\PUNTOS DE FUGA

EL INTERPRETE MUSICAL COMO
PERSONAJE EN LAS PELICULAS
DE CARLOS GARDEL Y AMALIA
RODRIGUES: TRANSMEDIALIDAD,
PROFESIONALIZACION Y

GLOBALIZACION

DULCE MARIA DALBOSCO

INTRODUCCION

Al despuntar el siglo XX, las nuevas tecnologias
de produccién y reproduccién sonora y visual
revolucionaron globalmente la relacion de la hu-
manidad con el sonido v la imagen, y con el en-
tretenimiento vy el arte. Los novedosos artefactos
—el fondgrafo, el gramofono, la radio, el cinemato-
grafo— fueron modelando nuevos consumidores,
nuevas audiencias y nuevos vinculos nacionales
y transnacionales entre las distintas producciones
artisticas. En ese marco se desarrollan de modo
mas o menos paralelo dos géneros de la cancién
popular urbana, el tango argentino y el fado por-
tugués, entre los cuales es posible hallar algunas
correspondencias, tanto en sus poéticas como en
otros aspectos de su acontecer artistico. Entre
estos se destaca, por su productividad y persis-
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tencia, el uso que el cine mudo y luego el sonoro
hicieran del fado y del tango para nutrir sus ar-
gumentos, sus elencos y sus bandas sonoras. Por
ese motivo, en esta ocasion queremos analizar al-
gunos paralelismos en la forma en que el cine so-
noro aprovecho el éxito de Carlos Gardel —cantor
de tangos— y de Amalia Rodrigues —fadista— en
sus respectivos paises, para modelar la figura del
intérprete musical como personaje cinematogra-
fico y proyectarlos nacional e internacionalmen-
te como emblemas identitarios. Con este fin, nos
ocuparemos de algunas peliculas protagonizadas
por ellos, donde representan el papel de cantan-
tes. En concreto, de Gardel tomaremos Melodia
de arrabal (Louis J. Gasnier, 1932) y El dia que me
quieras (John Reinhardt, 1935), mientras que de
Amalia hemos escogido Fado, histéria de uma can-
tadeira [Fado, historia de una cantadora] (Perdigao
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Queiroga, 1947) y Sangue toureiro [Sangre torera]
(Augusto Fraga, 1958).

Nuestro afan por rastrear las distintas afinida-
des entre el tango v el fado fue inspirado por cier-
tas emergencias artisticas recientes, de Argentina
y de Portugal, que han congregado ambos géne-
ros. Entre ellas destaca la actuacion de la cantan-
te argentina Karina Beorlegui, quien desde 2009
cultiva un repertorio mixto de tangos y fados. De
esta manera, tanto sus discos —Caprichosa (2003),
Mariana zarpa un barco (2009) v Puertos cardinales
(2011)— como sus interpretaciones en vivo hicieron
que el ejercicio de reunién de ambos géneros con-
llevara una relectura de sus tradiciones a la luz del
didlogo de uno con otro. Sus intervenciones se han
transformado en una reinterpretacion en un doble
sentido, por cuanto constituyen nuevas performan-
ces, pero también experiencias de escucha conjunta
de alcance critico, que habilitan el hallazgo de co-
nexiones y diferencias entre el tango vy el fado. El
gesto de Beorlegui fue retomado por otros artistas
locales e internacionales, aunque cabe destacar que
las relaciones entre el tango vy el fado se remontan
a un siglo atras (Gouveia, 2013) e incluso hay teo-
rias que plantean posibles vinculos genéticos en los
origenes de ambas musicas (Moura, 2001; Gouveia,
2013), ademds de otra clase de cruces.

Consideramos que puede ser provechoso tras-
ladar un planteamiento surgido en el ambito de
la intuicién artistica al Ambito de la investigacion
académica. Por esa razoén, inscribimos nuestra
propuesta de trabajo en el marco de las Artes Com-
paradas, disciplina que contempla entre sus posi-
bilidades la confrontacién de fendmenos y proce-
sos genéticamente independientes, cuyo estudio
estd justificado debido a que dichos fendmenos y
procesos implican condiciones sociohistéricas co-
munes (Guillén, 2005: 96). Manfred Schmeling se
refiere a este tipo de comparacion como aqguella
basada en «analogias de contextos» (1984: 23). En
efecto, partimos de la hipétesis de que las conver-
gencias que pueden encontrarse entre distintas
aristas del tango y del fado estan motivadas por
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ciertos paralelismos en sus contextos, a saber: su
desarrollo en ciudades urbano-portuarias, la ne-
cesidad percibida de construir relatos identitarios
nacionales durante las primeras décadas del siglo
XX, el surgimiento de cantantes icénicos de fuerte
pregnancia (Dalbosco, 2022) v la globalizacién de
los mecanismos de accién de la industria cultural
en esa misma época, en particular del disco, la ra-
dio y el cine.

Cabe destacar que este rastreo comparativo
bien podria ampliarse a otros paises, puesto que el
aprovechamiento de la musica nacional y de sus
estrellas fue una constante en el cine sonoro ibe-
roamericano entre las décadas de los treinta y los
sesenta. Silvana Flores sefiala que, en sus inicios,
el cine musical hollywoodiense comenzé a adap-
tar las revistas musicales del teatro de Broadway,
tendencia a la que pronto se sumaria América La-
tina con sus propias producciones teatrales (2023:
258). De este modo, se generd una retroalimenta-
cién que promovio la publicidad y el estrellato de
cantantes y bailarines, puesto que la «frecuente
asimilacién entre artistas y personajes» en los co-
mienzos del cine sonoro se instalé como «un pro-
cedimiento para la promocion de los artistas en la
radio y en el teatro musical» (Flores, 2023: 255).
Asi sucedié en Espafia, por ejemplo, con el cuplé, la
copla y sus cantantes y bailaores folkloricos, cuya
incorporacion a la gran pantalla dio lugar a las pe-
liculas denominadas cologuialmente espanoladas.
Imperio Argentina fue una de las figuras mas in-
ternacionales de este proceso (Labanyi, 2004: 2).
En América Latina, México y Brasil hicieron un
uso pertinaz de sus musicas nacionales durante
los albores del cine sonoro. El primero proyecto
hacia el mundo la musica mariachi y ranchera, a
través de cantantes como Pedro Infante o Jorge
Negrete. Brasil, por su parte, hizo una exhibicién
de la samba, las marchas y el carnaval en sus films
musicales, en particular en sus famosas chancha-
das (Paranagud, 1985: 36-65).

Dadas estas tendencias paralelas, han surgi-
do estudios comparativos que abordan distintos
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aspectos de la relacién entre la musica popular y
el cine musical iberoamericano de este periodo.
Por mencionar solo algunos, Fernando Morais da
Costa presenta las analogias en el pasaje del cine
mudo al cine sonoro en Brasil, Portugal, Argen-
tina, México y Cuba, y afirma que en todos estos
paises los regimenes politicos de caracter centrali-
zador se valieron de la musica popular y del cine
para forjar la integracion v la identidad nacionales
(2012: 51-60). En Modernidades primitivas: Tango,
samba vy nacion (2007), Florencia Garramuio co-
teja el modo en que las peliculas de Carlos Gardel
y Carmen Miranda, «figuras de una modernidad
alternativa», contribuyeron a la nacionalizacion
del tango v de la samba, mientras construian posi-
bles historias de estos géneros (2007: 41). Silvana
Flores, por su parte, se detiene en ciertas correla-
ciones entre el tango y el bolero, como su natura-
leza hibrida, las cuales habilitaron un intercambio
transnacional entre el cine argentino y el mexica-
no (Flores, 2019: 48-72).

Debido a las similitudes en los vinculos entre
musica, teatro y cine en estos paises iberoamerica-
nos, no es dificil hallar en la filmografia musical de
las primeras décadas al personaje del cantor o la
cantora que triunfa, ejecutado a su vez por famo-
sos intérpretes de la vida real. Tal es el caso de los
films esparioles Suspiros de Esparia (Benito Perojo,
1939) v Mariquilla Terremoto (1939) de Estrellita
Castro o Filigrana (Luis Marquina, 1949) de Con-
cha Piquer, en los que el trayecto de la cantante es
parte de la trama argumental. Algo similar encon-
tramos en el personaje interpretado por Rita Mon-
taner en la pelicula cubana El romance del palmar
(Ramon Pedn, 1938). La cinta mexicana Canto a mi
tierra (José Bohr, 1938) narra la profesionalizacion
de un cantor, Pedro Vargas; la especularidad con
el vocalista real se pone en evidencia en el hecho
de que el personaje del film mantiene su nombre
verdadero.

Asilas cosas, es evidente que los usos del tango
y el fado y de sus cantores en sus respectivas cine-
matografias no constituyeron intervenciones ais-
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PARTIMOS DE LA HIPOTESIS DE QUE

LAS CONVERGENCIAS QUE PUEDEN
ENCONTRARSE ENTRE DISTINTAS
ARISTAS DEL TANGO Y DEL FADO ESTAN
MOTIVADAS POR CIERTOS PARALELISMOS
EN SUS CONTEXTOS, A SABER: SU
DESARROLLO EN CIUDADES URBANO-
PORTUARIAS, LA NECESIDAD PERCIBIDA
DE CONSTRUIR RELATOS IDENTITARIOS
NACIONALES DURANTE LAS PRIMERAS
DECADAS DEL SIGLO XX Y LA
GLOBALIZACION DE LOS MECANISMOS
DE ACCION DE LA INDUSTRIA CULTURAL
EN ESA MISMA EPOCA, EN PARTICULAR
DEL DISCO, LARADIO Y EL CINE

ladas, pues dan cuenta de ciertas practicas trans-
mediales extendidas de manera transnacional en
el cine iberoamericano, que habria que matizar en
cada caso. En una primera aproximacion, hemos
escogido el tango vy el fado en el marco de un pro-
yecto de mayor alcance, que explora otras corres-
pondencias poéticas e iconicas entre ambos géne-
ros musicales (Dalbosco, 2020 y 2022), las cuales
resultan mas estrechas que las que se dan entre
otras musicas'. Pero, ademas, estimamos que estos
dos ejemplos, en distintas lenguas y en distintos
continentes, ilustran cabalmente el alcance tran-
socednico de estos procesos en el cine, debido a la
fuerte pregnancia alcanzada por las figuras esco-
gidas —Carlos Gardel y Amalia Rodrigues—. Prac-
ticamente toda su filmografia se reduce a la repre-
sentacion del personaje de intérprete musical.
Para efectuar nuestro estudio, partimos de las
reflexiones de Simon Frith sobre la personalidad
vocal del cantor o la cantora de musica popular.
El musicologo explica que en dicha personalidad
se conjugan los personajes que protagonizan las
canciones de su repertorio, con el personaje del
cantante como estrella, creado por la difusion y la
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publicidad, v el del cantante como persona, es de-
cir, la manera como cada uno imagina que el intér-
prete es realmente (Frith, 2014: 348). En el caso de
Gardel y Amalia?, a esta compleja interaccién de
personalidades se suman también la de ellos como
artistas de cine vy la de los personajes interpreta-
dos por ellos en sus peliculas. En consecuencia,
prestaremos atencién a los recursos propiamente
cinematograficos puestos al servicio de la creacion
del cantante como personaje filmico. Esta retro-
alimentacion fue tan efectiva como estrategia de
mercado que se sostuvo durante varias décadas
en el cine iberoamericano.

EL TANGO Y EL FADO ANTE LA APARICION
DEL CINE SONORO

El surgimiento de la industria fonografica y disco-
grafica implicé una modificacion radical de la rela-
cidn entre el oyente y el intérprete, en la medida en
que transformo la modalidad de escucha al hacer
prescindible la performance en vivo: ya no era un
requisito la presencia fisica del cantante para escu-
char su voz. Esta situacion, tan natural en la socie-
dad actual, resultaba en susinicios casi magica para
los auditores. En su libro Fabricas de musicas (2017),
Marina Canardo explica que, si al comienzo de la
industria fonografica las interpretaciones se di-
fundian de manera anénima, sin hacer referencia
a los cantantes, luego fueron surgiendo conceptos
como el de «alta fidelidad» o «copia fiel» y la publici-
dad comenzd a recuperar su identidad y su aspecto
visual. De esta manera, a partir de 1890 empezo a
desarrollarse un star system del disco que condujo
a la «idolatria del intérprete», continuadora —para
Canardo— de «la tradicion romantica del culto al
genio» (2017: 73), luego alimentada también por las
revistas especializadas, la radiofonia y, fundamen-
talmente, por el cine. Alina Mazzaferro sintetiza
el modo en que las publicaciones argentinas de la
época reflejaron el crecimiento del star system lo-
cal, nutrido por algunos artistas que eran a la vez
cantantes, actores y actrices de revista y de cine:
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«al principio se hablaria de “figuras”; a mediados de
los afios veinte surgirian las “estrellas” v [...] con el
auge del cine de estudios se popularizarian los “as-
tros™ (2018: 21).

Segun hemos adelantado, cuando a principios
del siglo XX distintos paises comenzaron a produ-
cir peliculas mudas, primero, y sonoras, mas tarde,
inmediatamente se valieron de las musicas nacio-
nales, entonces en auge, y de sus artistas. Tal es
el caso del tango vy el fado, que pronto se integra-
ron en una red transmedial cada vez mas extensa,
en la cual las letras de las canciones, los guiones
teatrales y cinematograficos y la narrativa litera-
ria intercambiaban argumentos, personajes y am-
bientaciones. Basta recordar en el caso argentino
las numerosas peliculas mudas de José Agustin
Ferreyra cuyos titulos e historias son directamen-
te extraidos del tango®. Algo similar puede decir-
se del cine mudo en Portugal, con el emblematico
ejemplo del film O fado dirigido por Maurice Ma-
riaud (1924), inspirado en la pintura homénima de
José Malhoa (1910). Posteriormente, asi como la
primera pelicula sonora portuguesa, A Severa [La
Severa] (José Leitdo de Barros, 1931), tomo el fado
v la figura de la fadista como simbolos sobre los
cuales construir el relato filmico, la primera peli-
cula sonora argentina, jTango! (Luis Moglia Barth,
1933), hizo otro tanto con el tango y sus artistas.
En las peliculas argentinas empezaron a desfilar
figuras del tango como Azucena Maizani, Tita
Merello y Charlo; en el cine portugués lo hicieron
fadistas como Ercilia Costa, Fernando Farinha,
Herminia Silva y Carlos Ramos. El factor clave es
el hecho de que el cine sonoro no solo reunia voz e
imagen del intérprete, sino que lo hacia accesible
a una audiencia mucho mayor. El cantante pron-
to se transformo en un personaje cinematografico
frecuente y atractivo en la acelerada produccién
de guiones*.

Dadas estas condiciones, el cine sonoro apro-
vecho a las figuras que plasmaron la maxima ex-
presion del culto al intérprete del tango y del fado:
Gardel y Amalia. Cabe destacar que su actuacion
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no es simultdnea en el tiempo, pues ellos irrum-
pen en diferentes etapas del desarrollo musical de
sus respectivos géneros. Mientras que Gardel fue
el artifice del cantor del tango cancion, desde que
en 1917 cantara Minoche triste hasta su prematura
muerte en 1935, Amalia, en cambio, aparecié en
el fado en 1939, cuando este ya estaba bastante
consolidado como género musical. No obstante,
fue ella, como Gardel, el gran vehiculo de la pro-
yeccion internacional del fado y su «héroe civili-
zador», en palabras de Joaguim Pais de Brito (1983:
160). De esta manera, es posible encontrar nume-
rosas correspondencias en las trayectorias de es-
tos dos artistas: desde su funcién en la evolucion
del tango vy del fado, el modo en que los medios
v ellos mismos construyeron su biografia publica,
hasta su proyeccién simbdlica nacional e inter-
nacional. Ambos representaron la profesionali-
zacion e internacionalizacion de sus respectivas
musicas®. Aunque la incursiéon de los dos artistas
en el cine no es paralela temporalmente, si sera
llamativa la coincidencia en los relatos filmicos y
la consiguiente construccién de la figura del intér-
prete como personaje.

Ya consagrado como el mayor cantor nacional
argentino, entre 1931 y 1935 Gardel protagonizo
siete largometrajes sonoros filmados para la Para-
mount en el exterior, en Paris y en Nueva York;
algunos son incluso anteriores a la produccién de
cine sonoro en Argentina. Si bien en practicamen-
te todos ellos él desempena el rol de cantor, se des-
taca dicho papel en Melodia de arrabal de 1932 vy El
dia que me quieras de 1935. A menudo destaca en
estas peliculas vy en su banda sonora la atenuacion
del color local. El hecho de que se apropiaran de un
producto argentino —Gardel y sus canciones— en
su idioma, pero fueran filmadas en otros paises y
proyectadas hacia el mundo, impacté directamen-
te en la configuracion espacial y verbal del guion.
Rodadas en su totalidad en estudios con montaje
escenografico, aun cuando se hace referencia a lu-
gares supuestamente emplazados en Buenos Ai-
res, se trata de espacios sugeridos simbdlicamente.
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Por el contrario, las peliculas de Amalia Rodrigues
son filmadas, en su mayoria, en Portugal cuando
el fado y sus artistas ya cuentan con una estima-
ble presencia en el cine nacional. En casi todas
ellas desempenia el rol de fadista, pero donde mas
relevancia cobra esa figura es en Fado, histdria de
uma cantadeira (1947) y en Sangue toureiro (1958).

Mas alla de las diferencias entre las peliculas
de Gardel y Amadlia, unas y otras funcionaron
como metadiscursos, que trazaron «un triangulo
de borrosos limites entre el personaje de la peli-
cula, la vida publica de los artistas y las personas
reales» (Dalbosco, 2022: 13). En efecto, los guiones
a menudo dialogan con los recorridos reales de los
artistas, reconstruidos en las biografias y entre-
vistas de circulacién mediatica, difundidas por las
revistas especializadas y las radios. En los cuatro
films seleccionados —y también en otros— el per-
sonaje del intérprete musical se construye en tor-
no a cuatro ejes interconectados que lo modelan,
a la vez, como una figura de culto y como un me-
diador social, a la manera de los antiguos héroes
culturales: el desplazamiento espacial como viaje
iniciatico, la metamorfosis de la imagen personal,
la marginalizacion social y la integridad moral vy
afectiva. A continuacion, atenderemos al modo en
que opera cada uno de ellos en la configuracion de
este personaje cinematografico, pero nos deten-
dremos sobre todo en los dos primeros, ya que son
aquellos que implican un mayor despliegue de re-
cursos cinematograficos. Los otros dos responden,
mas bien, a la caracterologia del personaje desple-
gada en el argumento.

EL DESPLAZAMIENTO ESPACIAL COMO
VIAJE INICIATICO Y LA METAMORFOSIS DE
LA IMAGEN PERSONAL

Tanto en la poética del tango y del fado de las dé-
cadas de los veinte a los cuarenta como luego en
las peliculas basados en ellos, el espacio adquie-
re valor mas alla de lo territorial, de manera que
las ciudades de Buenos Aires y de Lisboa y sus
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conexiones entre los barrios, el centro, las peri-
ferias, los recintos interiores e incluso los paises
transatlanticos se resignifican como lugares de
construccion o de vaciamiento identitario y re-
definen sus limites como topografias afectivas.
Numerosos estudios remarcan la relevancia de lo
espacial no solo como uno de los temas poéticos
mas recurrentes en el tango (Bergero, Matamoro,
Ulla) v en el fado (Eliott, Gray, Queiroz), sino en
cuanto el vinculo sujeto-espacio es determinante
en la génesis de ambas musicas y en el entramado
de todos sus componentes: letra, musica, instru-
mentalizacion, performance.

Noemi Ulla y Matthew Karush, por ejemplo,
han sostenido que al menos una parte importante
de las letras de tango de los afios veinte y treinta
revelaban una «légica maniquea de la sociedad»
(Karush, 2013: 36), donde el suburbio-paraiso per-
dido se oponia al centro-la perdicion (Ulla, 1982: 36).
El desplazamiento ecoldgico del barrio al centro
efectuado por el propio tango en la segunda déca-
da del siglo XX fue, no obstante, el que habilitd su
expansion musical; del mismo modo, en las letras
de tango tal recorrido implicaba ciertas oportu-
nidades de ascenso social para sus personajes, de

EN LOS CUATRO FILMS SELECCIONADOS
—Y TAMBIEN EN OTROS— EL PERSONAJE
DEL INTERPRETE MUSICAL SE
CONSTRUYE EN TORNO A CUATRO EJES
INTERCONECTADOS QUE LO MODELAN,
ALAVEZ, COMO UNA FIGURA DE CULTO
Y COMO UN MEDIADOR SOCIAL, ALA
MANERA DE LOS ANTIGUOS HEROES
CULTURALES: EL DESPLAZAMIENTO
ESPACIAL COMO VIAJE INICIATICO,

LA METAMORFOSIS DE LA IMAGEN
PERSONAL, LA MARGINALIZACION
SOCIALY LA INTEGRIDAD MORALY
AFECTIVA
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manera que la vision dualista del espacio también
ofrece claves de lectura ambivalentes. Lo que re-
sulta claro es que esta cartografia no era repre-
sentativa de la realidad socioambiental portenia de
aquel entonces, mucho mas compleja.

Otro tanto puede decirse del fado como musica
fuertemente situada, que modela una cartogra-
fia afectiva en la relacion simbidtica establecida
entre letra, cuerpo, voz, cancién y espacio (Gray,
2013: 106-108). Lila Ellen Gray sostiene que los fa-
dos que celebran aspectos de Lisboa y sus barrios
son tan frecuentes que constituyen un subgénero
poético. A menudo evocan una ciudad suspendida
en el tiempo, atravesada por una mirada cargada
de nostalgia y saudade (2013: 108-110). Richard
Elliott, por su parte, considera que ya sea que se
hable de Lisboa en su totalidad o de sus barrios fa-
distas Alfama, Mouraria, Bairro Alto, Madragoa—,
las letras de fado proveen topografias de lo perdi-
do que posicionan a la ciudad como objeto de de-
seo o de carencia, o como trasfondo de otro tipo de
objeto perdido, rememorado o deseado (2016: 66).

En las cuatro peliculas seleccionadas, el hilo
argumental basico es similar: un cantante, talen-
toso pero local, se transforma en una estrella de la
cancion, al tiempo que se enreda en una relacion
amorosa. Al igual que en los héroes culturales, el
desplazamiento espacial es el hito que senala di-
cha transformacion, al resignificarse como viaje
iniciatico. Los personajes interpretados por Gardel
y Amalia en estas peliculas transitan un doble iti-
nerario: del arrabal —periferia— al teatro —centro
de la ciudad— y del ambito nacional al internacio-
nal. Como hemos anticipado, este recorrido emula
el trayecto real efectuado tanto por las musicas
COmo por sus protagonistas, y su consecuente evo-
lucion de productos locales a simbolos nacionales.

Debido a las exigencias de su proyecciéon inter-
nacional y el apremio con que fueron concebidos
los guiones, las peliculas de Gardel se sostienen
en argumentos simples, donde los espacios estan
reducidos a escenografias de cartén piedra v a
denominaciones genéricas, tales como «café del

160



\PUNTOS DE FUGA

arrabal», «<bar de la facultad», «teatrow, «<arrabal», et-
cétera, a pesar de lo cual no pierden su importan-
cia referencial. En efecto, en Melodia de arrabal el
espacio es lo primero que se muestra. La pelicula
se abre con un paneo que pretende representar el
ajetreo de la vida en el barrio, hasta que la camara
se detiene para hacer zoom in en la «casa de dis-
cos», que congrega gran afluencia de gente, lo cual
posiciona la musica como elemento esencial de la
vida barrial. La siguiente escena ya nos traslada al
interior del bar del arrabal, donde nuevamente la
camara hace un recorrido que da cuenta del mo-
vimiento del lugar: musicos, parejas de bailarines,
juegos de naipes, hombres con miradas suspicaces.

El guion, escrito por Alfredo Le Pera, estd arti-
culado sobre la base de binarismos y duplicaciones,
que se advierten tanto en el espacio como en las
identidades de los personajes. Gardel es al mismo
tiempo Roberto Ramirez, «el cantor del café» situa-
do en el arrabal, y un estafador de guante blanco,
que hace trampa en los juegos de naipes, habilidad
que luego explotard con el nombre de Torres. Asi-
mismo, el barrio y el café manifiestan una doble
valencia. Por un lado, son celebrados por la cancién
homoénima que es leitmotiv de la pelicula, Melodia de
arrabal, v que es integrada como musica diegética y
extradiegética a lo largo del film:

Barrio... barrio..

que tenés el alma inquieta

de un gorrién sentimental.

Penas...ruego...

iesto todo el barrio malevo

melodia de arrabal!

Barrio... barrio...

perdond si al evocarte

se me pianta un lagrimon,

que al rodar en tu empedrao

es un beso prolongao

que te da mi corazon.

Por otro lado, el barrio y el café también son
denostados por sus habitantes, como Marga, la
maleva del café, que declara que «el arrabal sucio
y sombrio le envenena el alma» v «la tiene presa
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Imagen . Carlos Gardel vestido de esmoquin en Melodia de arrabal

en su carcel de vicio», o Alina, quien se le opone
a Marga como figura femenina positiva. Alina, la
muchacha buena y profesora de musica del ba-
rrio, le sugiere a Ramirez que «para ser alguien,
«para triunfar», debe dejar de ser el «cantor del
café» para convertirse en el «cantor de la ciudady,
cuyo emplazamiento es el teatro. De hecho, ella
misma es quien intercede ante un empresario
teatral y le habilita a Ramirez ese trayecto que lo
catapulta de cantor local a profesional, y que se
pone en evidencia en el segundo eje que marca la
consagracion del cantante: la metamorfosis de su
imagen personal. Mientras que en el bar Ramirez
cantaba con un traje de corbata y panuelo, pulcro
pero arrabalero, en el teatro lo hace vestido de es-
moquin y mono, prenda de uso internacional, que
ademds «era un simbolo de ascenso social» (Ka-
rush, 2013: 134). Fuera de la pantalla, la imagen de
Gardel vestido de este modo era la de mayor cir-
culacién; por ende, hay un guino del personaje de
ficcion hacia el real. Los origenes humildes de este
cantor —como los de Amalia Rodrigues— eran, se-
gun Matthew Karush, un componente central de
su imagen, de modo que «Gardel con su smoking
era la quintaesencia del chico pobre que lo habia
logrado» (2013: 134). Otro tanto podemos decir del
tango vy del fado: sus raices populares y barriales
no son silenciadas ni descartadas en estas pelicu-
las; por el contrario, permanecen como la fuente
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de su atractivo, que es saneada y legitimada en su
traslado al centro de la ciudad.

Asi como la posibilidad de proyectar simulta-
neamente la imagen y la voz del cantante a nivel
nacional vy hacia el mundo entero fomenté el culto
al intérprete, el séptimo arte aprovechd sus capa-
cidades técnicas para jugar con el aspecto sonoro
y el visual, y lograr distintos efectos en el espec-
tador. Un recurso habitual en los films sobre as-
tros musicales es el juego de disyunciones entre
imagen vy sonido, para enfatizar una u otro. En la
primera interpretacion de Melodia de arrabal rea-
lizada por Gardel en la pelicula, la cdmara solo se
aleja de él para encuadrar al publico oyente y sub-
rayar el efecto de admiracion ante la performance.

El itinerario de Gardel se amplia y se comple-
jiza en El dia que me quieras, también de la Para-
mount, pero filmada en Nueva York con guion
de Le Pera. Julio Argtlielles (Gardel) abandona la
acaudalada casa paterna para casarse con una as-
pirante a artista de inferior condicién social. De
cantar en cafés para apenas subsistir mientras
su esposa agoniza, pasa a convertirse en una ce-

Imagen 2. Carlos Gardel vestido como un gaucho argentino en el set de filmacién

simulado por la pelicula El dia que me quieras
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lebridad del tango y de la cancidn criolla cuando,
junto a su hija Marga, logra triunfar con el nuevo
nombre de Julio Quiroga —es decir, con una nue-
va identidad— en el exterior. Primero en Europa
—Paris, Londres, Berlin— v luego en Hollywood,
donde ademés se completa el circulo metadiscur-
sivo: Julio, al igual que el propio Gardel y que el
tango mismo, se consagra en el extranjero y se
convierte en artista cinematografico. Los viajes de
los cantantes son sugeridos mediante fundidos de
imagenes de trenes, aviones, barcos, fachadas de
edificios vy titulares de periddicos que se superpo-
nen vertiginosamente, recurso heredado del cine
silente.

También este traslado internacional implica
un cambio en la imagen del cantante: si mien-
tras Gardel representa el papel de Julio Argtielles
estd siempre vestido de traje, a la manera de un
cantor de tangos, cuando Julio Quiroga canta en
esta puesta en abismo que constituye la escena
del set de filmacion dentro de la pelicula, lo hace
vestido de gaucho. Es conocida la aficiéon inter-
nacional por vestir de gauchos a los tangueros.
Pero aqui hay algo més: asi como
en las letras de tango y en las pe-
liculas filmadas en la Argentina
muchas veces se remarcara la opo-
sicion ciudad-campo, centro-barrio
—con el aspecto rural que este con-
serva—, en varias de sus peliculas
Gardel personifica «tanto el folclore
rural como las tradiciones urbanas
del tango» (Karush, 2013: 84). En
efecto, él mismo habia comenzado
su carrera cantando musica criolla,
género que nunca abandono. Segun
Karush, fue «la habilidad de Gardel,
y por extension del tango, para me-
diar entre el campo vy la ciudad, la
tradicién y la modernidad» lo que
hizo del género un poderoso sim-
bolo de la identidad nacional (2013:
85).
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Como podemos atisbar, la cartografia dualista
cantada por el tango y reelaborada en estas geo-
grafias filmicas, que a su vez se resignificaba en
su proyeccién internacional, distaba de ser una
representacion del trazado espacial y de la compo-
sicion poblacional real de los barrios y de la ciudad
de Buenos Aires, y se orientaba, en cambio, a la
construccion de diversos relatos sobre la musica,
sus artistas y la identidad nacional.

En las peliculas protagonizadas por Amalia
Rodrigues, el recorrido de la fadista es bastante si-
milar y también se alinea con el del fado mismo vy
el de la verdadera Amalia. En Fado, historia de uma
cantadeira, Ana Maria, cantadeira aficionada, pasa
de cantar en la intimidad de su hogar en el barrio
lisboeta de Alfama a los retiros barriales, para alli
ser descubierta por empresarios que la convencen
de hacerlo en los teatros de las zonas céntricas
de Lisboa. Se convierte asi en artista profesional.
Michael Colvin sostiene que, en realidad, lo que
narra esta pelicula es la génesis del fado novo, es
decir, el proceso mediante el cual el fado deja de
ser la decimonédnica «cancién de vencidosy, afin-
cada en zonas marginales de Lisboa y en barrios
populares, para erigirse en cancién nacional inter-
pretada por profesionales y, como tal, proyectarse
internacionalmente (Colvin, 2016: 106).

Al profesionalizarse, Ana Maria adquiere la
imagen de una celebridad: al comienzo de la pe-
licula viste sencillamente con delantales de en-
tre casa y canta en el retiro con un chal negro, de
acuerdo con las clasicas convenciones del fado
tradicional, para luego convertirse en una diva
ataviada con seda v brillos, atendida por servicio
domeéstico. Resulta elocuente la escena de encua-
dre medio en que Ana Maria amanece, ya entrada
la tarde, en una cémoda cama, desde donde habla
por un teléfono blanco, en lo que constituye un
directo guino a las divas de Hollywood al estilo de
Jean Harlow. De esta manera, un género transme-
dial como el cine instaura una nueva clase de ar-
tista, que es una especie de figura total articulada
en el cruce de distintos géneros: Ana Maria/Ama-
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Imagen 3. Amélia Rodrigues al estilo de una diva hollywoo-
dense en Fado, histéria de uma cantadeira

lia es al mismo tiempo cantante profesional, actriz
de teatro y actriz de cine.

No obstante, el viaje de iniciacion emprendido
por Ana Maria no se detiene alli. Ante la ruptura
con Julio, su antiguo guitarrista y novio de barrio,
provocada por un malentendido, ella se traslada a
Brasil, donde se produce su consagracion definiti-
va. A diferencia del recorrido gardeliano, el teatro
es el lugar de la simulacion, con escenografias que
remarcan su condicién de utileria, mientras que
el retiro —equivalente al café porteno— es repre-
sentado como el ambito del fado auténtico. Julio,
quien segun Colvin simboliza la tradicion del fado
y el fado castizo (2016: 113), le reprocha a Ana Ma-
ria que, desde que dejo Alfama, ya no canta como
antes. Varias escenas del ajetreo teatral transcu-
rren entre bambalinas, entre andamiajes y corde-
les que ponen en evidencia el artificio y que esta-
blecen un claro contraste con las primeras escenas
de la pelicula en el barrio de Alfama, donde los
personajes deambulan por sus calles soleadas, por
los mercados ubicados al aire libre, y por las casas
y tabernas barriales. Sin embargo, el recorrido de
esta fadista termina siendo circular, pues Ana Ma-
ria regresa al retiro de donde surgio, y alli canta el
fado central de la banda sonora, O fado de cada um,
para rendirle homenaje a Julio, en lo que constitu-
ye una doble vuelta de trasfondo ideolodgico: de la
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fadista a Alfama vy de la mujer al hombre. Dicho
fado atraviesa todo el film y ofrece una linea de
interpretacion, puesto que Ana Maria lo canta al
comienzo, cuando es una cantadeira aficionada, y
luego al final, ya convertida en celebridad. La letra
de O fado de cada um refuerza la lectura ideoldgica
de la pelicula, asi como también la autodefinicion
del fado en su proyeccion como cancién nacional
hacia Portugal v hacia el exterior. Se trata de uno
de los tantos fados metadiscursivos, que definen el
género en el cruce de significaciones de la palabra
fado como destino y como musica: «Bem pensado,
todos temos nosso fado/ E quem nasce malfadado,
melhor fado ndo terd/ Fado é sorte, e do berco até
a morte/ Ninguém foge, por mais forte/ Ao desti-
no que Deus dal»*. Cabe destacar que en esta esce-
na final se hace uso de la disyuncién entre imagen
vy sonido para enfatizar la espectacularidad del
regreso. Mientras la cdmara enfoca a Julio en el
escenario del retiro, tocando la guitarra con desga-
nay amargura, comienza a escucharse de fondo la
potente voz de Ana Maria, hasta que la camara fi-
nalmente la enfoca caminando hacia el escenario
para reunirse con su antiguo amor, ataviada con el
clasico chal negro fadista y no con su ropa de diva.

El trasfondo ideoldgico se hace mas manifiesto
en las peliculas de Amalia que en las de Gardel. Al
respecto recordemos que mientras que estas ulti-
mas, filmadas en el extranjero, parecen maés esti-
muladas por intereses comerciales y un afan de
exotismo un tanto superficial, las peliculas portu-
guesas protagonizadas por Amalia Rodrigues fue-
ron filmadas en pleno salazarismo. Ni el fado ni
Amalia pudieron sustraerse de los usos de la cul-
tura popular efectuados por el Estado Novo, sin-
tetizados en el famoso esldgan de las tres f: Fado,
Fatima v Futebol (Nery, 2004: 241). Si en sus albo-
res, por los anos treinta, la dictadura de Salazar
adoptd una serie de medidas destinadas a sanear
el fado, las cuales estimularon su profesionaliza-
cion vy su cristalizacion poética (Brito, 1983), luego
el régimen se valio de la sugestiva alianza de esta
musica con el cine para promocionar su sistema
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de valores. Como explica Rui Vieira Nery, a partir
de los anos cincuenta el Estado Novo comienza a
invertir gradualmente su inicial distancia ideolo-
gica con el fado, pues procura incorporarlo a una
estrategia de imagen populista que se extiende a
todos los dominios de la industria cultural, entre
ellos el cine (2004: 238). La pregnancia vy la cele-
bridad alcanzadas por Amalia como estrella del
fado y de la gran pantalla fue aprovechada por la
dictadura, a tal punto que dicho vinculo ensom-
brecié su trayectoria, sobre todo tras la Revolu-
cion de los Claveles’.

En Sangue toureiro se recrudece el uso ideolo-
gico del fado, puesto que, como analiza Adriana
Martins, «saca partido de la fama vy de la represen-
tatividad social de la figura del torero y de la fadis-
ta para transmitir los valores de una sociedad pa-
triarcal rigidamente estratificada y con papeles de
género bien delimitados, que se resistia a la trans-
formacion de las mentalidades» (2017: 100). Este
contenido contrasta con la modernidad cinemato-
grafica del film, promocionado como el primer lar-
gometraje a color de Portugal v caracterizado por
un habilidoso manejo de camara y su prodigalidad
de recursos cinematograficos visuales y sonoros
de toda clase: panordmicas, contrapicados, voz en
off. La trayectoria de la fadista es lineal, al estar
relacionada con una historia de amor de distinto
cariz v mucho mas ligada al sentido etimolégico
y tragico de la palabra fado como fatum (destino
aciago), del que tanto se han valido la propia poé-
tica del género, como los discursos sobre el fado y
sus propios artistas. Amalia Rodrigues encarna a
una fadista llamada Maria da Graca, ya consagra-
da ante el publico local, que canta en distintos re-
cintos lisboetas. En uno de ellos conoce a Eduardo,
hijo de un tradicional hacendado de la zona rural
de Ribatejo, quien para conquistarla deviene tore-
ro, hasta que su amor se concreta en un apasio-
nado romance e inician una convivencia extrama-
rital. La tradicional familia del joven repudia esa
situacion, a tal punto que la madre de Eduardo lo-
gra convencer a Maria da Graca de que lo abando-
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EN TODAS ELLAS LA CIRCULACION
ESPACIAL SIMBOLIZA LA
PROFESIONALIZACION DEL ARTISTA'Y

DE LA MUSICA, Y FUNCIONA COMO
MECANISMO DE LEGITIMACION, QUE SE
COMPLETA AL TRASPASAR LAS FRONTERAS
NACIONALES, CUANDO EL GENERO

EN CUESTION SE CONSOLIDA COMO
CANCION NACIONAL. NO OBSTANTE,

LA VALORIZACION DE DICHO PROCESO
ES AMBIGUA, PUESTO QUE TAMBIEN SE
PLANTEA QUE INEVITABLEMENTE IMPLICA
DESENRAIZAR AL CANTANTE Y LA MUSICA
DE SU ESPACIO PROPIO, Y SACRIFICAR EN
PARTE SU AUTENTICIDAD

ne con el argumento de que él debia hacerse cargo
de la finca familiar, para que esta pudiera seguir
contratando a los trabajadores locales. La fadista,
entonces, decide dejar a Eduardo en secreto, sa-
crificar su amor por el bien de otros y aceptar un
contrato para cantar en Brasil y luego en Nueva
York, lo cual la catapulta como celebridad interna-
cional. El recorrido de Maria da Graca emula el de
la propia Amalia: después de su debut en 1939 en
los retiros lisboetas, Amalia viajo a Brasil en 1944,
donde grabd sus primeros discos, y comenzod asi
su etapa de internacionalizacion (Ferreira, 2009:
47-58). Pero, al mismo tiempo, podria leerse como
un guifno hacia los origenes del fado, puesto que
algunos musicélogos los sitian en Brasil (Nery
2004). A su vez, a principios de los afios cincuen-
ta Amalia estuvo méas de tres meses actuando en
Nueva York.

En Sangue toureiro el conflicto de la trama se
resuelve cuando cada uno regresa a su espacio fi-
sico, social y simbdlico originario: Eduardo al cam-
po v la fadista a los escenarios. El espacio adquiere
un protagonismo especial, manifestado no solo en
el argumento, sino sobre todo en la imagen. En
efecto, la pelicula pretende mostrar un Portugal
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prospero y orgulloso de su cultura popular: los
bailes rurales, el fado, la tauromagquia. Sin embar-
go, al mismo tiempo promueve un modelo social
rigido y conservador. El film comienza con un
larguisimo paneo que arranca en el rio Tejo, cuyo
cometido es exhibir el color local y el esplendor
del Ribatejo, zona agricola portuguesa. Mientras
tanto, se escucha una musica rural portuguesa de
procedencia extradiegética y una voz en off que
hace referencia a la simbiosis entre el paisaje y
el ribatejano. Luego, otra panoramica muestra la
extension de la tierra hasta detenerse en sus tra-
diciones y sus bailes tipicos. Dada la relevancia
otorgada a la vida en el Ribatejo v a la identidad
regional como ingredientes de un aparato ideo-
logico, Martins ubica Sangue toureiro dentro de
la categoria de western lusitano (2017: 102). A lo
largo de la pelicula, este lugar contrasta con una
Lisboa supuestamente moderna y saneada. Es elo-
cuente el plano contrapicado que subraya la altu-
ra del edificio donde conviven Maria da Graca y
Eduardo, cuyo interior la cAmara también recorre
para revelar un decorado propio de los afnios sesen-
ta, sumamente actual para la época y a tono con el
modo libre y moderno de vivir el amor que el film
pretende presentar como amenaza para la fami-
lia tradicional. Asimismo, el atractivo turistico de
Lisboa se condensa en el personaje secundario de
una periodista y turista norteamericana un tan-
to torpe, que recorre Lisboa para documentar sus
atracciones vy distiende la tragica trama al provo-
car una serie de equivocos.

Mads alld de las particularidades de cada una
de las peliculas hasta aqui comentadas y de los
intereses ideologicos y/o comerciales subyacen-
tes, en todas ellas la circulacion espacial simboliza
la profesionalizacion del artista y de la musica, y
funciona como mecanismo de legitimacion, que
se completa al traspasar las fronteras nacionales,
cuando el género en cuestién se consolida como
cancién nacional. No obstante, la valorizacion de
dicho proceso es ambigua, puesto que también se
plantea que inevitablemente implica desenraizar
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al cantante y la musica de su espacio propio, y sa-
crificar en parte su autenticidad.

LA MARGINALIZACION SOCIAL Y EL
CANTANTE COMO DESCLASADO

Segiin hemos desarrollado, el desplazamiento es-
pacial es el punto de partida que habilita la tras-
formacioén del cantante aficionado en intérprete
profesional, pasaje que se expresa en una meta-
morfosis de su imagen personal. Pero el o la can-
tante como personajes filmicos también se asien-
tan sobre la construccion de una determinada
personalidad social y afectiva. Aqui nos ocupare-
mos brevemente de esa personalidad social.

Si bien hemos mencionado que el cambio en
la vestimenta del cantor y de la cantadeira es un
simbolo de su progreso y de su ascenso social, tal
movimiento no significa que pasen a integrar la
clase alta. Se enriguecen, pero no se aristocra-
tizan. En efecto, otra operacion que catapulta al
cantante como celebridad es el proceso mediante
el cual el intérprete musical se convierte en el film
en una especie de desclasado, no en el sentido de
una marginalizacion peyorativa, sino en el de una
figura que, debido a su distincién, logra ubicarse
mas alld de las diferencias entre clases sociales,
por no integrarse plenamente en ninguna de ellas.
Este proceso funciona en una doble direcciéon: por
un lado, como un endiosamiento del intérprete a
quien se situa al margen de ciertas leyes sociales
vigentes para el hombre comun vy, por otro lado, lo
posiciona como un factor de mediacién, una per-
sonalidad conciliadora entre clases, capaz de ge-
nerar admiracion transversalmente.

En Melodia de arrabal ese proceso es bastante
llano: Ramirez pasa de ser un habitante del barrio
a vivir como un hombre rico, a costa de la estafa,
pero sin que ello implique frecuentar la clase alta.
Asume una falsa identidad —Torres—, de la que re-
niega constantemente. Su consagracion como can-
tor lo redime de esa vida reprochable, aungue no lo
reubica en su lugar de origen. En Eldia que me quie-
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ras, el itinerario social de Julio Arguelles es inver-
so: hijo de un empresario sin corazon se convierte
en hombre trabajador —Julio Quiroga—, renuncia
a su herencia y a su pertenencia de clase a cambio
de independencia afectiva y profesional. El circulo
se cierra, no obstante, cuando Marga, la hija de Ju-
lio —también cantante— se casa con un joven rico,
cuyo padre solo la acepta al descubrir el verdadero
linaje de Julio, en lo que constituye una concesion
al convencionalismo tradicionalista de la época. De
acuerdo con Karush, este tipo de contradicciones
en el discurso sobre el ascenso social eran frecuen-
tes en la radio y el cine. Por un lado, la cultura de
masas solia adscribir a una «vision moral clasista y
maniquea», que privilegiaba al pobre y rechazaba
al rico, pero, por otro lado, se celebraba el ascenso
social individual (Karush, 2013: 35-36).

Una dinamica similar hallamos en la carac-
terizacion de las fadistas encarnadas por Amalia
Rodrigues, quienes al consagrarse como celebri-
dades quedan al margen de las clases sociales tra-
dicionales. Cuando la Ana Maria de Fado, historia
de uma cantadeira triunfa en los teatros, comien-
za a ser convocada a los eventos de la clase alta
lisboeta, como la recepcién ofrecida en la emba-
jada espanola. Sin embargo, su conducta esquiva
en ella deja en evidencia su falta de integracion.
Asi, cuando se entera de que una nina del barrio
de origen de Ana Maria —Alfama— vy protegida
por ella esta gravemente enferma, abandona la
fiesta v corre a su lado. Luego, su ya mencionado
regreso definitivo a Alfama al final de la pelicula,
en lo que constituye una clasica escena de tinte
hollywoodense, confirma su desclasamiento: la
estrella consagrada ya tampoco pertenece com-
pletamente a ese barrio. La Maria da Graca de
Sangue toureiro, la figura mas tragica de las cua-
tro peliculas, es desde el comienzo una desclasada:
admirada por la clase alta portuguesa, sobre todo
por los hombres, es no obstante rechazada por los
tradicionales y acomodados padres de Eduardo.
La unién entre ellos resulta imposible y se rompe.
Como afirma Martins, «Maria da Graca acepta el
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Imagen 4. Maria da Graga como artista triunfal pero infeliz en
Nueva York, en Sangue toureiro

destino que la sociedad y su condicién le imponen
v pasa a cantar el fado también como forma de ex-
piar su dolor» (2017: 113).

INTEGRIDAD MORAL
Y SUPERIORIDAD AFECTIVA

Otro rasgo caracterologico con el que se mode-
la en estas peliculas al cantante como personaje
cinematografico son su connatural bondad y su
sensibilidad emocional, virtuosismo que constitu-
ye otra alineaciéon con el héroe cultural. Para em-
pezar, el mévil que impulsa el viaje iniciatico del
cantante es fundamentalmente afectivo; no hay a
priori una ambicién desmedida de éxito ni mucho
menos de hacer dinero a través del canto. El can-
tor y la fadista son construidos como personajes
con una nobleza de corazon y una integridad mo-
ral superlativas, aun cuando hayan manifestado
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conductas social o éticamente reprochables, como
Roberto Ramirez, que logra liberarse de su falsa
identidad de Torres y asi, con un corazén puro,
ser merecedor del amor de Alina, o Julio Argle-
lles, que le roba a su acaudalado padre para salvar
a su moribunda mujer. Sin duda, entre los perso-
najes aqui analizados, el summum de bondad lo
representa Maria da Graca, una heroina al estilo
decimondnico, quien como vimos se inmola por el
supuesto bien de otros, aun a costa de su propia
felicidad. El final del film muestra a una Maria da
Graca en su apoteosis como fadista, pero paraddji-
camente desgraciada, como ilustra el ultimo fado
que canta en el film, Um sé amor [Un solo amor] y
como recita una voz en off al final de la pelicula:
«Aqui termina nossa histéria. Ele seguiu um cami-
no de tradicao, ela escolheu o seu destino de artis-
ta, arrastrando consigo a magoa do unico e grande
amor da sua vida» [Agui termina nuestra historia.
El siguié un camino de tradicién, ella escogié su
destino de artista, arrastrando consigo la pena
del grande y unico amor de su vida]. La historia
de este personaje, en definitiva, evoca y revive la
de dos referentes del fado: la de la mitica Maria
Severa Onofriana y sus amores con el conde de
Vimioso® v la propia Amalia, que en reiteradas
entrevistas alineaba su trayectoria vital al sentido
etimoldgico de la palabra fado, estrategia a la que
han recurrido también muchos otros fadistas (Je-
ronimo y Fradique, 1995: 91-107).

La construcciéon del intérprete musical como
una personalidad de corazén extraordinario esta-
ba exigida por ese culto al cantante como figura
total, de clara ascendencia romantica, admirado
no solo por su talento sino por sus virtudes hu-
manas, al estilo de los antiguos héroes culturales.

CONCLUSION

La revolucion tecnoldgica que estalld a comienzos
del siglo XX permeabilizé las fronteras genéricas,
mediales y espaciales, al tiempo que habilitd la
creacion de nuevos géneros caracterizados por su
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intermedialidad, como el cine. El cine sonoro apro-
vecho la posibilidad de recoger sonido e imagen de
manera simultdnea y e integro a su star system a
los cantantes ya idolatrados durante las primeras
décadas del siglo XX. En este marco, el intérpre-
te musical no solo se transformé en una figura
de culto, sino que él mismo se vuelve transmedial
y se convierte en un personaje cinematografico
habitual. Se multiplican asi los usos de la voz, el
cuerpo v la biografia de los cantantes profesiona-
les. En este contexto, Carlos Gardel y Amalia Ro-
drigues se erigen entonces en emblemas del tango
y del fado, pero también de una nueva era de la
industria cultural. En efecto, como esbozabamos
al comienzo de este articulo, si se extendiera este
andlisis a otras peliculas iberoamericanas, pronto
se descubriria que varias de las coincidencias aqui
senaladas fueron recurrentes en la cinematogra-
fia de la regién. El tango vy el fado, en este sentido,
formaron parte de una red transnacional mucho
mas amplia.

En la construccion de o la cantante como per-
sonaje cinematografico aqui analizada, quisimos
destacar de qué manera se cruzan los itinerarios
reales vy ficticios de estas musicas y de los propios
artistas en las geografias emocionales trazadas
por los mapas cinematicos. En estas cartografias
es relevante la triangulacién entre lo nacional y lo
internacional: si el desplazamiento por el espacio
nacional funciona como un modo de validacion y
proyecciéon artistica, el viaje internacional opera
como una legitimacion definitiva, lo cual da cuen-
ta de hasta qué punto la globalizacién de la indus-
tria musical y cinematografica dinamita los limites
espaciales y los redefine. B
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NOTAS

1 Ya en 1983 el antropélogo Joaquim Pais Brito se re-
ferfa al tango y al fado como «formas paralelas», am-
bas producidas por una cultura popular urbana (1983:
171). Daniel Gouveia, por su parte, senala la mayor
cercania entre ambos géneros musicales y esboza al-
gunas de sus afinidades (2013: 236-241).

2 Con frecuencia nos referiremos a estos artistas por
el modo en que han sido mas comunmente nombra-
dos: Carlos Gardel como «Gardel» y Amalia Rodrigues
como «Amalia.

3 Tal es el caso de peliculas como El tango de la muer-
te (José Agustin Ferreyra, 1917), Perdon, viejita (José
Agustin Ferreyra, 1927) o Melenita de oro (José Agus-
tin Ferreyra, 1923), cuyos titulos provienen de conoci-
dos tangos.

4 Recordemos que la primera pelicula sonora estadou-
nidense, El cantor de jazz (The jazz Singer, Alan Cros-
land, 1927), también basa su argumento en la trayec-
toria de un hombre que deviene cantante profesional.

5 Para una ampliacion de los paralelismos entre Carlos
Gardel y Amalia Rodrigues remitimos a nuestro tra-
bajo previo (Dalbosco, 2022).

6 «Bien pensado, todos tenemos nuestro fado/ Y quien
nace desafortunado, mejor fado no tendra./ El fado es
suerte, y de la cuna hasta la muerte/ Nadie huye, por
mas fuerte/ Del destino que Dios da». La traduccion es
nuestra.

7 Para una ampliacion de la relacion entre Amalia y el
salazarismo, remitimos al trabajo revisionista de Mi-
guel Carvalho (2020).

8 Maria Severa Onofriana, nacida en 1820, es recorda-
da como la primera y mas celebre fadista decimono-
nica, previa a las grabaciones discograficas. Su mitica
historia reuine todos los ingredientes de una heroina
romantica: prostituta que entabla relaciones con un
aristocrata, el Conde de Vimioso, y muere enferma a
los 26 afos.
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EL INTERPRETE MUSICAL COMO PERSONAJE
EN LAS PELICULAS DE CARLOS GARDEL Y
AMALIA RODRIGUES: TRANSMEDIALIDAD,
PROFESIONALIZACION Y GLOBALIZACION

THE MUSICAL PERFORMER AS A CHARACTER
IN THE FILMS OF CARLOS GARDEL AND
AMALIA RODRIGUES: TRANSMEDIALITY,
PROFESSIONALIZATION AND GLOBALIZATION

Resumen

El surgimiento del cine sonoro en torno a la década de los treinta del
siglo XX encontré inspiracién argumental en distintos géneros musi-
cales urbanos y populares, que se hallaban en auge por ese entonces.
De este modo, el cine pronto aprovecho la posibilidad de recoger so-
nido e imagen de manera simultanea e integroé a su star system a los
cantantes ya idolatrados durante las primeras décadas del siglo XX.
En este marco, el intérprete musical no solo se transformo en una fi-
gura de culto, sino que él mismo se vuelve transmedial y se convierte
en un personaje cinematografico habitual. En esta ocasién queremos
analizar algunos paralelismos en la forma en que el cine sonoro sacé
ventaja del éxito de Carlos Gardel —cantor de tangos— y de Amalia
Rodrigues —fadista— en sus respectivos paises, para modelar la figura
del o de la cantante como personaje cinematografico y proyectarlos na-
cional e internacionalmente como emblemas identitarios. Con este fin,
analizaremos algunas peliculas protagonizadas por ellos, donde repre-
sentan el papel de cantantes. De Gardel tomaremos Melodia de arrabal
(Louis J. Gasnier, 1932) v El dia que me quieras (John Reinhardt, 1935),
mientras que de Amalia hemos escogido Fado, histdria de uma cantadei-
ra (Perdigao Queiroga, 1947) y Sangue toureiro (Augusto Fraga, 1958).
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