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1. LA MIGRACION EN EL CINE CLASICO ARGENTINO

Durante la segunda mitad del siglo XIX y, sobre todo, las primeras décadas del siglo XX,
Argentina recibe, de forma constante, diferentes oleadas migratorias procedentes del «vie-
jo» continente, principalmente, de Italia y de Espafa, ademaés de otros paises del sur y del
este europeo. Argentina era un pais que se encontraba en plena expansiéon econémica, en la
época de las grandes migraciones masivas por cuestiones econémicas y sociales que tienen
lugar en el siglo XX, y la mayoria de los migrantes se instalaron en la capital bonaerense o
en zonas urbanas, donde las posibilidades de acceso al trabajo eran mayores.

Este proceso migratorio tuvo una influencia destacada desde el punto de vista social,
politico, econémico y cultural, principalmente en los nticleos urbanos y, sobre todo, una
importancia significativa en la configuracién de la sociedad argentina moderna. De este
modo, los diferentes medios de comunicacién argentinos, asi como determinadas formas
de expresion artistica en auge en la época, como la literatura, el teatro, la radio y el cine se
hicieron eco de las multiples transformaciones derivadas del asentamiento de los diferentes
grupos de migrantes. Ademads, también es importante destacar que dentro de los diferentes
grupos sociales que llegaron a Argentina hubo un considerable sector de inmigrantes que se
insertaron en el mundo intelectual y artistico, dejando una importante huella en el desarro-
llo de la produccién cultural.

La representacién del inmigrante en el cine tuvo una especial relevancia en aquellos
paises con una importante presencia migratoria como Argentina, debido al interés de los
cineastas por reflejar la realidad de su época, mediante de la narracién de acontecimientos
histéricos o a través de la ficciéon (Herndndez Borge y Gonzalez Lopo, 2007). Ademds, hay
que tener en cuenta la huella que dejaron en el cine argentino y, consecuentemente, en la
representacion que desde esta industria se realizé del mundo de la emigracién, los nume-
rosos directores, actores, compositores o técnicos, entre otros, que llegaron desde Europa
a lo largo del siglo XX. La industria cinematogréfica argentina de la década de los treinta

! Este articulo se enmarca dentro del Proyecto de investigaciéon “Misica en Espaiia y el cono sur americano: transcul-
turacién y migraciones (1939-2001)” [MCI-20-PID2019-108642GB-100].
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y cuarenta, época que pertenece al denominado por Espafa (2000) como periodo clasico o
«afios dorados» del cine argentino, refleja, desde diferentes puntos de vista, la mencionada
diversidad migratoria y las situaciones de los emigrantes asentados en el pais. Esto sucede
ya desde una de las primeras peliculas del cine sonoro argentino Los tres berretines (Equipo
Lumiton, 1933), produccién a la que le seguirdn otras como El Conventillo de la Paloma
(Leopoldo Torres Rios, 1936), Asi es la vida (Francisco Mugica, 1939), Cdndida (Luis Ba-
yo6n Herrera, 1939), Los celos de Cdndida (Bay6n Herrera, 1940), Galleguita (Julio Irigoyen,
1940), Corazon de Turco (Lucas Demare, 1940), Cdndida millonaria (Bay6n Herrera, 1941),
La Quinta Calumnia (Adelqui Migliar, 1941), El Comisario de Tranco Largo (Leopoldo Torres
Rios, 1942) o Esta guerra la gano yo (Francisco Magica, 1943), entre muchas otras.

Estas producciones de la industria cinematografica argentina ponen de manifiesto, como
cabria esperar, la diversidad migratoria desde diferentes puntos de vista, principalmente, a
través de los personajes incluidos en los filmes, ya sean protagonistas o secundarios, asi como
en las historias narradas. Asi, en los argumentos de las producciones cinematograficas encon-
tramos una serie de tépicos referidos a la emigracién que se repiten contantemente. En este
sentido, en ellas se describe el arduo viaje que deben soportar hasta llegar a su destino; las di-
ficultades de adaptacién en el lugar de asentamiento, los contrastes socioculturales con la so-
ciedad receptora y con otros grupos de migrantes; las adversidades y penurias econémicas que
debe superar; la biisqueda de progreso y de ascenso social; o la asimilacién de las costumbres
de la sociedad receptora, entre muchas otras. Estos aspectos se ponen de manifiesto apelando,
en muchas ocasiones al sentimentalismo del espectador y, en algunas de ellas, a la comicidad.
De igual modo, dentro de la aspiracién de los cineastas por reflejar la sociedad multicultural
de la época, en el cine argentino se crearon numerosos personajes paradigmaticos, que repre-
sentaban los diferentes grupos de migrantes, por un lado, aquellos cuyo origen era europeo
como el espafiol, el gallego, el tano, el turco o el ruso; y, por otro, los que representaban los
propios movimientos internos de los argentinos dentro de su territorio, con figuras como el
gaucho, la china o el cabecita negra. Como indica Mestman, se reflejan de modo mas explicito
o alusivo los vaivenes de su insercién en la sociedad argentina, principalmente la portefa, con
«historias que se remontan a los comienzos; a la presencia del inmigrante en el conventillo,
lugar de cruce de tradiciones, costumbres y lenguas (y de gestacién de los decires cocoliche),
que el cine incorpora del sainete y el grotesco teatral» (2015: 190-191).

Asf la realidad mostrada por las imégenes, las tramas empleadas o los personajes este-
reotipados y facilmente reconocibles por el piiblico provocaron que los propios inmigrantes
aceptaran a figuras que les parodiaban y que dichos tépicos y estereotipos perdurasen en el
tiempo. Es decir, en estas producciones cinematograficas no solo se ofrece la visién que los
productores o directores tenian de los inmigrantes sino, también, los estereotipos que tenian
incorporados los espectadores como miembros de la sociedad, por lo que en ocasiones se
podian llegar a identificar con la imagen proyectada en la pantalla. Es necesario aclarar que
entendemos por estereotipo, en el sentido apuntado por Ntiiez Seixas (2002: 11) es decir,
como un «conjunto de creencias compartidas sobre las caracteristicas de los miembros de
una categoria social o un colectivo humano en sentido amplio, creencias que se refieren a
los atributos y trazos personales, a las conductas predictibles y més a la ubicacién socioes-
pacial de los miembros de ese colectivo». De este modo, hay que tener en cuenta que, como
seflala Mestman, en la medida en que el cine «constituy6 el principal vehiculo audiovisual
de construccién y circulacién de imaginarios sociales durante la primera mitad del siglo
XX», el andlisis de las peliculas «reenvia necesariamente a cuestiones de identidad y ciuda-
dania, de politica y cultura més generales» (2015: 188).
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2. TOPICOS MUSICALES E IDENTIDAD EN EL CINE DE LA DECADA DE LOS TREINTA

Como se ha apuntado al comienzo, el proceso de la migracién hacia Argentina que tie-
ne lugar, sobre todo, en el siglo XX, fue representado en diversas peliculas del cine cléasico
argentino de la década de los treinta. En estos filmes, la musica cinematogréfica también
contribuye a representar la diversidad social y cultural del pais a través del empleo de una
serie de topicos musicales, tal y como se puede observar en la banda sonora musical de las
peliculas seleccionadas en este articulo: Los tres berretines (Equipo Lumiton, 1933), El Con-
ventillo de la Paloma (Leopoldo Torres Rios, 1936), Asi es la vida (Francisco Mtgica, 1939),
Cdndida (Luis Bay6n Herrera, 1939) o Corazon de Turco (Lucas Demare, 1940).

Las bandas sonoras de las peliculas anteriores fueron compuestas por diversos compo-
sitores argentinos, algunos de formacién académica como es el caso de Isidro B. Maiztegui
(formado en el Conservatorio de Musica y Arte Escénico de Buenos Aires) o Lucio Demare
(estudi6é con Vicente Scaramuzza, aunque cercano al mundo popular y del cine) y otros
procedentes del mundo de la mtsica popular, especialmente del mundo del tango, como
Enrique Delfino o Alberto Soifer. Ademads, encontramos musicos migrantes, de origen euro-
peo, como es el caso del espaiol Francisco Balaguer, formado en el Conservatorio Superior
de Mtsica de Valencia bajo la guia de los maestros Ramén Martinez y Pere Sosa, exiliado en
Argentina a raiz de la Guerra Civil espafiola; o el misico de origen alemé&n Juan Ehlert que
llega a Argentina huyendo de la Segunda Guerra Mundial?.

Afo Pelicula Compositor
. Isidro B. Maiztegui
1933 Los tres berretines ) .
Enrique Pedro Delfino
1936 El conventillo de la paloma Eugenio De Briganti
Enri Pedro Delfi
1939 Asi es la vida . ., nrlqu.e edro ? ne
(Direccién musical: Francisco Balaguer)
1939 Candida Alberto Soifer
, Lucio Demare
1940 Corazdn de turco

(Instrumentacion: Juan Ehlert)

Coincidiendo con lo apuntado por Ferreyra (2018), acerca de la representacion del in-
migrante sirio-libanés en el cine argentino, estas peliculas no se ajustan estrictamente al
patrén de géneros estandarizados, sino que presentan caracteristicas de las comedias con
algunos elementos del melodrama. Asi, en estos largometrajes, «la bondad y generosidad
esencial de los personajes protagénicos, contrastaban con la mezquindad y crueldad de los
ricos, pero a la vez socavaban la moral convencional, ya que sus personajes se negaban a
aceptar las estrictas reglas del melodrama» (Ferreyra, 2018: 92-93).

La musica de las peliculas analizadas se inserta dentro de las tendencias estilisticas
predominantes en el cine argentino del momento. Es decir, por un lado, sus bandas sonoras
estan compuestas principalmente por el uso del lenguaje sinfénico postroméntico europeo y
por el empleo de los c6digos y técnicas expresivas del cine clasico de Hollywood de la época.
Por otro, por la inclusién, siempre que la narrativa de la pelicula lo requiere, de bloques
musicales basados en musicas populares de origen rural o urbano, tanto de origen argenti-

2 Para ampliar informacién sobre Isidro B. Maiztegui véase Fouz (2022a); sobre Lucio Demare véase Kohan (1999b:
454-455); sobre Enrique Delfino véase Kohan (1999a 442-443); y sobre Francisco Balaguer véase Arigiiel (2017: 46).
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no como de procedencia europea, con el objetivo de reflejar la diversidad cultural y social
del pais en el siglo XX. Dicha diversidad social y cultural se refuerza a través del empleo
de tépicos musicales, entendiendo el término en el sentido planteado por Hatten (2004),
Monelle (2006) o Agawu (2009), para quienes el tépico musical es producto de una serie
de relaciones entre el material musical y las correlaciones expresivas construidas alrededor
del mismo, resultado de un proceso histérico y cultural. Como es sabido, cada cultura crea
su propia sintaxis de tépicos musicales, a los que se les atribuyen una serie de cualidades
especificas y que se encuentran condicionados por la utilizacién que se hace de ellos. El
empleo de tépicos en el discurso musical genera en el espectador una serie de expectativas
en las cuales influye considerablemente su experiencia auditiva previa. Asi, desde el andlisis
musical observaremos las relaciones intertextuales que se generan en bandas sonoras, para
lo que se ha tomado como referente metodoldgico la clasificacién de las tipologias intertex-
tuales propuesta por Ogas (2010).

A continuacién analizaremos, a través de diferentes escenas de las peliculas menciona-
das, cémo los compositores de estas producciones recurren al empleo diversos tépicos mu-
sicales en relacién a las diferente casuisticas migratorias representadas en la pantalla, con
el objetivo de: crear tensién entre la tradicién y la modernidad, fortalecer o contrastar la
procedencia de los protagonistas o ampliar rasgos expresivos y reforzar los estereotipos que
se construyen para dar autenticidad a los personajes. No obstante es conveniente aclarar
que los ejemplos analizados son una seleccién de escenas y que en cada pelicula encontra-
mos otros ejemplos que podrian ser analizados en alguna de las otras categorias establecidas
en el anélisis.

2.1 Crear tensién entre la tradicién y la modernidad

La tensién entre la tradicién y la modernidad es un aspecto recurrente en las peliculas
del cine clasico argentino. Asi, el topico de lo moderno suele aparecer representado a través
del empleo de mdsica popular urbana, generalmente de origen americano, y, en otras oca-
siones, del tango, el cual constituye un modernismo propiamente argentino.

La tension ligada al contraste generacional de los protagonistas se observa en una de
las primeras peliculas del cine sonoro argentino, Los tres berretines (Lumiton, 1933) cuya
banda sonora pertenece a Isidro Maiztegui y a Enrique Delfino. Como sefiala Karush (2013:
40) se trata de una reflexién cémica acerca de «la modernizacién, el consumo y la cultura
de masas». En ella un inmigrante espafiol, duefio de una ferreteria, observa alarmado c6mo
su familia desatiende su hogar y trabajo para ocuparse de sus «berretines» de moda en los
anos treinta, es decir, el cine, el futbol y el tango, viendo asi alterado su sistema de valores
tradicionales por estas nuevas précticas culturales masivas. De esta forma, la tensién entre
tradicién y modernidad se erige como el hilo conductor del argumento y es reforzado por
la mdusica. Es conveniente aclarar que, dentro de la banda sonora, los bloques musicales
formados por musica popular argentina pertenecen a Enrique Delfino y los que siguen un
estilo sinfénico fueron realizados por Isidro Maiztegui.

Aunque en los créditos iniciales del filme la mdsica de jazz reemplaza al tango como
signo de modernidad, ubicando el argumento «en una Buenos Aires cosmopolita, cadtica y
ultramoderna» (Karush, 2013: 40), el tango adquiere una funcién narrativa central, sien-
do la obsesién de uno de los hijos del protagonista, Eusebio, quien quiere convertirse en
compositor de tango, a pesar de la oposicién de su padre (el cual quiere que trabaje en el
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negocio familiar) y de no tener conocimientos musicales. Gracias a su entusiasmo no desiste
en su empefio y llega a componer la melodia del tango Araca la cana, original de Delfino,
a partir de los sonidos producidos al golpear unas cacerolas en la tienda familiar, no obs-
tante, debe pagar a un misico italiano para que le transcriba su composicién y a un poeta
para que le escriba la letra. En un primer momento, el misico engafia y ridiculiza a Eusebio
componiendo una tarantela en vez de su ansiado tango. Finalmente, consigue que un musi-
co le transcriba su tango, el cual es estrenado, con gran éxito, en un café por el «Conjunto
Nacional Foccile — Marafiotti», formado por el cantante Luis Diaz, acompafiado por el trio
del pianista José Maria Rizzuti, el violinista Vicente Tagliacozzo y el joven bandoneonista
Anibal Troilo.

Por otra parte, la tensién entre la tradicién y la modernidad, ligada a la oposicién entre
las ideas conservadoras de una familia burguesa de principios del siglo XX y los nuevos
portefios reaparece en la comedia, con tintes de melodrama, Ast es la vida (1939) de Fran-
cisco Mugica. Esta produccién cinematografica estd basada en la obra teatral homénima de
Arnaldo Malfatti y Nicolas de las Llanderas de 1934, con la adaptacién de Luis Marquina
y, tal y como aparece en los créditos del filme, la musica pertenece a Enrique Delfino y la
direccién musical al musico espafol Francisco Balaguer.

En esta pelicula se relata el devenir de una familia portefia burguesa a lo largo de treinta
afios, periodo en el que suceden los conflictos naturales de un hogar: el crecimiento de las
tres hijas, el abandono del hogar familiar para crear sus propias historias de vida y la llega-
da de las nuevas generaciones. Como sefiala Kelly (2015:10) los sectores que protagonizan
Ast es la vida pertenecen a una burguesia industrial y profesional, que era descendiente de
inmigrantes. Este dltimo aspecto es «uno de los factores fundamentales para promover las
ideas de ascenso social y la apelacién a los sectores medios, ya que el eje fundamental del
relato pasaria por la exaltacion del trabajo honesto y la cohesién familiar como vias para el
bienestar en el mundo moderno». De este modo, el argumento del filme enaltece el trabajo
y la familia como sostenes imprescindibles en tiempos de la modernizacién de la sociedad.
Ademés, como indica este mismo autor, la narracién mantenia «gran cantidad de lazos con
el cine al que se pretendia que reemplazara, fundamentalmente en los personajes sainetes-
cos de los amigos inmigrantes y en la nostalgia por un pasado idealizado» (Kelly, 2015:19).

Desde el punto de vista musical el contraste entre la tradicién y la modernidad se le
anade el uso topico de asociar los personajes de clase social acomodada con la presencia de
obras musicales de corte académico, tépico de la alta sociedad, y vincular con las misicas
populares urbanas de origen urbano, en concreto al tango, a las clases populares. Al princi-
pio del filme (min.: 3:14-4:03) se observa dos chicas jévenes bailando un vals en un salén
de una casa burguesa, aunque en un primer momento no se visualiza la fuente sonora, a
medida que avanza la escena se descubre que la que interpreta la obra es la tercera de las
hermana. En el vals se realiza una cita, con variaciones, del motivo principal del vals La pul-
pera de Santa Lucia, compuesto con 1929 por Enrique Maciel, con letra de Héctor Blomberg?.

En los dos siguientes ejemplos se aprecia la similitud melédica entre los compases 16
y 32 de La pulpera, y la melodia empleada en el Vals de Asf es la vida. Asi, en el Ejemplo 2,
se observa como el vals de la pelicula emplea el mismo perfil melédico que la mencionada
obra, en el que sobresale el descenso al sexto grado y, a continuacién, a la ténica. En las
variaciones ritmicas introducidas, el compositor del filme recurre de forma constante a la

3 Véase: Todo Tango “La pulpera de Santa Lucia” https://www.todotango.com/musica/tema/602/La-pulpera-de-
Santa-Lucia/
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célula ritmica descendente de negra con puntillo-corchea-negra, y solo mantiene la célula
caracteristica de negra-negra con puntillo- corchea de La pulpera, en el tercer compas y en
los compases 18 y 19.

Ejemplo 2. Asi es la vida, “Vals”, cc.1-28.

Minutos después, una de ellas mira por la ventana y ve cémo se acerca un hombre con
un organillo, llena de entusiasmo lo llama, y le da una moneda para que interprete el célebre
tango de El choclo (min.5:35-8:00). Sus hermanas le reprochan lo que acaban de hacer con
frases como: «Sos loca», «si se enterara mama» o «iqué diran los vecinos!»; lo que evidencia
que estdn cometiendo un acto que no es bien visto para unas chicas de su posicién social.

No sin ciertas reticencias de una de ellas, dos de las hermanas se ponen a bailar de forma
torpe. De repente, son sorprendidas por su tio, quien les dice que no se avergiiencen porque,
en sus palabras, «el tango es la expresién mas popular y yo que soy un hombre derecho, que
vengo del pueblo y al pueblo voy, me honro bailandolo», asi, el tango se presenta como topi-
co musical de la argentinidad, y se pone a bailar con una de las sobrinas, mientras las otras
dos hermanas los imitan. El baile continta hasta que aparece su madre y les interrumpe,
ademas de reprochar su actitud diciéndoles que si «no les da vergiienza bailar un tango, ay,
si las ve su padre» puesto que «idénde sea visto a una nifia bailar esta musica de perdicién!».
La miusica contintia de fondo y le recrimina a su hermano el ejemplo que le da a sus hijas,
éste le dice que a ella también le gustaria bailarlo, a lo que la madre o niega y le contesta “a
dénde va a parar el mundo con esta juventud”. Estamos ante un ejemplo de una madre que,
debido a su clase social, debe fingir que no le gusta el tango y asi transmitirselo a sus hijas.
A continuacién, los dos se trasladan a la calle y comienza a sonar un nuevo tango, ambos
se paran a escucharlo y la madre disfruta con la musica, sin embargo, cuando se da cuenta
que esté siendo observada por su hermano, cambia de actitud y se marchan de la escena.
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Asimismo, cabe sefialar, que en otros momentos del filme el tépico de la alta sociedad
aparece ligada a la musica académica, por ejemplo, durante una reunién familiar todos se
ubican alrededor del piano donde una de las hermanas interpreta la Serenata de Franz Schu-
bert (min. 20:41-22:12) o durante la fiesta de celebracién de una boda en la que la mtsica
es interpretada por un trio de violin, piano y flauta travesera (min. 26:22-29:11).

2.2 Fortalecer o contrastar la procedencia de los protagonistas

Uno de los filmes clasicos en los que se refleja y representa la diversidad migratoria exis-
tente en Buenos Aires a comienzo de siglo es El Conventillo de la Paloma (1936) de Leopoldo
Torres Rios. Esta produccién estd basada en el sainete de titulo homénimo de Alberto Va-
cadezza de 1929 y se trata de la primera pelicula sonora de Leopoldo Torres Rios, la cual
realizada bajo la supervisién del propio Vacadezza, tal y como se indica en los créditos de
la misma. El argumento se desarrolla en uno de los numerosos conventillos que habia en
Buenos Aires, donde una de las protagonistas, Paloma, intenta huir de su pasado oscuro y
vivir un romance con el galan Villa Crespo.

Recordemos que un conventillo era tipo de vivienda urbana colectiva en la que convi-
vian personas de diferentes procedencias, especialmente inmigrantes. Como indica Pilan
(2014:106-107), la construccién del espacio se realiza a través de los movimientos de la
camara, el exterior «estd marcado por la puerta de acceso al conventillo» y el patio del
conventillo acttia como un «personaje principal» mas y estd descrito a través de «varios
planos-secuencias que se detienen en diferentes momentos del film en los distintos sectores
del patio: las pérgolas con flores, los piletones para lavar la ropa - microespacio de conver-
saciones femeninas - la jaula de las palomas, las puertas de las diferentes habitaciones».
Asi, el patio se convierte en el espacio donde se desarrollan las historias (a menudo escenas
cémicas derivadas de pequefios conflictos interculturales); donde tiene lugar la continua
entrada y salida de los diferentes personajes, y en donde se pone de manifiesto el contacto
entre lenguas y culturas que caracteriz6 al Buenos Aires cosmopolita de comienzos de siglo
XX. En el caso de este filme destaca la presencia de personajes propiamente argentinos asi
como de una pareja italiana, una espafola, de origen gallego, y una «turca» que conviven
todos dentro del conventillo.

Los tépicos musicales empleados, relacionados con las musicas populares de los paises
de origen de cada uno de los personajes, contribuyen a reforzar y, al mismo tiempo, contras-
tar la diversidad cultural presente en el conventillo. Este aspecto se puede apreciar en los
primeros minutos de la peliculas (min.: 5:40-7:38), en una secuencia en la que se presentan
a los diferentes personajes, reforzando su lugar de origen a través de la inclusién de cancio-
nes populares, esto sucede con el tarareo de una cancidn italiana, de la cancién gallega Xa
fun a Marin, de un tango o de la presencia de una cancién turca. Ademés, a lo largo de la
pelicula son numerosas las escenas, principalmente de carécter festivo, en las que se incluye
misica popular argentina, no solo de origen urbano como el tango, sino también de origen
rural como la vidalita. El uso de estos géneros musicales refuerza la idea, por un lado, de
adaptacién de los personajes migrantes al nuevo contexto y, por otro, de asimilacién de la
cultura de adopcién.

Otro ejemplo de cémo la misica contribuye a fortaleces o reforzar el origen del protago-
nista, lo encontramos en la comedia romantica Corazén de Turco (1940) dirigida por Lucas
Demare y protagonizada por el actor argentino Fortunato Benzaquen, en la que se muestra
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la idiosincrasia de un inmigrante turco La accién transcurre en el pueblo de Tranco Largo,
donde la empresa cervecera del sefior Arriaga, perteneciente a una familia aristocratica,
estd a punto de entrar en bancarrota. El protagonista, Ali Salem de Baraja, un inmigrante
turco que emigré con su padre a Argentina y que regenta una tienda de ultramarinos, decide
ayudar financieramente al duefio de la cerveceria y se acaba enamorando de su joven hija.

Como apunta Ferreyra (2018: 77-79), se debe realizar alguna aclaracién respecto a la
denominacién de «turcos» ya que se ha difundido popularmente esa denominacién para
referirse a los inmigrantes procedentes de Medio Oriente, de paises como Siria, Libano y
Palestina, pertenecientes por varios siglos, al Imperio Otomano. Durante mucho tiempo la
imagen de este colectivo de inmigrantes fue desvalorizada y mirada con recelo, especial-
mente por la aristocracia. Ali es un personaje apegado a las tradiciones pero que vive total-
mente integrado en la comunidad de acogida gracias a su honradez, aunque, dado su origen,
convive con resignacién ante los prejuicios de algunas personas de su entorno. No obstante,
como indica Ferreyra (2018: 80.81) su bondad y sencillez lo lleva a «a poner en juego su
propia identidad de “turco” —su actividad comercial- para ayudar al Sr. Arriaga », ademas
de ocultar su condicién de aristécrata ya que, en realidad, es hijo del Marques de Estambul.

En esta banda sonora creada por Lucio Demare e instrumentada por Juan Elhert, el tépi-
co musical del inmigrante de origen arabe se aprecia en los créditos iniciales de la pelicula
(min.0:00-1:20). Asi, los temas principales de la pelicula son presentados en los créditos a
modo de obertura y reaparecen, en diferentes ocasiones, a lo largo del filme. El material
musical presenta un tratamiento musical de corte totalmente postromdantico donde la or-
questaciéon empleada, los cromatismos y los giros melédicos que realizan presentan claras
reminiscencias orientalistas y potencia aquellos elementos arabizantes, aludiendo asf, sono-
ramente al origen turco y «exdtico» en la época del protagonista.

Ejemplo 3. Corazdn de turco, comienzo de los créditos iniciales, cc.1-8.

Este tema vuelve a aparecer al final de la pelicula (min.: 1:06:20-1:07:10) cuando el
protagonista se marcha en el tren de Tranco Largo con mucha con tristeza, con una clara
funcién de cierre del relato.

Por otra parte, a final de los créditos sobresale la presencia segundo tema de corte orien-
talista (min.00:40-00:54) en el que destaca la presencia de una célula melédico-ritmica que
se repite constantemente en el tema (Fig.3)

Ejemplo 4. Corazon de turco, célula melddico-ritmica (tema de la parte final de los créditos iniciales)

Dicho tema, reaparece en el momento en el que se muestra en pantalla el cartel de la
tienda que regenta, «Almacén y tienda “Viva Turquia y también Viva Italia” de Ali Salem de
Baraja» (min.: 4:40- 5:06). La musica refuerza el origen del protagonista y, al mismo tiempo,
contrasta con la alusién a Italia que aparece en el cartel (que denota el espiritu conciliador y
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poco conflictivo de Ali), esto es debido a que en la pelicula se evidencia la presencia de otro
inmigrante de origen italiano, Cristponi Rossini, que tiene su almacén «Viva Italia» enfrente
al de Ali, con el que estd en permanente competencia. Como apunta Ferreyra (2018: 83)
«su condicién de italiano agrava la rivalidad, por el pasado beligerante entre los pueblos
italiano y turco en la Guerra de Tripoli».

Asimismo, en otra escena de esta forma el uso del tépico de la mtsica busca, junto a la
imagen, la comicidad como cuando Ali aparece en escena, con un turbante en la cabeza,
después de que su amigo lo reclame en la tienda con la frase «oiga usted musulméan» (min.:
5:48 - 15:58:).

2.3 Reforzar los estereotipos relativos al origen de los inmigrantes

Relacionado con punto anterior, dentro de las peliculas analizadas se encuentran otros ejem-
plos en los que el tépico del inmigrante se emplea para reforzar aquellos estereotipos asociados
al origen de los inmigrantes que se asentaron en el imaginario colectivo con el paso del tiempo.
Dentro de las diferentes comunidades de emigrantes, en general, y dentro de la emigracién es-
paiola, en particular, la colectividad gallega fue la mas cuantiosa, con una presencia importante
en la ciudad de Buenos Aires, donde constituian el grupo poblacional mas numeroso.

El cine también creé su propia imagen del emigrante gallego y un ejemplo paradigmati-
co lo encontramos en los filmes protagonizados por Nini Marshall y su personaje de Candi-
da, conocida con el sobrenombre de “la mucama gallega”, fue creado por la actriz en 1935
para un serial radiofénico que se emitia en Radio Municipal (Sempere Serrano, 2002: 276).
En este sentido, el éxito de este personaje queda reflejado en las diez peliculas realizadas
por Ninf Marshall entre Argentina y México: Cdndida (Luis Bay6n Herrera, 1939) Los celos de
Cdndida (Bay6n Herrera, 1940), Cdndida millonaria (Luis Bay6n Herrera, 1941), Cdndida la
mujer del afio (Enrique Santos Discépolo, 1943), Santa Cdndida (Luis César Amadori, 1945),
Una gallega en México (Julidn Soler, 1949), Una gallega baila mambo (Emilio Gémez Muriel,
1950), Los enredos de una gallega (Fernando Soler, 1951) y Una gallega en la Habana (René
Cardona, 1955) y Cleopatra era Cdndida (Julio Saraceni, 1964) (Sempere, 2002)

En todas ellas se muestra una visién estereotipada de la figura del emigrante gallego en
la que abundan tépicos recurrentes, como la incidencia en su procedencia rural y, en con-
secuencia, en la escasa de educacion recibida, pero que se ve compensada por cualidades
positivas como la capacidad de trabajo, la honradez, la bondad, la generosidad, la lealtad
o la preocupacion por el ahorro. Todo ello tefiido por una cierta dosis de folclorismo que
contribuye a ofrecer una visién reducida y simplista de la colectividad gallega socialmente
menos favorecida, que nada tiene que ver con esa otra parte de la emigracién gallega for-
mada por profesionales, intelectuales, artistas, entre otros, que habfan llegado buscando un
futuro mejor para sus profesiones e iniciativas o, en muchos casos, huyendo de la guerra
civil espafiola y de la posterior dictadura franquista (Fouz, 2022b: 289-310).

La banda sonora de estas peliculas y especialmente la de Cdndida, dirigida por el espa-
fiol Luis Bay6n Herrera y cuya musica pertenece al compositor Alberto Soifer, el tépico de
lo «Gallego» se relaciona con el empleo de unos elementos concretos de la musica popular
gallega, con el objetivo de reforzar los estereotipos relativos al origen de los inmigrantes ga-
llegos. La misica se une a la imagen y a los didlogos para resaltar e incluso exagerar ciertas
cualidades de la protagonista como la inocencia, la ignorancia o la desinformacién, con el
objetivo de generar comicidad.
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Como ejemplo, en el comienzo del filme, la protagonista llega al puerto de Buenos Aires
en un barco procedente de Galicia, un policia le recrimina, no de muy buenas formas, que
debe revisar su documentacién. En ese momento, inicia un descenso lento por unas escale-
ras y comienza a sonar un preludio instrumental interpretado por una gaita con una serie de
motivos melddico-ritmicos, que se mueven principalmente por grados conjuntos en sentido
descendente, que aluden directamente a la alborada gallega (min. 2:14 - 2:37). Este bloque
musical cumple una funcién principalmente expresiva y de identificacién del personaje
puesto que contribuye a subrayar el origen de la recién llegada a Buenos Aires, ascendencia
que se ve reforzada visualmente por la vestimenta de Candida, por sus movimientos torpes
y desorientados y, posteriormente, por su forma de hablar en castellano, un idioma que no
es su lengua materna por lo que lo realiza de forma forzada.

Allegretto Pitt Mosso

Ejemplo 5. Alberto Soifer, Cdndida, “Alborada”, cc.1-16.

Por otra parte, la alusién directa al origen rural de la protagonista es constante a lo largo
de la pelicula, asi, durante la primera noche en el Hotel de Emigrantes, Cadndida suefia con
su lugar de origen (minutos 7:24-7:58). Esta secuencia, de caracter onirico, nos muestra
primeros planos de la cara de Candida, durmiendo, fundidos con varias escenas en las que
se puede ver a la protagonista, en Galicia, vestida con el traje tradicional gallego y cuidando
de sus animales, mientras un conjunto de gaitas y percusién interpretan una melodia popu-
lar gallega. La armonia de la escena y la felicidad en su vida anterior idealizada se detiene
abruptamente, cuando aparece Candida en escena, totalmente aturdida y, en cierto modo,
asustada en el medio de un Buenos Aires cadtico que contrasta con la tranquilidad de su
Galicia natal.

Asimismo, encontramos varios topicos asociados a los momentos de diversién u ocio de
los inmigrantes en Argentina en la recreacién de una fiesta popular gallega en los que el
canto tradicional y al baile de la muifieira adquieren protagonismo. No obstante, conviene
aclarar que como apunta Ntiiez Seixas (2002: 255-256) en la mayoria de celebraciones fes-
tivas, organizadas por las diferentes asociaciones de emigrantes, se producia una combina-
cién de materiales culturales diversos, entre los que destacaban la mtsica popular gallega,
géneros musicales argentinos como el tango o la musica criolla y misica de origen espafol
como la jota, el flamenco, pasodobles o cuplés, entre otros. Un momento destacado de esta
fiesta se produce cuando entra en escena el reconocido gaitero Manuel Dopazo con su con-
junto de gaitas (min.: 52:46). La musica apela directamente al sentimiento identitario de

— 64—



Migracién, identidad y tépicos musicales en el cine clasico argentino

Candida, quien llevada por la emocién del sonido de las gaitas les pide que interpreten una
muifeira. Manuel Dopazo asiente y comienzan a interpretar la popular Muifieira de Rubids
también conocida como “A Orensana” (min. 53:29-54:30).

Muineira de Ruibas

Allegro

Ejemplo 6, Muifieira de Ruibds, cc.1-9.

Una pareja de jévenes, ataviados con el traje tradicional gallego, danzan sobre el es-
cenario y, poco a poco, se forma un circulo entre el ptblico, en cuyo centro comienzan a
bailar Cdndida y su pareja ambos vestidos de forma elegante, lo cual es una muestra de su
evolucién o transformacién desde el inicio del filme. Cédndida y su acompaiiante, bailan la
muifieira, mientras el resto de los observan, se rien y aplauden. La misica asociada a los mo-
vimientos exagerados y bastante torpes, acenttia la comicidad de la contribuyen a reforzar
los estereotipos asociados al inmigrante gallego en aquella época.

3. EPILOGO

Las oleadas migratorias que recibié Argentina desde diferentes paises del mundo, prin-
cipalmente de Italia, Espafia y Medio Oriente, generaron una serie de tépicos y estereotipos
que se asentaron en el imaginario de las sociedades receptoras y que se vieron reforzados
por su representaciéon den la literatura, el teatro, la prensa, la radio y, el cine. Asi, desde
los comienzos del cine sonoro la presencia del inmigrante tuvo una especial relevancia en
aquellos paises con un importante fenémeno migratorio debido al interés de los cineastas
por reflejar la realidad de su época a través de la ficcién.

Las peliculas clésicas argentinas como Los tres berretines (Equipo Lumiton, 1933), El
Conventillo de la Paloma (Leopoldo Torres Rios, 1936), Asi es la vida (Francisco Mugica,
1939), Cdndida (Luis Bayén Herrera, 1939) o Corazon de Turco (Lucas Demare, 1940) repre-
sentan esa diversidad social y cultural del pais a través de sus tramas argumentales y de los
personajes representados. La musica de estos filmes no permanece al margen, sino que los
compositores de estas peliculas, recurren al uso de los tépicos musicales de la modernidad,
del inmigrante (italiano, gallego o «turco»), de la alta sociedad o de la argentinidad en sus
bandas sonoras para lograr diferentes objetivos:

« Crear tension entre la tradicién y la modernidad generando un contraste generacional

o de clases sociales: asi, el topico de la argentinidad se representa a través de las
musicas populares, en especial del tango, y el tépico de la alta sociedad representado
por la musica de corte académico.

« Fortalecer o contrastar la procedencia de los protagonistas: reflejando la diversidad
migratoria existente en argentina, al recurrir, por un lado, a la estilizacién de la mtsica
popular a través del tratamiento orquestal y, por otro, de la inclusién de mdsicas
populares del lugar de origen de los personajes.

« Reforzar los estereotipos que se construyen para dar autenticidad a los personajes: en
el caso de del tépico del gallego, el refuerzo de la ascendencia gallega de los personajes
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se realiza de forma directa a partir de la utilizacién de la musica tradicional, de la
imagen, los didlogos y de las acciones de los mismos.

En definitiva, en esta investigacién se ha llevado a cabo una primera aproximacién al
uso de los tépicos musicales en las bandas sonoras como medio para para representar la
diversidad cultural y social de Argentina tras las diferentes oleadas migratorias del siglo XX.
Si bien hemos abordado diferentes peliculas de la década de los treinta del cine argentino en
las que se recogen algunos personajes paradigmaticos, seria interesante ampliar este estudio
con otros ejemplos representativos de las diferentes colectividades asentadas en Argentina
y al contexto cinematogréfico de otros paises latinoamericanos a principios del siglo XX.
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