes.

Informacién complementaria:

Escenas filmadas en LLa Habana

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Nathaniel Finston

Compositores (musica
original):

Ralph Rainger

Letristas (musica original):

Ralph Rainger
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Arreglistas, orquestadores:

Orquestadores: Alfredo Britto, Maurice De Packh,
Herman Hand, John Leipod, Max Reese, Tom
Satterfield, Max Terr. Director orquestal: Irvin
Talbot

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Sin informacién (participan musicos latinos, pero
no se acreditan sus nombres)

Informacién complementaria

Canciones originales:

“The Rhythm of the Rumba”. Rumba (Musica y
Letra: Ralph Rainger, letra en castellano: Francgois
B. De Valdes)

“The Magic of You”. Rumba (Musica y Letra:
Ralph Rainger, letra en castellano: Francois B. De
Valdes)

Canciones preexistentes:

Sin informacion

IN CALIENTE (1935)

Direccion:

Llyod Bacon

Fecha y lugar de estreno:

25-5-1935, (Estados Unidos)

Estudios:

Warner Bros

Género:

Comedia, Musical, Romance

Aspectos técnicos:

84’; Mono; Blanco y Negtro

Reparto de roles protagonistas:

Dolores del Rio (Rita Gémez); Pat O’Brien (Larry
Mac Arthur); Leo Carrillo (José Gomez); Edward
Everett Horton (Harold Brandon)

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

El editor de una revista niuyorquina,

Larry MacArthur (Pat O’Brien), es llevado
involuntariamente por su asistente Harold
Brandon (Edward Everett Horton) a Agua
Caliente, centro turistico ubicado en el norte

de México, con la finalidad de “salvarlo” de su
aprovechadora novia. Una vez en México, Larry
tiene intenciones de volver a Nueva York con su
novia, peto se enamora de Rita Gémez (Dolores
Del Rio), bailarina de quien justamente habia
escrito una mala critica en su revista.
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Relevancia mediatica:

Algunos numeros del semanario ariety del
petriodo (1934 y 1935) indican que canciones
de In Caliente se reprodujeron en la radio
antes del estreno del filme, con la finalidad de
promocionarlo (Fuente: www.Afi.com).

Informacién complementaria:

Produccién aprobada por el ya consolidado cédigo
de censura filmica. La principal locacién del
filme es la localidad Agua Caliente (Tijuana, Baja
California, México). El casino de dicha localidad
fue construido en 1927, motivado seguramente
por las oportunidades que entregaba la por
entonces ley seca estadounidense (1919-1933) y
la consecuente visita de turistas estadounidenses
a este tipo de locales cercanos a la frontera. Cabe
afiadir que hacia 1935 el local fue cerrado por
durante el periodo de Lazaro Cardenas (Garcia
Riera, 1987, pp. 204-205).

Bibliografia relacionada:

Direcciéon musical:

Leo F. Forbstein

Compositores (musica
original):

Allie Wrubel, Harry Warren.

Letristas (musica original):

Mort Dixon, Al Dubin

Arreglistas, orquestadores:

Ray Heindorf

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Sin informacién (participan musicos latinos, pero
no se acreditan sus nombres)

Canciones originales:

“In Caliente”. Marcha (Musica: Allie Wrubel/
Letra: Mort Dixon)

“To call you on my own”. Balada (Musica: Allie
Wrubel/ Letra: Mort Dixon)

“The Lady in Red”. Habanera/ Foxtrot (Musica:
Allie Wrubel/ Letra: Mort Dixon)

“Muchacha”. Marcha (Musica: Harry Warren/
Letra: Al Dubin)

Canciones preexistentes:

UNDER THE PAMPAS MOON (1935)

Direccion:

James Tinling

Fecha y lugar de estreno:

1-6-1935, New York City

Estudios:

Fox Film
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Género:

Musica, Romance, Western

Aspectos técnicos:

78’; Mono (Western Electric Noiseless Recording);
Blanco y Negro

Reparto de roles protagonistas:

Warner Baxter (Cesar Campo [sic]); Ketti Gallian
(Yvonne La Marr); J. Carrol Naish (Tito)

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

El gaucho César Campo vive una vida sin mayores
preocupaciones en la pampa. No obstante, su

vida cambia cuando un avién aterriza en el area y
conoce a Yvonne La Marr, una atractiva cantante
francesa de la cual se enamora de inmediato, y el
manager de esta, quien se encarga de robatle su
caballo para hacerlo competir en Buenos Aires.
César los persigue hasta alla, viviendo una serie

de choques culturales en sofisticados hoteles y
restaurantes, pero logrando, finalmente, rescatar su
caballo y regresar a casa con Yvonne.

Relevancia mediatica:

Sin informacién

Informacién complementaria:

Filme que posee pocas canciones en su desarrollo,
pero si una cantidad considerable de musica
incidental supuestamente ‘local’, ademas de

tango, el cual musicaliza lo urbano, ‘civilizado’,
aristocratico y cosmopolita.

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Arthur Lange

Compositores (musica
original):

Lew Pollack, , Walter Samuels; Harry Akst; Peter
Brunelli (additional music), Cyril J. Mockridge,
Arthur Wynter Smith.

Letristas (musica original):

B. G. De Sylva, Paul Webster, Miguel de Zarraga,
Bernie Grossman.

Arreglistas, orquestadores:

Cyril J. Mockridge (Arreglista); Hugo Friedhofer
(orquestador); Art Smith (musico).

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Tito Guizar; Armida

Canciones originales:

“The Gaucho”. [| (Musica: Walter G. Samuels/
Letra: Buddy G. DeSylva))

“Zamba” [¢?] (Musica: Arthur Wynter Smith/
Letra: Miguel de Zarraga)

“Love Song of the Pampas” [¢?] (Musica: Cyril J.
Mockridge/ Letra: Miguel de Zarraga)

“Veredita” [¢?] (Musica: Cyril ]. Mockridge/ Letra:

Miguel de Zarraga)
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“Je t'adore [| (Musica: Harry Akst/ Letra: Bernie
Grossman)

Canciones preexistentes:

“Querida mia” (Musica: sin informacion.
Adaptada por Lew Pollack/ Letra: Lew Pollack)

TROPIC HOLIDAY (1938)

Direccion:

Theodore Reed

Fecha y lugar de estreno:

29-6-1938, New York City

Estudios:

Paramount

Género:

Comedia, musica

Aspectos técnicos:

78’; Mono (Western Electric Microphonic
Recording); Blanco y negro

Reparto de roles protagonistas:

Ray Milland (Ken Warren); Dorothy Lamour
(Manuela); Bob Burns (Breck Jones); Martha
Rayer (Midge Miller)

Presupuesto:

Sin informacién

Resefia argumental:

Un libretista de Hollywood viaja a México para
buscar inspiracién. En dicho lugar se enamora de
una mujer ‘local’.

Relevancia mediatica:

Informacién complementaria:

Cabe mencionar lo inédito que resulta, hasta
ese momento, el espacio destacado a los
musicos mexicanos dentro de los créditos

de apertura: “Featuring these celebrated
Mexican artists [nombres de musicos] ... and
introducing the melodies of Mexico’s greatest
composer AGUSTIN LARA”. Filme que
inicia la incorporacién de canciones de Lara en
Hollywood.

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Boris Motros

Compositores (musica
original):

Letristas (musica original):

Arreglistas, orquestadores:
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Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Roberto Soto; Elvira Rios; Tito Guizar; The
Ascensio Del Rio Trio (Emmi del Rio, Sara
Ascencio, Ofelia Ascencio); The San Cristébal
Marimba Band (La Lira de San Cristébal, de los
hermanos Dominguez)

Canciones originales:

Canciones preexistentes:

“Guadalajara” (1937). Cancién (Musica y letra:
José “Pepe” Guizar)

Varias tonadas del Folclore mexicano (Jarabe
Tapatio, etc.)

“Tonight Will Live” [Original: “Oracién
Caribe”]. Cancién (Musica y letra: Agustin Lara/
Adaptacioén al inglés: Ned Washington)

“My First Love” [Original: “Mujer”]. Cancién
(Musica y letra: Agustin Lara/ Adaptacion al
inglés: Ned Washington )

“Lamp on the Corner” [Original: “Farolito”] (7).
Vals (Musica y letra: Agustin Lara/ Adaptacién al
inglés: Ned Washington)

“On a Tropic Night” [Original: “Noche
criolla”]. Cancién (Musica y letra: Agustin Lara/
Adaptacion al inglés: Ned Washington)

IL.II Periodo 1940-1945

LA CONGA NIGHTS (1940)

Direccion:

Lew Landers

Fecha y lugar de estreno:

31-5-1940, (Estados Unidos)

Estudios:

Universal

Género:

Musica, Comedia

Aspectos técnicos:

70°, Mono (Western Electric Microphonic
Recording), Blanco y negro

Reparto de roles protagonistas:

Henry I. Dibble y hermanas (Hugh Herbert);
Steve Collins (Denis O’Keefe); Helen Curtis
(Constance Moore)

Presupuesto:

Sin informacién
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Resefia argumental:

Extravagante comedia que trata la historia de
Henry I. Dibble Jr, (Hugh Herbert), un millonario
algo loco que ama la rumba. El conflicto surge
cuando sus hermanas Faith, Hope, Charuty y
Prudence -todas interpretadas por Herbert- le
exigen a Dibble desalojar, por no pago del alquiler,
a la bondadosa y despreocupada Mama O’Brien
(Ferike Boros) -personaje ‘latino’- y sus ruidosos
y cadticos huéspedes. No obstante, Dibble se da
cuenta que en dicho lugar se ejecutan rumbas,

y apoya idea de convertir el lugar en un local
nocturno, dejando a cargo a Steve Collins (Dennis
O’Keefe), un taxista que quiere ser bailarin, y la
novia de este, Helen Curtis (Constance Moore),
una cantante cesante.

Relevancia mediatica:

Informacién complementaria:

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Chatles Previn

Compositores (musica
original):

Frank Skinner

Letristas (musica original):

Sam Lerner

Arreglistas, orquestadores:

Sin informacion

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Armida, Trio Guadalajara;

Canciones originales:

“Carmenita Mc Coy”. Rumba-Swing (Musica:
Frank Skinner/ Letra: Samuel Lerner)

“Havana”. Rumba (Musica: Frank Skinner/ Letra:
Samuel Lerner)

“Chance of a Lifetime”. Swing (Musica: Frank
Skinner/ Letra: Samuel Lerner)

Canciones preexistentes:

“La Cucaracha” (S. XIX [?]). Corrido [?]
(Tradicional México)

ARGENTINE NIGHTS (1940)

Direccion:

Albert S. Rogell

Fecha y lugar de estreno:

06-09-1940, (Estados Unidos)

Estudios:

Universal

Género:

Comedia, musica
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Aspectos técnicos:

70°, Mono (Western Electric Microphonic
Recording), Blanco y negro

Reparto de roles protagonistas:

The Ritz Brothers (Al, Harry y Jimmy Ritz),
The Andrew Sisters (Maxene, Patty y Laverne
Andrews), Bonnie Brooks (Constance Moore),
Eduardo ‘El Trigre’ Esteban (George Reeves).

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

Al, Harry y Jimmy Ritz, directores de una empresa,
estan al borde de la bancarrota. Para atenuar la
rabia de sus acreedores y recuperar su confianza,

el trio contrata a Bonnie Brooks,cantante y lider de
una Big Band femenina, y al trfo Andrew Sisters.
Sin embargo, el plan fracasa y deben huir todos a
Argentina.

Relevancia mediatica:

Informaciéon complementaria:

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Chatles Previn

Compositores (musica
original):

Sammy Cahn, Hal Borne, Hugh Prince

Letristas (musica original):

Saul Chaplin, Sid Kuller, Ray Golden, Don Raye

Arreglistas, orquestadores:

Frank Skinner, Vic Schoen

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

No

Canciones originales:

“Oh! He Loves Me”. Género (Musica: Sammy
Cahn/ Letra: Saul Chaplin)

“Amigo, We Go Riding Tonight”. Género (Musica:
Sammy Cahn/ Letra: Saul Chaplin)

“Once Upon a Dream”. Género (Musica: Sammy
Cahn/ Letra: Saul Chaplin)

“Spitit of 77 B”. Marcha (Musica: Hal Borne/
Letra: Sid Kuller, Ray Golden)

“Brooklynonga”. Género (Musica: Hal Borne/
Letra: Sid Kuller, Ray Golden)

“Hall of the Moutain Queen”. Género (Musica:
Hal Borne/ Letra: Sid Kuller, Ray Golden)

“Hit the Road”. Género (Musica: Hugh Prince,
Vic Schoen/ Letra: Don Raye)

“Rhumboogie”. Género (Musica: Hugh Prince,
Vic Schoen/ Letra: Don Raye)
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Canciones preexistentes:

No

DOWN ARGENTINE WAY (1940)

Direccion:

LeRoy Prinz

Fecha y lugar de estreno:

11-10-1940, (Estados Unidos)

Estudios:

Twentieth Century Fox

Género:

Comedia, Musical, Romance

Aspectos técnicos:

89’, Mono (Western Electric Microphonic
Recording), Color (Technicolor)

Reparto de roles protagonistas:

Don Ameche (Ricardo Quintana); Betty Grable
(Glenda Crawford); Harry Stephenson (Don
Diego Quintana); Charlotte Crawford (Binnie
Crawford); J. Carrlo Naish (Casiano).

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

Glenda Crawford, una joven de la alta sociedad
estadounidense aficionada a los caballos, viaja a
Argentina y se enamora de Ricardo Quintana,
joven argentino, proveniente también de una
pudiente familia, en este caso hacendada, dedicada
ala crianza y venta de caballos de raza. Lo que
ambos jévenes no saben, es que los padres de
ambos tuvieron un problema en el pasado, lo cual
va a entorpecer el inicio de la relacion.

Relevancia mediatica:

Nominada a 3 premios Oscar (Mejor
cinematografia, mejor cancién original -”’Down
Argentine Way”-, mejor direccion de arte). El
filme fue un éxito comercial, llegando a recaudar
$2,000,000 USD (Lev, 2013, p. 90). Gran parte de
las canciones del filme originales y preexistentes-
adquieren una gran popularidad en Estados
Unidos, siendo versionada posteriormente por una
diversa gama de intérpretes. En adicién, siendo el
filme musical mas exitoso de 1940, este marca una
pauta de lo que setfan los “musicales ligeros” de la
década, constituyendo un recurso de distraccion
para las audiencias durante el perfodo de guerra.

(Arton, s/f).
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Informacién complementaria:

Primer filme musical en color con tematica

latina. A su vez, primer filme en recibir apoyo
gubernamental para su realizacién, esto en pos de
los objetivos de la Po/itica del buen vecino (Macedo,

; Sttodard, 20006). En relacién a este apoyo
financiero, cabe indicar que la produccién, de casi
10 meses de duracién, contemplé viajes de parte
del equipo a Argentina, sur de California y el envio
de un equipo técnico a Nueva York, para grabar
las escenas de Carmen Miranda, quien debuta en
Hollywood en este filme y por aquel entonces se
encontraba cumpliendo un contrato en un club
nocturno de dicha ciudad. Cabe mencionar que
este es también el filme que lanza al estrellato a
Betty Grable.

Bibliografia relacionada:

Arton, s/f; Lev, 2013, p. 87-90; Stoddard, 2006.

Direccion musical:

Emil Newman

Compositores (musica
original):

Harry Warren; Cyril J. Mockridge (Score. No
acreditado en filme)

Letristas (musica original):

Mack Gordon

Arreglistas, orquestadores:

Edward B. Powell, Conrad Salinger, Herbert W.
Spencer

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Carmen Miranda y Bando da Lua; The Flores
Bros; Pepe Guizar

Canciones originales:

“Down Argentine Way”. Habanera-Rumba
(Msica: Harry Warren/ Letra: Mack Gordon.
Letra en castellano: Carlos Albert)

“Nenita”. Bolero (Musica: Harry Warren/ Letra:
Mack Gordon. Letra en castellano: Carlos Albert)

“Sing to your Sefiotita”. (Musica: Harry Warren/
Letra: Mack Gordon. Letra en castellano: Catlos
Albert)

“Two Dreams Met”. Fox-trot (Musica: Harry
Warren/ Letra: Mack Gordon. Letra en castellano:

Carlos Albert)
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Canciones preexistentes:

“South American Way” (1939). (Musica: Jimy
McHugh/ Letra: al Dubin. Letra en portugués:
Aloysio de Oliveira, Carmen Miranda

“Bambu Bambu” (versién grabada en 1939).
Embolada (Musica: tradicional Brasil/ Letra para
esta version: Almirante, Valdo de Abreu )

“Mamiae Eu Quero” (1937). Marchinha (Mdsica y
letra: Jararaca y Vicente Paiva)

Six Lessons from Madame La Zonga (1941)

Direccion:

John Rawlins

Fecha y lugar de estreno:

17-1-1941, (Estados Unidos)

Estudios:

Universal

Género:

Aventura, comedia, musica

Aspectos técnicos:

62’, Mono, Blanco y negro

Reparto de roles protagonistas:

Madame La Zonga (Lupe Velez), Mike Clancy/
Papa Alvarez (Leon Errol), Rosie Clancy/ Rosita
Alvarez (Helen Parrish),

Presupuesto:

Sin informacién

Resefia argumental:

La banda de country Rough Riders, dirigida por
Steve Morrison (Charles Lang) prueba suerte

en la ciudad de Nueva York, pero fracasa dado
que lo que estd de moda es la musica latina
(principalmente la Rumba y las agrupaciones
cubanas). Debido a esto, la banda decide viajar La
Habana -como empleados de un crucero-, donde
conocen a Rosie Clancy (Helen Parrish), cantante
que viaja a Cuba con la esperanza de presentarse
en el famoso club nocturno de Madame La Zonga
(Lupe Vélez), el cual, no obstante, se encuentra
cerrado por problemas econémicos. Luego de una
serie de malos entendidos e intentos de estafa por
parte de otros actores, los problemas se resuelven
y el club de Madame La Zonga es reabierto con
éxito y la contratacién de los musicos aludidos.

Relevancia mediatica:

Informacién complementaria:

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Chatles Previn
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Compositores (musica
original):

James V. Monaco, Jimmy Wakely, Milton Rosen

Letristas (musica original):

Charles Newman, Jimmy Wakely, Everett Carter

Arreglistas, orquestadores:

Sin informacién

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

No

Canciones originales:

“Six Lessons from Madame La Zonga” Género
(Musica: James V. Monaco / Letra: Charles
Newman)

“Rootin’ Tootin’ Cowboy” Foxtrot (Musica y letra:
Jimmy Wakely)

“Mister Moon” (Musica: Milton Rosen / Letra:
Everett Carter)

“She was the Matadot’s Wife” (Musica: Milton
Rosen / Letra: Everett Carter)

“Jitter Rhumba” (Musica: Milton Rosen / Letra:
Everett Carter)

Canciones preexistentes:

No

THAT NIGHT IN RIO (1941)

Direccion:

Irving Cummings

Fecha y lugar de estreno:

11-4-1941, (Estados Unidos)

Estudios:

Twentieth Century Fox

Género:

Musical, Comedia

Aspectos técnicos:

91, Mono (Western Electric Microphonic
Recording), Color (Technicolor),

Reparto de roles protagonistas:

Alicia Faye (Baronesa Duarte), Don Ameche
(Baron Manuel Duarte/ Larry Martin), Carmen
Miranda (Carmen)

Presupuesto:

Sin informacién
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El comediante y actor Larry Martin (Don
Ameche) viaja a Rio de Janeiro junto Carmen,

su pareja, para presentar un show en el cual

él personifica al Bar6n Manuel Duarte (Don
Ameche), importante personalidad de Brasil.
Resefia argumental: Impresionado el Barén por el parecido que logra
el actor estadounidense, lo contrata para hacerse
pasar por él en casa e interactuar con su esposa
estadounidense, la Baronesa Duarte (Alicia Faye),
generandose una serie de situaciones de amor y

comedia.
Relevancia mediatica: ---
Informacién complementaria: | ---
Bibliografia relacionada: Clark, 2010
Direccion musical: Alfred Newman
E;;E:Si:ores (musica Harry Warren
Letristas (musica original): Mack Gordon
Arreglistas, orquestadores: Wialter Scharf; Herbert W. Spencer

Musicos y agrupaciones

. . Carmen Miranda; Bando da Lua;
musicales latinas en escena:

“Chica Chica Boom Chic” Samba (Musica: Harry
Watren / Letra: Mack Gordon. Adaptacion al
portugués: Pedro Berrios)

“The Baron is in Conference” Género (Musica:
Harry Warren / Letra: Mack Gordon)

“The Conference” Recitativo (Musica: Harry
Canciones originales: Watren / Letra: Mack Gordon)

“They Met in Rio”. Género (Musica: Harry
Warren / Letra: Mack Gordon)

“L, Y1, Yi, Yi, Yi (I Like you Very Much” Samba
(Musica: Harry Warren / Letra: Mack Gordon)

“Boa Noite (Good Night)”. Foxtrot (Musica:
Harry Watren / Letra: Mack Gordon)

“Mamae Eu Quero” (1937). Marchinha (Musica y

Canciones preexistentes: letra: Jararaca y Vicente Paiva)

“Cai Cai” (Afi0). Género (Musica: / Letra: )
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A WEEK-END IN HAVANA (1941)

Direccion:

Walter Lang

Fecha y lugar de estreno:

17-10-1941 (Estados Unidos)

Estudios:

Twentieth Century Fox

Género:

Musical, Comedia, Romance

Aspectos técnicos:

81, Mono (Western Electric Microphonic
Recording), Color (Technicolor),

Reparto de roles protagonistas:

Alicia Faye (Nan Spencer); Carmen Miranda
(Rosita Rivas); John Payne (Jay Williams); César
Romero (Monte Blanca).

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

La estadounidense Nan Spencer (Alicia Faye),
vendedora de la tienda por departamento Macy’s,
logra reunir el dinero para tener “las vacaciones
de su vida” en La Habana. En dicha ciudad,
termina enamorandose de Jay Williams (John
Payne), ejecutivo de la empresa donde Spencer
adquiere su viaje en crucero.

Relevancia mediatica:

Informacién complementaria:

Bibliografia relacionada:

Direcciéon musical: Alfred Newman
Compositores (musica original): | Harry Warren
Letristas (musica original): Mack Gordon

Arreglistas, orquestadores:

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Carmen Miranda, Bando da Lua, Trio
Guadalajara

Canciones originales:

“A Week-End in Havana”. Rumba (Musica:
Harry Warren/ Letra: Mack Gordon)

“When I Love I Love”. (Musica: Harry Warren/
Letra: Mack Gordon)

“Tropical Magic”. Bolero (Musica: Harry
Warren/ Letra: Mack Gordon. Letra en
castellano: Ernesto Piedra)

“Romance and Rhumba”. Rumba (Musica: James
V. Monaco/ Letra: Mack Gordon)

“The Man with the Lollypop Song”. Vals
(Musica: Harry Warren/ Letra: Mack Gordon)

“The Nango (Nyango)”. (Musica: Harry Warren/

Letra: Mack Gordon)
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Canciones preexistentes:

“Rebola a Bola”. (Musica: Aloysio de Oliveira,
Nestor Amaral / Letra: Francisco Eugénio Brant
Horta)

FIESTA (1941)

Direccion:

LeRoy Prinz

Fecha y lugar de estreno:

28-11-41, (USA)

Estudios:

Hal Roach Studios, United Artists

Género:

Comedia, Musica, Romance

Aspectos técnicos:

45’, Mono (Western Electric Microphonic
Recording), Color (Technicolor)

Reparto de roles protagonistas:

Jorge Negrete (José), Ann Ayars (Cholita),
George Givot (Fernando Gémez), Armida
(Cuca).

Presupuesto:

Sin informacion

Resefia argumental:

Cholita regresa a su pueblo natal en compafifa
de un interesado Fernando, su nuevo prometido,
causando los celos de José, quien tenia
intenciones de casatse con ella.

Relevancia mediatica:

Informacién complementaria:

Bibliografia relacionada:

Riera, 1987

Direccion musical:

Compositores (musica original):

Edwatd Watd (score y canciones), Nilo Melendez

Letristas (musica original):

Chet Forrest, Bob Wright

Arreglistas, orquestadores:

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Armida; Jorge Negrete; José Arias “and his
Mexican Tipica Orchestra”; Trio Guadalajara

“Never Trust a Jumping Bean”. (Musica: Edward
Ward / Letra: Chet Forrest, Bob Wright)

“Quien [si] sabe”. Género (Musica: Edward
Ward / Letra: Chet Forrest, Bob Wright)

“I’ll never forget Fiesta”. Género (Musica: Nilo
Meléndez/ Letra: Chet Forrest, Bob Wright)

“titulo”. Género (Musica: / Letra: )
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Canciones preexistentes:

“El relajo”. Género (Musica y letra: Lamberto
Leyva, Jesus Castillén, Oscar Félix)

“La Golondrina”. Habanera (Musica y Letra:

Narciso Serradel Sevilla)

BRAZIL (1944)

Direccion:

Joseph Stanley

Fecha y lugar de estreno:

30-11-1944 (EEUU)

Estudios:

Republic

Género:

Comedia, musical, romance

Aspectos técnicos:

91’; Mono (RCA Sound System); Blanco y Negro

Reparto de roles protagonistas:

Tito Guizar (Miguel Soares); Virginia Bruce
(Nicky Henderson); Edwatd Everett Horton
(Everett St. John Everett); Robert Livingstone
(Rod Walker).

Presupuesto:

Sin informacién

Resefia argumental:

La escritora Nicky Henderson (Virginia Bruce)
viaja a Brasil para adentrarse en su cultura. En
el proceso, conoce al compositor Miguel Soares
(Tito Guizar), quien se encontraba escribiendo
una cancién para presentarla en un concurso
del Carnaval de ese afio. Ambos se enamoran, y
la cancién resultante, que por lo demas gana el
concurso, es reflejo de aquello.

Relevancia mediatica:

El filme cuenta con tres nominaciones al Oscar:
Sonido (Republic Studio Sound Department y
su director Daniel ]. Bloomberg); Musica, por
cancién “Rio De Janeiro” (Ary Barroso); y Score

(Walter Scharf)

Informacién complementaria:

Bibliografia relacionada:

Direccion musical:

Walter Scharf

Compositores (musica original):

Wialter Schatf (no acreditado en filme. Musica
incidental), Ary Barroso

Letristas (musica original):

Ned Washington, Aloysio Oliveira

Arreglistas, orquestadores:

George Parrish (arreglos orquestales), Walter
Scharf (direccién orquestal).

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en escena:

Tito Guizar. Aurora Miranda. Agrupaciones

brasileras no acreditadas en el filme.
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Canciones originales:

“Rio de Janeiro” (Musica y Letra: Ary Barroso.
Adaptacion al inglés: Ned Washington)

“Tonight, You’re Mine” [Original: “Quando a
noite e serena”] (Musica y Letra: Ary Barroso.
Adaptacion al inglés: Ned Washington)

“Moonlight Fiesta” (Musica y Letra: Ary Barroso.
Adaptacion al inglés: Ned Washington)

“Upa Ups” (Musica y Letra: Ary Barroso.
Adaptacién al inglés: Ned Washington)

“Vaquero Song” (Musica y Letra: Ary Barroso.
Adaptacion al inglés: Ned Washington)

“Cafe” (Musica y Letra: Ary Barroso. Adaptacion
al inglés: Ned Washington)

“Choro Song” (Musica y Letra: Ary Barroso.
Adaptacion al inglés: Ned Washington)

“Hands Across the Border” (Musica: Hoagy
Carmichael/ Letra: Ned Washington)

Canciones preexistentes:

“Brazil” (Afio). Género (Musica y Letra: Ary
Barroso. Adaptacion al inglés: Bob “S.K.”” Rusell)

PAN-AMERICANA (1945)

Direccion: John H. Auer

fsefrﬁif lugar de 22-3-1945, New York City

Estudios: RKO

Género: Musical

Aspectos técnicos: 84’; Mono (RCA Sound System); Blanco y Negtro

Reparto de roles
protagonistas:

Phillip Terry (Dan Jordan); Audrey Long (Jo Anne
Benson), Robert Bencheley (Chatlie Corker), Eve Arden
(Helen “Hoppy” Hopkins)

Presupuesto: Sin informacién
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Resefia argumental:

El equipo de la revista Western Hemisphere -compuesto por
la periodista Jo Anne Benson (Audrey Long), el fotégrafo
Dan Jordan (Phillipe Terry) y los editores Helen Hopkins
(Eve Arden) y Charlie Corker (Robert Bencheley)- viajan
a Sudamérica buscando representantes de cada nacién
para un certamen de belleza panamericano. Asimismo,

en cada lugar que visitan documentan aspectos de la
cultura local. En el transcurso de la historia, Jo y Dan

se enamoran, lo cual genera ciertas complicaciones ya

Jo esta comprometida, y en la gira en cuestion ella tiene
planificado encontrarse con su novio, el cual vive en Brasil.

Relevancia mediatica:

Informacién
complementaria:

Pelicula muy propagandistica,

Bibliografia
relacionada:

Direccion musical:

Constantin Bakaleinifoff

Compositores (musica
original):

Leigh Hatline (no acreditado)

Letristas (musica

Mort Greene

original):
Arreglistas, Constantin Bakaleinifoff (direcciéon de orquesta), Gene
orquestadores: Rose (arreglos orquestales)

Musicos y agrupaciones
musicales latinas en
escena:

Rosario and Antonio; Miguelito Valdés; Harold and Lola;
Louise Burnette; Inez “Chinita” Marin; Chuy Castillon;
Padilla Sisters; Chuy Reyes and his Orchestra; Nestor
Amaral and his Samba Band

Canciones originales:

“Rumba Matuba”. Género (Musica: Bobby Collazo/ Letra:
Mort Greene)

Canciones
preexistentes:

“Guadalajara” (1937). Género (Musica y Letra: Pepe
Guizar)

“Babald”. (Musica y Letra: Margarita Lecuona)

“Negra Leono” (Musica y Letra: Antonio Fernandez)

“La morena de mi copla” (Musica y Letra: Carlos
Castellanos Gémez)

“Stars in your eyes” (Musica: Gabriel Ruiz/ Letra: Ricardo
Lépez Méndez. Letra en inglés: Mort Greene)

“No taboleiro da bahiana” (Musica y letra: Ary Barroso.

Letra en inglés: Mort Greene)
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HELLO
FRIENDS,
CANTEMOS

Durante las décadas del 30 y 40 la industria de Hollywood, con
el apoyo del Departamento de Estado estadounidense, produjo
una enorme cantidad de cine propagandistico con tematicas
en torno a Latinoameérica. En estas producciones la musica
tuvo un rol fundamental, siendo uno de los recursos mas
persuasivos y estratégicos con los que conté dicho gobierno y
la industria filmica para apelar a las emocionalidades en sus
audiencias, esto en pos de favorecer un proyecto de hegemo-
nia. Asumiendo como un problema la débil presencia de la
dimension sonora -y dentro de esta, la musical- dentro la
literatura académica que aborda este fendmeno, esta investi-
gacion propone una relectura, desde lo musical, de un fenoé-
meno representacional que significd, entre otras cosas, la
configuracion de lo que a partir de entonces se entiende en la
industria musical global como “musica latina”.

www.ariadnaediciones.cl
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