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En la época presente

no hay nada tan floreciente

como la electricidad.

El teléfono, el microfono,

el tan sin rival fonégrafo,

el pampirulintint6fono,

y el nuevo cinematdgrafo.

El biografo, el caustigrafo,

el pajalacaflunchincéfono,

el chincatapunchincografo

y la asaura hecha con arroz.

Todos estos nombres

y muchos mas,

tienen los aparatos

de electricidad,

gue han inventado

desde hace poco,

con idea que el mundo

se vuelva loco.

Fragmento de La bicicleta Tango de Antonio Rodriguez Martinez (1910)
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Introduccion

El presente trabajo se propone investigar el sello cinematografico Lumiton, primer estudio de cine
sonoro en Argentina que tuvo una existencia continua entre 1931 y 1952, desde el punto de vista
de las trayectorias vitales y profesionales del grupo de empresarios que lo fundd, compuesto por
Enrigue Telémaco Susini, César José Guerrico, Luis Romero Carranza y Miguel Mugica.
Focalizaremos en las estrategias seguidas por la direccion de esta nueva empresa, en su irrupcion
pionera en tiempos de transicion del cine mudo al sonoro a nivel mundial, su éxito masivo en la

década siguiente y su declive y cierre a comienzos de la década de 1950.

Este nucleo de cuatro amigos empresarios es ampliamente conocido como “pionero” de los medios
de comunicacion en el pais, por haber protagonizado la primera emisién de radiodifusion en
Argentina en 1920, por su rol en la puesta en marcha de Lumiton, el éxito masivo de sus filmes en
la década de 1930, y por haber sido parte, también, de la primera transmisién televisiva, en 1951.
Estos aspectos hacen que sus nombres y anécdotas fundacionales circulen y les asignen roles
protagdnicos en momentos clave de la Historia de los Medios de Comunicacion. Sin ir mas lejos, el
Dia de la Radiodifusiébn en Argentina, el 27 de agosto, es la fecha en que, en 1920, Susini

protagoniz6 aquella emision histérica.

Con casi cien largometrajes de ficcion, Lumiton fue parte de una edad dorada del cine argentino.
Logré grandes éxitos -en la taquilla y en ventas- durante sus afios de actividad, ya sea que se midan
estos en cantidad de espectadores, prestigio en el campo cinematografico nacional e internacional,
importancia en la conformacion del star system local o cantidad de innovaciones técnicas y estéticas
puestas en practica. El primero de esos largometrajes, Los tres berretines (Equipo Lumiton,1993),
inaugurd en 1933 la era del cine sonoro nacional basado en el sistema técnico de sonido
sincronizado en cinta, junto a su competencia Argentina Sono Film que estrend jTango! (Luis Moglia
Barth, 1933) casi al mismo tiempo (en la misma semana). Aun cuando el peso de Lumiton influye
en que su trayectoria haya sido abordada desde la perspectiva del contenido de sus filmes, la
biografia de algunos de los actores mas embleméaticos que participaron en ellos y su presencia en
las transformaciones del negocio del cine -conformando sus estudios un estado del arte amplio y
variado-, la historia de este estudio adeuda aun distintos espacios de vacancia para la investigacion
en Ciencias de la Comunicacion. En el foco de interés de este trabajo encarado desde la Historia
de los Medios, las trayectorias de su ndcleo fundador y propietario, esta vacancia se vuelve
especialmente notable. El recorrido que emprenderemos buscara desarmar algunos de los mitos
populares fundacionales vinculados a “los locos de la azotea” -sostenidos en muchos casos por el
periodismo y en algunos casos también, la academia -, por medio de la reconstruccion de las
trayectorias de los protagonistas en el campo de los medios de comunicacion. A contrapelo de la

opinién predominante en la bibliografia que tiende a relacionar el hacer de este grupo con una etapa
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de aproximaciones de entusiastas aficionados, sostendremos como hipétesis, por el contrario, que

si bien se trat6 de momento temprano o fundacional de estos medios de comunicacion, las
iniciativas del grupo -lejos de identificarse con las practicas asistematicas de aficionados- estuvieron
relacionadas con una intensa busqueda por profesionalizar los sectores de actividad en los que
intervinieron. Como veremos, no hay motivos fundados en sostener el caracter nedfito y aficionado
de los fundadores de Lumiton como un grupo de jovenes entusiastas, y, por el contrario, la evidencia
muestra un grupo sélidamente inserto en el dominio técnico de aspectos clave de las empresas que
iniciaron, junto al dominio del aprovechamiento de sus redes sociales, econémicas y culturales de

pertenencia, que fueron clave para su éxito.

El grupo incidi6 en los inicios de los clubes de radioaficién, pero, como se buscara demostrar, estos
clubes fueron parte complementaria de una formacién experta en el campo técnico, artistico y
empresarial, aplicado a la radiodifusion de onda media, de onda corta, los servicios radio
telegraficos internacionales, la cinematografia, la televisién, el teatro, la épera y otras actividades
afines. La indagacién sobre estos temas habilita a interrogar la existencia de Lumiton en tanto
experiencia decisiva en un periodo histdrico de fuertes transformaciones en las tecnologias de la
comunicacion, en el contexto del paso del modelo agroexportador al de sustitucién de importaciones
y a la expansion del consumo de masas, a la irrupcién de nuevos imaginarios populares urbanos
en el campo del espectaculo, la musica de circulacion masiva y los medios de comunicacién
masivos. Fue precisamente su pertenencia a las elites del modelo agroexportador puesta en crisis
en 1930 la que dificulté una visiébn mas eficaz de las posibilidades de superar las tensiones con el
campo cultural con el que interactuaban. Del mismo modo, esta limitacion les dificulté transformar
el éxito inicial de sus férmulas de trabajo, basadas en la simultaneidad entre teatro, musica de tango
y cine, en una produccion industrial adaptada plenamente a la accion cinematografica como sucedia
en la industria estadounidense, cerrrdndoles al mismo tiempo la oportunidad de resolver a su favor
las dificultades adaptativas a los cambios politicos y sociales de los afios ‘30 y ‘40, que modificaron
sus vinculos personales con la dirigencia politica y afectaron sus modos de relacionarse con los
trabajadores de la empresa. En definitiva, les impidié continuar el proyecto de Lumiton a fines de la

década de 1940, precipitando la decadencia y caida.

Este trabajo, iniciado en un principio en el marco de una beca estimulo UBACyT dentro del proyecto
‘Imagenes en transicion. Transformaciones tecnologicas, estéticas, culturales y politicas en la
produccion, circulacion y consumos del audiovisual en Argentina (1922-1995)” dirigido por Ana Lia
Rey (Directora) y Paola Margulis (Co-directora), se plantea como objetivo general la descripcién de
la experiencia del sello Lumiton entre su nacimiento en 1932 y su cierre en 1952, enmarcando su
existencia, dificultades, éxitos y cambios con las trayectorias vitales y profesionales de su grupo
fundador y propietario, y relacionando a su vez esas trayectorias con las transformaciones en los

medios de comunicacion producidos a gran escala en este mismo periodo de tiempo. Para lograrlo,
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se describird y analizara, 1) en primer término, el surgimiento del estudio y las innovaciones

técnicas, de gestion y teméticas que supuso en el campo cinematogréafico nacional. 2) En segundo
término, se indagara sobre las diferencias entre la estrategia artistica, tematica y comercial de
Lumiton y las experiencias mediaticas y artisticas precedentes de sus protagonistas. 3) En tercer
lugar, las relaciones que establece Lumiton tanto con el campo cinematografico nacional e
internacional, en cuyo marco compite, emula, participa en festivales, etc., asi como con la evolucion
de la radiodifusién en su edad de oro y -si fuese el caso- con la naciente television. Por dltimo, 4)
se describiran y analizaran los esfuerzos de adaptacién de la produccion a las cambiantes

condiciones de la cultura de masas en transformacion en los afios de existencia del estudio.

La organizacion de esta tesina seguira un orden tematico que va desde los marcos contextuales a
la descripcion, y dentro de esta Ultima, cronoldgico. En el primer capitulo se presenta el estado del
arte y las aproximaciones conceptuales y metodoldgicas a la consideracién del estudio en el
contexto de veloz transformacion de practicas e imaginarios de las capas populares urbanas
originadas en una ola inmigratoria heterogénea en sus origenes y extensa en el tiempo, que Vvivio,
aln en el marco de una sociedad desigual y conflictiva, procesos de mejoras materiales y simbdlicas
que la radiodifusion y el cine expresaran en sus propios imaginarios. En el capitulo 2 se establecera
un breve marco histérico contextual -internacional primero, nacional a continuacion- que sitla la
irrupcion del estudio en el contexto de la reconversion del capitalismo luego de la crisis de 1930, la
conformacion del Estado de bienestar y la recuperacion econdémica por medio de politicas de
estimulo a la demanda por medio de la promocién del consumo popular, pero a su vez con una
industria cinematografica que, desde dos grandes polos fundadores (Francia y los Estados Unidos)
habia conformado un nuevo y poderoso medio de masas internacional desde la primera posguerra,
asi como también la radiodifusion, masificada en el mismo momento historico que el cine. Los
capitulos 3 y 4 describiran especificamente proceso de creacion, desarrollo, crisis y decadencia del
estudio, en relacion, por un lado, con la biografia de sus protagonistas, atravesada por los grandes
cambios tecnoldgicos, sociopoliticos, econémicos y culturales de su tiempo, y por otro, de
aceleracion y diversificacion en la conformacién de industrias culturales en los afios ‘20, y -excepto

en el paréntesis de la crisis de 1930- muy notoriamente en los afios '30 y '40.

Se relaciona el origen social y los recorridos de las estrategias empresariales de los fundadores de
Lumiton tanto con los cambios econdmicos y politicos en el pais, asi como en las transformaciones
culturales en la vida urbana en Argentina, especialmente en Buenos Aires, la adaptacion de su
produccion a las demandas del publico de cine que caracteriza las décadas de auge y primera gran
edad dorada del “cine parlante”, y el modo en que, por un lado, logran adaptarse a estos
requerimientos, y por otro, no pueden integrarse a las cambiantes condiciones de produccion que
imponen las transformaciones en el rol del Estado y las nuevas condiciones normativas y politicas

de las relaciones entre patronales y sindicatos de trabajadores.
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Capitulo 1: estado del arte y aproximaciones tedéricas

1.1. Estado del arte

Diversos autores han trabajado sobre la formacion y afianzamiento del sistema de estudios
cinematograficos y la llegada del cine sonoro a nuestro pais. Entre ellos podemos destacar a
Espafia (2000), Di Nubila (1959-1960); Di Nubila y Heinrich (1996); Garcia Oliveri (1997);
Maranghello (2005); etc. Sin embargo, una historia del cine argentino efectivamente enmarcable en
una historia de la industria, de la cultura y de la comunicacion es todavia un tépico con aspectos
pendientes que habilita nuevos interrogantes o indagaciones mas detalladas, aln en el marco de
aportes parciales muy significativos (Getino, 1995, 2005; Marino, 2004; Pefia, 2012; Gil Marifio,
2015; Kriger, 2018; etc.). Lo mismo sucede en cuanto a las tecnologias y su interrelacién con los
modos de produccion, las practicas institucionales y las politicas vinculadas con ellas, las
articulaciones con otros dispositivos mediaticos precedentes (como el teatro y el espectaculo
musical de variedades urbano estudiados por entre otros Gil Marifio (2015)) o contemporaneos
(como la industria radiofénica y la discogréafica). De alli que reconstrucciones de cronologias de
emergencia de dispositivos, generaciones de directores o actores, organizaciones empresariales o
corrientes estéticas conforman un estado del arte que aporta fuentes, corpus, relaciones entre
experiencias, fechas, materiales mediaticos de diverso origen e interrelacion, etc., pero dejan
pendientes nuevos escalones de profundizacidn que resultan hoy necesarias para constituir miradas
de su devenir histérico como dispositivo de comunicacion en tanto totalidad compleja y
multideterminada (Williams, 1994, 1997; Hall, 1984, 1994, 2011,).

En el plano nacional, la incorporacion del cine sonoro fue leida, fundamentalmente, a partir de su
peso comercial en el momento de conformacion de un sistema de estudios argentino y que emula
desde una economia periférica al star system de las industrias de alcance mundial de origen
estadounidense, focalizando en su interrelacién con otras producciones de la cultura popular que
cruzan la industria discogréfica y la radio (Espafa, 2000; Pérez Llahi, 2005, 2009; Matallana, 2015-
2016) o las practicas de trabajo de las generaciones vinculadas a la profesionalizacion de la

escritura para las industrias (Rivera, 1997, 1998, 1999).

En los términos de Montaldo (2016), el espectaculo de masas es una construccién de la visualidad
publica y en ese sentido la transicion entre el cine silente y el sonoro tiene aln muchas vacancias
que cubrir en experiencias de alcance nacional. Sin embargo, existen diversos recorridos desde
dimensiones disciplinares y preocupaciones en torno a aspectos especificos del fenébmeno social
cinematografico, que habilitan tanto una mejor aproximacion al estado del arte como un idoneo
arsenal de fuentes secundarias de acceso a informacién documental, periodistica, la voz de

protagonistas de la industria en primera persona o los recorridos profesionales del plantel de actores

| ERRRRRENEREREN] IR RN R RN RN RN RN RN NN NN RN RN RN NN EREEREREER]

AR RN RN RN NN RN RN NN RN RN NN RN RN RN




de los estudios. Entre ellos, por ejemplo, los trabajos de Andrés de Mirabelli (1995), Calistro (1978),

Di Nubila (1959), Gallina (1982), Pueo (2016), entre otros abocados a las practicas y recorridos
vitales de protagonistas de la produccién, los de Ardiles Gray (1981), Posadas (1993, 2005) o
Maranghello (2002) en torno a protagonistas tanto de la produccion y direccion como de la
actuacion, los estudios de Couret (2018), Cuarterolo (2005), Burucua (2014), Espafa (2000) o
Finkielman (2003), entre otros, en torno a un necesario abordaje multidimensional con énfasis en la
historia cultural y sus articulaciones con practicas economicas, sociales y politicas, donde los
trabajos de Gil Marifio (2015) y Kriger (2010, 2018), entre otros de estas autoras, actualizan
problemas, métodos y datos clave en relacién con los procesos de circulacion de los bienes
culturales al interior de y a su vez entre dispositivos mediaticos (musica, teatro, radiofonia, cine,
gréfica) y las configuraciones y transformaciones de los publicos. En este Ultimo punto también es
relevante mencionar los trabajos de Mantecon (2008) sobre los consumos culturales en los publicos

mexicanos y como estos superan una instancia de consumo individual.

Existen trabajos que han indagado algunos aspectos sobre Lumiton. Algunos de mayor amplitud
tematica (Calistro, 1978; Frias, 2018), otros de interés biografico divulgativo (Insaurralde, 1994),
compilaciones sobre cine e imaginario (Mallimaci y Marrone, 1997), revistas académicas (Ruffinelli,
1998; Poppe, 2009; Morales, 2019), y trabajos sobre inicios del cine sonoro en Argentina (mas
generales, mencionados mas arriba) y desde el periodismo. Sin embargo, Lumiton no ha sido
estudiado desde una perspectiva académica en el campo de la comunicacion en forma sistematica
en tanto experiencia decisiva de un nucleo humano empresarial y generacional en un momento

historico de fuertes transiciones.

El contexto mediético internacional de este estudio corresponde al de las grandes transformaciones
producidas entre el fin de la Primera Guerra Mundial y la segunda posguerra, es decir,
aproximadamente entre 1918 y 1952 Esto incluye la maduracion, masificacion e
internacionalizacién plena del cine (Sadoul, 1996; Costa, 1992; Kemp, 2021), la irrupcién de la
radiodifusion (Barbier y Bertho-Lavenir, 1999; Bosetti, 1994; Matallana, 2006), los primeros pasos
de la television (Barbier y Bertho-Lavenir, 1999; Varela, 2001, 2005) la irrupcién de la gran industria
discogréafica (Getino, 1995), la consolidacion y diversificacion de una industria grafica masiva de
diarios, revistas y libros (Borderia Et Al, 2015; Barbier y Bertho-Lavenir, 1999; Rivera, 1998;
Romano, 2004; Ojeda y Moyano, 2015, 2020) y una variada gamas de actividades de
desplazamiento territorial y de utilizacién del tiempo libre y del acceso al consumo conquistado por

las masas populares (Borderia, Laguna y Martinez, 2015; Flichy, 2003; Fritzsche, 2008; Ojeda,

Mientras Hobsbawm (1998c) ubica el inicio del “corto siglo XX en el estallido de la Primera Guerra Mundial, la historiografia argentina
ubica como referencia de cambio de época (en el contexto internacional marcado por esa guerra) el afio 1916 con el ascenso de Yrigoyen
a la presidencia y el fin del régimen conservador, 0 1918-19 en el marco de grandes cambios culturales y politicos que incluyen la reforma
universitaria de ese afio, la aceleracion de los cambios en la industria grafica (en los tres afios siguientes nacen, por ejemplo, las tres
revistas emblema de Editorial Atlantida, que tendrian continuidad a lo largo de todo el resto del siglo), el crecimiento econémico, la forja
de los primeros rudimentos de politicas de bienestar social, etc.

:IIIIII]III | ERRRRRENEREREN] IO oonoooooaagIggn

T nnnannnnnn nnn ImanN nnIn I nan I aOnaIIanaanaIImInma




Moyano y Sujatovich, 2016; Ojeda y Moyano, 2020), en un contexto en el que, por su parte, se

despliegan (e impregnan todas las interacciones sociales) las nuevas técnicas de comunicacion
persuasiva sistematicamente disefiadas (Bernays, 2008; Habermas, 1994), asi como también la
concentracion en agencias internacionales de la gestién de un negocio publicitario cada vez mas

poderoso (Laguna Platero, 2018; Borderia, Laguna y Martinez, 2015).

Estos autores coinciden en un panorama de acelerada transformacion, concentracién de capitales
e internacionalizacién que impactan no sélo en la historia econémica sino también en la politica y
cultural, habilitando nuevas sensibilidades que las vanguardias estéticas catalizan experimentando
precisamente con estos nuevos espacios mediaticos. En la década de 1930 la radio y el cine junto
a rubros subsidiarios de ambos como la discografia compiten exitosamente con la prensa por el
mercado del entretenimiento popular, la informacion y la comunicacion politica, constituyéndose en
agentes activos de la construccion de imaginarios sociales, expectativas de ascenso social y
consumo, modelos de conductas sociales y gustos estéticos (Adorno y Horkheimer, 1987,
Habermas, 1994; Borderia, Laguna y Martinez, 2015; Wolf, 1987).

En una sociedad como la argentina, conectada umbilicalmente al mercado mundial por medio del
modelo agroexportador, que permitié una gran acumulacion econémica (Oszlak, 2004; Botana,
2012; Gerchunoff, Rossi y Rochi, 2008; Cortés Conde, 1997), las innovaciones técnicas y
empresariales provenientes de los paises industrializados en pleno apogeo de la segunda
revolucion industrial (Hobsbawm, 1998a), llegaron rapidamente (Borderia, Laguna y Martinez, 2015;
Laguna Platero, 2018). La temprana llegada de practicas, equipos, producciones y espacios de
proyeccion cinematogréfica a la Argentina han sido abordados, entre otros, por Rivera (1997, 1998),
Di Nubila (1959, 1960), Getino (1995, 2005), etc. Los procesos de irrupcién de la radiodifusion
nacional, pionera en el mundo, fueron descritos por autores como Matallana (2006), Fernandez Et
Al. (2008), Ulanovsky (1995), Bosetti (1994). Los prolegdmenos e inicios de la television argentina
han sido abordados, entre otros por Varela (2001, 2005), Buero (1999, 2001), Mindez (2001),
Mastrini (2001) y Ulanovsky (1999). La irrupcion en el pais de la gran industria discografica, la forja
de un mercado de importacion y de produccion local y sus sinergias con otros medios como la radio
o el cine han sido estudiados también por Getino (2005), la consolidacion y diversificacion de una
industria grafica masiva de diarios, revistas y libros en la region rioplatense en este periodo ha sido

por su parte abordado por Rivera (1998), Cane (2007), Ojeda y Moyano (2020), entre otros.

Las praxis de desplazamiento territorial y de utilizacion del tiempo libre y del acceso al consumo
conquistado por las masas populares en el marco del modelo agroexportador, pero también a
caballo de las nuevas demandas sociales y politicas, y del cambio de régimen en 1916, han sido
estudiados por Romero (1991), Gutiérrez y Romero (2007), Gil Marifio (2015) etc. En tal sentido, el

estado del arte nos muestra un pais que no conforma una industrializacion propia en este rubro,
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como tampoco lo hizo en otros, sino que incorpora muy rapidamente, en el marco de una economia

dependiente, las tecnologias y estrategias de gestion comercial capaces de generar actividades
lucrativas en el mercado nacional. A mediados de la década de 1920 tanto la radio como el cine
tienen ya un lugar decisivo en la economia de la comunicacion y del espectaculo tanto a nivel
mundial (Costa, 1992; Barbier y Bertho-Lavenir, 1999; Matallana, 2006) como nacional. Como
sefiala Clara Kriger (2010), Argentina se encontrd, entre 1925 y 1931, entre los cuatro principales
importadores de filmes hollywoodenses, llegando a ser el primero en ese Ultimo afio, y su impacto

se contagiaba a secciones fijas en diarios y revistas, asi como las primeras revistas especializadas.

En ese mismo lustro, la radiodifusién pasa de innovacion experimental a negocio sistematico,
conformandose los nlcleos empresariales, estrategias de negocio publicitario y requerimientos de
reglamentacién del sector acordes al status alcanzado, procesos estudiados por Bosetti (1994);
Matallana (2006) y Tobi (2008). El crecimiento de volimenes de negocio que el cine y la
radiodifusion suman a la prensa y a los espectaculos urbanos como el teatro aceleran la
conformacion y maduraciéon de las agencias de publicidad especializadas. Estos nuevos espacios
de circulaciones simbdlicas y territoriales habilitaron desplazamientos en las representaciones
colectivas, la visibilidad de grupos y problemas, interpelaciones politicas, etc. Entre ellas, por
ejemplo, las preocupaciones nacionalistas frente al creciente cosmopolitismo de los grandes centros
urbanos en el pais han sido abundantemente estudiadas por, entre otros Ospital (1994); Ighina,
(2005); Devoto y Pagano (2009); Galasso (2011) y Ramirez Llorens (2017), tanto en los sinuosos
recorridos y transformaciones de la “reaccion nacionalista” proveniente de sectores conservadores
de base social acomodada, como del posterior “nacionalismo popular’ que irrumpe con
contundencia en los anos ‘30 y ‘40, con no pocos vasos comunicantes con el campo artistico y
mediético -incluido el cinematografico- mientras se va conformando, notoriamente, tanto una clase
media en numero creciente, como una clase obrera industrial, primero en las zonas periporturarias
como subsidiarias del modelo de acumulacién, ya en los afios '30 como parte del modelo de
sustitucion de importaciones que impulsa bruscamente el crecimiento de una industrializacion

liviana (Rougier y Raccanello, 2021).

En este contexto, se realiza en la presente propuesta un recorte tanto tematico como espacial y
temporal, buscando realizar un aporte en torno a la etapa de la llegada del cine sonoro y la
conformacion del sistema de estudios cinematograficos en Argentina. Esto sera encarado a partir
de un estudio de caso que permita seguir la trayectoria biografica de sus protagonistas
empresariales, quienes recorren desde fines de la década de 1910 en adelante distintas vicisitudes
gue muestran los esfuerzos industrialistas en el sector, la exploracion de innovaciones técnicas,
artisticas y de negocio, la adaptacion de practicas exitosas en paises industrializados, el intento de
lograr circulacién internacional y sostenibilidad nacional del negocio, etc. Apelaremos al potencial

de este tipo de abordaje no sélo desde el valor del propio caso como objeto investigable sino
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también desde la rigueza metodoldgica del campo de la Historia de los Medios que, como se ha

mencionado anteriormente promueve estudios en arcos temporales amplios y relacionales (Samaja,
1993; Moyano y Ojeda, 2015; Simons, 2011; Stake, 1998).

1.2. Aproximaciones tedrico - metodoldgicas

En este apartado se desarrollan las principales consideraciones tedrico-metodoldgicas que serviran
como material de analisis y bases conceptuales. No es posible describir, analizar y comprender un
dispositivo comunicacional histéricamente situado, como lo fue Lumiton, sin considerar un marco
de categorias orientadoras que problematicen estas complejas relaciones entre el dispositivo y sus
multiformes condiciones contextuales. Partimos, en primer lugar, de la nocién de dispositivo, porque
permite asumir la importancia de la trama interna de relaciones en una organizacion, con diferentes
grados de institucionalizacion, que a su vez se vinculan con el conjunto social a través de sistemas
de normas y reglas de juego. La corriente del materialismo cultural originada por las actividades del
Centro de Estudios Contemporaneos de la Universidad de Birmingham y la obra de Raymond
Williams, Stuart Hall, Richard Hoggart y Edward Thompson, enmarca los dispositivos de produccion
cultural en una teoria que reivindica la critica marxista a lo que Marx denominé “historiografia
idealista”, poniendo énfasis en la historia material (Williams, 1997), y a su vez, plantea una critica
tedrica y metodolégica a la corriente dominante del marxismo del siglo XX, contaminada de
evolucionismo unilineal y la idea de descubrimiento de las “leyes cientificas” de la sociedad.

Sintetiza Williams:

En lugar de producir una historia cultural material, que era el préximo movimiento fundamental, se
produjo una historia cultural dependiente, secundaria, “superestructural”: un reino de “meras” ideas,
creencias, artes, costumbres determinadas mediante la historia material basica (...) las posibilidades
plenas del concepto de cultura, considerada como un proceso social constitutivo creador de “estilos
de vida” especificos y diferentes y que pudo haber sido notablemente profundizada por el énfasis
puesto en un proceso social material, se perdieron durante un tiempo muy prolongado y en la practica
eran sustituidas a menudo por un universalismo abstracto y unilineal. (Williams, 1994 p. 30-31).

A su vez, la nocion de dispositivo no solo remite a las condiciones de existencia de quienes
participan en una industria de bienes culturales, sino también al modo en que estos son consumidos,

y al modo en que ese consumo afecta, en un sistema basado en reglas de mercado, a la propia

produccién. Dice Aumont:

... [El espectador] nunca mantiene, con las imagenes que mira, una relacién abstracta, “pura”,
separada de toda realidad concreta. La vision efectiva de las imagenes tiene lugar, por el contrario,
en un contexto determinado de modo miltiple: contexto social, contexto institucional, contexto técnico,
contexto ideoldgico. El conjunto de estos factores “situacionales” por decirlo asi, es lo que llamamos
dispositivo (Aumont, 1990: 15).

11

:IIIIII]III | ERRRRRENEREREN] IO oonoooooaagIggn

T nnnannnnnn nnn ImanN nnIn I nan I aOnaIIanaanaIImInma




Es el dispositivo el que regula el vinculo entre receptores (publicos) y mensajes codificados en

contextos simbolicos especificos, influidos ademas por los determinantes técnicos, politicos,
econdmicos, sociales. “Asi, el estudio del dispositivo es forzosamente un estudio histérico: no hay
dispositivo fuera de la historia” (Aumont, 1990: 202 y 203). El recorrido vital profesional de los
fundadores de Lumiton, que presenta protagonismo en el campo de los nuevos medios de
comunicacion basados en la produccién técnica, registro y reproduccion de sonido, extenso y
relacionado con medio siglo de grandes cambios en el marco internacional y nacional sera, pues,
abordado desde la perspectiva de una historia cultural entendida como historia material de la cultura,
y utilizando el concepto de dispositivo como interfaz entre el contexto macro y el contexto inmediato

de referencia de Lumiton, sus protagonistas y su personal.

Desde este punto de vista, el estudio de caso y el rastreo de trayectorias individuales y grupales en
arcos temporales extensos es un método de abordaje de la historia de la comunicacion y la cultura
ampliamente utilizado tanto en estudios en Argentina (Rivera, 1968, 1986, 1997, 1998, 1999; Ojeda
y Moyano, 2020; Saitta, 1998; Sarlo, 1988, 1992, 2012; Varela, 2016; Matllana, 2006, 2008;
Sidicaro, 1993) como en referencias internacionales del campo, y se inscribe en esta tradicion
investigativa . Este trabajo realizara un recorrido por medio de un abordaje exploratorio descriptivo
que utilizaré fuentes diversas, incluidos los créditos de los filmes, bibliografia y documentacion sobre
el estudio, afiches de los largometrajes, entrevistas concedidas a terceros por los protagonistas del
grupo fundador, datos censales e informacién contextual de fuentes biblio-hemerogréficas. El
estudio de las trayectorias de los protagonistas incluye el rastreo de sus redes familiares y sociales,
sus pertenencias a ambitos de sociabilidad, sus estudios, sus formaciones especificas en relacion
con la experiencia mediatica, sus recorridos profesionales tanto en relacion de dependencia como
empresariales, y sus propias afirmaciones, opiniones y memoria de las experiencias

protagonizadas, registradas en citas de terceros y en entrevistas concedidas a medios.

Como ha sefalado Mirta Varela (2016) al referirse al recorrido biogréafico — profesional de Enrique
Susini, los fundadores y principales protagonistas del estudio Lumiton fueron antes pioneros
fundadores de la radiodifusion argentina, luego pioneros en la era de los estudios de cine sonoro y
finalmente pioneros en el nacimiento de la television nacional. Este recorrido biogréfico a lo largo
de un periodo de grandes cambios en el mundo, en el pais, en la relacion centro-periferia, en las
tecnologias y dispositivos de comunicacion social, en la configuracion de la cultura de masas y su
creciente internacionalizacién y en las relaciones entre elites sociales y politica supone, por ello,
abordar la historia de este grupo fundador y del estudio Lumiton enmarcada en las condiciones de
estos grandes cambios y de las mutuas determinaciones entre las condiciones econdmicas,
sociales, politicas, culturales y generacionales que se despliegan a lo largo de un periodo histérico
(Williams, 1997).

12
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Partiendo de un estado del arte en torno a Lumiton, a sus protagonistas y a su presencia en el

campo de los medios de comunicacion del siglo XX, inscribiremos nuestro estudio en el marco de
la Historia de la Cultura, entendida como historia cultural material del proceso social en su conjunto,
en la que las mediaciones simbdlicas y las mutuas determinaciones entre practicas son entendidas
como relacion entre elementos distintos (Hall, 2006), buscando evitar la escision que en un extremo
anula los elementos contextuales como inherentes al objeto analizado, y en el otro, anula el
protagonismo del drama biografico y el modo en que este problematiza su entorno material, le

asigna sentido y lo interroga desde espacios de identidad grupal o colectivos.

En este Ultimo sentido, la perspectiva de la historia cultural material habilita la consideracién de
conceptos tedricos que, provenientes de distintas tradiciones epistemoldgicas, pueden ser Utiles al
presente trabajo sin entrar en contradiccion. Por ejemplo, cuando consideramos la creciente
autonomia de los espacios de practicas sociales y culturales al interior de las empresas mediaticas
en Argentina a partir de la consolidacion del Estado Nacién, el concepto de campo intelectual y
cultural desarrollado por Pierre Bourdieu (1969; 1988, 1995) permite prestar atencién a los sistemas
de relacién que, sin escapar a determinantes contextuales de mayor alcance, se organizan segun
sistemas de normas propios. Este fendmeno, rastreado por Bourdieu en la Francia del apogeo de
la Primera Revolucién Industrial, entre las décadas de 1830 y 1850, presenta caracteristicas
anélogas en la Argentina de fines del siglo XIX y primeras décadas del XX, salvando las distancias
entre sus historias nacionales y de lugar en la division internacional del trabajo. Esta transformacion
coincide con el fendmeno de la profesionalizacién de distintos oficios vinculados a las industrias
culturales, sean estos la escritura, el dibujo y el grabado, la composicibn musical o la edicién de
bajo costo (Rivera; 1998, Romano, 2004; Ojeda y Moyano, 2021). Sera en ese marco de maduracion
de la profesionalizacion que irrumpe generacionalmente el grupo de Susini, Guerrico, Romero
Carranza y Mugica. Provenientes los cuatro de familias de alta burguesia, eran naturalmente

“herederos” en cualquier practica que intentasen, como veremos en la seccién 32.

El volumen vy la celeridad de los cambios acaecidos en el siglo XX conforman una perspectiva
historiografica ampliamente compartida por distintas corrientes, incluso con grandes diferencias
entre si en otros asuntos de la disciplina. Hobsbawm (1998b) habla de “la era de los extremos” y de
un “corto siglo XX” que puede enmarcarse entre el inicio de la Primera Guerra Mundial (1914) y la

caida del muro de Berlin (1989). La actividad pionera de Susini y sus socios/amigos comienza, como

2 Aunque proviene de otros usos, consideraremos también el concepto de problematizacién en Foucault. Si bien este autor lo utiliza como
herramienta de analisis critico del pensamiento a través del andlisis y deconstruccion de practicas (en especial practicas discursivas),
para encontrar en lo aproblematico un recurso y un método de aproximacién a los modos de produccién de verdad de las instituciones
en la historia (Foucault, 1999, p. 371), aqui lo tomaremos en consideracion para considerar los modos en que, desde la experiencia de
un grupo juvenil de élite o del mismo grupo ya adulto, aparecen naturalizadas practicas de amateurismo, de divulgacién de la cultura de
élite, de negocios o de apropiacion de componentes de la cultura popular en el campo de la mediatizacién masiva (Fernandez, 2008;
Martin Barbero, 1987).
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veremos, practicamente en el momento de inicio de este cambio de época, y concluye en la década

de 1960, recorriendo, con ello la mayor parte del arco temporal delimitado por Hobsbawm.

Consideramos que este periodo de cambio y adaptacion enmarca la Argentina en la que nacen,
viven y protagonizan Lumiton sus fundadores. Esta se halla, en la etapa de infancia y primera
juventud de estos personajes, en el apogeo del Estado moderno forjado en la segunda mitad del
siglo XIX y consagrado simbolicamente en 1880 con la federalizacion de la ciudad capital, Buenos
Aires, como abordan Botana (2012); Ferrari y Gallo (1980) y Oszlak (2004). Se recuperaran también
conceptos de Teran (2008) para problematizar como se consolida el modelo agroexportador, la
generacién politica e intelectual que hegemoniza el control del Estado y de las instituciones de la
sociedad civil, de la ciencia, la educacion y las artes es llamada, simbdlicamente, “generacion del
'80”. Este proceso de consolidacion institucional y de hegemonia de la clase terrateniente se vio
complejizado social, politica y culturalmente por las grandes migraciones que se sucedieron entre
la segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del XX (Oszlak, 2004; Botana, 2012,
Gerchunoff, Rossi y Rochi, 2008; Cortés Conde, 1997), especialmente procedentes de paises de
Europa (Devoto y Benencia, 2003), que generaron la irrupcion de nuevas demandas sociales,

politicas y culturales®.

Es pertinente retomar aqui el concepto sintetizado por Beatriz Sarlo (1988) como “modernidad
periférica” para enmarcar estos procesos de cambio y adaptacién (o de dificultad de adaptacién en
algunas circunstancias) que se produjeron en un contexto de creciente articulacion con las
condiciones del mercado mundial capitalista en su etapa de internacionalizacion financiera, lo que
supone una compleja yuxtaposicion de practicas que provienen de procesos estrictamente locales
y nacionales, y practicas que originadas en esta articulacion internacional donde, paradéjicamente,
parte de las elites sostendra un nacionalismo discursivo y simbdlico al mismo tiempo que establece
crecientes acuerdos con el capital extranjero (Cortés Conde, 1997). De alli que autores de referencia
en la historia cultural del periodo, como Sarlo (1988, 1992, 2012), Romero (2012), Romero y
Gutiérrez (2006), Korn y Romero (2006), entre otros, marcan conceptualmente esta doble situacion.
Por un lado, estos autores marcan rasgos claros de modernizacion que dejan atras las formas
tradicionales de relacionamiento en la politica, la sociedad y la cultura entre fines del siglo XIX y las
primeras décadas del siglo XX, ya notoriamente interconectadas con los resultados de la segunda
revolucion industrial y de la revolucion cientifico-técnica. A ello se suman nuevas generaciones de
trabajadores calificados adaptados a las nuevas técnicas y también inventores provenientes de

capas medias y populares avidos de logros simbélicos y materiales.

3 Entre las primeras, los reclamos obreros, la expectativa de ascenso social y bienestar material de las capas medias, la protesta de los
arrendatarios rurales). Entre las segundas, el reclamo de apertura del régimen conservador desde su propio interior, la exigencia del fin
del régimen oligarquico por la Unién Civica Radical, la aparicion y auge del Partido Socialista y de organizaciones anarquistas. Entre las
terceras, el acceso a la instruccién escolar primaria y secundaria, la democratizacién del acceso a la universidad, el acceso al consumo
cultural de libros, periédicos, espectaculos artisticos, etc.
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Ante esta gran cantidad de transformaciones nos serd de utilidad abordar perspectivas de la

invencion. Flichy (2003) sefialaba que en el siglo XIX, sobre todo desde el apogeo de la primera
revolucion industrial en los paises industrializados de Europa occidental y América del Norte el
cientifico innovador mecenado (cuyo ejemplo paradigmatico seria Da Vinci) o amparado por
instituciones especializadas (cuyo ejemplo paradigmatico seria Newton) abren paso a un inventor
muchas veces autodidacta y no necesariamente proveniente de sectores sociales acomodados, que
busca oportunidades en los nuevos mercados abiertos por la industrializacion, con intereses de
prosperidad material a partir de sus eventuales inventos. Y este perfil de inventores se sistematiza
en una nueva economia en escala como grandes laboratorios de investigacion que emplean
cientificos a partir de la segunda revolucién industrial. En ese marco, la innovacién técnica se
presenta en la Argentina del Centenario (década de 1910) como un problema que evidencia las
dificultades y cambios acelerados que se experimentan en el mundo industrializado, y a su vez,
como un problema propio de una economia dependiente y periférica. Tomaremos estas
caracterizaciones nos permitiran abordar y problematizar las trayectorias de Susini y su grupo.
Como trataremos de demostrar en los capitulos subsiguientes, esta caracteristica no es
excepcional. Por un lado, corresponde a la totalidad del grupo de referencia de Susini en cada etapa
de sus innovaciones pioneras en radiotelegrafia, radiotelefonia, radiodifusion de onda mediay corta,
produccion y realizacion teatral, cinematografia, television y telefonia. Se corresponde, ademas con
otros casos de invencion incluso mas o menos autodidacta, como el bote salvavidas insumergible
patentado por Augusto Lasserre en Argentina y en tres paises industrializados en 1902 (Moyano,
2019), o el fotoliptéfono de Fernando Crudo (Petrosino y Canalis, 2014).

Otro aspecto del marco problematico en el que seguiremos a Martin Barbero es en la caracterizacidon
de las décadas de 1930 y 1940 en América latina. Aunque en Argentina ciertos rudimentos del
accionar del Estado como mediador en los conflictos sociales pueden notarse durante el ciclo de
gobiernos radicales entre 1916 y 1930, en el conjunto de América Latina este fenédmeno es
observable con claridad entre las décadas de 1930 y 1950, en una delimitacién temporal
ampliamente compartida por diversos autores de historia econdmica, politica o cultural (Rivera,
1998, 1999; Sarlo, 1988, 1992; Korn y Romero, 2006; Di Tellay Zymelman, 1967). Desde la década
de 1930, en cambio, y hasta la irrupcion del desarrollismo a comienzos de los '60, las nuevas reglas
de juego del Modelo de Sustitucidn de Importaciones generaron una reorientacion de la actividad
econdmica sustitutiva orientada al mercado interno, favoreciendo politicas estatales mucho mas
intervencionistas que las de los gobiernos precedentes y habilitando una mutacién del flujo
migratorio principal, ya no el extracontinental, sino ahora el de provincias interiores hacia las
grandes urbes de la region chaco-pampeana, de los paises limitrofes hacia Argentina y del campo
a la ciudad en general (Oszlak, 2004; Romero, 2012; Korn y Romero, 2006; Cortés Conde, 1997).
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Esta nueva configuracion transformdé rapidamente la nocién de los publicos destinatarios de los

medios masivos: el caracter popular del pablico de masas se acentud notoriamente, sus imaginarios
sociales y culturales fueron sincréticos entre elementos tradicionales del pasado y elementos
adquiridos en el nuevo contexto urbano afectado por la rapida expansion e internacionalizacion de
las industrias culturales. Y eso, por supuesto, impacto en los contenidos y modos de produccion
mediatica (Martin Barbero, 1983, 1987). Esta etapa historica entre las décadas de 1930 y de 1950,
caracterizada por gobiernos disimiles entre si pero con elementos comunes, es definida por Martin
Barbero como del “populismo latinoamericano”, donde la hegemonia de las masas en movimientos
nacional populares promueve, pero es también realimentada por los medios de comunicacion,
especialmente la radio y el cine (aunque también afiches, revistas, folletos, espectaculos masivos,
etc.), encargados de producir contenidos capaces de completar los procesos de unificacién
territorial y simbdlica de la Nacién, forjar mitos de origen y destino comunes como pueblo y nacién,
y alejar a las masas populares de las simpatias por aquellos movimientos politicos y sociales que
promovian la confrontacién marxista clasica, la lucha de clases y el derrocamiento de las burguesias
(Martin Barbero, 1987; Matallana, 2006, 2008, 2015-2016; Mallimaci y Marrone, 1997; Korn y
Romero, 2006)*.

Para Martin Barbero (1987, p. 170), los afios ‘30 son los afios de la irrupcion de las masas en la
vida de la ciudad, sobre todo de la gran ciudad en proceso de industrializacién y modernizacion
economica. Este punto de vista, compartido ampliamente por el campo de las ciencias de la
comunicacion en América Latina desde la década de 1980, presenta entonces un marco de
reformulacion de la comprension de las préacticas culturales tanto en las elites como en los sectores
populares en este periodo, y especialmente, los vasos comunicantes entre ellos en circuitos de
hibridacion de las representaciones socioculturales mediados por las nuevas tecnologias
industrializadas de la comunicacién. Todo el periodo compuesto por las décadas de 1930 y 1940
desafi6 al grupo fundador de Lumiton con la reformulacion de los conflictos y tendencias
socioculturales en el marco de la irrupcion de las masas urbanas como actor social. Entre los afios
'30 y '40 los cambios culturales de las masas se expresan en movimientos heterogéneos,
yuxtapuestos, muchas veces conflictivos. La masa, dice Martin Barbero, fue inicialmente marginal
en términos culturales, sociales, politicos y territoriales. “Era lo heterogéneo y mestizo frente a la

sociedad normalizada” (Martin Barbero, 1987, p. 172).

4 Salvando las distancias en los procesos de industrializacion, marcos culturales predominantes y condiciones histéricas, puede trazarse
analogias entre el rol de la radio y del cine en la unificacion simbodlica de la nacion moderna en América Latina y en Norteamérica, a
partir, entre otros factores, de no haber vivido las naciones americanas el largo proceso de conformacién de sus esferas publicas
modernas (Habermas, 1994) en luchas desde la sociedad civil burguesa contra el Estado absolutista y el dominio aristocratico, sino que
la construccién de la Nacién moderna se realiza por la burguesia en el poder y en plena época de revolucién industrial. Los mitos de
origen y destino, de identidad simbdlica territorial y de practicas y consumos culturales identitarios en Estados Unidos son impensables
sin la irrupcion de la radio y el cine en las primeras décadas del siglo XX (Bell, 1969).
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A diferencia de las expresiones culturales que reivindicaban no sélo al sujeto popular sino su

interpelacion politico social como potencialmente revolucionaria, como lo hacian, por ejemplo, los
artistas del Grupo Boedo en el campo literario, musical y teatral, o como lo hacian los miembros de
la “reaccidon nacionalista” en el campo literario e historiografico como Galvez, Rojas, Wast o
Capdevilla (Rivera, 1998), en los nuevos medios de masas como la radio, el cine o el disco musical
se represento las aspiraciones de consumo y de ascenso social de las masas como legitimas pero
sujetas a los cédigos morales de la burguesia: el ascenso por matrimonio (pero por amor, no por
conveniencia), por golpes de suerte o talentos novedosos (los nuevos deportes y espectaculos por
ejemplo) o la paciente espera del ahorro. La ruptura con el orden burgués, en cambio, se representé
en términos de peligrosidad, aunque evitando asociar la peligrosidad al riesgo de levantamiento de
las masas como tales, como lo plante6 una parte del nacionalismo de derecha no sélo en Argentina,
sino asociando lo peligroso a lo bajo, siniestro y destructivo de la tentacion del delito, el ambiente
del hampa y el de “la noche” donde el tiempo productivo, del ahorro y de la busqueda de formar
familia se disipa en un circulo vicioso de destruccion. Se fueron conformando, de este modo, “arenas
culturales” (Gorelik y Aréas Peixoto, 2019), cuya potencia identitaria no sélo se apoy6 en las nuevas
formas técnicas de representacion o en la presencia de ciertos topicos de la propia cultura, sino en
la forja de una identidad que hibridaba y desdibujaba simbdélicamente los limites entre las clases y
entre elite y pueblo (Martin Barbero, 1987, p. 173).

Conceptos que no pueden ser dejados de lado al estudiar este periodo son los de star system,
studio system y sistema de géneros. Como ha sefialado Costa (1992), los sistemas de estudios,
estrellas y géneros no sélo son mecanismos clave del cine industrial, sino que son necesarios cada
uno para la existencia de los otros. El género cinematografico industrial es en el siglo XX, la
quintaesencia del mismo como mecanismo de reconocimiento que llegara a habilitar la
especializacion genérica de los estudios en funcién de los publicos activos y potenciales que se
busca atraer a las salas de proyeccion. El cine hereda el melodrama y lo reinventa, con el folletin
como vaso comunicante entre ambos. El folletin aporta estructuras narrativas largamente
incorporadas a la cultura popular decimonénica en proceso de alfabetizacion. El melodrama, por
otro lado, aporta no sélo su presencia espectacular en las salas sin0o numerosos recursos y
estructuras de narracién que el folletin aprovecha y asimila (Martin Barbero, 1987, pp. 161-162). El
star system, dice Martin Barbero, reconoce y aprovecha la satisfaccion adicional que constituye
para el publico popular de cine la constatacién de que sus practicas culturales son vistas y
comentadas con rechazo y desprecio por las elites, no sdélo en la experiencia de los medios escritos,
sino también en la dramatica del teatro tradicional, la escucha de la épera o los conciertos. Lo hace
porgue su resultado econémico de transaccion de identidad simbdlica por rentabilidad material es

pleno:
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Fue esa secreta complicidad entre el cine y su publico —toda la adhesion que el cine suscitaba en
las clases populares se convertia para las élites en desprecio y rechazo— lo que vino a activar y
"explotar" el star system. La indistincion entre actor y personaje producia un nuevo tipo de mediacion
entre el espectador y el mito (Martin Barbero, 1987, p. 160).

El espectador del cine mudo daba hurras o silbatinas no a la calidad de la interpretacion o la historia
narrada, sino a su identificacién con los personajes y hechos que se contaban, elevando a nivel
industrial y de masas mundializadas la experiencia de indiferenciacion entre hecho vy
representacion, entre personaje y actuacion, que se desplegaba en la experiencia de sectores

populares devenidos publicos del melodrama decimonoénico.

Del mismo modo que hemos de rastrear en los afios '30 -en los inicios y auge de Lumiton- este
momento clave de transformacion cultural, social y politica donde el cine tiene un lugar tan
contundentemente importante, a partir de 1943 (Revolucion del 4 de Junio) y especialmente de 1946
(inicio de la presidencia de Perén), habremos de revisar el novedoso nuevo rol del Estado, su
institucionalizacion de la legalidad y legitimidad sindical, su papel dominante como proveedor de
recursos de inversion y su tendencia a premiar toda aquella accion cultural convergente con su
legitimacion ante las masas votantes y dispuestas a apoyar en las calles su accionar. Dentro de
este proceso, hemos de prestar especial atencion a la transformacion de la relacion entre
trabajadores, sindicalizacion, Estado y patronales propia del periodo de las dos primeras
presidencias de Peron en Argentina (1946-1955) (Cane, 2007), que tendran implicancias tanto
contextuales como especificas en el accionar de Lumiton y en las decisiones finales del grupo

fundador de retirarse de la empresa en 1949°.

De alli que tendremos que tomar nota de eventuales diferencias, ya sea en las circunstancias y
contexto, ya en las actividades y contenidos filmicos -expresados en la propia Lumiton o en su
competencia- en el periodo que va de 1930 a 1943, en el interregno de 1943-46 y a partir de ese
ultimo afio hasta el cierre de la empresa. Porque desde la irrupcion del cine parlante hasta la salida
del grupo fundador de la empresa en 1949 hay claramente una continuidad (la adaptacion de los
imaginarios de consumo de masas de las capas medias y populares urbanas al contenido filmico)
y una ruptura (las preferencias del Estado y de las masas politicamente organizadas por la

representacion de si mismas y de la nacién) que pueden tener implicancias en nuestro analisis.

En tal sentido, si Lumiton es una experiencia econémica que puede analizarse desde su proceso
conformativo, auge, decadencia y cierre, buscando explicar hasta donde sea posible los motivos de
estos transitos entre etapas, también es una experiencia cultural, que no sélo incide, sino que es a

su vez signo de transformaciones muy veloces que se estaban produciendo entre los afios ‘20 y los

5 “Peron plantea (...) una politica de desarrollo econémico dirigida por el Unico estamento que puede conciliar los intereses en conflicto:
el Estado. Pero en 1946 los conflictos sociales habian cobrado ya tal fuerza que el compromiso entre masas y Estado debera ser
"organico", y ahi residira la fuerza y la ambigiiedad cobrada por los sindicatos (...) La constitucion de un sindicalismo politico, que define
su accion en la interlocucion con el Estado mas que con las empresas” (Martin Barbero, 1987, p. 176).
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afios ‘40 en la vida urbana argentina y en la experiencia de sus sectores medios y populares, pues

desde el presente marco teérico, el movimiento masivo hacia las salas no puede expresarse solo
en aciertos de la gerencia comercial o la organizacion industrial y estética del estudio, 0 en su
capacidad de portar ideologia, sino “en el modo de apropiacién y reconocimiento que de ellos [los
medios] y de si mismas a través de ellos hicieron las masas populares” (Martin Barbero, 1987, p.
178).

La produccion filmica de Lumiton conforma una huella de las blusquedas empresariales, estéticas y
de posicionamiento cultural en relacién con los rapidos y complejos cambios en la vida urbana y su
cultura. En la vista de los filmes, podemos hallar una huella del espectador, al menos en la
construccion imaginaria de quienes produjeron guiones, escenarios y filmes. Gran parte de lo visible
en los primeros filmes de Lumiton muestra escenarios, preocupaciones, imaginarios, tépicos de uso
del tiempo libre, referencias de la cultura de masas urbana que no estaban presentes apenas una
década antes, practicamente en ninguna representacion mediatica, cualquiera sea su soporte o

dispositivo. Sera de interés de este trabajo, por ello, explorar esas huellas.

Por dltimo se retomaran conceptos de identidad e identidad nacional. Siguiendo a Ortiz (1997)

podemos aproximarnos a la primera nocién como:

(...) construccion simbdlica que se hace en relacion con un referente. Los referentes evidentemente
pueden variar de naturaleza, son multiples: una cultura, la Nacion, una etnia, el color o el género. Sin
embargo, en cualquier caso, la identidad es fruto de una construccion simbolica que los tiene como
marcos referenciales (Ortiz, 1997, p. 81).
La nocion de identidad nacional presente en un imaginario especifico presenta numerosas
dificultades, comenzando por el hecho de que siendo las nacionalidades un constructo histérico y
territorio de luchas por el sentido, no es sencillo hallar una descripcién univoca de lo que conforma

una identidad nacional. Ortiz se aproxima a la nocién de Nacién como:

(...) espacio geografico en cuyo interior se realizan las aspiraciones politicas y los proyectos

personales. En este sentido, el Estado-nacion no es solo una entidad politico-administrativa, es una

instancia de construccidn de sentido (Ortiz, 1997, p. 59).
El concepto es, cuanto menos, polisémico, eventualmente sujeto a luchas y contradicciones,
definiciones en pugna, etc. Pero se buscara en este trabajo sintetizar la construccion de ciertos
rasgos identitarios comunes entre los filmes, que permitan dar cuenta de un posicionamiento mas
0 menos explicito del estudio en relacion con la cuestién identitaria en estas décadas criticas de
transformacién en el pais. Tanto esta buUsqueda de una posible presencia sintética de
representaciones reiteradas respecto de la nocion de la identidad nacional, el territorio, la
representacion artistica de lo nacional, lo rural y lo urbano, etc. como de posibles avances y limites

en el uso de las tecnologias cinematogréaficas para hacer representables cinematograficamente

19

:IIIIII]III | ERRRRRENEREREN] IO oonoooooaagIggn

T nnnannnnnn nnn ImanN nnIn I nan I aOnaIIanaanaIImInma




modos de accion, hechos o territorios, se realizardn teniendo a la vista el hecho de que toda

mediatizacion supone un conjunto de reglas que determinan, precisamente, las posibilidades y
limites de un modo de comunicar (Hall, 1980; Aumont, 1990; Fernandez, 2008), y que, como todo
dispositivo comunicacional industrializado, los dispositivos audiovisuales poseen su propia
especificidad (Winston, 1996), y junto a otras “maquinas de ver”’ con las que “se registran las
imagenes del mundo exterior establece una determinada codificacion del punto de vista sobre el
mundo mismo” (Palacio, 2005: 162). Por ultimo, se explorara estos materiales y practicas
considerando las delimitaciones conceptuales propuestas por Thorburn y Jenkins (2003), en tanto
los periodos de transformacion tecnolédgica habilitan una estética especifica de la transicién, una
clara disposicién a explorar y experimentar y una voluntad explicita de mostrar el momento como
protagonista de pasos pioneros, de elementos imitativos de la etapa anterior (Bosetti, 1994;
Matallana, 2006) eclécticos entre dos etapas, etc. en un marco de libertad creativa que tiende a
limitarse a medida que se establecen las rutinas y convenciones del dispositivo (Thorburn y Jenkins,
2003: 6-7). Dado que la cinematografia de Lumiton irrumpe en el momento mismo del nacimiento
del cine sonoro en Argentina® que es también un momento relativamente pionero a escala

internacional, esta condicion merece al menos tomarse en consideracion en términos exploratorios.

Periodizacién

Para abordar el presente trabajo se considerara en su devenir toda la trayectoria cinematografica
de Lumiton, eso implicara hacer un estudio de tiempos relativamente largos, lo cual permite abordar
diferentes décadas (desde 1920 al final de la década del '50) y también va a permitir establecer
subperiodizaciones internas que se desarrollaran en profundidad en el capitulo 3 en funcién de las
trayectorias de sus protagonistas, el recorrido del proyecto Lumiton en su conjunto, asi como
también su relacién con la radio en un principio y con la television al momento de su caida y posterior
cierre. Esta periodizacién permite analizar su especificidad pero también su inscripcion contextual,

histérica, econémica y cultural.

5 Se utiliza en este trabajo la traduccién usual -y usada también en el lenguaje coloquial- de “cine sonoro”, como equivalente a la expresion
en inglés “Talking Movies”, aunque la traduccion correcta, idiomatica y técnicamente deberia ser “cine hablado” pues el cine mudo habia
desarrollado numerosas convenciones de comunicacion sonora.
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Capitulo 2: Marco histoérico contextual

2.1. El contexto internacional

El periodo historico en el que se desarrolld6 Lumiton se corresponde con la crisis mundial del
capitalismo desatada en 1930 y sus consecuencias econdmicas catastréficas en el primer lustro de
la década, la recuperacién econémica observada desde 1933 y sobre todo en la segunda mitad de
los afios '30 tras la consolidacion de las politicas de intervencionismo estatal que abrogaron el
régimen liberal clasico, y las politicas de estimulo a la demanda, que expandieron a su vez el acceso
al consumo masivo de los sectores populares, y a la forja del Estado de bienestar. En esta seccién
contextualizaremos el momento de emergencia del cine, el surgimiento del sistema de estudios a
nivel global y como se da el proceso de convergencia con otros medios como la radio. Estos puntos
resultan centrales para mas adelante desarrollar la relacion entre los negocios de la radio y el cine
de la forma en que suceden en Argentina y fundamentalmente articulado con las trayectorias vitales

de Susini y su grupo.

Aunque en paises periféricos como Argentina la salida de la crisis y la superacién del modelo
agroexportador se logré con un estricto proteccionismo econémico y con una industrializacion
liviana orientada al mercado interno (Katz y Kosacoff, 1989; Vaccarezza, 2010), el proceso de
expansion del capital proveniente de paises centrales con estrategias propias del fendbmeno
denominado “imperialismo” (Hobsbawm, 1998a; Borderia, Laguna y Martinez, 2015; Laguna
Platero, 2018) no s6lo no cesd sino que se profundizé (Palazuelos y Talavera, 1990). Una de las
actividades industriales donde tal fenbmeno se expres6 en forma contundente fue la
cinematogréfica, dominada por los grandes actores del mercado mundial. En tal contexto, la crisis
del cine europeo y el auge del cine de guerra estadounidense durante la Segunda Guerra Mundial,
por ejemplo, impactaron sobre la cinematografia nacional en forma contundente (Sadoul, 1996;
Gubern, 2016).

El final de la Primera Guerra Mundial marcé un punto de inflexion en el contexto internacional y en
el modo en que éste impactd sobre el pais. Por un lado, la potencia econémica hegemonica en la
economia argentina, Gran Bretafia, comenzo a ceder espacio al avance del capital estadounidense.
Por otro lado, nuevas tecnologias de la comunicacion irrumpieron y se extendieron por el mundo.
La industria de diarios y revistas, en constante expansion desde principios de ese siglo, alcanz6
nuevas altitudes a comienzos de los afios '20, con mayor volumen, diversificacion e incorporacion
de tecnologia. La cinematografia, tras dos décadas de experimentacion técnica y ensayos de
negocio industrial, mostré el trdnsito de la hegemonia de industriales franceses hacia la de
estadounidenses (Gubern, 2016). Apenas concluida la Primera Guerra Mundial, la industria

cinematografica estadounidense inicié una gigantesca y acelerada expansion mundial (Gubern,
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2016). En 1920 se iniciaron las transmisiones radiofénicas en Estados Unidos, Gran Bretafia y

Argentina (Bosetti, 1994, Barbiert y Bertho-Lavenir, 1999), y en muy pocos afios el medio alcanz6
una implantacion masiva, desarrollando su propio lenguaje, géneros y modelo de negocio (Costa,
1992), lo que acelerd, a su vez, el negocio de las agencias de noticias y, fundamentalmente, el de
las agencias de publicidad (Ojeda y Moyano, 2020). Junto a la expansién del cine y de la radio se
desarrollaron industrias paralelas, como la discografica o la del espectaculo deportivo de masas y
del teatro, o0 complementarias, como el coleccionismo de objetos del star system, la indumentaria
de moda o la comunicacién persuasiva. En tal contexto, las migraciones del campo a la ciudad y la
transformacion territorial de la organizacién urbana facilitaron una creciente circulacion de personas
de diferentes clases en ambitos territoriales o simbdlicos de mediacion, sobre todo en el uso del

tiempo libre y el consumo masivo (Ballent, 2006; Gil Marifio, 2015; Kriger, 2018).

Frente a la tragedia y los desplazamientos sociales, econémicos, politicos y culturales que
supusieron la Primera Guerra Mundial y la Revolucion Rusa, estas transformaciones fueron vividas
en la cultura occidental como un tiempo de fuertes cuestionamientos politicos, estéticos y de habitos
culturales (Hobsbawn, 1998b), y a su vez, como tiempo de experimentacién festiva y consumista,
sobre todo en Estados Unidos cuyo territorio no habia sido parte del campo de batalla en la guerra
y salia ampliamente fortalecido de su participacion en ella. El concepto de roaring twenties, acufiado
en Estados Unidos, se asocia asi a las nuevas tendencias en indumentaria, el acceso de los
sectores medios al consumo, el éxito masivo de géneros musicales provenientes de culturas

populares como el jazz o el tango, etc.

Aunque la gran depresion de los primeros afios ‘30 golped el consumo popular, las industrias con
mayor capacidad de inversién aceleraron su reconversion, internacionalizacion y diversificacion,
hallandose en excelentes condiciones de aprovechar la recuperacion econémica y el nuevo boom
de consumo popular generados por las nuevas politicas keynesianas. La radio vivié una auténtica
revolucion en los afos ‘30, conformando una edad de oro que duraria tres décadas, con una
captacion publicitaria de volumen gigantesco y un rol clave en las politicas de estimulo al consumo
y de educacién popular generados por el Estado y en la promocion de otras actividades de masas
como el consumo de musica en vivo o grabada, la asistencia o escucha de espectaculos deportivos
de masas o la articulacion entre imaginarios provenientes del folletin, los del cine y los de la propia

radio. La prensa vivié un proceso equivalente’.

Este es el marco contextual internacional en el que surgié Lumiton y despleg6 su primera década

de grandes éxitos. En los afios '40, a la Segunda Guerra Mundial y su impacto sobre el cine, sucedi6

7 Surgieron nuevos diarios orientados al consumidor popular y se renovaron los tradicionales con nuevos suplementos. Surgieron nuevas
revistas de consumo masivo tanto de interés general como especializadas y desde mediados de la década de 1930 comenzé a
desplegarse el éxito de masas de colecciones bibliograficas de circulacién internacional de grandes editoriales como Penguin Books o -
desde Buenos Aires- Espasa-Calpe.
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un nuevo marco de posguerra en el que la hegemonia estadounidense se profundizé, se agregé la

recuperacion filmica europea y se produjeron innovaciones a nivel de géneros, tecnologia, circuitos
de distribucién y temas. Aunque las razones de la decadencia econdmica y el cierre de Lumiton
obedecieron en gran medida a condiciones de orden nacional e incluso biograficas de sus
protagonistas, es posible notar también que estos cambios contextuales internacionales guardan

relacion con el éxito de Lumiton en los afios ‘30 y también con su caida.

Industrias concentradas e interdependientes

Una caracteristica del sistema de medios masivos desplegado luego de la Primera Guerra Mundial
es la sinergia entre un medio y otro, fendbmeno potenciado por el caracter concentrado de la
industria. La radiodifusién a nivel mundial rdpidamente adopté un sistema concentrado en su
emision, segun dos modelos: mientras en Europa el Estado reservé para si el control de la emision,
en Estados Unidos el modelo dominante se constituyé segln un marco proteccionista motorizado
por el Estado, pero asignado a empresas privadas que pronto quedaron lideradas por dos grandes
cadenas que hegemonizaron, a su vez, la conformacion de géneros, la distribucién publicitaria y la
emisién hacia grandes poblaciones. Aunque la radiodifusion estadounidense no logré tomar control
directo de los sistemas de hispanoamericanos, si pudo establecer su hegemonia en la provision de

equipos, patentes, modelos de gestion comercial, produccion discogréfica asociada y géneros.

La prensa, la industria discografica y la publicitaria se desplegaron en amplia sinergia con el boom
de la radiodifusion. De alli que ciertos géneros musicales trascendieron rapidamente los limites de
su origen social o geografico para convertirse en objeto de disfrute de poblaciones de otras lenguas
y culturas en todo el mundo, y los avisos comerciales, distribuidos por agencias que ahora contaban
con casas sucursales en decenas de paises, adoptaban un sorprendente parecido en cada uno de
ellos. El fendmeno también es visible en los espectaculos deportivos de masas, el ascenso al star
system de sus principales protagonistas, la construccién de grandes estadios para la asistencia en
vivo a las competencias y la construccion de salas de proyeccion cinematografica tanto en los

centros urbanos como en sus suburbios.

Tanto el término cine como su condicién de gran industria internacional y medio de expresién
artistica equiparable a las bellas artes clasicas, se instalaron en la cultura de Occidente poco
después de la Primera Guerra Mundial, alcanzando una primera edad dorada en la década de 1920.
Sus antecedentes, sembrados trabajosamente desde un siglo atras convergieron en una tecnologia
hegemonica, una estrategia industrial orientada al entretenimiento de masas, una estrategia
artistica que doté al cine de los elementos signicos capaces de conformar un lenguaje diferenciado
de otras artes, un cuerpo de artistas capaz de adaptarse a las nuevas condiciones, y un publico

adaptado a las salas para el disfrute visual. En este contexto de convergencias entre las industrias
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mediéticas, a lo largo de la década de 1920 se renovaron las exploraciones para lograr que la

proyeccion cinematografica pudiese contar con la reproduccién de voces y didlogos humanos
sincronizada con las imagenes, asi como con una reproduccion musical grabada que no dependiera

de presencias de artistas en vivo.

Aungue desde la etapa pionera se realizaron intentos de sincronizar las imagenes con sonidos,
musicas alusivas y didlogos entre personas, en la primera edad dorada del cine (1915-1930) se
opt6é por el maximo despliegue de las posibilidades de representacion visual, renunciando a la
posibilidad de representar con eficacia didlogos y mondlogos en los términos en que lo hacian el
teatro, el canto o la declamacion. El cine seria “mudo”, término que terminara de afianzarse cuando

irrumpa, a comienzos de la década de 1930, el cine “hablado” o “parlante”.

La incorporacién de tecnologia capaz de amplificar el volumen de las voces humanas y reproducirlas
en forma sincronica a las imagenes, asegurod la aceptacion generalizada del cine “hablado” por el
publico, sobre todo a partir de 1932, aunque puede considerarse el quinquenio precedente como
momento de transiciéon entre ambos sistemas®. Pronto -con la excepcion de algunas joyas de autor
persistentes en la estética “muda’- toda la industria cinematografica se volcé al cine hablado:
equipos de filmacién, guionistas, actores, productores, salas de proyeccion, todos emigraron en
masa hacia las nuevas condiciones, o debieron salirse del negocio. Desde esta irrupcion hasta la
transformacion del marco legal impuesta en 1948 por el gobierno de los Estados Unidos a las
grandes productoras de la industria, se desplegd una segunda edad dorada del cine estadounidense
y su meca, Hollywood.

De este modo, el contexto internacional de surgimiento de Lumiton se corresponde con el momento
de transito del cine silente al hablado (sonoro), con la transicidn entre la depresién econémica
provocada por la crisis del '30 y la recuperacion impulsada por politicas keynesianas de intervencion
estatal estimulando el acceso de las masas populares al consumo, con el impacto masivo de un
nuevo sistema de medios diversificado y a su vez convergente en sus légicas y contenidos, que
mundializa consumos musicales, star systems, modelos de consumo y practicas de uso del tiempo
libre y entretenimiento, transformando en practicas de masas el consumo radiofénico, de musica
popular de circulacién masiva, el interés por los grandes espectaculos deportivos y por las narrativas

del cine.

8 El 6 de octubre de 1927 se estrena The Jazz Singer, pelicula que, a pesar de que existen antecedentes anteriores en experimentacion
hacia la incorporacion del habla sincrénica a los filmes, ha quedado simbdlicamente en la memoria colectiva y las narraciones
historiograficas como el punto de inflexion en el inicio de la era del cine parlante, aunque sincronizaba solo canciones interpretadas por
el actor y lo hacia sin mecanismo alguno que garantizase la precisién de esa sincronia. La evolucion de los sistemas de captacion,
grabacion, reproduccién, amplificacién y sincronia por medios técnicos precisos fue a partir de este afio muy acelerada hasta la resolucién
de 1932, aceptada mundialmente.
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2.2. El contexto nacional: temas populares y tango cancién desde la
década de 1910

El contexto nacional en el que surgen las primeras producciones de ficcidn cinematografica y poco
después, las primeras emisiones radiofénicas, es, pues, el del modelo agroexportador que
orgullosamente celebra, en 1910, el centenario de la Revolucion de Mayo, y tiene entre sus jévenes
de capas acomodadas de la poblacion a emprendedores ampliamente interesados por las
novedades tecnolégicas producto de la segunda revolucion industrial®. El contexto de nacimiento
de Lumiton, en cambio, es el de la crisis de 1930 y su superacion en el marco del novedoso modelo

de sustitucion de importaciones.

Aun en el marco de importantes contradicciones, desigualdades y exclusiones??, en la época del
Centenario, Argentina era un pais atractor de un flujo inmigratorio procedente de Europa -también
de paises limitrofes- que habia multiplicado la poblacion por 4,2 en apenas 45 afios!. Era también
un pais en rapido proceso de urbanizacion y de alfabetizaciéon. La poblacion alfabetizada habia
crecido en una proporcion tres veces mas rapida que el crecimiento demografico, pasando de
310.259 en el Censo de 1869 a 3.915.949 en el de 1914, un crecimiento de 12,6 veces, y
paulatinamente, habia generado acceso tanto a la capacidad de consumo de una parte creciente
de sus capas medias asalariadas, como a la de acceso a niveles de instruccion mas altos'? y a

habitos de consumo cultural y ocio masivos y diversos.

En este marco, a los diarios devenidos grandes empresas desde el siglo anterior, como La Prensa,
La Nacion y El Diario se sumaron otros que ampliaron el mercado y emularon innovaciones
presentes o en curso en los paises industrializados, como fueron los casos de La Razén desde
1905 y de Critica, entre otros (Saitta, 1996; Levenberg, Ojeda y Moyano, 2019), a los que se
sumaron, ademas, numerosos diarios de circulacion regional y local. A ellos se agrega el novedoso
negocio de las revistas en formato magazine de circulacion masiva, catalizado por Caras y Caretas
desde 1898, revista que alcanza los doscientos mil ejemplares por nimero en su edicion especial

por el Centenario de la Revolucién de Mayo, y continuado por numerosos émulos (Moyano, Ojeda

9 Romero Carranza se interesa tempranamente por el automovilismo y es pionero del Automoévil Club. Newbery, de la aeronautica. Se
explora el armamento moderno, maquinas para matar plagas, artefactos agroindustriales, equipos fotograficos, tecnologias graficas de
punta, etc. En este marco surge el interés por las telecomunicaciones.

10 L_a euforia del modelo econdmico no estaba exenta de conflictos y contradicciones: los comienzos del siglo XX se desplegaron signados
por la protesta obrera en las ciudades portuarias, las protestas de arrendatarios campesinos en las regiones semi rurales y rurales, y la
irrupcion de nuevas fuerzas politicas que expresaban sectores sociales excluidos de la participacion por parte de un régimen conservador
oligarquico y cerrado. Entre estas fuerzas, la Unién Civica Radical alcanzaba amplio apoyo social en el grueso de las provincias y
reclamaba el fin de los métodos electorales fraudulentos que caracterizaban al régimen (Botana, 2012).

11 El Primer Censo Nacional de Poblacién y Vivienda (1869) contabiliz6 una poblacién total de 1.877.490 habitantes. El segundo, llevado
a cabo en 1895, registré 4.044.911. El tercero, en 1914, mostraba una poblacién cercana a los ocho millones: 7.903.662.

12 Hacia el fin del régimen conservador se habia multiplicado la oferta de educacion secundaria, accesible a los sectores medios y en la
gue se formaron numerosos protagonistas del ambiente cultural del nuevo siglo (Puiggrés, 2018; Rivera, 1998, 1999; Ojeda y Moyano,
2021), habia crecido con gran expansion geogréfica la oferta de formacion terciaria con las escuelas normales, y aunque la universidad
era todavia un ambito conflictivamente inaccesible a los nuevos sectores medios, su cantidad se habia duplicado entre 1888 y 1911
(Puiggros, 2018).

25

:IIIIII]III | ERRRRRENEREREN] IO oonoooooaagIggn

T nnnannnnnn nnn ImanN nnIn I nan I aOnaIIanaanaIImInma




y Sujatovich, 2016) que poco después exploran la segmentacion masiva (Ojeda y Moyano, 2020).

A ello se novelas y folletines semanales de venta en kioscos (Sarlo, 1988, 1992, 2012), la primera
coleccion de libros econdémicos editada en el pais (Rivera, 1998), la circulacion de partituras con
composiciones breves (entre las que aparece ya a comienzos de siglo el tango) y numerosos
espectaculos en vivo de gran éxito, desplegandose la 6pera, que gozaba de amplia difusion y
respecto mediatico, la musica orquestal, las orquestas tipicas, el teatro, el teatro y el circo criollo, el
teatro de variedades, etc., en cuyo espacio se inscriben algunos de los géneros narrativos que la

radio y el cine aprovecharan.

A pesar del impacto de la crisis de 1930, pocos afios después, la radiodifusion y el cine iniciaron un
ciclo ascendente de expansién muy por encima del periodo anterior a dicha crisis. El modelo de
sustitucion de importaciones supuso un fuerte estimulo a la demanda de consumo de las nuevas
masas urbanas, que hallaron en los nuevos medios de comunicacién -cine, radio- un vehiculo
privilegiado de apropiacion de habitos de ciudadania. Y también reflejaron sus temores: los miedos
que galvanizan el suefio de progresar. Frente al suefio de la casa propia, el acceso a bienes y
tiempo libre o los hijos con titulo profesional, aparecia la sombra ominosa del trabajo mecanico y
agotador, del ambiente de malas compafiias y falta de expectativas, de las villas miseria que,
presentes desde comienzos de siglo, se hicieron especialmente visibles con la crisis de 1930 y se
mantuvieron en el imaginario mucho después de su finalizacion. En este marco, la inversion estatal
en infraestructura como parte de las politicas intervencionista, dio lugar a remodelaciones y
construcciones que reforzaban el caracter moderno de la capital argentina, y aunque no anulaban
las diferencias sociales, las reconducian hacia un imaginario de espacios y pertenencias comunes.
Este crecimiento reforzaria la construccion simbdlica del “barrio” y relocalizaria las antinomias
ligadas a lo rural y lo urbano de las que se valia el campo cultural e intelectual local a la hora de

pensar la pregunta por lo nacional. (Gil Marifio, 2015).

Aunque existen antecedentes de amplio interés para la historia del cine argentino, la cinematografia
argentina en su etapa muda posee una produccion en cantidad muy reducida en comparacion con
paises como Estados Unidos, Francia, Alemania o Suecia. A pesar de que se registran productos
cuya calidad estética y filmica es alta, y en la década de 1920 se observaban estrategias de
reiteracion de tépicos, géneros y criterios de produccién que buscan emular algunos criterios de la
produccion industrial, su nimero es comparativamente escaso, su produccién notoriamente
artesanal y su resultado econémico todavia escueto (Di Nubila, 1959; Getino, 1995; Rivera, 1998),
mas aun si se lo compara con el negocio de la distribuciéon de filmes importados de origen

estadounidense y europeo que se consolida en el pais.
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Puede mencionarse como hitos el trabajo filmico pionero realizado por Henri Lepage, Eugenio Py y

Max Glicksmann desde 189713, primero con materiales analogos a los topicos y tratamiento filmico
iniciados por los hermanos Lumiére, mas adelante con trabajos por encargo para uso por
particulares ya sea para campafas politicas, propaganda institucional, difusién de actividades de
beneficencia o registro de actividades privadas, finalmente explorando la produccién filmica de
ficcion e incluso la sincronizacién fonogréafica para acompafar musicalmente danzas y canciones
(Di Nublila, 1959; Espafia, 2000).

Hacia la época de las grandes celebraciones del Centenario de la Revolucion de Mayo aparecieron
los primeros filmes de ficcion con argumento y participacién de actores, irrumpiendo en la actividad
protagonistas vinculados al ambiente del teatro y otros espectaculos de circo y variedades, asi como
a la masica de este tipo de ambiente4, varios de los cuales continuarian en la actividad cuando se
inicie el cine parlante. Algo similar sucede -a partir de 1912- con el espafiol Julian de Ajuria,
residente en Buenos Aires desde 1906%°. Es notorio el contraste entre las producciones de
largometraje de Gliicksmann y del equipo que conduce Ajuria en los afios de transicion entre el
régimen conservador y la irrupcién yrigoyenista. En el caso de Glicksmann, aunque su linea
principal fueron los filmes a pedido del gobierno o particulares, con temas educativos, de registro
documental o propaganda, decide producir Amalia (Enrique Garcia Velloso, 1914) con guion y
direccion de Enrique Garcia Velloso, y con la actuacion de actrices aficionadas provenientes de la
alta sociedad, logrando una mayor integracion entre el ambiente del teatro y la naciente
cinematografia'®. Glicksmann se apoyaba asi en el mismo ambiente de contactos politico-sociales

en el que obtenia los contratos para filmar: la alta sociedad, encantada con la participacion de

13 El belga Lepage era propietario de una casa de fotografia, mientras Py y Gliicksmann trabajaban alli. Los tres fueron pioneros de la
cinematografia nacional y marcaron con sus producciones toda su primera década. Al retirarse Lepage, quien vende a Gliicksmann su
negocio en 1907, éste continlia trabajando con Py y produce algunos de los primeros filmes de ficcién, mientras se expande en el negocio
de las salas de exhibicion, la importacion de materiales y la produccién de filmes por encargo.

14 En coincidencia con la irrupcion del Film d"Art en Francia, el inmigrante italiano Mario Gallo explora la recreacion ficcionada de eventos
histéricos y el aprovechamiento de obras de teatro exitosas, algunas basadas en folletines de gran fama, eligiendo temas de la historia
nacional y sus imaginarios, logrando obras pioneras. Predominé en ellas la recreacion histérica como lo atestiguan El fusilamiento de
Dorrego (1908), La Revolucién de Mayo (1909), Giiemes y sus gauchos (1910), La creacién del Himno (1910), Camila O" Gorman (1910),
La batalla de San Lorenzo (1912) y La batalla de Maipt (1912). La apelacién a folletines famosos se expresa en Juan Moreira (1913), a
lo que se agrega la adaptacion de obras de teatro como Muerte Civil (1910) y Tierra Baja (1913). Este salto en produccién, acompafado
por un crecimiento de la cantidad de “vistas” y filmaciones a pedido, no muestra, sin embargo, el nacimiento de un negocio. Por el
contrario, las producciones significaron pérdidas a Gallo, y lo mismo sucede con los filmes realizados por Julio Rall Alsina sobre tematica
similar, también en torno al Centenario. Comenzaba a notarse el peso del negocio de importacion de materiales y de exhibicion, que
permite a Glicksmann consolidarse como empresario del sector, y asu vez consolidar su negocio de produccion filmica.

15 Ajuria se habia asociado con Gallo para realizar ambientacion de peliculas durante las proyecciones (Gallo tocaba el piano y Ajuria
era el comentarista), co-produciendo los dos primeros filmes de Gallo, pero pronto, junto a Pablo Epstein, incursionaron en el negocio de
la distribucién de filmes importados (Di Nubila, 1998). En 1912 Ajuria crea la empresa distribuidora Sociedad General Cinematografica,
adaptada a las nuevas condiciones de distribucién internacional que comenzaba a imponer la industria estadounidense: el alquiler de
copias. Desde esta posicion empresarial, Ajuria promovié la realizacion de un filme de ficcién de tematica gauchesca pero que hiciera
visibles las preocupaciones sociales en torno a la situacion del trabajador rural, el contraste entre el mundo rural y la gran ciudad, y los
abusos de los poderosos.

16 E] éxito de la obra permitié repetir la férmula al afio siguiente, con Mariano Moreno y la Revolucion de Mayo (1915), en el que participan
actores como Pablo Podesta, proveniente del teatro criollo, y otros actores reconocidos. Comenzaba a explorarse el trabajo de adaptacion
de obras desde el teatro al cine, y a utilizarse los recursos del primero en forma adaptada. El filme, sin embargo, no conformé un éxito
econdmico al proyectarse.
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artistas aficionados provenientes de ese ambiente, como lo hizo notar la prensa peridédica que

comento la proyeccion.

La propuesta de Ajuria, en cambio, era practicamente inversa. Representaba personajes de origen
popular rural en conflicto con los abusos de personajes provenientes de las elites. Enaltecia la
poesia y el teatro gauchescos, promovia imagenes del mundo “del interior”, “del campo”, frente a la
gran ciudad, y mostraba un desenlace de justicia. Su filme Nobleza Gaucha (Humberto
Cairo, Ernesto Gunche, Eduardo Martinez de la Pera, 1915) es seguramente el mas famoso de la
etapa muda de la cinematografia nacional, conformando un suceso de consumo de masas que
rindié a la empresa de Ajuria entre 30 y 50 veces la inversion inicial de veinte mil pesos'’. Fue
proyectado ininterrumpidamente durante quince afios, y reconfigurd los vasos comunicantes entre
distintos campos del arte y el espectaculo (el teatro criollo, el gauchesco, el de denuncia social, la
naciente cinematografia), y entre sus oficios (dramaturgos, artistas del espectaculo de variedades,

actores, guionistas, etc.).

La direccion del filme fue compartida por figuras clave en el manejo técnico y de produccion:
Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche provenian de la fotografia y -sobre todo el primero-
dominaban las artes del laboratorio, mientras que Humberto Cairo era el director de programacion
de la Sociedad General Cinematografica y era, a su vez, hombre del ambiente del teatro y del
espectéculo de variedades, actividad en la que tuvo un rol clave en la década siguiente, forjando
las carreras de numerosos actores y actrices, cancionistas de espectaculos en vivo, vedettes, etc.,
muchos de los cuales -como Parravicini, Merello, Pepe Arias, Alfredo Le Pera o el propio Gardel-
serian figuras clave de la transicion del cine mudo al parlante, lo mismo que Martinez y Gunche en
su oficio. A su vez, la reformulacion de intertitulos que llevo el filme a la masividad estuvo a cargo
de José Gonzalez Castillo, un dramaturgo que dirigia una compafiia de teatro tradicionalista, pero
gue a su vez escribia obras de fuerte critica social, y que en los afios posteriores seria un gran
innovador tanto en la letristica del tango (uno de sus tangos fue el primero que grabé Gardel), como
en el teatro y el sainete, en el que combind habilmente escenas de cabaret, actuaciones de
orquestas en vivo y escenas teatrales. Es en este marco que ingreso a la cinematografia José “El
Negro” Ferreyra!®. Con él se nota una nueva etapa en la produccion nacional, siguiendo la brecha

abierta por Nobleza Gaucha.

El éxito de Nobleza Gaucha le inspir6 un mayor contacto con la cinematografia, y tras algunas

primeras obras de repercusion menor'®, logra su primer éxito en 1917 con El tango de la muerte

17 Es conocido en el estado del arte el hecho de que el filme fue inicialmente un fracaso, hasta que se decidié reponerlo en 1916 con
intertitulos en los que se incluyé numerosos pasajes de Martin Fierro y Santos Vega, momento en el que se produce el gran éxito, en
coincidencia con la llegada del radicalismo al gobierno nacional.

18 Ferreyra poseia formacion en dibujo y pintura, lo que le permitié orientarse hacia la escenografia, trabajando en el teatro Colén (1907-
1910) y conformando un taller de escenografia junto a Atilio Malinverno (1910-1914).

19 En 1915 realizo y protagonizé Una noche de garufa (Las aventuras de Tito), y al afio siguiente La isla misteriosa y La fuga de Raquel,
gue no tuvo practicamente circulacion ni comentarios en el periodismo.
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(José Ferreyra, 1917), obra de la que fue guionista, director y escendgrafo, ya con actores

profesionales reconocidos en el teatro (Nelo Cosimi, Manuel Lamas, Maria Reino, etc.) y con
produccion a cargo Gumersindo F. Ortiz, duefio de uno de los primeros estudios de filmacion. El
éxito estimul6é a Ferreyra a continuar explorando la linea tematica de filmes ligados al tango, los
imaginarios populares y la estética de los espectaculos en vivo del ambiente de los teatros portefios.
Tal perspectiva se profundizé a partir de 1918 cuando José Gonzélez Castillo, el guionista y
“revitalizador” de Nobleza Gaucha para su reestreno con intertitulos gauchescos, estrena en el
teatro Esmeralda el sainete Los dientes del perro (Elias Aleppi, 1918), con direccién de Elias Alippi,
futuro protagonista y director de la compafiia que pondra en escena Los Tres Berretines. Distintas
fuentes coinciden en que la decisiébn de Alippi de incluir en escena la interpretacién del tango
cancién Mi noche triste, de Pascual Contursi y Samuel Castriota fue clave no sélo en el éxito en
publico de la obra, sino también en la expansion del tango cancion como fenémeno de masas en
Buenos Aires, primero, en el mundo después. El estreno marcaria una nueva etapa de convergencia
entre tango, teatro y cine, punto que ha sido abordado por diferentes autores, entre ellos Matallana
(2015-2016) y Gil Marifio (2015).

De inmediato y en los afios subsiguientes Ferreyra dirigié varias peliculas que escenificaban las
historias contadas por los novedosos tangos cancién, o se relacionaban con ellas integradas en la
trama, apelando a la memoria narrativa de los sectores populares (con referencias a las tradiciones
camperas, la gauchesca, los valores del suburbio, etc.). Pero actualizada a problemas y escenarios
urbanos contemporaneos. Con estas obras Ferreyra logré éxito en publico y recaudacion, pudiendo
dar continuidad a su trabajo durante todo el periodo mudo del cine nacional, con una veintena de
filmes, e incluso en los comienzos del cine parlante. De este modo, la cinematografia de Ferreyra
profundiza el camino iniciado por Nobleza Gaucha: las preocupaciones vitales del sujeto popular
urbano, las tensiones entre la vida del interior y la de la gran ciudad, y entre las tradiciones folkléricas
y las del nuevo mundo urbano, la recurrente problematica de las muchachas, su busqueda del amor,

sus tragedias, y la ciudad de Buenos Aires como objeto de fascinacion?°.

Otros protagonistas

Aunque marcan sus caracteristicas, no fueron estos los Unicos protagonistas en la direccién de
filmes de cine mudo argentino. Otros también impactaron en este proceso de convergencia entre

industria musical, teatral, de variedades, cinematografica y radiofénica, ya sea por su impacto en

20 La mujer como clave narrativa: La fuga de Raquel (1916), Palomas rubias (1920), La gaucha (1921), La muchacha del arrabal (1922),
La chica de la calle Florida (1922), La maleva (1923), Corazon de criolla (1923), Melenita de oro (1923), La costurerita que dio aquel mal
paso (1926), Muchacha de Chiclana (1926). La fascinacién por Buenos Aires: Buenos Aires, ciudad de Ensuefio (1922), Mientras Buenos
Aires duerme (1924). El interior y la ciudad, tradiciones, historia: Venganza gaucha (1917), Campo ajuera (1919), De vuelta al pago
(1919), La leyenda del Puente Inca (1923), Odio Serrano (1924), El arriero de Yacanto (1924), los temas del tango cancion (también
presentes en los ejemplos anteriores): Una noche de garufa (1915), El tango de la muerte (1917), El organito de la tarde (1925), Mi Gltimo
tango (1925), La vuelta al bulin (1926), Perdén viejita (1927).
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innovaciones técnicas y estéticas, ya por su colaboracion en la forja de ndcleos teméticos y

tratamientos estéticos caracteristicos.

Seis de ellos fueron inmigrantes italianos: Federico Valle (1880-1960)%, llegado en 1910, Atilio
Lipizzi (1867-1939)%?, unos afios antes que Valle; Edmo Cominetti (1889-1956)%3, quien se inicié
trabajando en fotografia para Lipizzi; Nelo Cosimi (1894-1945)%4; Rafael Parodi?®; Quirino Cristiani
(1896-1984)26. Todos ellos aprovecharon su formacién previa ya sea en cinematografia, como Valle,
o en fotografia, como Lipizzi y Cominetti, o en otras areas del negocio como la insercion de
intertitulos, la distribucién, la proyeccién, la realizacion de material publicitario o la musicalizacion.
Todos ellos, también, tuvieron éxito econdmico en practicas anexas, y graves dificultades al
ocuparse de la produccion y direccion. Sus temas fueron muy similares, sobre todo a partir de
Nobleza Gaucha, que los observados para Ferreyra, y todos ellos se vieron imposibilitados, o al
menos con muchas dificultades, para adaptarse al advenimiento del cine sonoro. Otros cuatro
protagonistas de este periodo, en cambio, si lograran el éxito mayor en la etapa sonora, tres
argentinos y un peruano: Luis Moglia Barth (1903-1984), quien seria una figura clave en el
nacimiento y éxito de Argentina Sono Film en los afios ‘30, Julio Irigoyen (1892-1967), Ricardo
Villaran (1879-1960), peruano, que tendra un rol destacado en la etapa parlante, pero en su Peru
Natal, donde se repatria, y Leopoldo Torres Rios (1899-1960). La semejanza temética y la
continuidad de relaciones entre oficios del sector es notable en todos ellos. También su temprana

adaptacion a los vasos comunicantes entre distintos dispositivos de las industrias culturales, tanto

21 De origen italiano, Valle se formé en contacto con los grandes pioneros de la cinematografia francesa, filmando vistas noticiosas y
documentales en diversos paises. Lleg6 a Argentina durante los festejos del Centenario, casandose con una argentina y quedandose
definitivamente. Instal6é un cine en Mar del Plata y un laboratorio de intertitulos para filmes extranjeros que debian traducirse, pasando
luego al cine publicitario, donde obtuvo gran éxito y popularidad, conformando la empresa Cinematografia Valle. Incursion6 en forma
pionera en el dibujo animado y la animacion de mufiecos -aunque con magros resultados comerciales- en colaboracién con el pionero
argentino de esta técnica Quirino Cristiani. En los afios 20 incursion6 en el documental, realizando obras filmicas en el Sur del pais e
incluso en las Islas Orcadas. Encard diversas iniciativas comerciales en el rubro, e innovaciones en produccion y realizacion. Aunque su
produccion de ficcion no fue tan extensa, el rol de Valle en la cinematografia de los afios '20 es clave no s6lo por su innovacion técnica
y de lenguaje filmico, sino también por la cantidad de material documental y propagandistico que super6 las mil producciones, incluido
su noticiero cinematografico, y llevando a su material propagandistico los tépicos que se expresaban también en el imaginario teatral y
cinematogréafico del momento: la ciudad, el tango, las tradiciones camperas, el interior del pais, sus paisajes y su cultura. Y también
mostrando el potencial de negocio que significaba la colocacién de publicidad en los nuevos medios, discusién que el grupo de Susini
debid darse en la radiodifusion en los mismos afios. Intentd con suerte dispar, a comienzos del ‘30, realizaciones de largometraje en cine
parlante.

22 Jtaliano, emigra a Buenos Aires a comienzos del siglo XX, cuando ya habia trabajado para el famoso transformista italiano Leopoldo
Fregoli, como electricista y colaborador en la elaboracion de filmes para incluir en el espectaculo. En Buenos Aires se inicia en actividades
de comercio de productos de cinematografia y luego logra iniciarse en el negocio de la distribucion. En esta actividad conoce a Mario
Gallo, con quien encara el proyecto de El fusilamiento de Dorrego. Lipizzi llegé a tener laboratorios propios y una galeria filmica,
trabajando no sélo con Gallo sino también con Ferreyra y con Edmo Cominetti, pero se retir6 del negocio ante los resultados econémicos
adversos.

2 Provenia de la fotografia, trabajé para Lipizzi como auxiliar de fotografia, ayudante general e incluso tuvo un rol actoral en Federacion
0 Muerte (1917).

24 casado con la actriz Chita Foras, fue un actor de larga trayectoria en el periodo del cine mudo nacional, guionista y director, que incluso
logré éxitos en la etapa del cine parlante. Su obra como director en los afios '20 muestra el mismo registro tematico que los principales
protagonistas mencionados aqui: la ciudad de Buenos Aires, los temas entre heroicos y sérdidos del tango y el ambiente de arrabal, los
temas camperos, los hechos historicos del pais expresables como conflictos romanticos.

2 Casado con la actriz italiana Silvia Parodi, se retird de la cinematografia con el advenimiento del parlante. Fue propietario en el mismo
periodo de la productora Talleres y Laboratorios Cinematogréaficos Argentinos (Tylca Film), que alquild, entre otros, a Ferreyra, y desde
la cual desarroll6 un noticiero cinematografico en ese periodo.

2 Formado en dibujo e historieta, comenzé a elaborar caricaturas para cine en la empresa de Valle desde 1916, &mbito en el que se
desarrollé y exploré técnicas, logrando en 1917 la realizacién de El apdstol, primer largometraje de animacion a nivel mundial, con un
contenido humoristico y mordaz, con produccién de Valle y financiamiento de una de las cadenas de cine con la que Valle contraté la
proyeccion. Desde 1927 fue director de publicidad de la sucursal Argentina de la Metro Goldwyn Mayer, y simultaneamente, propietario
y director de Cristiani Studios, desde donde incursionara en el cine parlante.
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entre los que iniciaron su carrera e influencia en la década del Centenario, como el grupo de

cineastas de origen italiano?’, como del trio de argentinos que ingresé en la década subsiguiente y

tendra roles clave en la etapa sonora®.

Estas interacciones profundas entre productoras internacionales e industrias locales, e incluso entre
los espacios de circulacion de técnicos y actores -especialmente con Italia y con Estados Unidos en
los afios '20%°-, son constantes y alimentan vinculos que contintdan en los afios '30 y afectaran, entre
otras empresas, a Lumiton. Lo mismo sucede con la configuracién tematica de los filmes, que en
forma creciente forjan una linea de éxitos abordando melodramaticamente temas tangueros,

histéricos, camperos, de bohemia o de arrabal urbano.

Pero entre 1927 y 1932 las modificaciones en la industria del cine y las interacciones con otras
como el teatro, el espectaculo de variedades, la discografia y la radiodifusién serdn mas amplias y
aceleradas, como veremos en el capitulo siguiente. Y si bien la radiodifusion logra también una
veloz implantaciéon, generando desarrollos artisticos y comerciales que convocaron la atencion de
las grandes empresas periodisticas como La Nacién o Critica y una corriente significativa de
inversion y negocio, su verdadero boom se iniciara en la década de 1930 a la par del auge del cine
parlante, por lo que las transformaciones de la cinematografia en los afios '30 pueden considerarse
también en el marco de las transformaciones del sistema mediatico en su conjunto, en los inicios

del modelo de sustitucién de importaciones.

27 Valle incursion6 en el melodrama con Flor de durazno (1917) en el que participa Gardel, y Milonguita (1922), cuyo guion, de su autoria,
se basaba a su vez en el personaje de una letra de tango de un compositor que tendra un rol fundamental en las musicalizaciones de
Lumiton: Enrique Delfino. También realiz6 La Vuelta del Toro Salvaje (1924), que aprovecha el sobrenombre del boxeador Angel Firpo,
cuya fama habia alcanzado su cenit en la pelea con Dempsey el afio anterior en Estados Unidos, espectaculo de box que habia sido, a
su vez, un gran salto en el interés del publico nacional por la radio, y Mujer de medianoche (1925). Lipizzi adapt6 en 1916 la obra teatral
de Alberto Weisbach Resaca, con mayor énfasis en la interpretacién musical, actuando alli figuras que veremos en Lumiton, como Luis
Arata, y una todavia infante Eva Franco. En 1917 dirige Federacién o Muerte, basada en el folletin homénimo de Gustavo Caraballo
(quien también era autor teatral), con actuaciéon de Ignacio Corsini. Cominetti, en sociedad con su hermano Soéstenes, dirigié Pueblo
chico (1920), Los hijos de naides (1921), El Matrero (1924), Bajo la mirada de Dios (1926) y La borrachera del Tango (1928), que
obtuvieron buenos resultados en publico y recaudacion, convocando, por otra parte, a actores ya reconocidos como Nelo Cosimi, Arauco
Radal, Antonio Ver Ciani y Neda Francy, nombres que habrian de resonar en la década de 1930. La borrachera del tango conté con
guién de Elias Alippi, figura también clave de la década siguiente. Parodi dirigié El viaje de Marcelo (1922), La muchacha del arrabal
(1922), Midinettes portefias (1925), Criollo viejo (1925), Mufiecos de cera (1925), y El remanso (1926), apelando a estrellas del star
system teatral portefio.

28 En estos casos, se nota una mayor apertura a temas mas cosmopolitas y menos asociados al imaginario popular, como la musica
estadounidense o el turf. Moglia Barth, comenz6 su labor de realizador sobre el final de la etapa muda, dirigiendo Pufios, Charleston y
besos (1927), Afrodita (1928) y Consejo de tango (1932) en el que actla una cantante vinculada al ambiente de la revista portefia,
Amanda Ledesma. Irigoyen (1892-1967), quien lograra su mayor cantidad de filmes de largometraje de ficcion en la etapa parlante, tiene
en los afios '20 numerosos filmes con tematica campera, tanguera y/o melodramatica. Ya en 1925 Irigoyen probaba con éxito la formula
de unir obras de teatro adaptadas con la presencia no sélo de actores reconocidos sino también de cantantes, como sucede con el
sainete Tu cuna fue un conventillo, de Alberto Vacarezza, que cont6 con el protagénico de Maria Esther Podesta y la participacion de la
cantante -ya famosa- Ada Falcén. Villaran realiz6 en Argentina En un pingo pangaré (1922), El hijo del Riachuelo (1923), Manuelita
Rosas (1925), Maria Poey de Canelo (1927), Un robo en la sombra (1928) y El poncho del olvido (1929). Destaca esta Ultima, basada
en un exitoso tango grabado en 1924 en RCA Victor y adaptado a obra teatral en 1926, llegando al cine con musica de Enrique Maroni,
compositor de la musica del tango. Torres Rios, quien tendra una amplia y extensa trayectoria en el cine parlante, fue también letrista de
tangos, fotografo y periodista. Tuvo también en su juventud una participacion en el cine mudo. Como director con El pufial del mazorquero
(1923), Buenos Aires bohemio (1924) y Empleada se necesita (1925). Y como guionista: Palomas rubias (1920), La gaucha (1921), De
nuestras pampas (1923), El guapo del arrabal (1923), El pufial del mazorquero (1923), Buenos Aires bohemio (1924) y Empleada se
necesita (1925).

2 Por ejemplo, Valle Negro (1924), filmada en Cordoba, fue producida por una compaiiia de capital estadounidense, dirigida por un
italiano (Alfredo Martinelli, en su Unica intervencion en Argentina en la década), con fotografia de otro italiano (en este caso inmigrado,
Emilio Peruzzi), protagonizada por Chita Foras, también italiana y esposa del cineasta de origen italiano Nelo Cosimi, junto a Mary Clay,
quien contini6 su carrera como guionista en Hollywood.
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Valle incursion6 en el melodrama con Flor de durazno (Francisco Defilippis Novoa, 1917) en el que

participa Gardel, y Milonguita (José Bustamante y Ballivian, 1922), cuyo guion, de su autoria, se
basaba a su vez en el personaje de una letra de tango de un compositor que tendra un rol
fundamental en las musicalizaciones de Lumiton: Enrique Delfino. También realizé La Vuelta del
Toro Salvaje (Carlo Campogalliani, 1924), que aprovecha el sobrenombre del boxeador Angel Firpo,
cuya fama habia alcanzado su cenit en la pelea con Dempsey el afio anterior en Estados Unidos,
espectaculo de box que habia sido, a su vez, un gran salto en el interés del publico nacional por la
radio, y Mujer de medianoche (Carlo Campogalliani, 1925). Lipizzi adapt6é en 1916 la obra teatral de
Alberto Weisbach Resaca, con mayor énfasis en la interpretacién musical, actuando alli figuras que
veremos en Lumiton, como Luis Arata, y una todavia infante Eva Franco. En 1917 dirige Federacion
0 Muerte (Atilio Lipizzi, 1917), basada en el folletin homonimo de Gustavo Caraballo (quien también
era autor teatral), con actuacion de Ignacio Corsini. Cominetti, en sociedad con su hermano
Sdstenes, dirigié Pueblo chico (1920), Los hijos de naides (1921), El Matrero (1924), Bajo la mirada
de Dios (1926) y La borrachera del Tango (1928), que obtuvieron buenos resultados en publico y
recaudacion, convocando, por otra parte, a actores ya reconocidos como Nelo Cosimi, Arauco
Radal, Antonio Ver Ciani y Neda Francy, nombres que habrian de resonar en la década de 1930.
La borrachera del tango conté con guién de Elias Alippi, figura también clave de la década siguiente.
Parodi dirigi6 El viaje de Marcelo (1922), La muchacha del arrabal (1922), Midinettes portefias
(1925), Criollo viejo (1925), Mufiecos de cera (1925), y El remanso (1926), apelando a estrellas del
star system teatral portefio.

Podemos observar co6mo en este momento previo al surgimiento de Lumiton ya se estaba pre
configurando un breve sistema de profesionales y practicas que luego devendria en el sistema de
estudios en la década siguiente y como este entramado estaba ya profundamente entrelazado con

otros medios de comunicacion.
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Capitulo 3: El estudio Lumiton en el contexto de los afios '30 y '40 en

Argentina

3.1. Los fundadores: Susini, Guerrico, Romero, Mugica

“Eramos médicos estudiosos de los efectos eléctricos en medicina y también radioaficionados lo
suficientemente bien informados como para estar a la vanguardia. Pero, basicamente, éramos
personas imaginativas, amantes de la misica y el teatro y por eso se nos ocurrié que este
maravilloso invento podia llegar a ser el mas extraordinario instrumento de difusién cultural”
(Enrique Susini, 1960)%°

Enrique Telémaco Susini

El 27 de agosto de 1920 se realizaba en Buenos Aires, desde la terraza del Teatro Coliseo3!, un

hecho pionero: la primera emisiéon radiofonica argentina, una de las tres primeras del mundo junto

30 Esta cita es una de las mas reproducidas en libros, revistas, periddicos, podcasts y videos referidos al nacimiento de la radiodifusion
argentina y su grupo fundador, aunque muy pocas veces se cita la fuente original. La misma corresponde a una de las 19 entrevistas
extensas que el periodista Augusto Bonardo realiz6 en el afio 1960 como parte de su ciclo Gente, que se emitio los viernes a las 23:30.
El ciclo mostraba en pantalla sélo al entrevistador, en tanto los entrevistados ingresaban por audio. La entrevista a Susini fue
tempranamente rescatada y reproducida digitalmente por el especialista Oscar Bosetti. Actualmente el material del ciclo se ha incorporado
al Archivo Histérico de los Servicios de Radiodifusion Sonora y Televisiva del Estado Nacional.

31 El Teatro Coliseo poseia un peso simbdlico gigantesco. Inaugurado en 1804 con el nombre de Teatro Argentino (también Coliseo
Argentino) fue protagonista de los inicios del teatro nacional, albergando la obra de Luis A. Morante “El 25 de mayo” estrenada el 24 de
mayo de 1812, con la musica de Blas Parera que se adaptaria al Himno Nacional, y abriendo una larga tradicion en estreno de obras
patriéticas. También fue el teatro en el que se estrend la primera épera completa, en 1825. Remodelado por completo y con cambios de
nombre en tres ocasiones, en 1905 fue reinaugurado como Teatro Coliseo especializado en circo, a cargo de la compafiia de Frank
Brown, figura clave en el desarrollo del espectaculo de clown, del teatro y del circo criollo. A fines de la década de 1910 fue adquirido por
los empresarios italianos Faustino da Rossa and Walter Mocchi con la finalidad de acondicionarlo como teatro de 6pera de alta calidad,
guedando Enrique Susini a cargo de la direccion artistica y técnica. EI momento era de gran expansion de los espectaculos urbanos en
Buenos Aires, donde a la presencia constante de compafiias europeas y la proliferacion de salas se sumaba el crecimiento de la poblacién
y de las capas medias. El fenémeno abarcaba tanto los espectaculos de mayor prestigio en el campo artistico -6peras y obras de teatro
mayores- como toda otra variedad de espectaculos: teatro de variedades, variedades musicales, zarzuelas, circo criollo, espectaculos
de acrobacias y clowns, etc. El campo musical estaba mutando rapidamente. Mientras los espectaculos de variedades con canto,
orquestas y danzas se extendian por el mundo, el tango ganaba prestigio internacional. Francisco Canaro imponia el modelo de sexteto
tipico iniciando su ascenso al estrellato y a una riqueza opulenta obtenida en las industrias del espectaculo que sumarian la discografia,
la radio y el cine, generando éxitos en el sainete y en el musical. En 1917 Gardel inaugura el éxito masivo del tango-cancion con su
interpretacion de “Mi noche triste”, incorporandose él mismo al género hasta volverse simbolo de él. Enrique Delfino, por su parte,
presenta Milonguita en 1920, simplificando la estructura del tango a dos partes, aumentando su circulacién. El, Canaro, integrantes de
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a la britanica y la estadounidense. A diferencia de la prensa, cuya conversion en medio masivo

resultdé de un proceso de siglos, y del cine, que alcanzé nivel de masas dos décadas después del a
presentacion del cinematografo, la radio alcanzo masividad en el mundo en menos de una década
(Barbier y Bertho-Lavenir, 1999; Matallana, 2006) y logré una pronta articulacién tanto con el
ambiente del teatro, que proveyd artistas y géneros, como con el de la produccién discografica,

ademas de interrelaciones con el cine y la prensa periddica.

Los cuatro principales protagonistas de tal hecho pionero (Enrique Telémaco Susini, César José
Guerrico, Luis Romero Carranza y Miguel Mugica) fueron a su vez, en 1931, los fundadores Lumiton,
estudio cinematografico pionero en el pais. El grupo ocup6 un rol protagdnico, ademas de otros
hitos mediaticos y artisticos en Argentina, pero estos dos contundentes datos muestran hasta qué
punto, a lo largo de sus vidas, los “locos de la azotea”®? actuaron como emprendedores y
experimentadores técnicos y comerciales. Por el rol decisivo que tendran en Lumiton y por las
caracteristicas de su recorrido vital, objeto de este trabajo, se desarrolla aqui el tramo de sus vidas
anterior al inicio de la radio, mientras que en la seccion siguiente se continuara con sus experiencias
posteriores a 1920. Otros protagonistas de Lumiton (directores, técnicos de fotografia y montaje,

actores, entre otros) en cambio, serdn abordados directamente en un solo bloque en dicha seccion.

Enrique Telémaco Pedro Nolasco Susini nacié en la ciudad de Gualeguay el 31 de enero de 1891,
en el seno de una familia de la alta burguesia de la provincia de Entre Rios. Su padre fue el Dr.
Telémaco Susini, médico, diplomatico, propietario rural, primer otorrinolaringélogo del pais, profesor
Titular de Anatomia Patoldgica en la Universidad de Buenos Aires, primer becario de medicina
argentino en Europa, donde trabajo con Louis Pasteur y Robert Koch. En la Universidad de Buenos
Aires fue fundador del Instituto de Bacteriologia y del Instituto de Anatomia Patoldgica, creador del
Museo de Patologia de la misma institucion y académico participante del nicleo de autoridades
consejos que regian la vida de la Universidad. Entre otros homenajes, el frontispicio del emblemético

edificio de calle Uriburu 950 de la Universidad de Buenos Aires lleva cincelado su nombre.

Su madre, Enriqueta Laurencena, era hija de uno de los hacendados e industriales rurales mas
ricos y poderosos de la provincia de Entre Rios, don Martin Laurencena, duefio de estancias y del
Saladero Puerto Ruiz, socio del general Urquiza en diversos negocios, primer accionista del

ferrocarril “Primer Entrerriano” que permitia el acceso ferroviario a Puerto Ruiz, con salida

su orquesta como Fresedo, y el propio Gardel, tendran un rol clave en el desarrollo de la radio y el cine argentinos posteriormente. En
este contexto, I6gicamente, Susini no se limita a la temporada de épera del Coliseo en la primavera y verano de 1920-21, sino que explora
de inmediato otras posibilidades, tanto en la linea de la musica “culta”, emitiendo 6peras desde el Teatro Colén en 1921, sino también la
de las expresiones “populares”, transmitiendo las emisiones radiofénicas desde night clubes y clubes de la zona céntrica de Buenos
Aires.

32 El término “locos de la azotea” ha quedado presente en la memoria colectiva muchas décadas después de su acufiacion, y es habitual
hallarlo en notas periodisticas contemporaneas. El mismo no fue generado por transelntes y vecinos del barrio, como suele relatarse, a
partir de su extrafiamiento, sino por periodistas integrantes del ambiente de la radioaficion, reafirmando con ello su condicién de pioneros,
de expertos en tecnologias “extrafias” para el gran publico que no comprende qué se esta haciendo con esos equipos ni qué saberes
sostienen esa novedosa tecnologia.
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ultramarina, y patriarca de una red familiar que incluy6 tres gobernadores y un vicegobernador de

su provincia, legisladores, intendentes, etc.

En ese entorno que Enrique Telémaco recibio una educacion privilegiada que le permitié contar con
nifiera alemana y hablar fluidamente castellano, aleman, italiano, inglés, francés y ruso, asi como
concluir sus estudios secundarios a los 14 afios, antes de embarcarse con sus padres hacia Viena
en 1906, donde el Dr. Telémaco Susini ejercié el cargo de consul. Alli Enrique, quien asistia al
Conservatorio de Buenos Aires desde los 7 afios, continGa su formacién en canto, armonia,
composicion y violin en el Conservatorio de Viena donde obtiene el titulo de profesor. También alli
y en Paris realiz6 estudios de fisica y quimica, histologia y embriologia (Ojeda y Moyano, 2020).
Regresé a Buenos Aires para estudiar medicina en la Universidad de Buenos Aires, de donde
egresO en 1913, obteniendo en 1914 su titulo de Doctor, con honores, por un trabajo sobre la
deteccién precoz del cancer. Cabe destacar que en 1913 se aprobd la creacién del Instituto del
Cancer en la UBA y solo dos consejeros, representantes de la Facultad de Medicina se opusieron:

José Arce y Telémaco Susini, padre de Enrique.

No se han podido establecer las razones que originaron este rechazo. Es posible sefialar, como
conjetura, que formaba parte de las tensiones asociadas a la creacion de instituciones cientificas y
sanitarias en el ambito médico universitario de la segunda década del siglo XX y quienes las dirigirian:
tanto Susini (anatomopat6logo) como Arce (cirujano) podian tener interés en un centro que tomase
como eje esta enfermedad. (Buschini 2015)33

Caras y caretas (Buenos Aires). 18/11/1916, n.° 946, pagina 64 Hemeroteca digital Biblioteca Nacional de
Espafia

Fue admitido como socio del Yatch Club, del Jockey Club y del Automdvil Club Argentino, simbolo

los tres, en ese momento, de ambitos de sociabilidad de la élite local.

3 Buschini, J. (2015). Conflictos institucionales en la UBA luego de la reforma universitaria de 1918: La doble inauguracién del Instituto
de Medicina Experimental y la autonomia de la Academia de la Facultad de Ciencias Médicas. Saber y tiempo, 1(1),142-167.
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.10945/pr.10945.pdf
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Su lugar en el entramado social y politico permitié hallarse, con apenas 19 afos, en pleno contacto

con las visitas internacionales que asistieron a las grandes celebraciones del Centenario de la
Revolucion de Mayo. Entre estas visitas se hallaba el pionero de la telegrafia sin hilos Guglielmo
Marconi, ganador del Premio Nobel de Fisica el afio anterior. Este contacto fue decisivo no sélo en
el interés de Marconi por la comunicacion telegrafica inalambrica, sino también en futuros contactos
empresariales. Marconi instal6 entonces una estacion radiotelegrafica en Bernal (Provincia de
Buenos Aires) y desde entonces quedé conformado un grupo de entusiastas de esta tecnologia,
entre los que se encontraban, entre otros Susini, dos amigos estudiantes de medicina -Luis Romero
Carranza y José Guerrico-, el sobrino de Susini Miguel Mugica, también estudiante de medicina, y
otros integrantes de perfil similar. EI grupo experimentd con las nuevas técnicas, investigé
cuestiones acusticas de interés médico y realiz6 esfuerzos de divulgacion periodistica de estas

novedades técnicas.

Igual que Susini, Romero Carranza y Guerrico provenian también de la alta burguesia y portaban
apellidos de alto prestigio social. Guerrico, de hecho, pertenecia a una familia aristocratica desde
ambas ramas, paterna y materna. Su padre habia sido un importante mecenas de arte con un rol
clave en la conformacion museolégica nacional. Tenian una importante casa rematadora, en cuyo
techo se instal6 la antena en 1921 cuando se quiso mejorar el alcance y calidad de la emision. Esta
rematadora financio la Asociacién Argentina de Broadcasters y luego continué ligada a los negocios
del grupo, llegando incluso en 1960 a sostener un programa de televisién, “El gran remate”, en canal
13. Guerrico se mantuvo en el negocio de la radio, la telegrafia, el cine y la televisién junto a Susini
y de hecho estuvo activo mas tiempo que Susini en los afios '60 y '70. A ellos se sumo6 mas tarde el

mas joven de los cuatro, Miguel Mugica.

Miguel Mugica Elizalde provenia también de una familia aristocratica, tanto por parte de su padre,
dirigente conservador y Ministro de Agricultura de Roque Saenz Pefia, como de madre. Ocupd un
rol importante en la compafia telegrafica SARA Radiar, como gerente, mientras lo era al mismo
tiempo de la compafiia telefénica espafiola y a su vez agregado diplomatico argentino en Espafia,
donde lo sorprendi6 la guerra civil, actuando discretamente en ayuda de perseguidos por el bando
republicano. Mas adelante, durante el gobierno de Arturo Frondizi (1958-1962) fue secretario de
comunicaciones, mientras que su hermano fue ministro de Relaciones Exteriores34. Dos de sus
hermanos fueron ingenieros y tuvieron participacién en numerosas sociedades andénimas, aunque
al momento de nacimiento de la radio contaban apenas con veinte afios. Varios familiares fueron

importantes politicos del partido demdcrata nacional.

34 padre y tio del sacerdote Carlos Mugica.
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Contrariamente a lo que suele pensarse en relacién al grupo de Susini, no se trataba de jévenes sin

experiencia. En una entrevista realizada en 1970 para Radio Municipal y recuperada por el sitio Web
Telpin Educa, de la empresa Telpin®®, el Dr. César José Guerrico recordaria estos inicios, marcando,
entre otros detalles, una diferencia generacional entre Susini, quien ya era médico y se acercaba a
los 30 afos de edad en la fecha de la primera emision radiofonica de 1920, y el resto del grupo, en
promedio diez afios mas joven. Guerrico ubicé en 1916 su primer interés claro por la telegrafia sin
hilos, comentando que su impulso inicial habia sido en soledad y en parte autodidacta, buscando la

“escasa o nula” bibliografia especializada. También relata:

Al poco tiempo de andar y con los pocos elementos que tenia entré en contacto —a través de un
amigo- con Luis Romero y me encontré con una verdadera maravilla, él se habia anticipado y tenia
ya equipos de comunicaciones receptores y transmisores de telegrafia y algo de telefonia en la casa
de él. Me llevé a conocerlo un amigo, se llamaba Rodolfo Maschwitz®, yo entraba a la Facultad de
Medicina, €l ya era estudiante de la Facultad, asi que habia mucho contacto y posibilidad que se
desarroll6 al poco tiempo, ya en base a los conocimientos que él tenia y que eran superiores a los
mios.

Estaba también, y lo conocia a través del éter, a Ignacio Gmez un amigo que trabajé mucho en la
especialidad y entre todos desarrollamos las comunicaciones telegraficas, y sobre todo la “atraccién
mayor telefénica”, que era un procedimiento muy antiguo, de origen italiano, se llamaba la “chispa de
Majorana” y con la cual se podian comunicar palabras perfectamente inteligibles a pesar de que el
ruido de fondo de la transmisién era de 50%, pero el 50% era la modulacién.

Estuvimos trabajando sobre eso insistentemente y mientras tanto nos pusimos en contacto con
Horacio Martinez Seeber, que era un aficionado de la época, con Miguel Mugica estudiante de
medicina de aquel entonces y el Dr. Susini, también médico ya mucho mayor que nosotros, unos diez
afios mas que nosotros y entre todos llevamos adelante esta técnica laboriosa, trabajosa y sobre todo
con muy pocos medios mas que los manuales y que la artesania nuestra podia llevar adelante
(Guerrico, Ca. 1970, p.2).
Guerrico recuerda la distancia generacional de diez afios del grueso del grupo respecto de Susini,
distancia clave en esa edad, hecho que explica en gran medida su rol de liderazgo en el proyecto
de la radiodifusion frente a los demas participantes. Por otra parte, menciona siempre como
“amigos” los nombres de referencia con los que compartia su interés. Refuerza la idea de grupo de
amigos la situacion autodidacta, ecléctica, dispuesta a aprovechar todo manual y/o experiencia

artesana que se fuese haciendo. Sin embargo, se hace notar implicitamente, a través de los

3 TELPIN EDUCA https://telpineduca.telpin.com.ar:8443/Ip/susini/T2.htm. La empresa Telpin fue una compafiia telefonica creada en la
ciudad balnearia de Pinamar por Enrique Susini en la década de 1950. Alli tenia Susini una casa de veraneo. Susini cumplié un rol
protagdnico en el desarrollo inmobiliario de esa ciudad turistica. La empresa adquirié y realizé la transcripcién escrita -disponible en su
Web (donde se confirma la fecha de adquisicion: “Telpin adquirid, en el afio 2001, un invalorable e histérico registro de sonido al Director
del Museo de la Palabra, Lic. Jorge Dinoia”), tanto de la entrevista a Susini realizada en 1960 con motivo del 40 aniversario de la primera
transmisién radiofénica, como de la entrevista a Guerrico realizada Circa el aniversario 50 de dicha transmisién por Radio Municipal de
Buenos Aires.

36 Rodolfo Alberto Maschwitz Carranza (1894-1941) también procedia de una familia de la alta burguesia, tanto por su padre, hombre de
negocios de origen aleman, importante corredor de bolsa e hijo a su vez, del gerente del Banco de Londres en Buenos Aires, como por
su madre, perteneciente a la familia Carranza Marmol, de origen patricio. Su familia directa incluia al ingeniero Carlos Maschwitz (tio),
importante funcionario de los ferrocarriles, de obras hidraulicas, profesor de la Universidad de Buenos Aires y del Colegio Nacional de
Buenos Aires, y Ministro de Obras Publicas en 1907, cuyo nombre identifica una localidad de la provincia de Buenos Aires a partir de un
decreto presidencial del 4 de marzo de 1910.
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https://telpineduca.telpin.com.ar:8443/lp/susini/T2.htm

nombres que evoca, que esta afinidad de amistad estaba también enmarcada en evidentes redes

de parentesco y clase. Junto a las mencionadas figuras clave, todos ellos procedian de un ambiente
social alto y con fuertes vinculos familiares en la politica, los negocios y los correspondientes

espacios de sociabilidad.

Maschwitz también provenia de la alta burguesia, y de una familia de ingenieros. Su abuelo, aleméan
de nacimiento, fue primer gerente del Banco de Londres y Rio de la Plata y primer gerente del Banco
Aleman Transatlantico. Su tio fue un reconocido ingeniero, empresario y funcionario durante el
régimen conservador, llegando a ser ministro del gobierno de Figueroa Alcorta en 1907. Fue
profesor titular de Fisica en el Colegio Nacional de Buenos Aires y profesor de Hidraulica en la

Universidad de Buenos Aires.

Algunas practicas de sociabilidad familiar incluian el contacto directo con profesores y directivos
tanto de la Universidad de Buenos Aires como del Colegio Nacional, institucion dependiente también
de la UBAy en la que se formo el grupo. Alli las titularidades de catedras decisivas en el interés del
grupo estuvieron antes o durante su paso por las aulas a cargo de integrantes de algunas de las

familias o de amigos cercanos de las mismas.
Guerrico alude a la importancia del Colegio Nacional para ellos:

Nosotros teniamos por delante una técnica y nuestra preocupacion cientifica —que data del Colegio
Nacional- para eso estd hecho el Colegio Nacional, para establecer la inclinacion que el estudiante
tiene por diversas técnicas, las ciencias, las artes, la poesia y todos nosotros estabamos muy
preocupados por la parte fisica del asunto (Guerrico, Ca. 1970, p.2).
Tanto el conocido apodo “locos de la azotea” como el de Ignacio Gomez Aguirre, ampliamente
citados a partir de la publicacion en 1915 de una nota periodistica “forman una especie de
fraternidad, intercambiando noticias, hablando unos con otros a través de grandes distancias e
incluso transmitiendo pequefios conciertos de piano y violin a través de sus conexiones" se originan
en el periodismo especializado, y éste estaba formado por los propios protagonistas del desarrollo
de la radiotelegrafia, la radiotelefonia, la radioaficion y la radiodifusién. Aunque debido a ello las
expresiones son reafirmatorias del lugar desde el que desean ser conocidos, las mismas contienen
datos: formaban “una especie de fraternidad” y experimentaban “transmitiendo pequenos
conciertos”. El ambiente altamente profesional de quienes trabajaban para la marina -militar o
mercante- y otros requerimientos del Estado y del sector privado en curso desde 1898 en adelante,
era el mismo y estaba conformado por casi los mismos protagonistas que fueron integrando el
ambiente de la radioaficion, reservando especificamente, en linea con el proceso que se fue dando
a nivel mundial, frecuencias predeterminadas para su utilizacion por la radioaficién, y la formacion
de clubes que preservaron la actividad como amateur y de bien publico, actuando no sélo por

razones ludicas o de construccion de amistad y fraternidad internacional y nacional, sino también
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para estar disponibles en caso de emergencias u otros asuntos de interés publico. El autor de la

expresion “especie de fraternidad”, miembro del grupo de pioneros de la radiocomunicacion,
escribia regularmente en periédicos. La presencia de informacion sobre este grupo en los grandes
diarios es bastante regular, y coherente con la circulacion de ambitos de sociabilidad, por ejemplo,
considerando el vinculo de amistad entre el ingeniero Maschwitz y el ingeniero Emilio Mitre es
comprensible la cercania de algunos miembros del grupo al diario La Nacion, fendmeno que
veremos también producirse en relacion con el diario La Prensa. Ese mismo afio 1915 Susini, quien
por sus inquietudes y su formacién artistica ya se ocupaba ampliamente de cuestiones de 6pera y

teatro, aparecia como miembro fundador de la Asociacién de la Critica.

La familia de Susini poseia lazos cordiales con la Unién Civica Radical, como lo muestra el hecho
de que Telémaco Susini -padre de Enrique- participa en la gestion universitaria de la UBA con
posterioridad a las reformas estatutarias logradas en 1906 tras los movimientos estudiantiles y
docentes de 1903-1904, y que es enviado como interventor por el gobierno nacional a la Universidad
Nacional de Cérdoba en 1918 (Vidal, 2005; Ortiz y Scotti, 2011).

Elinicio del gobierno de Yrigoyen marcé algunas medidas estratégicas en torno al rol de las Fuerzas
Armadas en los procesos de innovacion tecnoldgica y de inversion por parte del Estado, en una
estrategia que ird desde la modernizacion en armamento y telecomunicaciones hasta infraestructura
de transporte y la busqueda de autosuficiencia energética consagrada con la creacion de
Yacimientos Petroliferos Fiscales en 1922 (Fernandez y Rondina, 2004; Cataruzza, 2019; Rauch,
2022). Si bien esta etapa histdrica de modernizacion de las fuerzas armadas comenzé en tiempos
de Richieri y de la tension con Chile hasta la concrecion del tratado de 1904, es con Yrigoyen que
este proceso de modernizacion se consolida. En ese marco, desde 1916 Susini es contratado por
la Armada Argentina como personal civil, donde permanecera hasta 1930 (aunque reduciendo su
dedicacion a partir de 1920 cuando abordd el proyecto del Teatro), realizando estudios sobre
implementacién de telegrafia, influencia de estimulos acusticos y eléctricos sobre el cuerpo humano
y vacunas veterinarias. Esta vinculacion entre Fuerzas Armadas y grupo pionero en
radiotelecomunicaciéon se mantendria en el tiempo y tendria continuidad con otras actividades. El 8
de diciembre de 1917 se formaba el Sindicato de Oficiales Navales de Radiocomunicaciones (adn
hoy activo) y serian altos oficiales de la Armada figuras clave en la conformacion del Radio Club
Argentino (fundado en 1921) y de la Sociedad de Inventores (fundada en 1923), ambas con amplia

participacién del grupo nucleado en torno de Susini.
Segun Ulanovsky (1995):

Al finalizar la guerra, en 1918 la Armada encomendoé a Susini que estudiara, muy cerca de los frentes
de batalla todavia humeantes, los efectos que los gases asfixiantes y paralizantes sobre las vias
respiratorias. Alli, el otorrinolaring6logo que amaba la musica encontr6 una posibilidad de unir su
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proyecto de perfeccionamiento con lo que él y sus amigos sofiaban desde hacia tiempo. En el ejército
francés consigui6 algunos equipos de radio casi abandonados, con transmisores de 5 kw de potencia
y muy poco tiempo de uso, valvulas de rezago marca Pathé y ldmparas marca Metal en buen estado.
Con todo ese capital y nuevos datos sobre su especialidad médica, regres6 a la Argentina.
(Ulanovsky, 1995, p.18).

Asi lo recuerda Guerrico en la entrevista mencionada anteriormente:

Voy directamente al grano: el Dr., Susini —que era médico de la Marina- hizo un viaje a Francia, fue a
estudiar el efecto de los gases asfixiantes al fin de la guerra pasada (Primera Guerra Mundial) y trajo
algunas valvulas de radio, que ya en Buenos Aires algunas habia y que Horacio Martinez Seeber y
Miguel Mugica ya habian puesto en marcha, pero de todas maneras las valvulas llegaron a Buenos
Aires.

Conjuntamente con eso el Dr. Susini tenia a su cargo la direccion técnica de la construccién del Teatro
Coliseo de Buenos Aires, en el cual se iba a establecer una temporada de 6pera (Guerrico, Ca. 1970,

p.2).

Sobre esta base, junto a Guerrico y Romero Carranza, mas su sobrino de 18 afios Miguel Mugica y

otros allegados a la radioaficion, utilizando como centro de experimentacioén y antena la terraza del

teatro Coliseo realizaron la hoy famosa emision de la Opera Parsifal de Wagner, el 27 de agosto de

1920. Contintla Guerrico:

Es necesario establecer las coincidencias -que en este mundo crean cosas muy notables y muy
particulares- el Dr. Susini propietario casi -diriamos asi- del Teatro Coliseo y los empresarios eran
Mocchi y Da Rosa llegaban a Buenos Aires con su gran compafiia de 6pera.

Cuando ellos llegaron, nosotros llegamos ya a la culminacidon de nuestros trabajos en materia de
comunicaciones y Susini —que fue la idea de él- nos dijo: ¢,por qué no instalar uno de los equipos que
nosotros habiamos construido con gran trabajo y que tenian caracteristicas muy particulares?

Dichos equipos (...) que habian llegado ya a una perfeccién muy notable: el viejo ruido de fondo habia
desaparecido y la calidad de la transmisién era notable (...) Las transmisiones que ya se habian
logrado, después de mucho trabajo, con esas valvulas nuevas llegadas de Europa. Entonces Susini
dijo: - ¢por qué no aprovechar esta temporada de teatro para hacer una transmision por radio?
(Guerrico, Ca. 1970, p.3).

Teatro Coliseo en su historia. Fuente: pagina web oficial del teatro.

Aunque debe considerase que esta rememoracién de Guerrico esta sujeta tanto a las vicisitudes de

la memoria individual, mas aun sobre hechos de 40 afios antes y de gran trascendencia, como al
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caracter subjetivo de la simbolizacién de los hechos por alguien que fue protagonista directo, resulta

evidente un dato factico en esos parrafos: Susini participaba del grupo de aficionados, esto es, de
apasionados por una actividad sin una inmediata preocupaciéon econémica, pero la decisién de
intentar la primera emision de radiodifusion se hallé vinculada a su actividad profesional en el teatro
Coliseo, donde cumplia un rol de direccion técnica y de “casi propietario”, y respaldada por su
experticia técnica que le permitia ser personal especializado en la Armada Argentina, institucion de
la que surgieron cuadros clave de las primeras asociaciones vinculadas al desarrollo posterior del
negocio radiofénico. Esta condicion profesionalizante en la iniciativa, se complementa con el hecho
de que la actitud amateur de los inicios no fue planteada en oposicién a la idea de negocio -
totalmente natural en el entorno familiar y social de los protagonistas- sino en el hecho de que

todavia no tomaban conciencia del negocio en ciernes:

Evidentemente Susini dice que si pero nosotros decimos que no, en ese “que si” imagino la
proyeccion que eso iba a tener en el mundo, nosotros —yo confieso —modestamente-, que nunca la
imaginé y yo estaba obsesionado por el proceso fisico en su esencia y por la perfeccién de esa
transmision pero, nunca imaginé que eso iba a constituir lo que después se establecié como un hito
extraordinario y sorprendente, que marca una etapa en la vida contemporanea, este medio de
comunicacién que tuvo —después con el tiempo- una proyeccién realmente asombrosa (Guerrico, Ca.
1970, p.3).

3.2. De Radio Argentina a Lumiton

Tal como hemos mencionado mas arriba, el 27 de agosto de 1920 se realizé la hoy famosa e
historica primera transmision argentina de radiodifusién. En su comienzo, Enrique Telémaco Susini
llevé a cabo la locucion oficial. Era, obviamente, su primera locucién radiofénica, pero de ningun
modo su primera locucion en general, pues era parte de su labor presentar espectaculos de épera

y teatro en el Teatro Coliseo. Dice la grabacion de la emision:

Sefioras y sefiores, la Sociedad Radio Argentina les presenta hoy el Festival Sacro de Ricardo
Wagner, Parsifal, con la actuacion del tenor Maestri, la soprano argentina Sara César, el baritono
Rossi Morelli y los bajos Cirino y Poggi, todos bajo la direccién de Félix Weingartner, secundados por
el coro y orquesta del Teatro Constanzi de Roma (Bosetti, 1994: 16).
Como puede observarse, si los nucleos de jovenes radioaficionados se concentraban en sus
inquietudes tecnoldgicas, hay en Susini una clara orientacidon a la ampliacion del prestigio y los
servicios de su teatro, el cual podia permitirse un volumen de inversion considerable, contando con
compaifiias italianas de gran nimero de integrantes, en este caso no soélo los cantantes principales
-con excepcién de César- sino también el coro y orquesta. Es evidente que todavia no habia un
marco de condiciones para interrogarse sobre el volumen de negocio que pudiera constituir la
radiodifusion como tal, pues la practica no habia sido explorada en ninguna parte del mundo y, por

el contrario, en los otros dos paises pioneros (Estados Unidos y Gran Bretafia), la preocupacion del
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Estado era preservar el espectro radioeléctrico y el control de la tecnologia y capacidad de emision

en manos nacionales, por razones de seguridad nacional y de proteccionismo.

Primeros pasos de la radiodifusién argentina

La cantidad de receptores en el pais, en el momento de la emision era de apenas un centenar y no
todos se hallaban en el radio de alcance de la emision. Distintas fuentes estiman entre cincuenta y
cien los receptores en condiciones de sintonizarla, debiendo considerarse que no necesariamente
todos los receptores estuvieron activos. Todavia al afio siguiente, 1921, en un marco de brusco

crecimiento, la cantidad de receptores de radio era de apenas mil.

Aun asi, Susini y su grupo ya habian conformado una Sociedad. Es en esta década donde se
configuran como grupo empresarial propiamente dicho y puede recuperarse en su periodizacién el
crecimiento de su comprension de la industria y las diferentes estrategias de negocio. En 1921 la
intencidon de asegurar una programacion continua se expresa en emisiones desde otros sitios,
teatros, clubes, incluso un cabaret como veremos mas adelante. Por otra parte, la pequefia cantidad
de receptores no debe confundirse con la calidad de la red de contactos sociales que supone.
Aquella primera emision fue sintonizada por numerosos miembros de la élite econdmica local y
especialmente por aquellos que estarian ligados al negocio en los afios subsiguientes.
Simbdlicamente, entre ellos Ezequiel Paz, director del diario La Prensa, futuro anfitrién del acto de
creacion del Radio Club Argentino y segundo presidente del mismo en comisiones directivas
compartidas con Susini y con Bellocg.

En este momento Susini, se inserta en diversas actividades empresariales de origen familiar, en la
cétedra en la Universidad de Buenaos Aires, en la direccion artistica del teatro Coliseo, en la creacion
del Conservatorio Nacional de Musica y en la profesion médica donde también convergen Romero

Carranza y Guerrico. Respecto de esta Ultima profesion Guerrico rememora:

El Dr. Susini era médico de garganta, nariz y oidos, especialista en cuerdas vocales, y yo he conocido
en su consultorio a los mas grandes cantantes de la época (acota el periodista: —hacia una medicina
relacionada con los medios de comunicacion). Si, el Dr. Mugica era médico especialista, también. El
Dr. Romero era radidlogo y conjuntamente conmigo, el Dr. Romero —ya en el afio 30- Jefe del Servicio
de Radioterapia Profunda del Instituto Nacional de Radiologia (Guerrico, Ca. 1970, p.5).

Pero a pesar de que inicialmente la actividad radiofénica no era reconocida como una fuente directa

de negocio -excepto por la idea de Susini de multiplicar la audiencia teatral- todo indica que el

proceso de interés en este potencial empresarial fue temprano. Continla Guerrico:

Bueno, cuando nosotros iniciamos esta actividad y vimos que habia una posibilidad de ganar dinero
- ¢por qué no decirlo?- [El periodista acota: -Alguien publico que ganaron mucho dinero, también] Y
también... En realidad en aquel entonces, estaban en desarrollo actividades en este sentido
(Guerrico, Ca. 1970, p.5).
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Inicialmente no era claro el horizonte de negocio posible. Emitir la temporada de 6pera suponia

compartir el resultado de valor agregado que se estaba generando al Teatro. Pero al terminar la
temporada el grupo decidié continuar emitiendo en forma regular como Radio Argentina. Se
presentaron canciones de repertorio lirico, muchas de ellas interpretadas en vivo por Susini, breves
comentarios, y se agregaron incluso algunas canciones “ligeras”. Pronto surgieron otras emisoras
gue emularon al grupo de Susiniy a la irrupcién de la actividad en Estados Unidos. A fines de 1922
aparecieron Corporacién Argentina de Radio Sud América, Radio Brusa y Radio Cultura (Bosetti,
1994; Ulanovsky, 1995). En ese marco, se inicié gestiones ante el Estado para que se emitan
licencias que consoliden el uso legal del espacio de cada emisora, se formé el Radio Club Argentino
(Fundacion Standard Electric Argentina, 1979), y comenzd la transmision y experimentacion de
novedades en los contenidos (asuncidon presidencial, cobertura de un evento deportivo, masica

folklérica y tango).

En este contexto inicial enmarcado en los primeros dos afos de radiodifusion, Guerrico recuerda
también el vertiginoso cambio que se produjo entre la curiosidad eventual por la actividad de los
radioaficionados, y la expectativa masiva por la radioescucha, en esos primeros afios de la década
de 1920. Al dia siguiente de la primera transmisién en Buenos Aires, el responsable de la seccion
de critica de teatro del diario La Raz6n (Buenos Aires), habia escrito un comentario muy entusiasta
sobre el evento. Dice Guerrico:

Don Miguel Mastrollane, quién escribi6 este articulo, director de la pagina teatral del diario La Razoén,
no supo tampoco que describia con estas breves lineas lo que constituyd, en su esencia, el
broadcasting, o la radiodifusién, vale decir lo que llamamos, actualmente, los “medios de
comunicacién de las masas”, que constituye un hito —vuelvo a repetir- en la vida cotidiana. (...) Poco
a poco, en el terreno de la radiodifusién, fuimos avanzando y los que si se hicieron ricos fueron los
importadores de elementos basicos y necesarios para hacer receptores, porque rapidamente en
Buenos Aires se corri6 la voz — a través de este articulo de La Razdn y otras formas de informacion-
de que con cierta habilidad y con un alambre tendido en la azotea y con un receptor que se hacia con
un cristal de galena, unos condensadores y otros elementos complementarios, se podia oir lo que
sucedia en un sitio cerrado de un teatro Coliseo de Buenos Aires. Es necesario que ustedes sepan,
sefiores, lo que para Uds. es una cosa simple y sencilla oirnos a nosotros, por ejemplo ahora, en
aquel entonces constituia todo un hecho fenomenal, porque oir lo que sucedia en un sitio, sin medio
de contacto, sin alambres, sin contacto directo, esto constituia un hecho monstruoso —vuelvo a repetir-
gue la costumbre ha hecho de esto una cosa perfectamente natural que si yo 0igo una transmision
de esta radio Municipal, en un automévil, en un avién, en un barco, en cualquier parte, en aquel
entonces constituia —vuelvo a repetir- un hecho monstruoso (Guerrico, Ca. 1970, p.5).

Entre las posibilidades de “ganar dinero” con la actividad (recuérdese que “ganar dinero” no es una
mencién proveniente de alguien que necesita obtener la subsistencia de las proximas semanas,

sino de alguien muy rico que posee el entrenamiento en la busqueda de ganancias), se mencioné

la posibilidad de la escucha radiofénica en sala®’, por idea de Susini, de cobrar algun tipo de cuota

87 Aunque la escucha radiofénica en sala no prospero, la radiodifusion argentina generaliz6 en las décadas siguientes la asistencia a
salas en que se disfrutaba de la transmision en vivo de masica, espectaculos y sobre todo, de programas de variedades, en los que
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asociativa, o, hacia 1923, cuando comienza a notarse con mayor claridad el mercado de masas que

supone la radio®8, de leer o cantar avisos publicitarios cobrados al anunciante. Esta posibilidad fue
puesta en discusion muy tempranamente, como lo sefialaron tanto Guerrico en la entrevista citada,
como Susini en numerosas intervenciones publicas. Dentro de las distintas posibilidades, Susini
decantd su punto de vista en el apoyo de los empresarios importadores y comerciantes de productos
e insumos del sector, a través de la Asociacion Argentina de Broadcasters, con quienes se fijoé una
clara y contundente alianza en torno a la radiofonia entre 1923 y 1927, cuando el grupo se retira

para dedicarse al negocio internacional de telegrafia por onda corta.

En cuanto a la publicidad, tema mas conflictivo por ser objeto de critica -en relacién con todos los
medios en que circula- por parte del campo artistico (Ojeda y Moyano, 2020), el grupo tuvo
inicialmente muchas dudas, especialmente Susini, quien temia que su inclusién quitara seriedad y

buen gusto a lo que él pensaba como un servicio cultural clave para la sociedad.

La inclusion de publicidad, comenta Bosetti, se torna un tema de agenda inmediato en la

radiodifusion a partir de diciembre de 2022:

El 6 de diciembre [de 1922] inaugura sus transmisiones desde el Hotel Plaza LOX Radio Cultura; sus
titulares -los hermanos Federico y Enrique del Ponte y el ingeniero Alberto De Bari- habian obtenido
un permiso de la municipalidad portefia que los habilitaba para intercalar "anuncios de propaganda
comercial estrictamente morales ... que no podran exceder el 30 por ciento del tiempo en que
funcionen las instalaciones, salvo el caso de espectéculos teatrales, conciertos, etcétera en que sélo
podran destinarse a la publicidad los intervalos y los quince minutos siguientes a la funcion”. De esta
manera, Radio Cultura incorpora, por primera vez en el medio, los avisos publicitarios (Bosetti, 1994,
p.22-23).

En el grupo fundador de Radio Argentina la cuestion publicitaria fue puesta inmediatamente en

discusiéon como una de las posibilidades de negocio. Comenta Ulanovsky (1995, p.34):

Una noche en el Teatro Colon (...) [a Susini] se le acercé un miembro de la comision de apoyo al
Teatro Col6n y le pregunto:

- Perdon, Susini, ¢ esto también se esta transmitiendo por la radio?

- Si, claro -explicé Susini.

guienes asistian podian interactuar respondiendo preguntas o participando en concursos. Este tipo de salas sobrevivié, en radioemisoras
de distintas provincias argentinas, hasta la década de 1980 (Terrero, 1999). Sin embargo, el grueso de la historia de las audiencias
radiofénicas mostrara en las décadas subsiguientes una recepcién hogarefia familiar, individual y de pequefios grupos de pares, con la
excepcion de regimenes autoritarios de Europa en los afios 30. Por ejemplo, cuando el nazismo gener6 escuchas publicas compulsivas,
o cuando el régimen de Stalin establecid, hacia el mismo periodo, una extensa red de clubes de escucha (Lazarsfeld y Merton, 1977).
La revolucién del transistor habilitaria nuevos modos de audiencia en la década de 1960.

Esto es interesante. Es uno de los ejemplos de los que Williams llama escucha masiva. En general la escucha de la radio es individual
(salvo en casos como el que explicita Williams, como en la Alemania nazi donde ponian receptores en las calles y obligaban a que la
gente escuche masivamente la radio). Con la tv en los inicios pas6 algo parecido: el theater television, un proyecto de pasar televisién
en salas. Es propio de cuando un medio no esta estabilizado como tal.

38 Hacia 1923 las noticias acerca de la industria radiofénica estadounidense muestran un crecimiento contundente del negocio y la
conformacién de la primera gran Network, la NBC. En Argentina la radio, ain sin capacidad de transmisién en vivo y en directo, logra
constituirse en un fenémeno de masas a través de la lectura urgente de telegramas que van contando los eventos y resultados de la gran
pelea entre el argentino Luis Angel Firpo, “el toro de las Pampas” y el campedén mundial de pesos pesados en Boxeo, el estadounidense
Jack Dempsey. En ese afio se experimentan los primeros resultados alentadores en interés de un publico masivo por la emisién de
musica popular grabada en discos y en vivo, y el impacto inmediato de la publicidad radiofénica. A Radio argentina ya se habian sumado
Corporacioén Argentina de Radio Sud América, Radio Brusa y Radio Cultura (Bosetti, 1994).
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- Entonces, mi querido amigo, déjeme decirle que ustedes tienen una fortuna entre manos.
Imaginese: en un momento podrian interrumpir la transmision y decirle a la gente que
Benjamino Gigli cuida su voz protegiéndose de los cambios de temperatura con las pastillas
Equis. Y que se cuida el estbmago usando en sus comidas el aceite Tal.

Susini tardé un poco en entender de qué le hablaba ese hombre, y cuando reacciond, pudo decirle:

- No se equivoque, mi amigo. Usted estd hablando con un grupo de gente con otros intereses
que vender.

Asombrado, el hombre volvi6 a insistir:

- ¢Y qué es lo que quieren?

- Estamos empefiados en desarrollar una fuente de cultura, un medio de promocion de la
nacionalidad, y queremos que crezca la cordialidad entre la gente, y la paz nos lleve a mejores
caminos.

Mucho después, exactamente cuando la radio cumplia medio siglo de fundada, Susini se preguntaba
en un articulo publicado en La Nacion: "¢ Tenia yo raz6n? Aun no lo se.

La anécdota ha sido, en realidad, construida desde el relato de Susini, y si bien puede ser totalmente
cierta, resulta notoriamente arquetipica: el interlocutor no sélo le habla de la publicidad denostada
en los circulos cultos en las dos décadas precedentes, sino de la mas denostada posible: la de
medicinas de patente (Ojeda, 2020). Y no le habla del contrato obtenido por Radio Cultura con el
municipio, basado en la explicita restricciébn para cualquier tipo de espectaculo, en los que la
publicidad solo podria emitirse durante los intervalos y en los quince minutos posteriores a la
finalizacion del concierto u obra teatral. Le habla de interrumpir intempestivamente el concierto con
un aviso de notoria baja elaboracion estética. Ante ello, Susini responde con una excelente sintesis
del manifiesto cultural de la reaccién nacionalista argentina en boga a comienzos de los afios '20
(recuérdese que el presidente del Radio Club Argentino y director del diario La Prensa es también
miembro fundador y alto dirigente de la Liga Patrittica).

Sin embargo, el rechazo al financiamiento por publicidad, como puede notarse en los movimientos
empresariales del grupo entre 1920 y 1927, lejos estd de coincidir con un rechazo al beneficio
empresarial. Se trata, mas bien, de una sancién cultural a este tipo de préactica, pues el
financiamiento por las corporaciones empresariales de la Asociacion Argentina de Broadcasters, o
por el teatro en el que se obtiene notorias ganancias en cada temporada de 6pera, no decrecen con

la emision radiofonica.
Contintia Ulanovsky:

Nuestras audiciones son gratuitas... todo esto supone gastos y sacrificios que podéis pagar de una
manera nada costosa: tolerando con amabilidad nuestros avisos por radiotelefonia”, decia la gente
de Radio Cultura (...) Si se debia pasar publicidad paga o no fue un tema que dividié las aguas y las
conciencias de los cuatro pioneros. A Luis Romero Carranza le gustaba la idea, pero a Enrique Susini
no. "Piensa, Enrique: es un vendedor que entra a cada casa con su pregén" proponia Romero no sin
cierta ingenuidad, con el decidido apoyo del allegado Ignacio Gémez. Pero Susini se mantuvo firme:
"Si hasta ahora pensando en el interés publico nos sostuvimos sin avisos, tenemos que seguir
haciéndolo aun a costa de nuestro esfuerzo personal. (Ulanovsky, 1995, p.35).
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Como puede observarse, no se esta discutiendo si la radiodifusién podia ser una empresa -se trata

de un grupo de empresarios- sino de si podia pasarse publicidad paga en la programacioén, que es
el tema que inquietaba especialmente a Susini a partir de sus intereses en las bellas artes
tradicionales, en especial la masica orquestal y la 6pera, tema que pondria en discusion incluso en
los afios '40 al tratar con el empresario radiofonico Yankelevich la posibilidad de programar masica
“culta” (Ulanovsky, 1995, p.27). De hecho, se ratifica en esta referencia la presencia entusiasta en
favor del financiamiento por avisos de quien fuera autor en 1915 de la exégesis del grupo como
aficionados y amateurs por excelencia, Ignacio Gomez. El debate afectaba también al nicleo
fundador de la Asociacién de Broadcasters -se impondria definitivamente desde 1924 la idea de
pasar avisos- y a la posicion pionera de los hermanos del Ponte (propietarios de Radio Cultura) y
del ingeniero Antonio de Bary (segun Ulanovsky, el interlocutor de Susini en la referida anécdota),

se sumaria la casi totalidad de los empresarios y profesionales del sector.

Mientras tanto, el grupo mantenia una actividad febril. Luego de la emisién del 27 de agosto, las
transmisiones contindian con regularidad, cubriendo la temporada de Opera y otros espectaculos.
La antena principal de transmisién se trasladé a la azotea de la casa rematadora de la familia
Guerrico, y se exploré la posibilidad -luego concretada- de emitir espectaculos de otros teatros,
incluso desde el teatro Colon, donde Susini habia sido contratado para cumplir tareas de direccion
artistica. En coordinacion con el area de comunicaciones de la Marina (cuyo director, el capitan de
fragata Luis M. Morandini®®, era un activo interesado en las aplicaciones militares y civiles de la
radiotelefonia), en 1921 se fundé el Radio Club Argentino, en 1923 la Sociedad de Inventores y la

Asociacion Argentina de Broadcasters.

Pero la invencion nacional se hallaba en pafales frente al aluvibn de productos industriales

tecnificados que podian importarse desde Estados Unidos o Europa. Guerrico recuerda el momento:

Poco a poco, en el terreno de la radiodifusion, fuimos avanzando y los que si se hicieron ricos fueron
los importadores de elementos basicos y necesarios para hacer receptores, porque rapidamente en
Buenos Aires se corrio la voz — a través de este articulo de La Razdn y otras formas de informacion-
de que con cierta habilidad y con un alambre tendido en la azotea y con un receptor que se hacia con
un cristal de galena, unos condensadores y otros elementos complementarios, se podia oir lo que
sucedia en un sitio cerrado de un teatro Coliseo de Buenos Aires (Guerrico, Ca. 1970, p.4).

El reclamo al Estado para que regule el otorgamiento de frecuencias de radio para radiodifusion es

realizado desde diversos frentes. la Asociacién, el Radio Club, los propios emisores, los

% Elba O. Castro (2022, p.3) refiere a la conformacién de la primera comisiéon del Radio Club Argentino (RCA): Su primera Comision
Directiva estaba integrada de la siguiente forma: Presidente, Capitan de Fragata Luis F. Orlandini; Vicepresidente, Juan Quevedo;
Secretario: Dr. Guillermo Rojo; Tesorero, Ing. Teodoro F. Bellocg; Vocales, César J. Guerrico, Dr. Enrique T. Susini y Dr. Francisco L6pez
Lecube. Las autoridades elegidas no eran desconocidas entre si. El Capitan de Fragata Luis F. Orlandini se desempefiaba en el Ministerio
de Marina como Jefe de Comunicaciones Navales, y en razon de su cargo, mantenia desde los inicios de la radioaficion un fluido vinculo
con sus primeros seguidores. Es asi como se convierte en el principal interlocutor con las autoridades nacionales que, al comprobar el
importante desarrollo de las radio experimentaciones en la Argentina, daran el respaldo necesario para su evoluciéon. En agosto de 1922
tuvo lugar la primera asamblea ordinaria del R.C.A., oportunidad en que se efectud la renovacion de autoridades y la aprobacién del
proyecto de estatutos, quedando a cargo de la Presidencia el Dr. Ezequiel P. Paz y de la Vicepresidencia el Ing. Teodoro M. Bellocq”
(Castro, p.3).
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importadores de productos y los propios contactos de los cuatro en el Estado. El esfuerzo dara

frutos en 1923, obteniendo la radiodifusora su identificacion como LOR Radio Argentina, nombre
gue tuvo variaciones por razones de composicion empresarial, pero al que se debid volver cuando
en 1925 la identificacion de las siglas de Licencia se torn6 obligatoria. Ese mismo 1923 afio los
importadores de insumos para radiodifusion comienzan a ingresar al negocio de la emision en forma
generalizada, (Yankelevich, Brusa, Prieto, entre otros), y pronto comienzan también a intervenir en
la conformacion empresarial de las emisoras, promover fusiones y compras, Yy fijar alianzas con

expertos técnicos, aspecto en el que el grupo de Susini y Guerrico corrian con ventaja.

Susini, se hallaba ya mejor inserto laboral y econémicamente como médico, director artistico teatral
y profesor de foniatria®® que el resto del grupo. Estaba, por lo tanto, menos ocupado en la busqueda
urgente de lucro a partir de la actividad radiodifusora, insistiendo en su potencial como vehiculo de
difusién cultural -potencial que valoré en numerosas entrevistas que se le hicieron, incluso muchos
afios mas tarde- y considerandolo una extension del negocio teatral y operistico musical, 0 como
un servicio que pudiera ser sostenido por cuotas societarias. El resto de los integrantes del grupo,
en cambio, se encontraban recién recibidos o en el tramo final de sus carreras universitarias, y ese
grado de insercién lo lograrian en los afios siguientes. Guerrico no tuvo inconveniente en lograr
numerosas ofertas de direccion técnica en la industria radiofénica, y pudo ganar espacio también
en el negocio del teatro; Romero Carranza obtuvo rapida insercion en funciones de su profesion y
también se mantuvo vinculado al teatro, en tanto Mugica seria el elegido para de radicarse en

Espafia para expandir el negocio radial.

Mientras tanto, el negocio radiofonico les rindié grandes beneficios econémicos, incluido el valor de
venta de la radio por $ 100.000 al empresario Prieto, importador de partes, propietario de otra radio
y figura clave en la Asociacion Argentina de Broadcasters que financio a Radio Argentina sumandole
capital en 1924, y sobre todo, en la etapa de la empresa de telegrafia por Onda corta radial, que
seria vendida a la ITT por una suma mitica, dejando a su vez al grupo como miembro del directorio

de la empresa en las décadas siguientes.

Sin embargo, cuando en diciembre de 1922 Radio Cultura obtuvo el permiso municipal para emitir
publicidades pagas, esta diferencia de edad se hizo notar: mientras Susini fue reacio en los primeros
meses a la posibilidad de incluir publicidades en la programacion, el resto del grupo fue entusiasta,
viendo en ello una posibilidad de mejorar el rendimiento econémico de su empresa a corto plazo.
La experiencia de publicidad paga en Estados Unidos, iniciada ese mismo afio 1922, mostraba un

potencial notable de expansion del negocio. Pero el debate en torno a esta cuestion concluy6 en

40 Susini se mantuvo a cargo del Teatro Coliseo durante varias temporadas en los afios 1920s, y sirvié6 como director técnico del Teatro
Colén en el mismo periodo. En 1924, junto a Alfonsina Storni y Carlos Lopez Buchardo (quien quedaria a cargo de la direccion) funda el
Conservatorio Nacional de MUsica y declamacion sobre la base de la Academia del Teatro Colén. Alli Susini dict6 la catedra de Foniatria
durante muchos afios (conoceria alli a su esposa, alumna de esa materia).

47

:IIIIII]III | ERRRRRENEREREN] IO oonoooooaagIggn

T nnnannnnnn nnn ImanN nnIn I nan I aOnaIIanaanaIImInma




pocos meses ante la evidencia del despegue fabuloso de la radiodifusion como negocio integral,

gue iba mucho mas all4d de la extension cultural de las temporadas de 6pera, o incluso de

variedades.

El periodismo, la transmision deportiva, los programas de entretenimiento y musica popular se
agregaban al potencial de servicio publico, y aunque aun no se preveia el grado de éxito del
radioteatro, las narraciones teatralizadas por radio ya tenian un publico interesado. En tal marco,
Radio Argentina admitié los avisos y sumo asi una fuente de ingresos clave. La otra fue el respaldo
econdmico de la Asociacion Argentina de Broadcasters y los empresarios del sector de importacién
y comercializacién de equipos e insumos, que veian mejorar sus rendimientos a medida que crecia
el alcance del broadcasting, al sumarse mas receptores. En diciembre de 1922 se habian
incorporado tres radioemisoras al espectro, y en 1923 esta proliferacién continué, acelerando la
crisis que en el primer semestre de 1924 vivio el sector, y de la que se sali6é precisamente con una
intervencion de la Asociacion que reforzé a Radio Argentina -que por ello cambié de razén social- y
desde ella, adquiri6 Radio Sudamérica luego de su quiebra, administrdandose ambas desde el

equipo de Susini.

El negocio tanto de la radiodifusion como del cine mostraba, entonces, tanto en Estados Unidos
como en Hispanoamérica un crecimiento espectacular. Las audiencias anuales cinematograficas
pasaron a medirse en Argentina en millones, y la cantidad de radiorreceptores pasaria del centenar
de 1920 a cientos de miles a mediados de los afios ‘20, para llegar a los quinientos mil a fines de la
década, en un pais que entonces contaba con apenas doce millones de habitantes.

El auxilio de la Asociacién Argentina de Broadcasting para respaldar la consolidacion del sistema
de emision permitio redireccionar la escala del negocio. El grupo pudo entonces administrar mas de
una emisora al mismo tiempo, e intervenir en el devenir técnico y de direccion artistica de otras, en
la medida que la Asociacion reoriento el desarrollo en los tres afios siguientes, incitando a empresas
mediaticas a incorporarse, impulso que tuvo éxito con la incorporacion de la empresa La Nacién
S.A. (que funda Radio Mitre) y del diario Critica, que emitira programacién noticiosa precisamente
en contrato con el grupo de Susini. Radio Argentina habia tomado en ese momento el nombre de
la Asociacion, que ahora poseia la participacion mayoritaria de capital, y este respaldo permitié a
Susini, que estaba a cargo en ese momento de la direccién artistica de obras del Teatro Coldn,
organizar sin angustias financieras la transmision de eventos precisamente desde este prestigioso
teatro, pero también, replicando el éxito de la emisién de canciones de musica “tipica” (tango),
folklérica o de jazz, se transmitié eventos desde el Club de Tango Abdullah, y se incorpora también

los noticieros como parte regular de la emision cotidiana.
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La obligatoriedad de las licencias desde 1925 los lleva a retomar el nombre original, ahora LOR

Radio Argentina, y en funcion del interés por el rol de la radio como emisora de noticias, se realiza
un convenio con el diario Critica, el primero de articulacion entre radiodifusion y diarios (el segundo
seria el lanzamiento de Radio Mitre por la empresa del diario La Nacion en 1927), con el nombre
de LOR Broadcasting de Critica. De este modo Critica expandia su alcance y prestigio sin poner en
riesgo su tirada diaria, y la radio contaba con una fuente de noticias que no obligase a contratar los
costosos servicios de una Agencia, todavia elevados para el volumen de negocio de la radiodifusion

de entonces.

Pero el creciente y ventajoso -en términos de competencia- involucramiento de los comerciantes
importadores de equipos e insumos para radiodifusion en la emision propiamente dicha, y la entrada
en el negocio radiofénico de La Nacién, que contara desde 1925 con Radio Mitre*!, llevé al grupo a

redisefiar su propia estrategia de negocio. Como recuerda Guerrico:

Las comunicaciones a larga distancia se hacian a través de estaciones de onda larga, de enorme
poder -una de ellas estaba instalada en Buenos Aires. Se instalé un consorcio internacional -nosotros
no teniamos dinero para hacerla- en Monte Grande y se armé un equipo de 500kW para comunicar
con Europa. Gracias a otra casualidad —porque este mundo se forma también en base a muchas
casualidades- las ondas que decreté el Estado, los gobiernos respectivos, como indtiles se las dieron
a los aficionados; y esas fueron las Ondas Cortas que poco después tomaron una celebridad muy
notable, y utilizando esas Ondas Cortas los radioaficionados lograron comunicaciones con los
antipodas, vale decir, cubrieron el globo terrdqueo (Guerrico, Ca. 1970, p.5).

Considerada esta oportunidad -que se demostraria muy exitosa- y contando con contactos con la
mega compafiia estadounidense ITT dispuesta a invertir capital en gran volumen en el proyecto, el
grupo aguardo el vencimiento del contrato con Critica (1926) y en lugar de renovarlo vendi6 la radio
a Teodoro Prieto, quien mantenia ambas emisoras (Prieto y la de Susini, que en 1925, por la
obligatoriedad de mostracion de siglas de licencia, debié retornar al nombre original de Radio
Argentina) articuladas financieramente como una sola empresa, pero emitiendo en paralelo
diferentes contenidos, y agregando Prieto, poco después, una tercera emisora. Ademas de los
beneficios de la venta obtenidos por el grupo, Guerrico quedé como director técnico de Radio

Prieto?*2,

Con el dinero de la venta de la radio, que tanto Guerrico como Susini recordaron en varias
oportunidades que fue por valor de cien mil pesos de ese momento, mas aportes de los socios y la
incorporacion de la mencionada inversion extranjera, dieron nacimiento a la empresa

radiotelegrafica Sociedad Anénima Radio Argentina constituida el 31 de agosto de 1927, obteniendo

41 En 1925, con el auspicio de la familia Mitre, fundadora del diario La Nacién, comenzé a transmitir la nueva radio con la sigla LOZ
Broadcasting La Nacion, hoy Radio Mitre (Diario La Nacion, 7 de agosto de 2005). Aunque fue inaugurada el 6 de noviembre de 1925,
habia empezado a emitir desde el 16 de agosto bajo la denominaciéon LOZ Broadcasting. El 2 de febrero de 1928, el Estado concedi6 la
sefial oficialmente a S.A. La Nacién que entonces presidia Emilio Mitre.

42 Hasta que, en 1926, pasaria a Radio Splendid con el mismo cargo.
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del gobierno espafiol una concesion de un servicio internacional de radiotelegrafia entre Espafa y

Argentina, segun Real Decreto-Ley del 30 de marzo de 1927.

La venta de la radio se debia, entonces, a una clara orientaciéon de oportunidades de negocio del
grupo. Paradojicamente, el celo estatal por la Seguridad Nacional en los primeros afios de
distribucion del espectro radioeléctrico no hallo utilidad para las ondas cortas, que fueron cedidas
en su casi totalidad a las asociaciones de radioaficionados e individuos que solicitaban una banda

para uso civil. Sobre la base de este espacio de oportunidad se monté la siguiente etapa del grupo.

La radiodifusion como nuevo tipo v oportunidad de negocio

Puede notarse aqui cédmo en el primer lustro de la radiodifusién se cruzaban intereses diversos, y
éstos no siempre tomaban conciencia tempranamente del potencial que podia alcanzar la actividad
en masividad, volumen de negocio o impacto socio-cultural. Tales cruces generaban paradojas:
inquietudes artisticas y amateurismo tecnoldgico cruzados con blusquedas de negocios; interés por
encontrar fuentes de ganancia adicional cruzados con una cultura de desprecio por el aviso
publicitario presente tanto en los ambientes artisticos como periodisticos y de la critica de
espectaculos; preocupacion estatal por controlar el espectro por razones de seguridad, y una veta
de uso particular del espectro de onda corta que seria ampliamente usado por el Estado en tiempos
de la Segunda Guerra Mundial.

Susini tenia en la realizacion artistica una gran pasion personal y una parte significativa de su
despliegue profesional. La radio aparecia asi, inicialmente, como un vehiculo de divulgacién de la
propuesta artistica del Teatro Coliseo, y como una extension de su carrera de productor y director
artistico*®. En el momento de venta de la radio para iniciar la nueva empresa sucede a la inversa:
Susini y su grupo detectan un potencial que ni siquiera el Estado ha considerado, y se adelantan en
un area de negocios que les brindara una significativa retribucién econémica desde la que podran
sostener el costoso proyecto de Lumiton. Este punto refuerza la hipotesis de que Los Locos de la
azotea estaban lejos de ser entusiastas aficionados y contaban con un claro conocimiento del

negocio tanto a nivel técnico como empresarial.

La Sociedad Andénima Radio Argentina ingresé rapidamente y con éxito en el mercado de las
comunicaciones de onda corta entre Europa y Sudamérica. Esto se debid principalmente a su
anclaje en Espafia, donde se instala Mugica en forma permanente manteniendo excelentes vinculos

con el gobierno espafiol y sus politicas de espectro radioeléctrico, a una politica agresiva de precios

43 “Eramos médicos estudiosos de los efectos eléctricos en medicina y también radioaficionados lo suficientemente bien informados para
estar a la vanguardia. Pero, basicamente, éramos personas imaginativas, amantes de la musica y el teatro y por eso se nos ocurrié que
este maravilloso invento podia llegar a ser el mas maravilloso instrumento de difusion cultural. Ese dia, el 27 de agosto de 1920, nosotros
escuchabamos con doble emocion, en la épera “Parsifal” de R. Wagner, el tema de la Cena que inicia el preludio y que simboliza la
comunién de los espiritus elevandose a Dios y que esta vez, por extraordinaria magia, franqueaba las paredes del teatro y se expandia
por todos los ambitos” (Susini, 1960).
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y una serie de estaciones de retransmision en Paraguay y en Estados Unidos. Ademas, en

Argentina y Espafa continuaron utilizando el nombre comercial “Via Radiar” incluso durante la etapa

de desarrollo de Lumiton.

El éxito y la posicion dominante en el espacio de relaciones en el mundo hispanoparlante les
permitié una poderosa valorizacion de la empresa. La competencia por el dominio del mercado
internacional era, sin embargo, creciente. La ITT, a pesar de ser parte inversora de la empresa,
competia agresivamente con ella por los mercados europeos y sudamericanos, en condiciones muy
superiores de capital, capacidad de sostener precios en el tiempo y apoyo del propio Estado en
negociaciones y gestiones. Como resultado de ello comenzé a negociarse la venta de S.A. Radio
Argentina (Via Radiar) a la ITT, operacién que se concretd en 1930 por 200 millones de délares de
ese momento, conservando a su vez Susini y su grupo posiciones en el directorio de la empresa.
Esta activa vinculacion empresarial con grandes actores del capital estadounidense, junto a los
recursos obtenidos por la venta, habilitaron el proyecto de instalar en Argentina un estudio de

cinematografia con la nueva tecnologia -entonces en experimentacion- de cine parlante.

El modo de inicio y desarrollo de un estudio cinematografico -Lumiton- en Argentina fue diferente
del inicio de Radio Argentina. La experiencia radiofénica fue iniciada en un contexto mundial de
exploraciones iniciales de la técnica y sus posibilidades de negocio, con pasos iniciales
subordinados a otros negocios y practicas artisticas (el teatro de Opera, el espectaculo musical), y
explorando luego otras opciones (alianza con empresarios del comercio de receptores, ampliacion

del arco de espectéculos, acuerdos con diarios, contratacion de avisos publicitarios).

La experiencia de Lumiton, en cambio, ya mediada por los afios de conformacion de una Sociedad
Anonima que opero internacionalmente a partir del aprovechamiento de la Onda Corta, se realiza
con una sistematicidad muy superior. El grupo cuenta con un capital inicial voluminoso, viaja a
Hollywood para tomar contacto con las tendencias del negocio, contacta a especialistas técnicos
gue apoyaran la etapa inicial y promueve un esquema imitativo -aunque sui generis- respecto del

modelo de estudios estadounidense.

Contando con la experiencia de los estudios en el seguimiento de las tendencias en los gustos de
los/las espectadores, asi como con el aprendizaje de este tipo de conocimientos en el desarrollo de
la propuesta radiofénica y de oferta artistica teatral y musical en la década de 1920, el grupo tendra,
en la etapa de Lumiton, una especial sensibilidad para estar atentos a las transformaciones sociales,
culturales y del gusto del nuevo publico urbano de masas que se ha ido conformando en Argentina,

sobre todo en el conglomerado urbano de la Capital Federal y el Gran Buenos Aires.
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3.3. El cine en Argentina en las décadas de 1920 y 1930

Teniendo en cuenta los tres paises pioneros en radiodifusién -Estados Unidos, Gran Bretafa,
Argentina- es evidente que este Ultimo no contaba con el desarrollo capitalista industrial de los dos
primeros, y la instalaciéon de sus emisoras, el crecimiento de la oferta y uso de radiorreceptores y
provision de repuestos dependian en gran medida de la importacién, en su mayor parte desde los
Estados Unidos. Pero incluso considerando esta gran diferencia, en los primeros afios las
innovaciones argentinas se mantuvieron a la vanguardia del desarrollo radiofénico mundial, sobre
todo en adopcidn y puesta en marcha de nuevos contenidos, y en cantidad de emisoras en relacion
con la poblacion, aunque el total de receptores por habitante mostré desde el principio importantes
diferencias.

Argentina 1935 USA 1935

Poblacion: por debajo de los 15.000.000 de | Poblacion: 127.251.000 de habitantes

habitantes (estimativo)

48 estaciones de radio, 23 en la capital 623 estaciones de radio

600.000 receptores 21.446.000 hogares con receptor de radio
Una emisora cada 291.667 habitantes Una emisora como 204.255 habitantes

Un receptor cada 23 habitantes Un receptor cada 5,9 habitantes (estimativo)

Fuente: Ojeday Moyano, 2021b: p. 29. Estimaciones a partir de datos estadisticos oficiales de los gobiernos de Argentinay
Estados Unidos para esos afios.

Como puede observarse en el cuadro precedente, a mediados de la década de 1930 la tasa de
relacion emisoras/cantidad de habitantes entre Argentina y Estados Unidos, si bien evidenciaba un
desarrollo mayor en este Ultimo pais, no presentaba diferencias extremas todavia, aunque la hiper
concentracion de emisoras en la ciudad de Buenos Aires si mostraba resultados mas extremos
cuando se consideran sélo las provincias interiores de la Argentina. En cuanto a la tasa de relacién
receptores/cantidad de habitantes, en cambio, se nota una diferencia abismal: mientras en Estados
Unidos ya existia un receptor cada 5,9 habitantes, en Argentina esta tasa se encontraba en 23. Es
decir, Estados Unidos poseia en 1935 el cuadruple de densidad de emisoras disponibles en la

poblacién respecto de Argentina.

Si bien no hay documentacion respecto de detalles de las observaciones sobre el terreno realizadas
por el grupo de los cuatro fundadores de Lumiton en su viaje a Hollywood, es posible conjeturar que
estaba muy a la vista el proceso expansivo que vivirian la radiodifusion y el cine en los '30 en paises
periféricos como Argentina, y el modo en que radiodifusion, cine, espectaculos de teatro y
variedades y discografia convergerian en un gran sistema industrial y en un gran star system en el

gue las figuras circulaban entre los espacios y se potenciaban entre si. En 1927 la primera Agencia
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de Publicidad de Servicios Integrales, J. Walter Thompson, instalaba en Hollywood una oficina

especializada en radio y cine. En 1929, la misma Agencia se instalaba en Buenos Aires, previendo
gue la tasa menor de radio receptores por habitantes creceria en breve contundentemente. Y en
efecto, entre 1935 y 1942, la cantidad de receptores se multiplica por tres, y entre 1835y 1947, por

cuatro, abriendo el momento de maximo auge de la edad de oro de la radiodifusion argentina:

Receptores en Argentina

Cantidad de receptores por afio
3000000

2000000 1778329

1000000
525000

CO—

1930 1935 1940 1945

Fuente: Elaboracion propia con datos de Matallana, 2006; Ojeda y Moyano, 2021b

En cinematografia, en cambio, la diferencia entre paises periféricos como Argentina y aquellos
industrializados se extremd. Mientras Francia y Estados Unidos se pusieron a la vanguardia ya en
el dltimo lustro del siglo XIX (Sadoul, 1996; Gubern, 2016; Costa, 1992; Paolella, 1967), y fueron
protagonistas de sucesivas exploraciones técnicas, estéticas y de estrategia comercial, en
Argentina las primeras proyecciones y filmaciones fueron parte de la difusion de la actividad
protagonizada, principalmente, por franceses primero y por italianos poco después.

En el caso argentino, el belga Henri Lepage y su socio el austriaco Max Glicksmann, propietarios
de una casa de fotografia, junto con el francés Eugenio (Eugéne) Py, camardgrafo y empleado de
la firma, realizaron las primeras vistas filmicas a partir de 1897 (Rivera, 1997, p. 30; Di Nubila, p.15),
cumpliendo en las dos décadas siguientes un rol fundamental en la configuracién del cine nacional,
utilizando todos tépicos que la cinematografia internacional fue demostrando exitosos: filmacion de
escenas y hechos de interés publico o particular, propagandas, reconstrucciones histéricas con
actores, filmacion de dramatizaciones teatrales con el agregado de escenas de exteriores basadas
en géneros de éxito popular, como lo era el teatro, especialmente el teatro criollo, secuencias de
comedia y melodramaticas, sobre todo, desde la experiencia francesa y desde la italiana, dado el
origen predominante de los protagonistas de esta etapa, asi como el dominio del mercado atlantico

por companiias europeas (Sadoul, 1996; Gubern, 2016; Costa, 1992; Paolella, 1967).
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En la segunda mitad de la década de 1910 el cine estadounidense tomo el predominio del mercado

internacional y mostr6 que podia conformar una industria internacional de gran volumen de negocio
y gran capacidad constructiva de un lenguaje distinto del teatro o la danza. En tal contexto, aparecen
en Argentina esfuerzos de emular sus innovaciones técnicas y de lenguaje, aunque sin la capacidad
de conformacién en industria caracteristica del studio system estadounidense. Destacan entre ellos
la cinematografia de Federico Valle, pero también otros esfuerzos pioneros, incluido entre ellos El

altimo malén (Alcides Greca, 1917), primer filme de largometraje realizado en el interior del pais.

Estas experiencias se caracterizaban por ser semi artesanales y artesanales, muy escasas en
cantidad y en capacidad de distribucién comercial. Por ello, en los tres lustros decisivos entre 1915
a 1930, mientras en Estados Unidos se conforma el sistema de estudios, estrellas y géneros de
amplia respuesta popular en asistencia a las salas, en Argentina la produccién nacional crecia, pero
a un ritmo menor. Los productores locales se refugiaban en trabajos de propaganda, filmaciones a
pedido, escenas documentales, vifietas breves y un cine que, a partir del éxito de Nobleza Gaucha
(tras su reestreno con mejoras en 1916) exploraba el imaginario del teatro criollo, los temas
camperos, los conflictos expresados en las letras del tango cancién, los escenarios urbanos de la
ciudad de Buenos Aires (Di Nubila, 1959; Gutman, 1999, p. 373).

De este modo, mientras la importacién de equipos de filmacién y proyeccién, asi como de cintas
flmadas y virgenes, era un negocio significativo -como lo atestigua su constante presencia
publicitaria en medios graficos masivos-, la industria de la produccion, distribucion y proyeccion
cinematograficas no era vista como un gran negocio inmediato, ni siquiera para emprendedores
como el grupo de Susini que tenia contacto con el mundo del teatro y de los espectaculos musicales.
Sin embargo, hacia comienzos de la década de 1920, si no habia un protagonismo empresarial que
despliegue la produccién de cine argentino, si habia un amplio publico consumidor dispuesto a
disfrutar de filmes importados en las salas de proyeccidén. La astuta estrategia de la industria
estadounidense habia hecho retroceder a sus competidores franceses en la disputa por el mercado
internacional de cine, fendmeno que se profundiz6 con la Primera Guerra Mundial que afect6
directamente a Francia en su territorio. Al terminar la guerra la industria estadounidense ya tenia un
esquema industrializado de produccion y distribucion que aceleré su expansion internacional,
impactando en Argentina de un modo tal que, a mediados de la década de 1920, el pais se habia
convertido en uno de los importadores de filmes estadounidenses mas importantes del mundo.
Como hemos sefialado en el Estado del Arte, siguiendo a Clara Kriger (2010, p. 264) Argentina se
encuentra desde mediados de la década de 1920 entre los cuatro principales importadores de filmes
hollywoodenses a nivel mundial, alcanzando el primer lugar en 1931, con un impacto cultural que
no sélo muestra masas de publico avidas de consumo sino también tramas mediaticas
complementarias -secciones especializadas de diarios y revistas, catdlogos, revistas

especializadas- y sus correspondientes campos de oficios y debates. A pesar del rico potencial de
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la radiodifusién en Argentina, el del cine podia ser ain mayor: contaba en 1931 con un publico de

masas, pero con infima produccion local, en el momento de inminente mutacién tecnoldgica para
dar paso al cine parlante. Podemos notar que en ese momento las condiciones estaban a favor del
grupo de Susini que contaba ya con experiencia en el campo mediatico y en el star system,

experticia en las ciencias del sonido, recursos econémicos y sentido de la oportunidad.

Esta aparicion de un gran negocio de proyeccion cinematografica coincidia, pues, con la primera
década de despliegue de la radiodifusion en Argentina, es decir, con las exploraciones técnicas,
artisticas y comerciales del grupo de los Locos de la Azotea. Cuando el grupo comenzaba a
interesarse con mayor claridad por el potencial empresarial de la radio, negociando participaciones
de capital, contrataciones publicitarias, convenios con diarios o la venta de la emisora para invertir
en comunicaciones internacionales por onda corta, es precisamente el lustro que Clara Kriger
sefiala como de amplio auge de la importacién de filmes hollywoodenses al pais. Si bien no ha
guedado registro fehaciente de las fechas aproximadas en que el grupo comenz6 a interesarse por
la posibilidad de intervenir en la industria cinematografica, si es notoria la coincidencia en el tiempo
entre el auge de consumo de filmes hollywoodenses en Argentina y las exploraciones técnico-
empresariales con las que el grupo fue buscando oportunidades de mayor éxito en sus negocios, y
es muy probable que hayan prestado atencién al rubro varios afios antes de su involucramiento
efectivo. Mas aun, esto se da cuando en el mundo el &mbito del teatro comenzaba a converger con
el cine no solo proveyendo guiones y actores/actrices sino también adaptando las salas para incluir
proyeccion cinematogréafica. Y también cuando a partir de 1927 comenzé a circular y llamar la
atencion del publico la posibilidad de incorporar a la cinematografia la reproduccion sincronizada de

voz humana y sonido, el futuro “cine parlante”.

Espana (2000) plantea qué originalmente “Los locos de la azotea” tenian la intencion de levantar
estudios para alquilarlos y realizar largometrajes como los que estaba realizando Carlos Gardel en
Joinville y poder materializar producciones habladas y cantadas en espafiol, vendibles en el mundo
hispanoparlante y ya no solamente en nuestro pais. Es en ese momento que aparecio la novedad
técnica de los subtitulos y es alli que los duefios de Lumiton se propusieron pensar la posibilidad

de la produccién nacional de peliculas.
El marco de competencia y transformacion en el transito al “cine parlante”

En la segunda mitad de la década de 1920 habia plena consciencia en los grupos empresariales
vinculados al espectaculo, el periodismo, la radiodifusién y el cine respecto del campo de
oportunidades y aumento de la competencia que se abre en el futuro inmediato. Esta competencia
no soélo afectaba a los actores nacionales entre si, sino también a los vinculos con las industrias

internacionales de mayor expansién, como la estadounidense, lo que lleva a una mayor
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agremiacion, simultdnea a los cambios en la competencia. En este periodo la Sociedad

Cinematogréfica Argentina de Exhibidores cambié su nombre a Asociacion de Empresarios
Cinematogréficos y se reforzé la capacidad de respuesta gremial con el Sindicato Cinematografico
Argentino que en 1929 realiza acciones ante el Estado, de difusion, de negociacion, etc. en el marco
del aumento de precio de los filmes impuesto por las distribuidoras estadounidenses que
hegemonizan el sector. Este conflicto abrio, paradojicamente, oportunidades para la produccion

local, sobre todo a partir de la depresion econdmica estadounidense.

El grupo liderado por Susini, protagonista de la primera radioemisora argentina, poseia amplia
insercion en el negocio del espectaculo teatral y musical en vivo en la ciudad de Buenos Aires, asi
como relaciones empresariales nacionales e internacionales en el sector de su interés, y también
amplias vinculaciones politicas**. Como menciona Guerrico en su retrospectiva, ellos notaban que
en radiodifusion llevaban notable ventaja quienes se asientan simultaneamente en el negocio de la
importacion de equipos, radio receptores y repuestos, y que era fundamental tanto una red de
contactos internacionales como una tendencia a la diversificaciébn que permitiera a cada grupo
empresarial una actuacion en distintos dispositivos en simultaneo: radio, cine, prensa, discografia,
teatro y otros espectaculos urbanos que, como el de revista y el de recitales de masica, mostraban

gran potencial.

En el caso del grupo de Susini, esta comprensién les permitié buscar alianzas con empresarios del
periodismo (Botana, de Critica, para hacer Radio Critica, Prieto, de Radio Prieto, empresario
importador), pero especialmente, por su experticia técnica, ellos lograron una gran expansion
econdmica a través del negocio del envio de datos internacionales por onda corta, compitiendo con
la telegrafia tradicional. El desarrollo de Via Radiar fue contundente y les permitio una expansion
internacional hacia Brasil, Paraguay, Espafia y otros paises, y entrar en negociaciones con la ITT
para una eventual compra que, al concretarse, les permitié conservar los puestos de direccién en
la empresay a su vez recibir el capital suficiente para el proyecto de Lumiton, manteniendo ademas
excelentes vinculos y corresponsalias en los paises que tenian sucursales de la empresa,
facilitando asi el flujo de artistas e intérpretes, contratos de filmacién (como fue el caso de En la
tierra del maran), y de distribucion. Complementariamente, mantuvieron amplios contactos con
funcionarios del aparato estatal, con las cAmaras empresariales del sector y con la direccién de

patentes de invencion.

No fueron los Unicos en busca de estas diversificaciones, sino gue numerosos actores

empresariales se pusieron en marcha a medida que se observaba las nuevas posibilidades de

44 Algunos autores, entre ellos Espaiia (2000) sefialan que el nombrado César José Guerrico transportd en su automovil al General José
Evaristo Uriburu, el dia de su asuncion como presidente de los argentinos, tras el golpe de Estado del 6 de septiembre de 1930. Guerrico
y Mugica contaban con parientes directos en el gobierno de Uriburu tanto a nivel nacional como del gobierno de la ciudad de Buenos
Aires -en el rea de obras publicas, entre otras- con posiciones ocupadas por parientes directos. Y los cuatro poseian vinculos habituales
con miembros de la élite politica, desde los comienzos mismos de su actividad profesional.
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negocio que abria el cine parlante. Entre ellos se destacan la Sociedad de Exhibidores, Estudios

Valle y La Sociedad Impresora de Discos Electrofénicos (SIDE) en los que se profundizara en las
secciones siguientes. Esta profundizacion en cada uno de los actores permite observar un mapa no
solo de los estudios que surgieron sino de cuales son los recorridos de los técnicos, empresarios y

profesionales que trabajaron y se entrecruzaron en este campo.

La Sociedad de Exhibidores

La Asociacion de Empresarios Cinematograficos (anteriormente Sociedad Cinematografica
Argentina de Exhibidores) realiz6 uno de los primeros intentos de cine parlante, en el afio 1930,
produciendo el filme Defiende tu honor (Nelo Cosimi, 1930), con direccién del italiano Nelo Cosimi
y actuacion del propio Cosimi, Chita Floras, Florén Delbene, Julio Andrada y Carmen Duval, elenco
gue combinaba actores experimentados en cine mudo con cantantes de prestigio. Sin embargo, las
graves falencias técnicas de la grabacién obligaron a la productora a comercializar el filme en

version muda.

Estudios Valle, Ferreyra, Moreray Gardel

A pesar del enorme golpe que significé el incendio de sus estudios (Estudios Valle) en 1926,
Federico Valle habia continuado su labor y comenzado a experimentar con el cine de sincronizacion
con cantantes en vivo y, sobre todo, con reproducciones discogréficas. El prestigioso noticiero
semanal cinematogréafico Film Revista Valle, del que llegaron a realizarse 657 ediciones, siempre
con produccién a cargo de este estudio, fue renombrado Actualidades Sonoras Valle a partir de julio

de 1930, al iniciarse estas nuevas experiencias de sonorizacion.

Pero, ademas, novedosamente, entre fines de octubre y comienzos de noviembre Estudios Valle
produjo quince filmes de corta duracién cuyo protagonista principal fue el ya famoso Carlos Gardel,
acompafado por sus tres guitarristas (Aguilar, Berbieri y Riverol). Estos trabajos filmicos, aunque
sélo diez estuvieron en condiciones de calidad para su exhibicion, obtuvieron un gigantesco éxito
en publico, critica y recaudacion, y conformaron un factor decisivo en el crecimiento del prestigio
internacional de Gardel en el dltimo tramo de su vida, asi como un ejemplo pionero y emulable de
utilizacion de argumentos breves para dar paso a canciones con letras alusivas, que el cine mundial
adoptaria en la década siguiente. Las obras de Gardel fueron dirigidas por Eduardo Morera,
participando en la produccién Francisco Canaro, Enrigue Santos Discépolo, Arturo de Nava y
Celedonio Flores. Inicialmente se buscd integrarlas a los noticieros como material complementario,

pero finalmente se optd, para su estreno en mayo de 1931, por “Variedad musical”.

Pero el afio anterior Valle habia propuesto al prestigioso director argentino de cine mudo José

Agustin Ferreyra, sonarizar un filme dirigido por este ultimo, originalmente como filme mudo: El
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cantar del gaucho (José Ferreyra, 1930). Se trataba de una sonorizacion sincronizada (por disco

simultdneo a la proyeccion), sin registro de didlogos, pero con acompafiamiento musical y
canciones, entre ellas un tango. Poco después realizo El cantar de mi ciudad (José Ferreyra, 1930),
ya pensada desde la etapa de guion para acompafiamiento sonoro-musical. Parte de este ultimo
filme se sonorizé con el nuevo sistema Vitaphone (discos sincronizados mecanicamente con la
proyeccion), nuevamente con sonido de ambientacion y ahora con dos canciones. La muchacha del
Tango interpretada por Maria Turgenova (cantante de prestigio y artista de cine mudo) y La cancién
del amor por el dio Turgenova—Farah. Segun Manrupe (2001: 88) la pelicula se presenté como “la
primera produccién argentina sonora cantada y hablada”. Debido a las dificultades de sonorizacion

de La cancion del gaucho, La Cancién del amor se estren6 un mes antes, en octubre de 1930.

Estudios Valle conformé un espacio de aprendizaje, experimentacién y realizacion para muchas
figuras importantes del cine de los afios 30, lo mismo que actores, cantantes, musicos, etc. Entre
estas figuras destaca la del director de los mencionados cortos musicales de Gardel, Eduardo
Morera (1906-1997). Morera provenia del teatro como actor en la compafiia Muifio-Alippi, que
también se vincul6 a la cinematografia nacional, tanto en la etapa muda como en la sonora (esta
compafiia fue la encargada de interpretar en su version teatral Los Tres Berretines, que luego seria
el primer film del estudio Lumiton). Entre 1924 y 1928 Morera habia actuado como extra en Mientras
Buenos Aires (1924), con direccién de José Agustin Ferreyra, Bajo la mirada de Dios (1926) y La
borrachera del tango (1928), en estas dos ultimas con direccién de Edmo Cominetti.

Interesado especialmente por el desarrollo que estaba mostrando la cinematografia sonorizada en
el cambio de década, Morera contact6 a Natalio Botana para proponerle que invierta en la actividad,
conociendo el hecho de que el empresario del periodismo impreso -duefio del exitoso diario Critica-
habia incursionado en la radiodifusion, con la experiencia de radio Critica, en la que, entre otras
programaciones, se emitian noticias generadas por los periodistas del diario. Partiendo de esta
experiencia y del aporte técnico de la productora de Valle, Morera experimenté con un sistema
sonoro grabado en cinta, antecesor inmediato del Movietone, grabando cortos musicales con
interpretaciones de cantantes y orquestas ya prestigiosos en el ambiente de la radiodifusion, la
discografia y el circuito de teatros, que se distribuyeron entre las salas exhibidoras para ser
proyectados como complemento de los filmes principales, ya fuese como apertura o en los
intermedios. Entre otros, entre 1930y 1931 filmo a Francisco Canaro, Azucena Maizani, Ada Falcon,
etc. con quienes, como veremos, compartio otras actividades posteriormente. A partir de marzo de
1932 logrd la emision regular en cines de un noticiero cinematografico de diez minutos, Critica

Sonora, a partir de marzo de 1932, incluyendo al cierre de cada episodio una interpretacion musical.

Como Botana se interesaba exclusivamente por la produccién del noticiero y otros materiales

breves, para la produccién y realizacion de largometrajes Morera busco contactar a otro empresario
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radiofénico, Jaime Yankelevich, propietario de Radio Belgrano y su Red, en 1934. Yankelevich sumo

a Francisco Canaro, quien era ademas empresario teatral, y a Juan Cossio, socio de Yankelevich
en diversos negocios. El grupo conformo una sociedad empresarial que se registr6 como Compafiia
Argentina de Films Rio de la Plata (conocida popularmente como Estudios Rio de la Plata), y
funciono entre 1934 y 1937. El grupo poseia, a partir de los distintos recorridos, amplia experiencia
radiofonica, cinematografica, teatral y del negocio de la musica de tango en su etapa de mayor auge
hasta el momento, y opté como la productora de Valle por ubicar sus oficinas y estudio en la zona
céntrica (Uruguay 158, en tanto la de Valle funcioné en México al 800), aunque a diferencia de los

Estudios Valle, el de Rio de la Plata cont6é con una insonorizacibn mas precaria.

Los actores del primer filme fueron todos de Radio Belgrano y aceptaron trabajar sin pago en el
primer filme, que se referiria, precisamente, a las estrellas de la radio (de hecho, se estrend con el
titulo idolos de la radio (Eduardo Morera, 1934), argumento que utilizé el empresario -la publicidad
gue generaria a sus carreras- para convencerlos de participar. Gran parte de estos actores se
mantendrian presentes en la cinematografia de la década de 1930: Ada Falcon, Olinda Bozan,
Ignacio Corsini, Tito Lusiardo, Antonio Podesta, Dora Davis, Don Dean, Mario Fortuna, Eduardo de
Labar, Tita Merello, Olga Mom, Blanca del Prado, Olga Casares Pearson, Angel Walk, Federico
Mansilla y Ernesto Fama. El estudio se manej6 con criterios empresariales a tono con la época la
difusion, logrando interés a través de la informacion sobre el rodaje que emitia Radio Belgrano y
reproducian las revistas y secciones de espectaculos en la prensa. Al cierre del rodaje la radio
realiz6 una transmision especial desde los estudios de Rio de la Plata con actuaciones en vivo de

los intérpretes.

La Sociedad Impresora de Discos Electrofénicos (SIDE)

Edmo Cominetti, fotégrafo y cineasta de la etapa muda, estrend en julio de 1931 El amanecer de
una raza (Edmo Cominetti, 1931), largometraje de tono nacionalista a cuyo estreno asistieron José
Félix Uriburu y su hijo, destinatarios de la dedicatoria del film. Cominetti realizé el filme mudo, pero
luego se le agregd sonido de ambientaciéon, voz humana y canciones, publicitandose como “sonora
y cantada”, promoviendo que contaba con bailes y cantos, “chistes de actualidad” y dialogos. En
octubre del mismo afio, Cominetti, junto a Arturo S. Mom, guionista proveniente de la literatura y la

critica, estrenaron La via de oro (Edmo Cominetti, 1931), también con sonido sincronizado.

En agosto se estreno otro film, Mufiequitas portefias**(José Ferreyra, 1931), con direcciéon de José
Agustin Ferreyra, que retomaba las imagenes urbanas y la musica de tango, con trabajo de
laboratorio desde la cinematografica de Valle, a diferencia de las dos anteriores, que contaron con

Aries. Pero en los tres casos la sonorizacion corrid a cargo de una empresa que se hallaba a la

4 Filme restaurado en 2017 por Santiago Loza y Ariel Gurevich y fue presentado por el Museo del Cine.

59

| ERRRRRENEREREN] IR RN R RN RN RN RN RN NN NN RN RN RN NN EREEREREER]

AR RN RN RN NN RN RN NN RN RN NN RN RN RN




vanguardia en industria discografica, SIDE (Sociedad Impresora de Discos Electrofénicos), que

tendria un rol clave en el cine de los afios '30. En Mufiequitas portefias se trabajé con un sistema
patentado por la empresa analogo al utilizado en Estados Unidos, el Vitaphone, que sincronizaba
discos con la proyeccién, como fuera el caso de The Jazz Singer (Alan Crosland,1927), film que,

por su éxito, da inicio simbdlicamente a la transicion al cine parlante en Estados Unidos.

Esta empresa, creada en 1929 por Alfredo Pablo Murtia y Genaro Sciavarra, hizo valer su experticia
en el campo del sonido para la industria discogréfica y luego en cinematografia, llegando en la
segunda mitad de la década de 1930 a convertirse en estudio cinematografico integral. La
sonorizacion de los mencionados filmes corrié a cargo del propio Murla, quien también dirigiria la
de los primeros filmes sonorizados en cinta con el nuevo sistema Movietone realizados por
Argentina Sono Film, con direccion de Luis Moglia Barth: jTango!“¢ y Dancing (Luis Moglia Barth,
1933), en 1933.

Otros protagonistas

Un hecho fortuito de ingreso de recursos permiti6 al dibujante de historietas Alberto Lantieri realizar
dos secuelas de su filme de dibujos animados Las aventuras de Pancho Talero (Arturo Lantieri,
1929), con produccion propia, en 1930 y 1931, realizando una sonorizacion posterior a la conclusion
de la filmacion, montaje y compaginacion de la dltima de ellas, Pancho Talero en Hollywood, con
sistema de sincronizacion discografica y sin didlogos sonorizados. Otro dibujante, pionero de la
cinematografia de dibujos y mufiecos animados, Quirino Cristiani, incorporé también el sonido
sincronizado con Peluddpolis (Quirno Cristiani, 1931), filme de mufiecos animados estrenado en

septiembre de 1931, que resultd un fracaso comercial para su productor (el mismo Cristiani).

Debe destacarse, por otro lado, la importancia decisiva de Las luces de Buenos Aires (Adelqui
Migliar, 1931), filme que, a pesar de ser extranjero (fue producido en Francia, por Les Studios
Paramount, y dirigida por un cineasta chileno, Adelqui Migliar, con el seudénimo de Millar), cuenta
una historia rioplatense protagonizada por Carlos Gardel, quien canta el a partir de entonces
famosisimo tango-cancién Tomo y obligo, que multiplicé su fama internacional. El filme, estrenado
en Buenos Aires en septiembre de 1931, fue el primer largometraje con Gardel como protagonista,
y tuvo enorme éxito de publico. En este largometraje tiene ademas un rol importante Manuel

1

Romero, a quien Di Nubila (1968) describe como “uno de los arquitectos de la personalidad

cinematografica de Gardel” en esta produccion. Este vinculo entre Romero y Gardel sera

46 El nombre del filme es jTango!, utilizando la grafia en castellano con el signo de admiracion de inicio y fin. Asi aparece en los titulos al
inicio de la proyeccién. Sin embargo, se ha extendido la grafia anglosajona jTango!, especialmente porque asi aparecia en los afiches,
donde esta grafia estaba autorizada por las caracteristicas de muchos equipos de imprenta, y por el apego a la moda de utilizar
anglicismos, que solia afectar incluso a los nombres comerciales de los estudios.
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fundamental para el intento posterior de sumar al astro del tango a la pantalla de Lumiton, frustrado

por su muerte mientras se dirigia a Buenos Aires para iniciar los rodajes con esta productora.

1933. El cine hablado llega a Buenos Aires

Durante 1932 se produjeron muy pocos filmes. Esto se debid en parte a la depresion econémica en
curso, pero fundamentalmente al triunfo de la tecnologia Movietone en el cine estadounidense.
Mientras llegaban los éxitos del cine hablado mundial a la Argentina, los cineastas del pais se
apuraban a adoptarlo, lo mismo que los exhibidores que administraban salas. Ya estaban en marcha
los proyectos de estudios muy actualizados técnicamente y en criterios de disposicion de interiores
para filmacién, que darian lugar a los grandes éxitos de Lumiton y de Argentina Sono Film al afio

siguiente, asi como a la adaptacion técnica de SIDE.

El sistema Movietone prescinde de la necesidad de sincronizar discos cualquiera sea su técnica, y
opta por asegurar la decodificacion analdgica de sonido codificado en la misma cinta de proyeccion
de imagenes, asegurando la eliminacién del riesgo de desacople entre sonido e imagen, problema
gravisimo en los sistemas anteriores. Mientras la cantidad de filmes producida con este nuevo
sistema en Estados Unidos es gigantesca, en Argentina el lanzamiento del nuevo sistema se
demora. De hecho, uno de los pocos filmes nacionales, En el infierno del Chaco (Roque Funes,
1932), es mudo.

El afio siguiente, en cambio, muestra la irrupcion del nuevo sistema y la presentacion en sociedad
de los nuevos estudios. La generalizacion de las salas ya adaptadas permite la comercializacion
exitosa de las novedades que estos estudios comienzan a presentar. Clara Kriger sefiala que a

partir de este momento se pudo poner en marcha un proyecto sostenido de produccion.

...La irrupcion del cine sonoro favorecio el crecimiento ininterrumpido de la industria local, dado que
la diferencia idiomatica se convirtié en un problema para Hollywood y en un punto de partida para las
cinematografias periféricas, que ademas podian ofrecerle al publico las caras de las estrellas
consagradas en la radiofonia. (Kriger, 2009: 27).

El 27 de abril se estrenaba jTango!, de los estudios Argentina Sono Film, con direccion de Luis
Moglia Barth y guion del propio Moglia Barth junto a Carlos de la Pua. Por ser la primera pelicula
argentina con sistema Movietone en estrenarse, aprovechd en su propaganda para promoverla
como “jUna pelicula hablada como hablamos nosotros!”, slogan que no sélo remite a la presencia
del habla rioplatense, sino a la novedosa dificultad que se presentaba al cine hablado
estadounidense para distribuir filmes en inglés en el mercado hispanoparlante, que obligaba a
considerar doblajes o subtitulos. El argumento del filme no prioriza una historia Unica de ficcién, sino
gue hilaba escenas de musica, canto y baile, protagonistas principales del mismo. Participan una

veintena de actores y cantantes. Entre los primeros se encuentran Tita Merello, Libertad Lamarque,
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Alberto Gémez, Pepe Arias, Luis Sandrini, Juan Sarcione, etc. quienes provienen del teatro, el

sainete y el teatro de revista, y en el caso de los tres primeros de la interpretacion de tangos tanto
en el marco del teatro como de la industria discogréfica. A ellos se suman figuras muy reconocidas
del tango como Juan D’Arienzo, Juan de Dios Filiberto, Osvaldo Fresedo, Pedro Maffia, Edgardo

Donato, Meneca Tailhade y Alicia Vignoli.

El 19 de mayo se estrena Los Tres Berretines, de los estudios Lumiton. El filme es presentado como
dirigido por Susini en algunos afiches, pero en los créditos todo el trabajo de produccién y realizacion
es presentado como “Equipo técnico de Lumiton”. El elenco muestra un perfil semejante al que el
cine precedente ha presentado, asi como el ambiente del teatro: actores, cantantes, orquestas. El
argumento elegido muestra las prioridades en la estrategia de Lumiton: se ha construido un gran
estudio fuera de la Capital Federal, siguiendo el ejemplo estadounidense de buscar espacios con
terrenos a menor costo y menor urbanizacion, a fin de construir en amplitud no sélo el espacio para
filmar, sino también el ambiente de trabajo para el equipo técnico y los actores, que pueden, algunos
afios mas tarde, incluso vivir en el lugar mientras se filma en la denominada Casa de las estrellas.
Sin embargo, el estudio no prioriza equipamiento ni espacios para exteriores, construccion de
ciudades de utileria o sistemas de gruas y rieles para tomas de mayor accién. Tales condiciones
convergen con la amplia experiencia de los miembros del grupo en aspectos artisticos y
empresariales del teatro y el espectaculo musical. EI caso de Los Tres berretines resulta
paradigmatico y de especial interés en este trabajo, por lo que lo desarrollaremos en extenso mas
adelante, en una seccién especifica. Ambas peliculas, Tango! y Los Tres berretines, lograron gran
éxito comercial. Las dos tuvieron criticas disimiles en la prensa especializada, pero fueron un
catalizaron la fama de todos los protagonistas -actores, cantantes, directores de orquestas - que
participaron, y que se consolidarian como figuras principales del star system argentino que incluia

cine, radio, discografia, prensa y espectaculos en vivo.

Pero a pesar de este inicio tan auspicioso, en el siguiente afio se manifestaron problemas para la
produccién nacional. En el caso de estos grandes estudios, portadores de un gran éxito de inicio,
esto se manifesté en la seleccién tematica y calidad del guion y del tratamiento cinematografico del
mismo, no asi en relacion con la calidad técnica o de dominio del ritmo dramatico teatral. Otros

actores que intentan ingresar al mercado presentan, ademas, dificultades de orden técnico?’.

47 Son los casos de Los caballeros de cemento, de Ricardo Hickens, estrenada en junio de 1933, y de El Linyera, de Enrique Larreta,
estrenada en septiembre. Hickens, de larga trayectoria como director teatral, habia realizado este filme con produccioén de la
estadounidense Magnus, compafiia distribuida en Argentina por Universal (Kriger, 2018: 185), en el afio 1930, pero recién estrenada en
este afio, probablemente por ausencia de salas reconvertidas técnicamente, y que si bien logré resultado de taquilla, el mismo fue menor
al esperado, en tanto las criticas enfatizaron en sus limitaciones al no superar la filmacion de una situacion teatral. Larreta, escritor y
dramaturgo que podia por su situacién econémica familiar permitirse una produccion por su cuenta, busc6 adaptar una de sus obras, con
resultado pobre segun la critica y el resultado del pablico. Aunque apelaron a un elenco de actores reconocidos, no lograron dar
continuidad a una produccién cinematogréfica industrial propia.
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Argentina Sono Film intentd repetir su primer gran éxito con Dancing, estrenada en noviembre. La

obra, adaptacién de un sainete teatral ambientado en un cabaret, contaba con una mayor proporcion
del filme narrando una historia de ficcidén, pero no dejaba de ser, como su predecesora, una pelicula
centrada en la sucesion de canciones. No obtuvo gran recaudacion e implico pérdidas en magnitud
suficiente para producir el alejamiento de los socios capitalistas, lo que causé problemas para la
conclusion del tercer filme, Riachuelo (Luis Moglia Barth,1934), que seria nuevamente un éxito

comercial y de critica.

Lumiton, por su parte, mientras preparaba Ayer y Hoy, que habria de estrenarse al afio siguiente,
asigno al jefe de fotografia de Los Tres Berretines, John Alton, la direccién de un filme de comedia:
El hijo de papéa (John Alton, 1934), estrenado en octubre, y cuyo resultado fue tan malo que incluso
antes del estreno se la presentd bajo el sello “Alton Film”. En mayo de 1934 se estren6 Ayer y Hoy
(Enrique Telémaco Susini, 1934), con direcciébn de Susini, al cumplirse un afio de Los Tres
Berretines. El filme no tuvo buena critica (Manrupe, 2001: 44) ni respuesta de publico, resultando
un fracaso comercial que, sin embargo, segun Di Nubila, permitié al nicleo directivo de la empresa
diagnosticar correctamente las falencias y suplirlas a partir de la decision de contratar a Manuel
Romero como director. Del mismo modo, con Riachuelo, tercer filme de Argentina Sono Film, este
estudio recupera estabilidad econdmica: con un costo de ochenta mil pesos, rinde su primer millén

antes de concluir el primer afio de exhibicién. Algo similar sucedera en Lumiton al afio siguiente?.

De este modo, los contratiempos de los dos estudios organizados mas sisteméaticamente y con una
I6gica empresarial e industrial, habilitaron no sélo algunas reorientaciones en su estrategia, sino la
supervivencia de una competencia activa que los acomparia a lo largo de la década. José Agustin
Ferreyra, con su propia productora, logra éxito estrenando Calles de Buenos Aires (José Ferreyra,
1934) en marzo, y Mafiana es domingo (José Ferreyra, 1934) en noviembre; Morera, desde Estudios
Rio de la Plata, estrena en octubre idolos de la radio, filme ambientado en una estacion de radio
gue combina un argumento con comedia, amores e intriga, y una serie de interpretaciones por
artistas del star system nacional. Estas modificaciones en las estrategias y la consolidacién de
productores y realizadores ya adaptados plenamente a la l6gica del cine parlante, convergieron a
mediados de la década con una notoria recuperacién econémica producto del retroceso de la Gran
Depresion y de los primeros resultados del modelo de sustitucion de importaciones. Con ello, se
abre la etapa de mayor auge cinematografico nacional hasta entonces, y en ella, Lumiton tendra un

rol significativo.

46 Romero, con Noches de Buenos Aires, retoma un titulo que se ha mostrado exitoso en referencia tanto a la ciudad como a la
nocturnidad, y un argumento también probado (ambientacién en un teatro, amores, intrigas, crimen y muchas interpretaciones musicales
por figuras del star system nacional) para el que cuenta con amplia experiencia, pues no sélo es un importante autor teatral y de tango,
sino uno de los fundadores del teatro de revista en el pais. Entre Ayer y Hoy y Noches de Buenos Aires, el Estudio distribuy6 el documental
de propaganda a favor del Paraguay en la guerra del Chaco, En la tierra del Guaran. EI mismo tuvo resultados moderadamente aceptables
en cantidad de publico, pero el filme ya venia amortizado por el apoyo del gobierno paraguayo, por lo que puede notarse un salto de
resultados entre Ayer y Hoy y Noches de Buenos Aires.
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En este contexto, pueden notarse muchas semejanzas entre las producciones cinematograficas de

la etapa sonora del cine argentino: preocupacién por la calidad técnica de la reproduccién, poco
desarrollo de habilidades especificas de narracion cinematogréafica (por el contrario, mucha
experiencia en lenguaje teatral), dificultad para producir mas de un filme a la vez, etc. en los
aspectos técnicos. En cuanto a los contenidos, hay una notable preferencia, exacerbada por el
proceso de ensayo y error en relacién con los publicos, por la inclusion de canciones, con especial
énfasis en el tango. Se hace notar la importancia del star system de la radio, del cine, del
espectaculo en vivo, del futbol como espectaculo de masas. Se describe la ciudad, con sus
caracteristicas especificas: movimiento y luces nocturnos, oferta de espectaculos, tipos humanos
heterogéneos, peligros, sus espacios de consumo de masas, sus transportes caracteristicos, etc.
El ritmo de las narraciones se nota atravesado por los temas del teatro y el sainete: historias
costumbristas, comedias, melodramas de tematica gauchesca o tanguera, asi como también por el

ritmo del teatro de variedades y de revista.

La inclusién de la representacion del tango fue fundamental en el proceso de consolidacion del cine
argentino como industria cultural de masas, al ligarlo a su éxito la radio, la discografia o el teatro.
Este punto se retomaréa de forma especifica en apartados posteriores de este trabajo. Entre 1933 y
1945 la iniciativa privada tuvo un fuerte empuje. En la pagina siguiente se resume en dos tablas la
expansion de estudios que intentaron -con suerte diversa- ocupar un sitio en el nuevo mercado del
cine parlante. Doce empresas produjeron largometrajes de manera regular y sostenida, mientras
trece empresas lograron mantenerse en la actividad entre dos y cuatro afios, en tanto que mas de
cuarenta y cinco surgieron y desaparecieron vertiginosamente. Esta Ultima condicion de duracién
breve atestigua en parte el paso efimero por el cine de algunos protagonistas de la industria o de la
literatura, pero también los vaivenes de la competencia y los requerimientos legales cuando no se
obtenia un acuerdo favorable con una productora consagrada. Si se observa, en relacién con esto
ultimo, la circulacion de empresarios, actores y personal técnico, puede confirmarse que a las doce
“grandes” puede agregarse la circulacion de otra docena de nucleos que fueron cambiando de razén
social y de espacios filmicos. A su vez, existi6 una articulacion entre las productoras y las
distribuidoras, por un lado, y las productoras y las empresas radiofonicas y de teatro, por otro, que

establecian alianzas y acuerdos entre ellas.
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USINA AUDIOVISUAL

Estudios de cine entre 1933 y 1945

33

34

35

36

37

38 39

40

a1

42

43

a4

45

Cinematogréfica Valle (también Magnus Film en 1932) habia probado tecnologias
de transicion. Pero en 1934 utiliza ya el sistema Movietone.

Argentina Sono Film

Lumiton

José Ferreyra

Productoras de un solo filme en 1933: Larreta Film y Alton Film (con Magnus)

Compafiia Argentina de Films Rio de la Plata

Libertad Film (en 1936 Donadio dirige Poncho Blanco)

Sociedad Industrial Fotogréafica Argentina Ltda. (SIFAL) de Luis Saslavsky

PAF - Productora Argentina de Films. Tinayre dirige aqui Bajo la Santa
Federacion.

Productoras de un solo filme en 1934: ECA y Productora Cinematografica Cabildo
(creada ad hoc por LUMITON para un filme de De la Pda).

N.I.R.A. Film. En 1936 produce el primer filme en la ciudad de Rosario.

Rayton Cinematografica Argentina. Productora que hace un filme no estrenado del
empresario Machinandiarena en 1936, con fotografia de John Alton.

Productoras de un solo filme en 1935: Tempo Film, Independencia Film,
Sudamérica Film (ligada a la radio de igual nombre), Prieto Film (empresario
radiofonico).

Productoras de un solo filme en 1936: Vaccari y Alonso Film (producen Santos
Vega y Juan Moreira), Industria Cinematogréafica Argentina, Amanecer Film,
Lumiere, Asociacion Industrial Argentina, Portefia Film (serd absorbida por

1937
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Machiandarena luego de comprar la SIDE), Falma Films, también de
Machiandarena.

L
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Cinematografica Julio Joly

SIDE - Sociedad Impresora de Discos Electrofénicos. Fundada por Murta en
1929, alcanza el rango de productora integral en 1937. Es comprada por San
Miguel, de Machiandarena, quien la mantiene hasta 1946.

Pampa Film. Creada por el empresario lanero Olegario Ferrando. Se vende a
EMELCO en 1946.

San Miguel (Productora de Machiandarena)

Productoras de 1937: SAFA (Societa Anonima Films Attualita), Cinematografica
Iguazu, Lucantis Films, Jorge Méndez Delfino (esposo de la actriz Elvira Amaral,
quien protagoniza el film)

Establecimientos Filmadores Argentinos, organizada por Joly (concesionario de
Gaumont Film Company para Argentina), Adolfo Zicovich Wilson (iniciado en 1918
como exhibidor y distribuidor de filmes alemanes de UFA) y Lococo (era
distribuidor y poseia un circuito de salas encabezado por el Teatro Opera de
Buenos Aires).

EMELCO: Creada por el empresario Kurt Lowe, en 1951 es intervenida y
expropiada por el gobierno, cesando en 1953. Su filial chilena, fundada por Boris
Hardi en 1951, continud activa hasta 1973.

Corporacion Cinematogréafica Argentina

Cinematografica Terra. Adolfo Zicovich Wilson era su propietario. Trabajaba en
conjunto con Joly y con EFA. Como distribuidora se habia iniciado en 1918, pero
en esta década también aparece como productora.

Productoras de un filme en 1938: Editora Cinematogréfica CALS. Metropolitan.
Cinematografica Jack Davison (con Ronda de Estrellas, donde musicaliza Enrique
Delfino), Corporacién Cinematogréafica Francis Mariscal.

Baires Film

Coéndor Film

1951-1953
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Productoras de un filme en 1939: Monti Film, Ricard Film, Aitor Film, DAM film,
Atlas Film.

Patria Films

Productoras de un filme en 1940: Fénix Film, Platense Film, Filmadora Mayo,
Argenfilm, Sur Film, Araucana Films.

Productoras de un filme en 1941: Andes Filmadora Argentina, Cinematogréafica
San Telmo (filma en Mendoza), Teatro del Pueblo (de Barletta), Renacimiento (es
una sala de cine).

General Cine

FIA

Artistas Argentinos Asociados

Ibera Films (con distribucion por Pampa Films).

Productoras de un filme en 1942: Lux films, CHILARGEN, ADAP, Patagonia Films
(con distribucién por Terra). Lux Films (productora y distribuidora italiana, de
Riccardo y Cesarina Gualino, fundada en 1934. En 1941 se asocia con Guthman y
Socio SRL para producir un filme en Buenos Aires. En Italia ganara fama en la
posguerra por su produccion de filmes del neorrealismo. Chilargen fue una
productora argentino-chilena. Patagonia produjo jGaucho!, con produccién
asignada a Adolfo Z. Wilson y distribucién por Terra.

Jaime Prados (socio de Mentasti), 1945 .

Fuente: elaboracién propia
*En el caso de Cinematografia Valle, en 1931-32 trabaja con cine de sonido sincronizado por medios anteriores al sistema Movietone que inaugura la nueva era, y s6lo en 1934 realiza un filme con
el nuevo sistema.
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Productoras que duraron mas 3 3 3 3 3 3 3 3 4 4 4 4 4 4 Hasta
de un afio 2 3 4 5 6 7 8 9 0 1 2

Cinematografica Valle

Argentina Sono Film 1990

Lumiton 1952

José Ferreyra

Libertad Film

SIFAL

PAF

Nira Film

Rayton Cinematografica
Argentina

Cinematografica Julio Joly

Pampa Film 1946
San Miguel 1954
Establt_acimientos Filmadores 1955
Argentinos

Emelco 1951

Corporacion Cinematogréafica

Argentina

Cinematogréfica Terra 1949?
Baires Film 199772
Céndor Film

Patria Films

General Cine

FIA

Artistas Argentinos Asociados 1958

Ibera Films

Fuente: elaboracién propia en base a documentacién bibliogréfica, presentacién de filmes por las productoras y fichas
técnicas publicadas en revistas especializadas de época.
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Muchas de estas empresas merecerian una ampliacion historiografica que excede a los

objetivos de esta tesina, pero vale recordar que algunas fueron continuacién de otras, y que
algunas de duracion menor fueron alternativas de financiamiento o de resolucion contractual
para filmaciones que no podian hacerse desde un estudio en particular. ESto nos muestra que
la cantidad de estudios con efectivo desarrollo en el periodo no fue tan alta como podria
sugerirlo el primer listado, pero a su vez, resulta claro que fue un momento en el que muchos

interesados en el negocio intentaron ingresar en él.

Los estudios surgen en Argentina en gran cantidad y en un periodo corto de tiempo. Argentina
Sono Film y Lumiton fueron los primeros, estrenando en 1933, con apenas 22 dias de diferencia
entre ellas, sus primeras peliculas sonoras con el nuevo sistema de sonorizacion sincronizada
gue habria de imponerse en el mercado mundial en los afios subsiguientes. Empresas que
produjeron un solo film, como Magnus, o que provienen de la etapa anterior, como Ferreyra,
tienen en 1932 experiencias sonorizadas con tecnologia de transicion que no logra asentarse.
Un punto importante a tener en cuenta es que, si bien existieron muchas empresas abocadas
a realizar peliculas nacionales, Lumiton fue la Unica que contd con estudios fisicos y galerias
de filmacién durante el primer lustro de su existencia. Argentina Sono Film sera la siguiente:

construye en 1937, Pampa Films en 1938 y Estudios San Miguel en 1940.
Sobre la construccion de Argentina Sono Film Di Nabila plantea:

En 1937 nacio el estudio donde habria de filmarse la mayor cantidad de peliculas argentinas.
Cierto dia en que pasé en automdvil por San Isidro, Atilio Mentasti vio que se estaba
construyendo el hipodromo, dedujo que los terrenos circundantes se valorizarian, asocié esa
idea con la necesidad de contar con un estudio moderno y redonde6 el proyecto de levantarlo
alli, lo que resulté un negocio proporcionalmente tan bueno como el que hizo De Mille veinticinco
afios antes al comprar naranjales en un paraje llamado Hollywood. (Di Nubila 1959 p.96)

Un afio mas tarde llegaria la edificacion de Pampa Films:

Los de Lumiton y Argentina Sono Film fueron los Unicos estudios modernos que tuvo nuestro
pais hasta que en 1939 inauguré los suyos Pampa Film: Dos galerias con amplias
dependencias y terrenos en Martinez, provistas de sonido nacional (un equipo construido por
Szmetan, técnico de RCA) y material luminotécnico mixto; al igual que practicamente todos los
estudios que contaban con elementos de iluminacién nacionales, los reflectores fueron
fabricados por Carranza y las ldmparas de arco por Enrique Mancini. (Di Nubila 1959 p.107)

A finales de 1939 ya pueden contabilizarse 29 galerias de filmacion sonora de las cuales,
plantea Di Nubila (1959) 12 eran modernas y se encontraban bien equipadas. Se suman a las

ya mencionadas:

Machinandiarena, en Bella Vista, con una, y Baires, en Don Torcuato, con una, tres estudios que
luego se ampliaron, lo mismo que Sono y Lumiton. Y también se agreg6 Efa, que instalaron Julio
Joly y Adolfo Z. Wilson en la calle Lima, con dos galerias en un terreno reducido pero con
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camaras, reflectores y otros equipos extranjeros de calidad. Las restantes -hasta completar las
veintinueve mencionadas en la estadistica de Heraldo- eran antiguas o improvisadas o
deficientemente equipadas, y fueron desapareciendo; las que estaban en mejores condiciones
eran dos de la Side y una de Rio de la Plata, que todavia existe en la calle Uruguay, como existe
la de la ex Fasam, pero modernizada por Guaranteed. Las modernas plantas de Sono, Lumiton,
Pampa, Baires, Machinandiarena y Efa, y el perfeccionamiento de los Laboratorios Alex,
detallado en el capitulo anterior, se combinaron para mejorar considerablemente la factura
técnica de nuestros films. (Di Nubila 1959 p.109)

Como consecuencia de la creacion de estos estudios, la produccién de peliculas nacionales
registré un notable crecimiento. Autores como Kriger (2018) y Mahieu (1974) recuperan el

rapido crecimiento de la cantidad de filmes: en 1931 se estrenaron 4 peliculas, 6 entre 1933 y
1934, 41 en 1939 y 56 estrenos en 1942.

El surgimiento de la industria trajo aparejado el de muchas instituciones y asociaciones que
nuclean a los diferentes sectores que trabajan en la misma y cuya aparicion permite mapear
temporalmente el proceso de profesionalizacion. La regulacion estatal también acompafia este
proceso. Pero en el momento en que nace Lumiton, todas estas cosas estaban por verse, aln
no reglamentadas, sobre terreno relativamente virgen a nivel regulatorio como veremos en el

apartado 4.5.

Este tipo de estudios buscaron desde un comienzo imitar el sistema de Hollywood, con grandes
escenografias y galerias de filmacién. Barnes, Borello y Pérez Llahi (2014, p.24) indican: “Es
mas, muchos estudios, como los Estudios San Miguel o los Estudios Baires se hicieron a partir
de planos de algunos estudios de Hollywood”. Un dato que aportan desde el museo es que
Lumiton también fue el primer estudio en poder generar material completamente puertas
adentro, elemento que cristaliza la relevancia que esta empresa tuvo en la conformaciéon de la

industria cinematografica en nuestro pais.
3.4 El rol del estado y la construccion de lo nacional en el cine

En Cine Argentino, Industria y Clasicismo, Claudio Espafia (2000) hace notar la relacién de
dependencia mutua entre el cine y el Estado en Argentina*®: el cine no puede existir sin el apoyo
del estado y por el otro lado el Estado se nutre de la publicidad que consigue a través de la
pantalla grande. Esta relacién tiene su génesis, seguin Espafia, en la época que analizamos
aqgui, el surgimiento del cine sonoro en Argentina, momento de potenciacién industrial de la

realizacién cinematografica.

4 Podemos realizar la salvedad de que esta situacion se ha modificado de multiples formas en los Ultimos 20 afios y sobre todo en
un panorama que se ha complejizado con el surgimiento de plataformas de streaming y otras formas de consumir la cinematografia
en nuestro pais y en el mundo, tema que excede al desarrollo de este trabajo.
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Durante la década de 1930 existieron en Argentina diferentes intentos de intervenir sobre los

contenidos de los filmes. Este fendmeno de la intervencién estatal haciendo uso, orientando las
funciones y a su vez interviniendo sobre los contenidos, no fue excluyente de Argentina ni de
la cinematografia, abarcando notoriamente la radiodifusion (Fraga, 2006; Luchetti y Ramirez
Llorens, 2004) y la industria discogréfica, pero también las industrias gréficas y los espectaculos
en vivo (Rivera, 1998). Pero notoriamente la radiodifusion y el cine conformaban una
preocupacion especial que se incrementd al ritmo del crecimiento de estas industrias, que en
Argentina vivieron un auge explosivo en esta década, sobre todo de su segunda mitad. La
discusion sobre como debe ser representado el pais tanto para sus propios ciudadanos como
para las exhibiciones en el exterior se hizo presente en las élites politicas y culturales, asi como
entre los nucleos intelectuales interesados en el cine y en el nacionalismo. Autores como
Espafia (2000), Maranghello (2002), Kriger (2010), Luchetti y Ramirez Llorens (2004), Ramirez
Lorens (2017), entre otros, describen el proceso de conformacién de organismos y propuestas
gue, desde el Estado, buscan desarrollar esta politica intervencionista. Como indican Luchetti

y Ramirez Llorens:

En distintos discursos politicos comenz6 a notarse el interés creciente en la posibilidad de
influenciar lo que empezaba a percibirse como el vehiculo por excelencia para la difusion de las
ideas: imagenes en movimiento que transmiten sensaciones, pautas identitarias, “realidades” a
las masas del pueblo, concurrentes habituales a las largas jornadas de ocio dominadas por la
luz del proyector. Es la época de crecimiento de los grandes centros de realizacién
cinematografica y de las no menos importantes agencias estatales destinadas a controlarlas de
manera mas o menos sutil. Este es el “espiritu de la época”, ideas, debates, que comienzan a
circular en la clase politica local en la década del '30. Este es un tiempo donde se escribe, se
proyecta y se legisla en materia de cinematografia, creando un cuerpo de debates y proyectos.
(Luchetti y Ramirez Llorens 2004 p. 4)

Estos intentos de intervencion y en algunos casos censura® no parecian tener una incidencia
directa, al menos en un comienzo, sobre las posibilidades de exposicion de las peliculas, pero
si fueron un tépico de discusion a lo largo de toda la década y derivaron en la creacién de
diferentes organismos, regulaciones y sistemas de premios que materializan estos debates.
Pero se trata de un proceso que, aunque acelerado y profundizado en los afios '30, se habia
incubado ya en la década anterior. Las discusiones publicas y reglamentaciones de censura y
promocion a los diferentes productos culturales, pero particularmente al cine que se dan durante
esta década resultan de especial relevancia ya que marcan el contexto en el cual este se

configura como industria y Lumiton comienza su produccién y se establece como estudio.

El Estado poseia antecedentes en fomento cinematografico -como antes lo habia sido del

grabado y la fotografia de prensa- a través del Ministerio de Agricultura, que contaba con un

50 Exceden a este trabajo los diferentes tipos de censura a los que se vio sometido el cine argentino durante el resto del siglo XX,
pero que fueron particularmente significativos durante las numerosas dictaduras que atraveso el pais hasta 1983.
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plantel de dibujantes y fotdégrafos desde comienzos de siglo (Ojeda, 2016), y desde 1926

conforma un Laboratorio Foto Cinematografico del Estado (Luchetti y Ramirez Llorens, 2004,
p. 21). Encontramos un antecedente relevante se da hacia finales de esa década: en 1929
Leopolod Bard, diputado radical, presentd un proyecto de ley buscaba crear comisiones de
censura municipales integradas por “padres de familia” y que no fue sancionado pero que,
plantean Luchetti y Ramirez Llorens (2004 p.8) “sera la pieza fundamental de los que
presentaran los legisladores conservadores luego del golpe de estado del 30” para la

configuracion de futuras reglamentaciones.

Es en la segunda mitad de los '20 que comenz6 a destacarse quien una década mas tarde
seria el director técnico del Instituto Cinematogréafico Argentino creado por el Estado nacional:
el periodista y critico cinematogréfico de extraccion catélica Carlos Alberto Pessano. Este se
presentaba bajo el seudénimo de Chalbert y comenzé en 1927 a escribir una columna de cine
en el diario confesional El Pueblo, desde donde denunciaba peliculas por “inmorales” y
celebrando instancias de censura. Esta beligerancia cultural promovida desde medios y
organizaciones catélicas se correspondia con el auge conservador producido en el pais a partir
del golpe de 1930, aunque habia, como sucedia desde el siglo XIX, una corriente laica, incluso
anticlerical en la élite social argentina y en su élite politica. Pero, ademds, coincidia con un
fendbmeno mundial: el momento de maximo desarrollo del fascismo (sin contar las conquistas
por la via de la invasién) en Europa, la polarizacion en Espafia que derivaria en la guerra civil
y el triunfo franquista, la imposicion del codigo Hays sobre la cinematografia en Estados Unidos,
y una estrategia mundial de la Iglesia Catélica para lograr el contrato moral de la produccion

cinematografica en todos los paises.

Pessano actuaba en el periodismo en plena sintonia con esta linea de pensamiento y accion.
No sélo desde El Pueblo: era fundador y director de una revista especializada en cine, Cinegraf
(1932-1937) cuyos editoriales redact6 en su totalidad. También escribié articulos sobre cine en
la revista catélica Criterio. Las criticas de Pessano chocaron en numerosas oportunidades con
los argumentos y guiones de cine que una vez producidos y exhibidos fueron los mas exitosos
en cantidad de publico a lo largo de los afios ‘30, y en particular, si bien este tipo de contenido
cinematografico fue predominante en todas las productoras importantes en la década, con el
imaginario caracteristico de los filmes que retomaban y ampliaban las historias exitosas de las
letras de tango. Y como contrapartida, se elogiaba la posibilidad de otro cine basado en

conductas ejemplares, moralmente inspiradoras e imitables.

Fue a partir del golpe de Estado de septiembre de 1930y a lo largo de toda la década de 1930
-y gran parte de la de 1940- que el interés por una mayor intervencion estatal sobre los

contenidos del cine crecié, a la par del interés paralelo por el control de los contenidos
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radiofénicos, y en menor medida, discogréficos, de espectaculos publicos e impresos. A partir

de 1933, sin necesidad de leyes del Congreso, el Poder Ejecutivo inicia un periodo de casi dos
décadas de intento de control de los contenidos radiofénicos, por medio de instrumentos
administrativos del sistema nacional de correos y telégrafos, con énfasis en el control del
lenguaje, y, sobre todo, la prohibicion de lo que se consideraba degradacion del uso del idioma

castellano, especialmente la presencia del lunfardo (Fraga, 2006).

El doctor Roberto J. Noble, quien provenia del Partido Socialista Independiente, pero se
acercaba paulatinamente al conservadurismo presenté en la CaAmara de Diputados de la Nacion
-a la par que el senador Matias Sanchez Sorondo lo haria en la Camara de Senadores- el
proyecto de Ley que se convirtid tras su debate en la Ley 11.723/33 (Régimen Legal de la
Propiedad Intelectual), sancionada el 26 de septiembre de 1933 que abarcaba obras no solo

cinematograficas sino de otras artes y ciencias. Lo fundamenté sefialando, entre otras cosas:

...Una parte razonable de las rentas arbitradas por la ley [...] sera destinada a la creacion y
fomento de la industria cinematogréfica. Constituimos en la Argentina uno de los mas vastos
mercados del mundo para la industria del cine y carecemos, sin embargo, de los elementos
propios destinados a satisfacer esta predileccion de nuestro publico. Mediante la creacién del
Instituto Cinematografico Argentino no sélo conjugaremos esta anomalia, haciendo surgir una
industria y un arte propios, provocando la afluencia de capitales y nuevas posibilidades de
empleo [...] sino que nos hallaremos en condiciones de utilizar el arte cinematografico como
recurso de propaganda en el exterior y como factor decisivo en el proceso de la educacién
popular. (Texto de la Ley 11.723, citado por: Bavasso, 2005, p. 10)

Esa misma Ley asignaba al Estado la creacion de un Instituto Cinematografico. Pero al no existir
una reglamentacién para ese organismo en el cuerpo de la Ley, su organizacion comenzé a
tomar forma al afio siguiente, y la creacion del instituto se demoré hasta 1936. El dirigente
politico conservador Matias Sanchez Sorondo, Ministro del Interior del gobierno de facto
surgido del golpe de septiembre de 1930 y posteriormente senador nacional durante el resto
de la década -llegaria a ser presidente del Senado- era también presidente de la Comision
Nacional de Cultura. En ese doble rol el presidente Agustin P. Justo encargd a Sanchez
Sorondo la puesta en marcha del proyecto de Instituto, que seria sancionado por Decreto del
Poder Ejecutivo Nacional, y que se ocuparia del control estatal de toda la actividad

cinematografica.

La normativa estatal impulsada por Sanchez Sorondo y en sintonia con las ideas que
preconizaba Pessano fue finalmente aprobada por decreto del Poder Ejecutivo Nacional
98.998/37 (1937), creando, financiando y reglamentando el Instituto, y habilitAndolo no sélo a
aprobar o no aprobar la produccion y/o circulacion de material filmico, sino también el secuestro

de copias de filmes (Ramirez Llorens, 2017, p. 830).
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La primera medida importante -y de trascendencia publica- del Instituto en ciernes fue la

aplicacion del decreto 98.998/37 para intentar la prohibicion de una comedia de Lumiton dirigida
por Manuel Romero: Tres Anclados en Paris. Las criticas hacia el filme recaian en lo que
consideraban una representacion erronea de los modos y costumbres argentinos y lograron

modificar el titulo original: Tres argentinos en Paris.

Dice sobre este caso Di Nubila:

Algunos de los dudosos recursos de ciertos personajes molestaron en las esferas oficiales; con
el pretexto de que el film lesionaba el prestigio argentino se le prohibié su estreno; pero Romero
y César Guerrico reaccionaron vigorosamente y defendieron a pie firme los fueros de la libertad
de expresioén en el cine, negandose a practicar ningun corte. Luego de cierto compromiso para
salvar el prestigio de las autoridades - El titulo original de Tres argentinos en Paris se cambi6
por Tres anclados en Paris - la pelicula se estrend en medio de la expectativa popular que habia
creado el incidente, y con la satisfaccion del cine argentino por haber salido indemne de su primer
combate serio con la censura. (Di Nubila 1959 p.100)

La censura, por lo tanto, solo afecto al titulo, en consonancia con una politica de control del uso
del idioma castellano en los medios de comunicacién que desde 1933 abarcaba también la
radiodifusion y las industrias editoriales (Fraga, 2006; Conde, 2011; Vardaro, 2014), pero no

logré avanzar sobre contenidos de este filme ni de ningln otro de Lumiton.

Esta politica de censura no por razones inmediatamente politicas sino culturales, cuyo
exponente mas recordado es la prohibicion del lunfardo en la radiodifusion y en la grabacion
discografica (Fraga, 2006) se expreso en el cine simultdneamente por medio de medidas de
disuasion (censura, criticas publicas, retiro de apoyos), como por medio de medidas de fomento
a aquellas producciones que si satisfacian las expectativas sobre lo que el rol del cine nacional
debia cumplir, sobre todo tras la comprobacién de que un acto de censura podia, como en el
caso de Tres Anclados en Paris, producir un efecto contrario, provocar mas curiosidad por el

contenido censurable.

Sanchez Sorondo presenté finalmente en el Senado el proyecto que creaba formalmente el
Instituto. Lo hizo ya en el gobierno de Roberto Ortiz, quien desde el 20 de febrero de 1938
sucedia a Justo. Tenia ahora la experiencia del filme de Lumiton y la de su viaje por Europa,
por lo que el modelo italiano aparece con mayor claridad que en los planteos de afos
precedentes. El proyecto absorbia los precedentes y centralizaba las funciones de control
estatal sobre el cine: calificaba peliculas a fin de establecer limitaciones de publico (por edad,
la mas conocida), lugares de exhibicién o imagenes de su propaganda. También se habilitaba
al instituto para la asignacion de incentivos a la industria y a proyectos filmicos en particular,
mantenia la aprobacion previa obligatoria cuando se tratase temas de historia, defensa o

instituciones de la Nacidn, establecia criterios y recursos para la produccién de filmes oficiales
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de propaganda, de presentacion del pais en el exterior, de interés cientifico, educativo o

cultural, etc. (Luchetti y Ramirez Llorens, 2004, p. 20).

Segun Luchetti y Ramirez Llorens, este proyecto, junto con el intento de censura al filme de
Lumiton, puso a “todos los sectores de la industria en su contra” (p. 20), lo que retrasé
nuevamente la reglamentacion de las funciones del Instituto. El proyecto fue repudiado y
combatido por todos los gremios del campo cinematografico y por la mayor parte del

periodismo, a excepcion de la prensa oficialista y catélica:

El Heraldo del Cinematografista, defensor a ultranza de las empresas privadas que
representaba, aseguraba que el legislador se manejaba con datos errados sobre la actividad
local y que si su propésito era ayudar a la industria deberia limitarse a la exencién de derechos
aduaneros, becas, premios, concesion de terrenos para galerias, etc. Proclamaba que sin control
y sin proteccion el cine argentino era fuerte ya que su progreso habia nacido de la iniciativa
privada (...) Antonio Angel Diaz fustigaba desde Cine Argentino: “No podra darse una vuelta de
manivela sin que sobre la mano que la ejecuta esté el ojo avizor de la censura. Los productores
decian que se estaba por cometer “un atentado flagrante contra disposiciones expresas de la
Constitucion, que ampara la libertad de comercio y produccion de ideas” y el diario La Prensa
sefialaba el curioso caso de un proyecto destinado a crear un régimen de proteccién que provoca
unanime rechazo de parte de los presuntos protegidos”. (Kriger, 2010, p. 268)

Aunque el Instituto Cinematografico Argentino (ICA) habria de quedar en manos del sector
conservador catélico, desde agosto de 1936, cuando Justo firma el decreto que lo crea, y junio
de 1943, cuando el sistema de informaciones se reorganiza y Pessano y Sanchez Sorondo se
retiran, las resistencias desde las camaras empresariales, desde espacios gubernativos

(senadores, diputados, concejales del radicalismo y el socialismo) y desde el periodismo,

equilibraron la balanza:

Conservadores catdlicos como Sanchez Sorondo y Pessano condicionaban el desarrollo de
medidas de proteccion y fomento a la existencia de un rigido control estatal de contenidos,
resistido por los productores, lo que a la larga provocaria un empate: ni se desarrollarian
demasiados controles, como tampoco politicas de apoyo. (Ramirez Llorenz 2017 p.825)
En agosto de 1941, finalmente y tras afios de demora, la reglamentacién del funcionamiento
del ICA fue aprobada, pero sin los aspectos mas criticados del proyecto de Sanchez Sorondo,
ligados a la censura y aprobacién previa, y, en cambio se extendieron funciones de produccion
filmica, investigacion técnica, ensefanza, archivo, promocion de la actividad cinematografica
nacional. Pero a su vez, se iban desplegando acciones de intervencion estatal desde la
perspectiva del fomento no combinado con control y censura. En 1939, dice Di Nubila, se
producen acciones estatales de fomento que conforman un primer gran reconocimiento

gubernamental del cine como medio de difusion valioso, no s6lo como un peligro a controlar:

Primer reconocimiento gubernamental de la importancia del cine como medio de difusién del
arte, la cultura, el pensamiento y el modo de vivir argentinos. Las peliculas contribuian, en el
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ambito doméstico, a fomentar la fraternidad nacional porque permitian a los argentinos
conocerse mejor a si mismos, y allende las fronteras, a despertar interés y simpatia por la
Argentina. Fue en esta época de gran difusion continental de nuestro cine cuando mas musica y
mas libros argentinos se vendieron en América Latina, y era indudable que, de mantenerse esa
situacién, las peliculas ayudarian en el futuro a exportar otros productos que pudieran surgir del
ingenio o la industria argentina. (Di Nubila 1959 p. 141)

Este primer apoyo se manifestd a través de premios municipales que otorgaban dinero en
efectivo. Fueron reconocidas las dos mejores peliculas del afio y se otorgd una exencion
impositiva a los cines que las estrenaron. Las peliculas galardonadas fueron, en primer puesto

Asi es la vida de estudios Lumiton. Los 20 mil pesos se repartieron de la siguiente manera:

Siete mil quinientos fueron para Lumiton, tres mil para Mugica, tres mil para Malfatti y De las
Banderas, mil quinientos para el fotografo José Maria Beltran, mil quinientos para el musico
Enrique Delfino, mil quinientos para el sonidista Juan M. Sanchez, mil para Muifio y otros mil
para Sabina Olmos. (Di Nubila, 1959, p. 141)

El segundo premio fue obtenido por Prisioneros de la tierra, de Pampa Film, que recibio siete mil
quinientos pesos y fueron repartidos de manera similar entre los realizadores. Es interesante
mencionar en este contexto que también fue otorgado un premio de dos mil quinientos pesos a
Mandinga en la sierra por mostrar "las bellezas del suelo argentino y las costumbres
tradicionalmente nacionales". (Di Nubila, 1959, p.141)
Las normativas a lo largo de la década, en sintesis, muestran en sus dos puntos de vista
predominantes, la coincidencia en la promocion de una funcién educativa, moral y de elevacion
cultural del publico espectador, que era masivo no sélo en términos concretos, con millones de
espectadores por afio, sino también en términos de las expectativas del propio Estado: el cine
como vehiculo de propaganda de masas utilizado “correctamente” por la autoridad nacional.
Luego, el sector nacionalista catélico del conservadurismo requeria control e incluso puniciones
y censura, con el fin de asegurar que no circulen aquellos contenidos que pudieran ir en contra
de lo que el Estado Nacional y la moral catdlica preconizaban, no sélo ante el piblico nacional,
sino a la hora de la circulacion internacional de filmes argentinos. En Buenos Aires, el Concejo
Deliberante, que como hemos visto, no avalaba las normativas mas represivas que promovia
el gobierno nacional, habia expresado la primera version de esas expectativas culturales. Se
habia creado el Teatro Popular, la Orquesta Municipal de Arte Folklérico, premios anuales a la
literatura y el arte, etc. El gobierno nacional, ademas de la creacion del ICA y normativas de
control, también promovié no sé6lo una imagen ejemplar del Estado y sus instituciones, las
regiones, el potencial econémico del pais, su historia y geografia, etc. sino también un
imaginario que coincidia con el trabajo de la generacion nacionalista de escritores y
dramaturgos, algunos de los cuales, como fue el caso de Enrique Larreta, incursionaron

tempranamente en el cine sonoro. A lo largo de la década el Estado nacional:

...orient6 hacia el ambito rural los canones culturales nacional. La figura del gaucho se beatifico
y en 1928 se sanciond el 10 de noviembre como el Dia de la Tradicion en homenaje a José
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Hernandez, autor de Martin Fierro, reforzando, de esta manera, el universo de la pampay de los
valores nacionales. (Gil Marifio, 2015, p. 49)

De este modo, puede notarse una creciente intervencion estatal sobre los medios de
comunicacion y produccién cultural, y en particular, sobre la circulacion de filmes. Si a partir del
golpe de 1930 se habilita el abrupto crecimiento de los vinculos institucionales entre Iglesia
Catdlica y Estado que se legitimaron mutuamente (Mallimaci y Donatello, 2013), y a través de
esos vinculos creci6 la influencia del conservadurismo nacionalista catélico, se not6 a su vez
tanto la presencia en las instituciones legislativas del Estado (hacional y local en el caso de
Buenos Aires) de sectores afines al modelo de la democracia liberal y a las politicas
keynesianas, como también la circulacion y gestion de los intereses de las empresas
involucradas en el negocio cinematografico que buscaron el apoyo del Estado frente a la muy
asimétrica competencia con la industria estadounidense y a las limitaciones del muy reciente

auge del mercado interno (Getino, 2005; Ramirez Llorens, 2017)5%%.

Las dificultades que hallé el nacionalismo catdlico expresado por Sanchez Sorondo y Pessano
para imponer a mediados de los afos '30 una normativa y un Instituto a su medida muestran
hasta qué punto esta creciente intervencion estatal no tenia definido un actor capaz de actuar
llevando a cabo la totalidad de su programa y doctrina respecto del rol del cine. Por el contrario,
no sélo se mantuvieron contradicciones en relativo equilibrio de fuerzas, sino que, ademas, los
mecanismos, a pesar de las condiciones de democracia restringida vividas tras la timida
apertura que llevo a Justo y a Ortiz al gobierno, nunca fueron vicarios ni directos. Es decir, no
se llegé a manifestar bajo la forma de censura, prohibiciones, incautaciones, clausuras, etc. ni
bajo la puesta en accion inmediata de los considerandos de una norma, incluso cuando fuese

un decreto presidencial.

Pero estas discusiones y proyectos de cinematografia se encontraran en los afios '40 con dos
factores que condicionaron y transformaron su intervencion: la crisis de provision de celuloide
y la reorganizacién de las politicas de informacién del Estado en la Subsecretaria de
Informaciones y Prensa®2. Y aunque la irrupcion del peronismo desde 1946 reformula el tipo de
contenidos que el Estado establece como prioritarios para promover, para los estudios de cine
en general, y para Lumiton en particular, se presentaran nuevas dificultades para articular con

el Estado una estrategia empresarial exitosa.

51 (...) empresarios locales que de manera marginal pero sostenida habian desarrollado desde tiempos tempranos una produccion
cinematografica artesanal y consolidado empresas distribuidoras y exhibidoras; un clero y laicado catélicos lanzados a la ofensiva
por hacer de lo religioso una experiencia integral que abarcase tanto el ambito privado como el publico y grupos politicos
nacionalistas que entendian el potencial del cine en términos de su capacidad de fortalecer el orden interno, y como herramienta
para la disputa en el terreno de las relaciones internacionales. (Ramirez Llorenz 2017 p. 825 - 826)

52 Luego del golpe del 43, Sanchez Sorondo y Pessano renuncian a sus sillones en el Instituto, y se anunciaba la creacion de la
Subsecretaria de Informaciones y Prensa. (Luchetti y Ramirez Llorens 2004 p.22)
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4. El proyecto de Lumiton

Lumiton nace en 1931, momento muy cercano a la crisis financiera de 1930 y se despliega en
las dos décadas siguientes hasta su quiebra en 1952, como parte de un periodo de
consolidacién de la cultura de masas en Argentina, acompafiado por grandes cambios en el
terreno econdémico, politico, tecnoldgico y mediatico. Como se ha mencionado en capitulos
anteriores, durante su existencia se produjo la configuracion del modelo de sustitucion de
importaciones, el auge del consumo popular, el auge del nacionalismo cultural tanto en
espacios estatales como de la sociedad civil, la irrupcion de nuevas tecnologias, especialmente
la sonorizacion sincrénica (sistema Movietone) que revoluciond la cinematografia, pero también
la mejora en la calidad de sistemas de grabacion musical, micréfonos y parlantes, que optimizo
la inclusion del espectaculo musical junto a los dialogos en los filmes. Todo ello en un contexto
de gran expansién mundial del negocio cinematografico, sobre todo del estadounidense,
denominado “Edad dorada de Hollywood”. Fortalecidos por los éxitos economicos Yy
profesionales logrados en el campo de la radiodifusion nacional e internacional, los “locos de la
Azotea” viajan a Hollywood para conocer sobre el terreno la légica de los estudios, toman nota
de las tendencias técnicas en el desarrollo del nuevo cine “parlante”, y se preparan para instalar
un gran estudio cinematografico con tecnologias actualizadas para competir por el mercado

argentino e incluso internacional en la era del cine sonoro.

4.1. La instalacion en Munro y la construccion de la identidad del

estudio

El proyecto de declaracion de interés del Museo Lumiton ante el Senado de la Nacién en el afio
2003 expresa: “Munro fue el pueblo elegido para ser la cuna del cine sonoro”. El 31 de octubre
de 1931 se realiz6 la compra de la quinta La Algovia, construida en 1919, donde se instalaron

los estudios.

En laimagen: ubicacidn geogréafica de los En laimagen: ubicacién actual de los antiguos
estudios en la zona norte del Gran Buenos Aires estudios (actual Museo Lumiton) en el espacio
urbano de Munro
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Con una inversion inicial de $300.000 comenzd la construccién emplazada en dos manzanas,

delimitadas por las actuales calles Marconi, Sargento Cabral, Ugarte y Av. Bartolomé Mitre, en
el partido de Vicente Lépez. El disefio arquitectonico se ided junto a Ricardo J. Conord quien
después se encargarad de la escenografia durante toda la existencia del estudio. Diferentes
autores mencionan que el disefio de los planos estaba inspirado en la Metro Goldwin Meyer,
observada en detalle durante el viaje de Susini, Romero Carranzay Guerrico que, a su retorno,
habian traido reflectores y una camara para el equipamiento inicial. Ocho meses después de
iniciado el proyecto ya se habian levantado una galeria y diferentes instalaciones técnicas,
incluido el laboratorio. En 1932 llegan al pais los técnicos en fotografia y montaje John Alton y
Ladislao Kish para incorporarse al equipo. En 1933 se estrena Los tres berretines, su primera
produccién de largometraje con tecnologia Movietone. A lo largo de la década se continuaran
realizando expansiones que completan la infraestructura de Lumiton. En 1935 el grupo
construye el teatro y el microcine. En 1936, con las ganancias obtenidas del éxito de La
Muchachada de a bordo (Manuel Romero, 1936), que para Lumiton represent6 mas de un
millon de pesos (la inversién inicial habian sido treinta mil pesos) se realiz6 una expansion
significativa de los estudios, llegando a tener cuatro galerias talleres, un laboratorio ampliado y
gran variedad de escenografias. Es en este afio que Ricardo Conord se incorpora como

escenagrafo.

Di Nubila realiza un comentario exegético sobre el clima de trabajo que existia en Lumiton en
sus primeros afios que muestra, entre lineas, la falta de control en las condiciones de labor y
derechos de los trabajadores. Esto estallaria en forma de grave crisis para la empresa hacia
fines de los afios '40, cuando el conflicto y la resistencia de los trabajadores respecto de sus
patrones alcanza su maxima expresion y deriva en el retiro de Guerrico como accionista de la

compainia (en 1949). Di Nubila lo describe el siguiente modo:

El personal incluia a muchos adolescentes entusiastas, que luego fueron profesionales
destacados [..] Todos formaban una comunidad absoluta y cerrada, para la que no existian el
cansancio ni el horario. Filmaban dia y noche, sabados y domingos. Tenian la pasion del cine.
Llegaron a hacer una pelicula, La rubia del camino, que se estrend a los veintiocho dias de
iniciado su rodaje. La gente de Lumiton daba a su trabajo un sentido de culto. (Di Nubila 1959
p.76-77)
La descripcion de Di Ndubila, corroborada por su propia experiencia y referencias de
protagonistas que participaron en el estudio en su primera etapa, deja ver, junto al énfasis en
el entusiasmo, el “sentido de culto” de la actividad, las condiciones precarias y extenuantes de
labor, y la falta de control en las condiciones y regulaciones del trabajo, problema que habria
de producir alejamientos de trabajadores, cuadros técnicos e incluso actores o actrices en la

década de 1930, pero sobre todo, una creciente conflictividad laboral cuando el gobierno
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peronista activd una mayor presencia del Estado en la regulacion del cumplimiento de la

legislacién laboral en proceso de transformacion.

Transformaciones en la zona de instalacion del estudio como extension de los ambitos
de circulaciéon de neqocios, oficios v profesiones

La instalacion de una determinada industria en una geografia especifica, ya sea un pais o un
territorio mas reducido como un municipio (en el caso del estudio abordado aqui es Munro,
Provincia de Buenos Aires) genera cambios por un lado a nivel econémico como de impacto
cultural y por el otro de configuracion urbanistica en el espacio en que se circunscribe. Tanto
por la creacién de nuevos puestos de trabajo, como la modificacion de paisaje y todos los
movimientos asociados. Pueden encontrarse innumerables ejemplos de este proceso en
nuestro pais, entre los que se inscribe la llegada de trabajadores del ferrocarril de procedencia
inglesa. Esto aln se puede ver en espacios cercanos a las terminales o talleres del ferrocarril,
lugares denominados “barrio inglés” como en Remedios de Escalada y Banfield, Provincia de
Buenos Aires, Caballito y Constitucion (CABA), la zona industrial de Rosario (Provincia de
Santa Fe) y Cordoba, entre otros (Fernetti 2016). En 1932,

cerca de 800 hectareas dentro de la ciudad de Buenos Aires (el 4% de su superficie) eran
propiedad de siete empresas ferroviarias. Las estaciones, talleres, galpones, playas de
maniobras y terrenos para futuras ampliaciones sumaban 500 hectareas. El resto correspondia
a 111 km de rieles. (Vazquez, 2021, p.1).

La historia de muchos clubes de fatbol est4 asociada a este fendbmeno, entre los que se
encuentran Talleres de Cérdoba y Ferrocarril Oeste (entre otros) que adn conservan en su

nombre su origen ferroviario.

La instalacién de los diferentes estudios cinematograficos en nuestro pais no fue ajena a este

proceso. Juan Carlos Garate, en su tesis “La industria cinematografica argentina” planteaba:

Las empresas cinematograficas estan ubicadas, geograficamente, en los alrededores de la
ciudad de Buenos Aires. Sus estudios tienen, en todos los casos, buenos medios de acceso,
tratandose de que su instalacién se halle aislada de ruidos que perturben las filmaciones, que,
se disponga de abundante energia eléctrica y del suficiente espacio para la realizacion de
escenas en exteriores que no requieran motivos especiales de paisaje. (Garate, 1944, p. 44)

Los estudios del conurbano bonaerense eran sustancialmente mas grandes en tamafo y

cantidad de empleados que los estudios ubicados, por ejemplo, en capital federal:

El censo econdmico de 1946 muestra que, mientras 16 estudios localizados en la Capital Federal
ocupaban a un total de 656 personas, s6lo 5 ubicados en el Gran Buenos Aires y uno en
Mendoza ocupaban a un total de 902 empleados y obreros. Se trataba de Argentina Sono Film
y de Pampa Film, en Martinez; de Baires Film, en Pacheco; de Estudios San Miguel, en Bella
Vista; de Lumen Estudio Cinematografico, en San Isidro; de Luminton SA, en Munro; y de Film
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Andes, en Mendoza (Anuario Cinematogréafico de Cine, 1943). (Barnes, Borello y Pérez Llahi,
2014, p.25)

La creacion del estudio modific6 sustancialmente el paisaje de Munro, que, antes de su
construccion, se componia fundamentalmente por granjas de verduras y hortalizas (el propio
predio del estudio era una de ellas). En concordancia con la aparicion de otros estudios en el
cinturén conurbano de la Capital Federal, signific6 no sélo la transformacion de los habitos,
residencias y modos de trabajo de actores y actrices, directivos y personal técnico, obreros y
prestadores ocasionales de servicios que se fueron desplegando con la nueva industria del cine
sonoro nacional. Aunque excede los objetivos del presente trabajo, vale conjeturar también que
el paisaje cotidiano de las zonas circundantes a los estudios, mas aun si se trata, como Lumiton,
de un estudio de gran volumen y duracién en el tiempo (activo desde 1932 hasta 1952),
seguramente cambié mas alla de los oficios vinculados directamente al quehacer
cinematografico: negocios locales de provision de alimentos, herramientas, materiales de
ferreteria, decoracién, etc. y sus correspondientes empleos, radicaciones en la zona, los
consumos de estos nuevos habitantes, etc. (Getino, 1995; Espafia, 2000; Andrés de Mirabelli,
1995; Senado de la Nacion, 2004).

Museo Lumiton

A diferencia de los Estudios San Miguel, que fueron completamente demolidos®3, el edificio
original de los estudios Lumiton se mantiene hoy dia en pie y fue transformado en museo. Fue
inaugurado en 2005, con administracién del Municipio de Vicente Lépez, donde se puede ver
un fragmento de lo que fue, gracias a la supervivencia de partes de la edificaciéon y de una
importante puesta en valor que incluy6 la reconstruccion de espacios y el rescate, resguardo

y/o reparacion de objetos.

El 15 de septiembre de 2004 se realiz6 una declaracion de interés por parte del Senado de la
Nacion del proyecto Museo de Cine Lumiton bajo la nomenclatura de resolucién S.-1.608/03
que habia sido presentada el afio anterior por la senadora Diana Conti. Dependiente de la
Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Vicente Lopez, Provincia de Buenos Aires, en
2005 el espacio abre sus puertas al publico. En la declaracién de interés se detalla que parte

de la infraestructura se mantenia:

Aln quedan en pie una galeria de filmacién y un chalet utilizado como camarin por las primeras
figuras del cine argentino de aquella época de oro. Alli se filmaron mas de cien peliculas que
recorrieron América y Europa dando a conocer nuestro pais y nuestras costumbres, el gaucho,

53 “Casi medio siglo después de la ultima pelicula rodada en los Estudios San Miguel y un poco mas de la conocida “época dorada”
del cine argentino, memoria e historia confluyen en la reconstruccion de uno de los estudios mas importantes de Argentina y
Latinoamérica del siglo XX. La demolicion de los Estudios es parte de la irreparable pérdida del patrimonio cinematografico nacional,
que incluye gran parte de las primeras peliculas sonoras. Hoy, tan solo “la piedra fundamental” y una “serie de platanos” en las
veredas de la localidad de Bella Vista son unos de los pocos vestigios que dan cuenta de la huella que tuvieron los estudios en el
pasado” (Espinola, Mattia, Navarro y Ponce, 2019, p.585)
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https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=5002747

el campo, el tango, el futbol. (Diario de Sesiones, Senado de la Nacién, 242 reunion — 192 sesién

ordinaria, 15 de septiembre de 2004).
Realizar un estudio sobre la inauguracion del Museo Lumiton y la recuperacion de parte de sus
establecimientos y elementos técnicos, o el trabajo de preservacion de material que ha hecho
Su equipo, excederia los limites de este trabajo. Sin embargo, es interesante notar como este
espacio se ha reconvertido en un lugar que funciona para los vecinos de la zona y que forma
parte de la identidad barrial de Munro. En este sentido, desde el Museo y la Municipalidad de
Vicente Lépez se ha hecho un esfuerzo por reconstruir un relato que, como ya se ha
mencionado con anterioridad, no esta sistematizado bibliograficamente, pero representa un

aporte significativo en caracter historiogréfico.

Puerta de ingreso al museo. Fuente Museo Lumiton

El edificio donde esta ubicado el museo, en el cual se realizan visitas guiadas de forma
periddica, se encuentra emplazado en el edificio donde funcioné la Casa de las estrellas y alli
pueden verse diferentes objetos, cAmaras y otros dispositivos utilizados durante el periodo de
funcionamiento de los estudios. Actualmente se realizan diversas actividades comunitarias
como ciclos de cine, talleres de formacion y otros programas culturales en forma gratuita. En la
descripcidon de su misidn (en el sitio web de la institucion) se declara que “El museo se dedica

a preservar y difundir la historia de los estudios Lumiton y del cine argentino.”
El proyecto de declaracién de interés concluye:

Alli se filmaron mas de cien peliculas que recorrieron América y Europa dando a conocer nuestro
pais y nuestras costumbres, el gaucho, el campo, el tango, el futbol, entre ellas Los tres
berretines, La muchachada de a bordo, Los martes orquideas, Los muchachos de antes no
usaban gomina, etcétera. Es importante conservar todo lo que da identidad a un pueblo, a una
Nacion, en especial los lugares fisicos que facilitan la convocatoria de la gente, en particular de
los vecinos por razones que hacen a sus afectos, asi se mantendran unidos para dar solidez a
su tierra, a su patria. (Diario de Sesiones del Senado de la Nacién, 242 reunién — 192 sesion
ordinaria 15 de septiembre de 2004).
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El hombre del gong

Desde sus inicios Lumiton desarroll6 un logotipo que se mantiene estable -con algunas

variantes- a lo largo de toda su historia, y que se conform6 en un valor agregado que los

exhibidores en salas tomaran con avidez para sus afiches. El “Lumiton presenta” era una carta

reiterada tanto en afiches de propaganda en la ciudad, en la carteleria de entrada al cine, como

en publicidades gréaficas en diarios, revistas, folletos, volantes, etc.

En 1935 se incorpora la imagen emblema de la productora: EI hombre de gong, un sello o
isotipo animado donde podemos observar a un hombre atlético, con un estilo probablemente

inspirado en el personaje de Angelo Siciliano (Charles Atlas) muy famoso en aquella época.

El elegido para interpretar a el hombre del gong fue Michel Borowsky, primer bailarin del Teatro
Colén en ese momento, quien golpea sobre un enorme gong fabricado en yeso, al que luego
se le agreg6 sonido en post-produccion. Este corto se utilizara al inicio de muchos de los filmes

de Lumiton, generando una identidad facilmente reconocible (Museo Lumiton, 2021).

El golpe del gong permite completar una identidad institucional con componentes visuales

estaticos, en movimiento y sonoros. Se asocia al exotismo oriental y a su vez al arte clasico,
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ambos en boga en el ambiente cosmopolita de las clases altas cultas de los afios '30, y a la

inminencia de un disfrute espectacular. Pueden trazarse analogias entre el tratamiento de este
isotipo audiovisual y la identidad de la Metro Goldwin Mayer y su ledn rugiente. El tratamiento
fotografico honra la alta calidad del uso del blanco y negro cinematografico de Lumiton,
inaugurado por Alton y continuado por quienes se foguearon a su lado en los primeros trabajos
y hasta Los Tres Berretines, y permite juegos de simbolismo adicionales que metaforizan el
universo del cine: en algunas versiones de esta presentacion, al comienzo de la toma el hombre
y su sombra son idénticos en tamafio, estética y espacio ocupado en el encuadre. El gong, por

un instante, parece sostenido por la sombra, y esa sombra cobra vida al golpe del gong.

4.2. El éxito paradigmatico de Los tres berretines. Cine, futbol, tango

y la orientacion a los nuevos publicos urbanos

“Las imagenes estan en el mundo de los acontecimientos en una relacion que es a la vez de
reaccion y de formacion. No solo repiten la historia pasivamente sino que son capaces, como
cualquier otro acto u orden de actuar, de acufarla: como acto de imagen, crea hechos,
mientras instaura imagenes en el mundo’.

Bredekamp (2014, p.3)

Del teatro al cine

Como hemos mencionado, el 16 de septiembre de 1932 se estrenaba en el Teatro Buenos
Aires Los Tres Berretines una comedia dramatica asainetada escrita por Arnaldo Malfatti y
Nicolas De las Llanderas®*, protagonizada por la compaifiia Muifio-Alippi®®. Entre los actores
gue la interpretaron se encontraba Luis Sandrini (1905 - 1980), quien luego desarrollaria una

estelar carrera en el cine nacional, y a quien referenciaremos en la seccién “Intérpretes”.

Esta produccién resulté un éxito. Podemos ver a continuacién en la edicion del 17 de diciembre
de 1932 de la revista Caras y caretas, donde se destaca tanto el texto de Malfatti y De las

Landeras como la actuacion de Alippi y Muifio en un contexto de un afio dificil para el teatro

54 Arnaldo Malfatti (Buenos Aires, 1893 - 1968) fue un importante autor teatral, con decenas de obras estrenadas y publicadas, la
mayor parte de ellas en la linea de las comedias costumbristas asainetadas. En 1933 adapta como guién cinematografico Los tres
berretines, en colaboracién con de las Llanderas, coautor de la obra original. En 1934 escribe el guién de idolos de la radio, filmada
en Estudios Rio de la Plata, y a comienzos de los afios '40 Asi te quiero y Carmen, para Andes Film y Argentina Sono Film. En
1939 Lumiton utiliza adapta al cine su obra Asi es la vida, y en los afios '40 y '50 otros estudios hicieron lo propio con una decena
de filmes, varios de ellos mexicanos. Malfatti tuvo ademds un rol clave en la Casa del Teatro y en Argentores, en defensa de los
derechos gremiales de la profesion actoral. Nicolas de las Llanderas (1888 - 1938), fue otro importante autor teatral argentino
(nacido en Espafia), que compartié grandes éxitos con Malfatti en los afios ‘30 y '40, tanto en teatro como en adaptaciones
cinematograficas.

55 Enrique Muifio (1881 - 1956) era, como De las Llanderas, originario de La Coruiia, Espafia, pero desarrollé toda su carrera en
Argentina desde comienzos del siglo XX, en el sistema teatral que se desarrollaba en la ciudad. Formé una dupla creativa con Elias
Alippi, con quien formé una compafiia estable, alcanzando fama en el pais y Espafa. Su participacion en Los Tres Berretines
multiplicé su prestigio, continuado a lo largo de la década de 1930 con filmes a partir de obras de teatro consagradas. En 1941,
junto a Alippi, Magafia, Demare, Petrone y el productor funda la productora de cine Artistas Argentinos Asociados, pero él fallecié
al afio siguiente.
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argentino. En este mismo material podemos ver a Susini siendo ponderado como escenificador

de Madame Lynch:

CARAS Y

/ZANDRINI

ANUBHO T REE S CARETAS

EXITOS TEATRALES

de 1932

M AL afio para nuestro teatro. El

piblico, reacio como nunca, con-

sagré contadas obras, Damos en

esta pigina los autores y los intérpre-

tes de las piezas que tuvieron la rara

virtud de congregar auditorios nume-
rosos y renovados.

V'V

INTERPRETES

Caras y caretas (Buenos Aires) 17
de diciembre de 1932, N° 1785,
pagina 125

© Biblioteca Nacional de Espana

La pelicula se estren6 el 19 de mayo de 1933 en el Cine Astor, donde
hoy se emplaza el teatro Astros, en Avenida Corrientes 746, en la
parte del microcentro portefio que integraba el gran circuito de cines
y teatros del centro portefio, apenas veintidos dias después del
estreno de jTango! de Argentina Sono Film, el otro gran estudio
recientemente creado. El filme, segin Di Nuabila, “técnicamente llamé
la atencion porque su sonido se entendia y su fotografia era nitida”
(Di Nubila, 1959. p.53). Estas dos producciones inauguraron el

mercado sonoro en nuestro pal’s.

Afiche de la pelicula. Fuente: Museo Lumiton, Argentina
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La adaptacion al guion cinematogréfico que le dio un mayor protagonismo al personaje de Luis

Sandrini, quién canta tangos, luego de la popularidad que este alcanzé durante la produccion

original en teatro (Espafia, 2000).

En cuanto a la direccion del film, existen

algunas fuentes que acreditan esta funcion al

equipo Lumiton -como se ve en los créditos

inaugurales del filme que sostiene “Version

cinematografica,

fotografia,

sonido

y

laboratorio: Lumiton”)- mientras que la ficha

técnica del Museo Lumiton ubica Unicamente a

Susini en este rol. En este sentido plantea Di
Nubila:

| & i _
1‘;, ersion cimnem

FH[&H[I.]’I

Ld[ )Od [«

Y

L ANTO

e —

En la realizacién de la pelicula no hubo esa estricta division de funciones que es tradicional en
el cine. Dirigié Susini, con la colaboracién de Mugica, pero con decisivo aporte de conocimientos
por parte de Alton, Kish y alguna gente de la Kodak. (Di Nbila,1959 p.54)

Francisco Mugica se desempefié como asistente de direccion. También cont6é con John Alton

en la direccién de fotografia, Ricardo J. Conord en Escenografia, Raul Orzabal Quintana en

sonido, Lazlo Kish y Francisco Mugica en Montaje y compaginacion. La distribucion, produccion

y trabajo de laboratorio también estuvo bajo la 6rbita del equipo Lumiton. Enrique Delfino y la

Orqguesta de Duke Ellington interpretaron la musica e Isidro Maiztegui estuvo a cargo de la

direccién musical. En este punto es destacable la participacion de Anibal Troilo, quién para la

fecha contaba con tan solo 18 afios, interpretando el tango Araca la Cana.

Conjunto Nacional Foccile-Marafiotti en una escena
1933. Vicente
Tagliacozzo tocando el violin, Anibal Troilo el
bandonedén y José Maria Rizutti el piano. Al
costado, Luis Sandrini. Fuente: Museo Lumiton,
Inventario 4353

del

film

Los

tres

berretines,

En términos econdémicos, el rendimiento de la pelicula fue sustancial. La inversion realizada fue

de dieciocho mil pesos y recaudé mas de un millén, logro que replicaria éxitos posteriores
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Nifio arriba, Luis Arata en el medio y Persona
no identificada abajo, colgados de un poste de
luz, en una escena del filme Los tres berretines,
1933. Fuente: Museo Lumiton, inventario 4352

El argumento de la pelicula nos presenta a una familia de clase media portefia de los afios '30.
El padre y cabeza del hogar, interpretado por Luis Arata es un inmigrante, al igual que un
enorme porcentaje de la poblacién portefia en esta época, que posee una ferreteria. El conflicto
se inicia cuando sus cuatro hijos empiezan a desarrollar sus intereses personales y
profesionales lejos de esta realidad: uno de ellos es arquitecto e intenta triunfar en su profesion
al mismo tiempo que persigue una relacion con una joven de nivel socioeconémico acomodado.
Sus otros dos hijos varones se interesan por el fatbol y el tango. Su mujer y su hija, por su parte,
son aficionadas al cine. Estas actividades colisionan con el imaginario de Miguel (Arata) que
representa una generacion de trabajo arduo y no se encuentra cémodo ni comprende el interés

por estos fenémenos.

Es interesante destacar que los tres berretines o caprichos portefios que describe el filme
(futbol, tango y cine) que retratan al publico portefio de ese momento, hubiesen sido muy
dificiles de identificar como tales tan s6lo 15 afios antes, pero se configuran y afianzan
enormemente desde la segunda mitad de la década de 1910 y sobre todo durante los afios '20.
Plantea Archetti (1995):

En la década del '20 Buenos Aires es la ciudad del tango y del fatbol. No hay ninguna otra ciudad
argentina que pueda mostrar esa creatividad cultural. Los procesos de identidad popular pasan
no solo por la politica, en el momento en que la democracia masculina comienza a consolidarse
(las mujeres no obtendran el derecho al voto hasta 1947) y los hombres participan activamente
en la construccion de los partidos politicos y el movimiento sindical. La eleccién de la orquesta y
los cantantes de tango favoritos y la identificacion del equipo de fatbol favorito serdn también
actividades muy importantes. Practicamente, cada barrio tiene su club de futbol. (...) Cada club
tiene su estadio, una peculiaridad que la Argentina comparte con el fatbol britanico, y su sede
social y deportiva. Las sedes sociales, en muchos casos con bibliotecas importantes y salas de
teatro, van a articular gran parte de la actividad cultural y recreativa de los barrios: bailes
populares, fiestas sociales (casamientos, bautizos, dias nacionales de las diferentes
comunidades étnicas), festivales de teatro y bailes de carnaval, muy en boga en esa década. El
tango y el futbol pasan a ser pasatiempos importantes a la vez que permiten el ingreso activo de
Buenos Aires en el proceso creciente de globalizacién del tiempo libre. (...) El fatbol y el tango
constituyen los mundos populares de Buenos Aires de una manera ineludible: en el futbol se
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mezclan los placeres estéticos y los afectos tradicionales de barrios mientras que en el tango los
sentimientos y la sensualidad predominan. (Archetti 1995 p. 2)

Podemos ver en esta cita el rol de construccion comunitaria que tuvieron estas actividades en
los afios descritos. No son sélo consumos, hobbies y profesiones, sino que funcionan como
configuraciones identitarias populares urbanas de Buenos Aires. Que los dos estudios que
inauguraron la era del cine parlante en Argentina hayan elegido el tango como elemento clave
de su narracion y propuesta estética confirma que a comienzos de la década de 1930 cualquier
orientacion al puablico popular urbano en busca del éxito de masas de una obra de teatro o un
filme halla en este elemento un factor imprescindible. En Los Tres Berretines al tango se suma
el futbol como actividad y espectaculo de masas. Y a ambos, el cine, elemento presente en los
consumos masivos también desplegados en la década y media anterior. En el caso del cine, al
adaptar la obra de teatro a un filme, su tratamiento adquiere caracter autorreferencial: se
inaugura el cine sonoro hablando de cine y su importancia en el imaginario social popular como
parte de un argumento de ficcién. Aunque un dato curioso es que en la pelicula nunca se
muestra la sala de cine y no se puede saber si la representacion que hacen del mismo es
parlante o no. Tal tratamiento es astuto, pues el cine parlante es un elemento por venir; no esta

anclado en la memoria colectiva como parte de su experiencia previa.

El éxito comercial de Los Tres Berretines fue contundente, pero muestra como todavia en 1933
en el campo cultural y de la critica cultural especializada persisten los prejuicios contra las
actividades y espectaculos de diversion popular, el entretenimiento de supuestamente baja
calidad estética o el uso del arte para actividades publicitarias y de promocion. Caras y Caretas,
por ejemplo, es fulminante, refiriendose a que Los Tres Berretines “halaga el mal gusto de cierto
publico” en forma analoga a lo que sucede en “nuestro mal teatro”, extendiendo su critica a
iTango! y Los caballeros de Cemento (Ricardo Hicken, 1933), en contraposicion a la incursiéon
cinematografica de un escritor consagrado como Larreta. La revista no menciona el filme en su
seccion de estrenos (lo haré sélo en criticas posteriores) y no informa en ningin momento que
Susini fue su director, a quien, podemos suponer, cuidaban en su rol de reconocido director de
teatro y 6pera en el que la misma revista informaba y comentaba en forma elogiosa durante las

dos décadas anteriores.
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> n el Con » Delibera B s
o iy iy @ CARTELERA @
est Y el “speaker” hablé y dijo:
— Acaban de escuchar el primer acto de la
comedia dramatica “Marianela”, de los herma-
raln . I 3! nos Quintero...
Eso es. Inmediatamente después el conjunto
“representd” por orden de méritos: “La
de las camelias”, de Henry Ford, “Ter-
, de David Lloyd George, y “Los tres
ne hacer obra patriotica y g r berretines”, de Henry Bernstein...
Deben de ser efectos del calor...

nfundir

rrera ¢

extranjero; hay que
vbhreros argentino
premiog valiosos (er
lo dudamo
mmcitar a mucho

) trabaj)o ¢

como Los caballeros d M

Caras y caretas (Buenos Aires). 18/11/1933,n.©1.833, p. Caras y caretas (Buenos Aires). 20/1/1934, n.° 1.842, p.

36. 104.Mugica
Asi, Los Tres Berretines conforma un inicio brillante para el estudio desde el punto de vista de
su rendimiento econdémico y de la cantidad de publico convocada, pero problematico en
términos de reconocimiento por el campo artistico y por la prensa especializada orientada a la
defensa de la circulacion de las bellas artes tradicionales como contrapuestas a las industriales
gue entretienen a las masas. Esto repercute en la estrategia del estudio: el siguiente proyecto
filmico es un intento de Susini de realizar una cinematografia con temas histéricos validados
en la literatura nacional, dejando de lado los tres elementos caracteristicos de la representacion
filmica del imaginario popular presentados en Los Tres Berretines, y el resultado contrasta:
comentarios respetuosos de la critica, fracaso comercial. Esta tension permanece en los afios
siguientes: ingresa el cine de Manuel Romero, quien retoma canonicamente la linea de Los
Tres Berretines, y vuelven los éxitos de taquilla, mientras Susini se aleja de la gestién diaria de
los proyectos, para consagrarse nuevamente en el campo de la éperay la direccion artistica de
teatro tanto en Buenos Aires como en ltalia, donde ademas dirige cine, pero retorna
ocasionalmente a la direccién en Lumiton para realizar proyectos que, a riesgo de pérdida en
posibilidades de taquilla, apunta al reconocimiento del campo artistico®®, cosa que logra
contundentemente en 1938 con La Chismosa (Manuel Romero, 1938) y en 1941 con

Embrujo(Manuel Romero, 1941), pero sin retomar ya su participacion directa en la gestién de

56 Las “jerarquias inversas” que analiza Bourdieu (1995, 2020) en sus estudios de la génesis histérica de los campos artistico e
intelectual (una econémica, otra cultural que se valoriza en forma inversa a la anterior) se mantuvieron como una tension constante
en el grupo, porque en todo momento mantuvieron expectativas como empresarios y -muy especialmente Susini- como artistas.
Lumiton, por ello, no opté radicalmente por ninguna de las dos opciones, pero tampoco logré un equilibrio en el que ambas practicas
coexistieran sin dificultades.
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los filmes que identifican a Lumiton, ya sea en la etapa de mayor esplendor de Romero (1934-

40) como aquella en la que el estudio se abre a nuevos géneros y teméticas con las direcciones

y guiones de Christensen, Lugones, Mottura y Garcia Buhr.

4.3. Las tematicas de los filmes: reiteracion de férmulas, competencia

y exploracién de nuevos tépicos

El historiador de la musica -especializado en tango- Néstor Pinsén recupera una anécdota de
los afios '30, cuando Manuel Romero se hallaba en la cuspide de su éxito y dirigia la casi

totalidad de los filmes de Lumiton:

Una noche estaban reunidos varios amigos después de una cena. Romero contaba el argumento
de su proxima pelicula que era igual a todas las anteriores, y cuando llegé el momento de relatar
gue la heroina es seducida y luego desdefiada por el malo, uno de los concurrentes dijo sin
pensarlo: "Si, y después canta un tango". Romero se ofendio y le contestdé en voz alta: "Si,
cantara un tango, porque yo lo siento asi y asi lo siente el pueblo para quien escribo y dirijo"
(Pinsén, 2022, p.1).
El tango, sobre todo el tango cancién, esta presente en el cine desde la segunda mitad de la
década de 1910, y muy especialmente, esta presente en el nacimiento del cine parlante: los
dos primeros filmes, ambos de gran éxito, basados en el nuevo sistema Movietone no dejan
lugar a dudas: jTango!, de Argentina Sono Film, marcé explicitamente en su titulo el rol clave
del género musical, letristico y cultural en el desarrollo del film. Los Tres Berretines, de Lumiton,
lo marca implicitamente, en tanto uno de los “berretines” clave del argumento es el tango, o la
“musica tipica”, como se lo nombra en la version teatral. La transicion entre la etapa muda y la
parlante, con soluciones técnicas efimeras, logré sin embargo impacto nacional e internacional
con la grabacioén de breves vifietas en las que Gardel representa una escena y canta un tango

cancion. Como indica Gil Marifio:

Siguiendo la tesis por la que el cine funciona como asimilador de la modernizacion al mismo
tiempo que como espacio de refugio, consideramos que la apropiacion del tango ofrece otra
mirada sobre este proceso que desplaza el conflicto de un eje espacial, campo-ciudad, a uno
temporal, donde la tension entre lo tradicional y lo moderno toma diferentes matices y lleva al
conflicto entre ricos y pobres a otros términos. (Gil Marifio, 2012 p.4).

Segun la autora, tanto en la etapa muda como en los albores de la transiciéon al sonoro, la
apelacién a elementos de la cultura popular, y especialmente el tango,

...fue una de las primeras estrategias para conquistar el mercado local y regional, tanto para los
estudios nacionales como para Hollywood. La industria norteamericana también se habia
percatado de esta situacion y a través de la figura de Carlos Gardel comenzé a desarrollar una
produccion para el mercado hispanoamericano. (Gil Marifio, 2015, p. 39)
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La autora sefiala, retomando a su vez los trabajos de Carolina Gonzalez Velazquez (2012) que

los empresarios de teatro desarrollaron diversas estrategias y formulas para la conquista del
publico frente a otros entretenimientos. Existia una importante organizacion de la actividad
teatral por la que se confeccionaba una programacion por secciones con diferentes funciones
por dia para diversificar la oferta y aumentar la venta de entradas. Asimismo tenia lugar un
amplio dispositivo de comunicacién y publicidad que iba desde los avisos de prensa, el fino
trabajo de relaciones con la critica especializada, el pago de espacios para notas de tipo
institucional, es decir, avisos con forma de articulo periodistico que se pagaban segun tarifario
complementario al de los avisos (Ojeda y Moyano, 2020), volantes, carteles a la entrada y
dentro de los teatros, asi como en la via publica, volantes, carrozas, y la organizacién de
espectadores contratados ad hoc para reir o aplaudir cuando una escena lo habilitase, lo que
potenciaba a su vez los comentarios en la prensa. Gil Marifio (2015) da cuenta de cémo en esta
compleja trama, el analisis de las obras de teatro del periodo muestra que el tango comenzé a
ocupar un lugar de relevancia en estas estrategias de publicidad en sus espectaculos (Gil
Marifio, 2015, p. 43). Los tangos cantados eran especialmente anunciados, respaldados por
llantos, risas, gritos de apoyo, hurras o aplausos, y asi eran a su vez comentados por la prensa.
El tango, dice la autora, funcionaba ya desde la década de 1920 como elemento de publicidad
para los diferentes espectéculos, especialmente los teatrales, funcionando como parte de la
estrategia de promocion y venta previa al auge del cine en los afios '30. A su vez, dice la autora
(p. 46), los programas radiofénicos de mayor audiencia y por ende con mayor cantidad y
volumen de anunciantes y auspiciantes eran los radioteatros y los programas de fatbol y de

tango.

Los intereses musicales de Susini incluian sin duda al tango, género que interpretd con gran
calidad, pero lo trascendian largamente. Por un lado, €l era un experto en Opera y también
cantante de cdmara. Por otro, sus inquietudes por los géneros ligeros aplicables al teatro y al
espectaculo urbano de variedades incluian al Jazz y a las orquestas tipicas de otros paises que
innovaban en torno a ritmos tropicales, brasilefios, etc., elemento que también se vio reflejado
en sus aportes a la obra filmica de Lumiton. El campo artistico propio de las elites mantuvo una
relaciéon tirante con esta disposicibn de Susini a navegar ambos mundos. Elogiaba
abundantemente su labor operistica y de direccion teatral, y guardaba notorio silencio frente a
filmes como Los tres berretines. Pero como se ha mencionado, esta doble identidad de Susini
tuvo, en tanto obra cinematogréfica, una respuesta muy contrastante en recaudacion de
taquilla: mientras Los Tres Berretines fue un contundente éxito comercial, Ayer y Hoy, el

siguiente film, fue un fracaso.

Como resultado de ello, el universo del melodrama de trama simple propio de géneros teatrales

orientados a un publico masivo y poco exigente en términos de la tradicién “culta”, junto a la
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posibilidad de disfrute del tango cantado en el nuevo cine parlante, pasaron a ser el elemento

central de la estrategia de Lumiton en los afios subsiguientes, con amplio predominio de los

filmes dirigidos por Romero.

Entre 1935 y 1943, los filmes de Manuel Romero conformaron la inmensa mayor parte de la
produccion del estudio. Sus tematicas eran tanto mas repetidas cuanto mas éxito en publico
tenia un filme precedente, cosa que el mismo Romero reconocia sin inconvenientes. Se veian
en ellas los conflictos recurrentes en las letras de los tangos de gran éxito en ventas de discos
y partituras, en las obras de teatro para publicos amplios, en el teatro de variedades, y también
en el folletin, cuya l6gica narrativa impregnaba simultdneamente este nuevo cine y el nuevo
radioteatro que entra en su etapa de mayor auge en forma simultanea a los filmes de Romero
(desde 1935 en adelante, Cfr. Bosetti, 1994; Rivera, 1998; Ford, Rivera y Romano, 1987).

Di Nubila (1959) hace notar que Manuel Pefia Rodriguez (1906-1970), critico cinematografico
de referencia ineludible en aquel periodo, denunciaba los elementos "de cursileria, folletin,
inclusive chabacaneria, mal gusto y aspereza" que podia encontrarse en los filmes de Romero,

marcando la sinonimia entre folletin y mal gusto, pero a su vez reconocia que:

...debajo de estos elementos circulaba una vocacion irreprimible por la exaltacion de las gentes

humildes, desventuradas o desviadas, un quijotismo timido y anarquico en su floracion, en

compafiia de un sentimentalismo bronco y dentro de escenarios definidores. (Di Nubila, 1959)
Aunqgue en la década de 1930 en Argentina el debate cultural, y en especial el debate en torno
a las relaciones entre el gusto popular, los bienes culturales y artisticos, el rol potencialmente
educativo de éstos y el programa que podria asignarsele se hallaban claramente presentes y
circulaban, entre otros &mbitos, en revistas culturales que existian en gran cantidad y variedad
(Tarcus, 2020), lejos se estaba todavia de la reinvencién de estos debates en las décadas de
1950 y 1960, con la revalorizaciébn gramsciana, la irrupcion de los estudios culturales, las
nuevas tendencias en sociologia del conocimiento, educacion y comunicacion, etc. (Rivera,
1986). Pero se hallaba ya presente esta tension entre un material que no validaban como util
para el pueblo ni los elitistas ni tampoco los reivindicadores de la emancipacion social. Y junto
a ello, el reconocimiento de que algo fuera del control de las elites sucedia en el disfrute de sus
contenidos por las masas. Como lo expresa Di Nubila desde la experiencia del ambiente de los

oficios cinematograficos y su critica:

Hasta fines de 1934 el cine argentino no habia interesado a la burguesia y menos a las clases
altas, que apenas ocasionalmente le echaban un vistazo por encima del hombro y las mas de
las veces para dedicar una alusion burlona a sus “ordinarieces”. Se les pagd con la misma
moneda; nuestro cine las ignoré olimpicamente y no vio a la burguesia y la aristocracia sino
como esos ambientes horribles donde nacen los nifios bien que dejan encintas a las heroinas;
lo més que les concedio fue reconocerlos arrepentidos veinte afios después. Los cineastas de la
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primera hora fueron de extraccion popular y prefirieron moverse en lo suyo. El proletariado los
festejo y fue indulgente con sus transgresiones estéticas. El fracaso del noble experimento de
Larreta con El linyera y el de Lumiton con Ayer y hoy los dejo duefios absolutos del campo, por
el momento. Sin embargo, no dejaron de comprender que se imponia una evolucion y Moglia
Barth apuntd en esa direccién con Riachuelo [producida por Argentina Sono Film] (Di Nuabila
1959 p.61)

Y a su vez, dice Di Nubila, figuras talentosas como Romero no logran trascender desde esa

capacidad de “provocar reacciones” en el publico hacia una capacidad de interpeladas con

vistas a una lectura social y moral critica de su situacion:

Tomando en cuenta lo que hizo en el mejor periodo de su carrera - los cuatro afios que corrieron
entre La muchachada de a bordo y La vida es un tango- debemos decir que Romero conocia los
secretos del oficio narrativo y los resortes que provocan la reaccion del puablico. Pero una
tendencia a ir a lo seguro daf6 frecuentemente a sus peliculas: prefirié los conflictos simples y
los medios directos, todo aquello que tradicionalmente habia demostrado ser capaz de provocar
risa, llanto, furor, compasion y toda otra reaccién espontanea del publico. (Di Nubila, 1959, p.74)

Gran parte de estas capacidades habian sido desarrolladas en la exitosa trayectoria de Romero

en el teatro y, especialmente, en su rol pionero en el desarrollo, prestigio y éxito econémico del

teatro de revista portefio. De este aporte dice Di Nubila (1959):

Combind una astucia innata con su experiencia de revistero. Conocia los resortes de la amenidad
y siempre se preocup6 de incorporar esa multitud de detalles que sustentan la animacion de un
film, colorean su caracter y lo benefician como entretenimiento. No debe olvidarse que existe
cierto parentesco de ritmo entre la revista y el cine. Y ritmo, o por lo menos velocidad, nunca
falto en las peliculas de Romero. (Di Nubila, 1959 p.76).

Y a su vez, relaciona esta formacion con su amplio conocimiento del sistema filmico
estadounidense:

Fue evidente, por otra parte, que Romero estudi®6 minuciosamente las peliculas
norteamericanas. Sus métodos de seleccidon argumental, caracterizacion, sencillez, agilidad y
empleo de matices reconocen parentesco con los de Hollywood, que a la sazén atravesaba uno
de los periodos mas fecundos de su historia. En La muchachada de a bordo enfilé sus camaras
hacia los marineros argentinos, esos muchachos que tenian algo de romantico, aventurero y
hasta exético para la imaginacién popular. Problemas de la camaraderia y el deber sirvieron de
fondo y pretexto para infinidad de episodios comicos con Luis Sandrini, eficazmente secundado
por Tito Lusiardo y Benita Puertolas. José Gola cubrié el puesto de galan y Santiago Arrieta el
de oficial (...) Romero sirvié generosamente situaciones y dialogos para el lucimiento del reparto;
su comedia, con influencias de El precio de la gloria, fue &gil, fresca, de gran comicidad y
contagiosa simpatia; como la film6é en Puerto Belgrano y a bordo de la flota en maniobras,
también tuvo valor documental. No le faltaron algunos lunares tipicos de su autor-director, pero
su acumulacion de aciertos gand indulgencia para sus defectos; el publico la festejo con
entusiasmo y durante mucho tiempo evocé sus chistes y la alegria que le produjo verla (Di Nubila,
1959 p.76).

Este contexto de busqueda de “los resortes que provocan la reaccion del publico” vy

garantizaban el éxito comercial y sus coincidencia y contradicciones con lo que desde el campo

cultural y politico se enunciaba como funcién potencialmente educativa, de elevacion moral, del

93

2111

11110

1111 JAIAR AR R RN RRR R RdRRRRRRdRRlda R Rl iRl dadRidiieRiniRi e iRl nilie Rl dli il iaanidinnioaning

jannn|

111

aannl

11000

jenni BN EERENNNEN NN NN NE RN NN} |EAANERRRERRNERRENERRRERERERRERD]




cine, otros medios de comunicacion y obras de arte, es el marco que posiciona al cine como

uno de los dispositivos discursivos privilegiados para la transmisién de mensajes acerca del
imaginario nacional. A diferencia de los periodicos de masas que desde fines del siglo XIX
realizaban esta funcion con éxito contundente (Borderia, Laguna y Martinez, 2015) o incluso de
la radiodifusion, que superaba las limitaciones del alfabetismo funcional y llevaba a los hogares
sus mensajes en forma constante, el cine construia una experiencia audiovisual en la que
convergian todas las tradiciones narrativas del melodrama y las representaciones del
espectaculo visual tradicional, del teatro, del teatro de variedades en todas sus versiones, de

la masica cantada, etc. En su etapa parlante, esta capacidad se extiende y desarrolla mas aun.

Todos los medios de masas construidos industrialmente en Argentina tendieron a conformar un
espacio de campo de oficios, con sus asimetrias sociales y econémicas, y a su vez, un mundo
de espectadores que no pueden jugar segun reglas fuera de su alcance. Revistas como Caras
y Caretas, PBT, El Hogar, etc. alcanzaban un publico de masas en la década de 1900 y
conformaban una constante interpelacion a publicos de amplia base social respecto del
imaginario de nacién, progreso, buen comportamiento, éxito, etc. Pero los protagonistas de las
secciones sociales que disfrutaban de verse retratados cotidianamente eran invariablemente
de las elites. Y también lo era gran parte de los productos publicitados constantemente, con
unidades de indumentarias cuyo precio excedia el salario medio calificado, o servicios funebres
que requerian quince de esos salarios (Ojeda, Moyano y Sujatovich, 2016). En la radio también
se producia este tipo de escision. Las revistas nacionales, imitando a las de origen anglosajon,
invitaban a sus lectores a realizar pequefios y arcaicos receptores a galena para disfrutar la
escucha y sobre todo el dominio de la novedosa tecnologia. Pero una radio de venta en
comercios fue durante décadas un producto de acceso prohibitivo sin enorme esfuerzo familiar
en los sectores populares. Incluso durante el auge de 1935-1947, cuando se cuadruplico la
existencia de receptores en los hogares argentinos, la adquisiciéon de una radio en familias
asalariadas constituia una decision producto de paciente ahorro, o de planes en cuotas. Y como
se ha dicho en capitulos precedentes, la radio contaba con un grupo activo de protagonistas
ligados a las élites econdmicas, sociales y culturales, y un discurso que incluye en su

representacion a sectores populares, pero cuyo dominio es claro.

De alli que el cine no fue una ruptura copernicana con la produccién de imaginarios precedente,
sino por el contrario, aprovechd tres décadas de acumulacién en la prensa de masas y
radiodifusion, pero la expande aprovechando sus caracteristicas como dispositivo y, sobre todo,
al igual que la radio, la transformacion de las reglas de juego de produccién, circulacion y
consumo abiertas por el inicio del modelo de sustitucion de importaciones. De alli que los
imaginarios del cine sonoro nacional y del radioteatro nacional se desplegaran en paralelo en

periodos de tiempo idénticos.
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El folletin y la novela por entregas acompafiaban al publico lector argentino desde mediados

del siglo XIX, pero desde la década de 1880 cuentan con una produccién predominantemente
nacional y un publico masificado que se conmovia con las historias. Ya en 1920 alcanzaba su
cenit, por lo que resultaba légico que la radio y el cine tomaran de las tradiciones y memorias
narrativas de aquellos medios gran parte de su material. El punto de interfaz entre la tradicion
narrativa popular lectora y los nuevos medios (radio y cine) era el teatro en sus versiones
clasicas, popular, de variedades, criolla, etc. que logra éxito generalizado interactuando con las
historias folletinesca, como lo atestigua el caso de Juan Moreira, de Eduardo Gutiérrez, que
inicié una saga de producciones folletinescas, pero a su vez, abri6 la puesta en cartel de la obra
teatral de la compaiiia de Jerénimo Podesta, que habria de sostenerse en cartel durante seis
décadas ininterrumpidas, pasando desde alli a la radio y al cine (Rivera, 1998). En el caso de
Lumiton, la relacién con el teatro era especialmente directa, pues sus fundadores poseian
amplia experiencia en direcciébn empresarial y artistica de salas, y a su vez Romero, al
incorporarse como director estrella, aportaria la suya en teatro revisteril, espacios donde la
narrativa folletinesca, de humor caricaturesco o de melodramas brevisimos cantados a ritmo
de tango encontraban su punto de adaptacion a la accion audiovisual. Los Tres Berretines
(1933), primer gran triunfo del estudio, no sélo traslada el guion ya probado exitosamente en el
Teatro Colonial en 1932, sino también su produccion (a cargo de Susini) y su estrella principal
(Luis Sandrini).

La cuestién idioméatica

La cuestion idiomatica fue un punto importante para el auge de la industria del cine parlante

local. Kriger (2010) sintetiza:

La irrupcion del sonoro favorecio el crecimiento ininterrumpido de la industria cinematogréafica
local y de muchas otras plazas, ya que la diferencia idiomatica paso a ser un problema para la
usina hollywoodense. El publico se mostro fascinado por la imagen de las estrellas consagradas
en las radios de cada pais en detrimento de las divas y galanes norteamericanos. (Kriger, 2010,
p 264)
Tras el reflujo de la primera ola de la Gran Depresion y el inicio de los primeros pasos de lo que
conformaria el modelo de sustitucién de importaciones, asi como otras industrias reemplazaron
manufacturas extranjeras por productos de produccién nacional, el cine atraves6 el mismo
proceso con respecto a los contenidos para alimentar al mercado interno. La irrupcion del
sonoro permiti6 sumar a esta oferta la presencia de las voces del star system local que se
escuchaba a través de la radiodifusion, la discografia y el espectaculo teatral, con los modismos
locales, incluso en un contexto de presion represiva estatal contra formas “incorrectas” del
idioma castellano que intentaba aplastar el lunfardo, las expresiones picarescas de connotacion

sexual provenientes del folklore y el uso habitual del voseo rioplatense. El cine sonoro pudo
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recuperar en imagenes, conflictos y didlogos las tramas culturales que se cruzaban en la gran

ciudad: una generacion de inmigrantes y descendientes de inmigrantes europeos, pero
también, y en forma predominante en los afios ‘30, proveniente de paises limitrofes, de otras
provincias y del interior provincial hacia sus capitales. EI consumo cinematografico de
produccion nacional por este creciente mercado urbano se expresd en Buenos Aires mas
contundentemente en los cines de barrio que en los del centro de la ciudad, ubicado en estrecha
cercania con el circuito teatral hegemdnico. Segun datos de Karush (2007) en 1939 la diferencia
de proyecciones argentinas entre cines de barrio y del centro de la ciudad diferia en mas de un

20%, siendo 53% en los primeros y solo 30% en los segundos.

“Apoyo popular permanente”

Uno de los grandes hallazgos de los fundadores de Lumiton fue poder plasmar tematicas que
hicieran que el publico urbano se sintiera interpelado y representado, reflejando sus intereses,
sus problemas y realidad cotidianos, sin alejarse de los patrones narrativos adquiridos en
experiencias mediaticas previas ni en las propuestas que llegaron al mundo urbano, con
masividad, desde las industrias hegeménicas mundiales, especialmente la discogréfica y la
cinematografica muda, logrando asi la masa critica de sustentabilidad en cantidad de publico
que permitiese sostener los grandes costos de la produccion industrial no alcanzada, segun Di

Nubila (1959, p. 40-41) por el cine mudo nacional.

Los cortometrajes de los tangos cantados por Carlos Gardel, filmados en 1930 bajo la direccién
de Eduardo Morera, se constituyen como uno de los primeros experimentos de filmes sonoros
en el pais. Esta empresa que relne a las figuras mas embleméticas de dicha musica como Carlos
Gardel, Francisco Canaro y Enrique Santos Discépolo, entre otros, reforzaban el
posicionamiento del tango en la pantalla grande para la construccion de la argentinidad. Aqui, lo
“criollo” se vincula al tango y al propio Gardel. En este sentido, se articulan varios elementos al
mismo tiempo: lo popular, lo criollo, lo nacional y el arrabal como producto de la modernizacion
urbana. (Gil Marifio, 2012, p 13)

Como indica Cecilia Gil Marifio en El mercado del deseo (2015) los afios treinta trajeron
aparejados en nuestro pais un afianzamiento del cine como uno de los entretenimientos mas
populares por excelencia. Diferentes factores contribuyen a este fenémeno, entre los cuales se

encuentran el bajo costo de las entradas con relacion a otros consumos culturales de la época.

En particular, en la ciudad de Buenos Aires se registra para ese periodo la aparicion de las villas
miserias y una nueva diferenciacién entre las areas mas ricas y las mas pobres de la ciudad. Al
mismo tiempo, la inversibn estatal en infraestructura como parte de las politicas
intervencionistas, dieron lugar a remodelaciones y construcciones que reforzaban el caracter
moderno de la capital portefia. Este crecimiento reforzaria la construccién simbdlica del “barrio”
y relocalizaria las antinomias ligadas a lo rural y lo urbano de las que se valia el campo cultural
e intelectual local a la hora de pensar la pregunta por lo nacional. (Gil Marifio, 2012, p.2)
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La nocidn de mercado aparece entonces reformulada en el tamiz de estas transformaciones.

Los estudios, sobre todo los primeros dos grandes y exitosos -Lumiton y Argentina Sono Film-
tenian como toda actividad orientada el éxito lucrativo mediado por el mercado, sus ojos atentos
a las reacciones y preferencias del publico. Y a su vez se respaldaron -en una accion mutua-
con otras actividades y dispositivos, habilitando vasos comunicantes permanentes en el star
system de cada uno de ellos con el resto, la circulacion de historias exitosas adaptables a uno
u otro, la creacién de subgéneros autorreferenciales en los que las tematicas desarrolladas en
un dispositivo de hablaban del otro (Las peliculas hablaban de la radio, por ejemplo), y la
busqueda de convergencia con las estrategias publicitarias crecientemente profesionalizadas

(Ojeda y Moyano, 2021). De alli que, como indica Gil Marifio (2015):

En esta década las industrias culturales no solo crecieron en escala, sino que, ademas, una de
las novedades del periodo fue la consolidacion de un proceso de convergencia industrial y del
impulso de estrategias comerciales que favorecieron el desarrollo de un circulo virtuoso de
consumo. El surgimiento de distintas emisoras radiales, diversificacion de los programas y
emisiones, el desarrollo de un mercado editorial masivo, el crecimiento de la industria
discogréfica y la aparicion de numerosas publicaciones destinadas al entretenimiento y a esas
mismas industrias, implican un cambio en el modo de produccién y de consumo de los medios.
El impacto de la tecnologia sobre los ambientes comunicativos transformé las préacticas de
consumo del entretenimiento al mismo tiempo que llevé a los empresarios de estas industrias a
delinear un espectador-oyente. Lector ideal consumidor de todos estos productos. En este
sentido, la convergencia industrial no solo se traté de los intercambios o puntos de contacto entre
una y otra industria cultural, sino que también designé un modelo de produccion especifico,
percibido por parte de los empresarios del cine como el mas rentable para aquellos afios, entre
las diferentes alternativas disponibles. (Gil Marifio 2015, p. 34-35)
Pero la busqueda de historias, escenas y personajes convergentes con las construcciones
identitarias de las nuevas capas populares urbanas debian cruzarse con quienes conformaban
ya un publico estable de teatro de variedades, teatro, espectaculo de musica y cine mudo.
Porque, como se indica en la seccion precedente, desde fines de la década de 1910 se
conforma en Buenos Aires una creciente industria del espectaculo que se asienta en los
circuitos teatrales, pero que encuentra en el interés por el cine mudo -especialmente el de
origen estadounidense- una fuente clave de desarrollo (recordemos que Argentina esta entre
los cuatro principales importadores mundiales de cine estadounidense en la segunda mitad de
la década de 1920). Las historias de Romero y de Mugica debieron hibridar constantemente
estas fuentes diversas de la memoria narrativa urbana: las que provenian de la industrializacion
mediatica temprana -especialmente a través del folletin y otros subgéneros de la prensa-, y las
gue provenian de la experiencia de los publicos de teatro, musica y cine precedentes, donde
se diferencian pero también se hibridan caracteristicas de la produccién extranjera y local®’, y

la experiencia de los nuevos publicos conformados en la nueva convergencia entre produccion

57 Cecilia Gil Marifio en El Mercado del deseo (2015) destaca en estos afios un aumento de los cine teatros, “modelo de
entretenimiento popular donde coexisten diferentes lenguajes” (Gil Marifio, 2015, p.34)
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y consumo en los afos ‘30, con otros medios -como la radio- transformandose en paralelo. De

alli que las teméticas de los filmes que predominaron en la oferta de Lumiton fueron reconocidos
en su capacidad de convocar el interés de un publico de masas, pero a su vez criticados tanto
desde la cultura de élite por su insuficiente busqueda de una elevacién moral de las clases
bajas, como desde grupos de intelectualidad critica que esperaban una interpelacion
revolucionaria o al menos de cuestionamiento social, como se proponia, por ejemplo, el nicleo

de artistas del Grupo Boedo (Rivera, 1998).

A ello se agregaba la conformaciéon de un espacio de oficios y estrategias de supervivencia en
las nuevas practicas ligadas a la cultura y los espectaculos urbanos. Rivera (1986, 1998) rastrea
un largo y complejo proceso de profesionalizacién de las practicas ligadas a la creacion literaria
y artistica atravesada por las légicas de la industria y del capital. Periodistas, narradores,
letristas de tango, autores teatrales, participaban de este proceso entremezclandose a su vez
entre si y éstos con fendmenos analogos en el campo visual (Ojeda, 2019). Los letristas, dice
Rivera, enhebraban sus practicas con orquestas, teatros, cantantes, circuitos de bailes, obras
teatrales que utilizan estas letras y musicas como parte de las tramas, impresores de partituras,
productores de giras, grabadoras de discos, editoriales de canciones, revistas, cancioneros, y
poco después, la radiodifusion y el cine.

Las innovaciones producidas desde fines de la década de 1930 en los contenidos teméticos,
de género y el tratamiento filmico con las direcciones de Christensen y otros directores que
desplazan el protagonismo casi exclusivo de Romero, no supusieron transformaciones ni
rupturas radicales: si bien se atrevieron a atravesar algunas fronteras de lo permitido (un
desnudo, algunas referencias a amores no permitidos, conductas propias de los bordes del
hampa, etc.), los filmes conservan tanto en la formacion y estilo de sus directores como en su
tratamiento la estética del tango cancion, de las comedias costumbristas, del humor irénico y
mordaz a partir de arquetipos expresados en actores especializados en cada uno de ellos, en

conflictos de familia que se resuelven desde el final feliz o desde la moraleja.

Lumiton produjo 95 peliculas desde su apertura hasta su intervencién por medio de la justicia®®
en el afio 1952. El listado de esta produccion ha sido sistematizado por el Ubacyt
“Aproximaciones a una historia de los publicos de cine en Buenos Aires (1933-1955)", dirigido

por Clara Kriger, por el Diccionario de Films Argentinos de Maria Alejandra Portela y Radl

%8 A comienzos de 1952 la situacion econdmica de la empresa era delicada y se acumulaban reclamos de acreedores. Aunque
Lumiton intent6 continuar su actividad para lograr ingresos con nuevos estrenos (el 5 de mayo se inicié el rodaje de Un guapo del
900 con direccion de Lucas Demare), la estrategia se torné insostenible y declaré la quiebra. La Justicia ordené la inmediata
intervencion a fin de preservar los derechos de las partes.
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Manrupe, y también por el Museo Lumiton, que a su vez ha realizado un amplio trabajo de

restauracion de los posters de las obras.
4.4. Los integrantes de Lumiton

Como se ha sefialado en la seccion anterior, el cuerpo de integrantes de Lumiton incluye a sus
propietarios, sus directores, guionistas, personal técnico y actores. Estas distintas funciones
presentan, a su vez, diferentes recorridos y caracteristicas como grupo profesional y/o de
afinidad.

4.4.1. Los propietarios

Los cuatro propietarios iniciales, Susini, Guerrico, Carranza, Mugica, pertenecian, a familias de
la élite econémica, social y politica del pais. A su gran capacidad de maniobra como capitalistas
empresarios, debe agregarse su amplia red de vinculaciones internacionales construida desde
la y su experticia técnica en el campo de la voz humana, el canto y la épera en el caso de
Susini, la ingenieria de sonido en el de Guerrico, y en general, el amplio manejo del proceso de
la radiotelefonia y la radiodifusién, asi como del teatro y la 6pera, tanto a nivel de su conduccién

artistica como empresarial.

El proceso de expansion del consumo cinematografico y el proceso de reconversion del mudo
al parlante desde la segunda mitad de los afios '20 encontrd a los cuatro socios en una etapa
de expansion de sus resultados empresariales, que les permitié vender su participacién en la
radio de onda media para dedicarse al negocio internacional del trafico de datos por onda corta,
con la empresa Via Radiar. Laventade estaalaITT les permitio, a su vez, contar con capitales
para instalar Lumiton sin perder sus vinculos internacionales, pues conservaron puestos en el
directorio de Via Radiar, que les facilitaron relaciones constantes -que aprovecharon en
Lumiton- con Paraguay, Brasil, Espafia, Francia y Estados Unidos. Uno de los cuatro socios,
Mugica, de hecho, tendria poca participacién directa en Lumiton, debido a su radicacién en

Espafia como encargado de Radiar, que habia logrado importantes contratos en el pais.

Susini, por su parte, estuvo siempre interesado por su carrera como director artistico. Buscé en
Lumiton dirigir filmes, aunque luego de Ayer y Hoy opt6 por un retiro temporario y un reingreso
(en 1938 y 1941) como director asegurandose no repetir los errores de 1934, logrando obtener
un premio internacional por La Chismosa (Premio al Mejor director en el Festival de Venecia,
1938), siendo este el primer filme argentino en obtener este logro, y criticas muy positivas por
la calidad de Embrujo (1941). Aun asi, la presencia de Susini se redujo mucho en la segunda
mitad de los afios '30, al radicarse temporalmente en Italia para dirigir 6pera e incluso cine. Por

altimo, notaremos que la cultura gerencial impuesta fundamentalmente por Guerrico, quien
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lideraba Lumiton como presidente de su directorio, sufrio diversos embates en distintas etapas

de la empresa. Estos comienzan en la segunda mitad de los afios ‘30 cuando se recibieron
criticas y censuras por sus contenidos, tanto de parte de sectores de la critica especializada
como del nacionalismo, e incluso del Estado, en tanto ellos -especialmente Guerrico- habian
guedado asociados a los gobiernos conservadores, incluso al de Uriburu. Se profundizaron tras
la revolucion de 1943, que comenzaba a intervenir en los derechos gremiales de los
trabajadores del estudio a través de legislacion y medidas protectoras, fendmeno que se
acrecentaria con el gobierno peronista iniciado en 1946, signado por una fuerte conflictividad
laboral y relaciones dificiles con el gobierno, resueltas en los intereses del grupo ligados a la
radiofonia y a la naciente televisidén, pero no en la cuestion cinematogréfica, lo que llevd a
Guerrico y su grupo a vender su participacién accionaria en 1949. Por eso Lumiton cambié de
caracteristicas en ese afio y hasta su quiebra en 1952, fenédmeno que, como veremos en el
apartado siguiente, se nota en su produccidn y en protagonistas. Mas aun cambiara cuando se
intente organizar una cooperativa que ponga en marcha el estudio tras la quiebra, hasta su

cierre definitivo.

4.4.2. Los directores

Hasta 1952, la eleccién de los directores mantuvo notoria coherencia: hubo personajes
preferidos, en tanto todos ellos poseian amplia experiencia en direccién teatral -no asi en
lenguaje cinematografico- y la cantidad se mantuvo reducida. Desde 1952, hasta el cierre, en
cambio, sucedio lo contrario: cada filme tuvo uno distinto. El primer director por excelencia fue
uno de sus fundadores: Susini. Luego, tras el fracaso de Ayer y Hoy, se opt6 por buscar y
reiterar férmulas exitosas en atraccién de un publico masivo. Es la etapa de Manuel Romero,
Carlos Hugo Christensen y Francisco Mugica, acompafados en algunos casos por directores
teatrales que dirigieron peliculas. La Trayectoria que construye Lumiton a partir de la asignacion
de direccién en peliculas, se pueden recortar tres etapas bien delimitadas. A ellas agregamos
a efectos comparativos una cuarta, la de la Cooperativa que intentd recuperar la empresa

después de la quiebra:

1. Protagonismo del grupo fundador (1932 - 1943): Esta etapa se caracteriz6 por la presencia

directa del equipo fundador que produce cortometrajes e incluye distintas producciones: un
filme firmado por el equipo, los cuatro filmes de Susini, veintiocho filmes de Romero, trece de
Francisco Mugica y siete de Carlos Hugo Christensen. Mugica comienza a dirigir en 1939 y
Christensen en 1940, conformando un segundo bloque dentro de este periodo, en el que el
primero corresponde a las direcciones de Susini y Romero. Se suman dos excepciones: Bayon
Herrera y Cabanellas-Davison, con uno cada uno. En total, seis directores dirigieron cincuenta

y cinco filmes de largometraje entre 1933 y 1943, ademas de los cortometrajes iniciales. Se

100

2111

IEREEREREN] JAIAR AR R RN RRR R RdRRRRRRdRRlda R Rl iRl dadRidiieRiniRi e iRl nilie Rl dli il iaanidinnioaning

jannn|

111

aannl

jEdEERNREN] BN EERENNNEN NN NN NE RN NN} |EAANERRRERRNERRENERRRERERERRERD]




tratd, pues, de una etapa con protagonismo del grupo fundador y, a su vez, con una amplia

prioridad de asignacién a Romero y Mugica, quienes dirigen el 75 por ciento del total de

largometrajes del estudio.

2. Extincién del momento del “director estrella” (1943 - 1949): Christensen dirigid trece

filmes, Mugica y Romero apenas cuatro cada uno, en el caso de Mugica casi todos antes de
1945. Aparecen en cambio Mario Lugones y Luis Mottura, con cinco peliculas dirigidas cada
uno, y Garcia Buhr y Momplet con una cada uno. Es un total de veintinueve filmes entre siete
directores, en poco mas de cinco afios. Es decir, aunque se presentaban dificultades de diverso
orden y se amplia la variedad de directores, la cantidad de filmes y el total de directores se
mantuvo aproximadamente igual para un periodo de poco mas de un lustro, pero saliendo de
escena los fundadores y extinguiéndose el momento del director “estrella” que ocupa el grueso

de las direcciones.

3. El grupo fundador no es parte de la empresa (1950 — 1952): En esta etapa se produjeron

once filmes, es decir, proporcionalmente la mitad que en el periodo anterior para la misma
cantidad de afios. La cantidad de directores habia crecido a nueve: Lugones y Mottura con dos
cada uno, y con una pelicula Garcia Buhr, Augusto César Vatteone, Antonio Ver Ciani, Juan
Carlos Thorry, Julio Porter, Carlos Rinaldi y Lucas Demare. Se habia perdido la continuidad de
direcciones. El grupo fundador ya no era parte de la empresa.

4. En la etapa de la cooperativa desde 1952: se produjeron solo seis filmes en mas de diez

afios, todos con diferentes directores, de los cuales ninguno coincidia con la etapa anterior:
Arturo Gemmiti, Alejandro Whenner, Catrano Catrani, Roman Vifioly Barreto, Vlasta Lah, Carlos
Cores. Durante la etapa de mayor auge de produccién de filmes exitosos permanecié estable
un nucleo de directores reducido, con una produccién mas numerosa de filmes, en tanto en la
etapa final, de crisis, la cantidad de filmes baj6é y la variedad de directores presenta mayor

dispersion.

Cuadro: principales directores en Lumiton (hasta 1952)

Director Filmes Fechas

Manuel Romero 30 Dirigié 28 entre 1935y 1943 y dos mas 1949-50. En 1934
habia sido director de fotografia para Susini (Ayer y Hoy), y
entre 1935y 37 dirigi6 todos los filmes del estudio.

Carlos Hugo Christensen 20 De 1940 a 1943 dirigi6 7, del 44 al 45 4, del 46 al 49: 9

Francisco Mugica 15 Entre 1939y 1943, 13. Luego unaen el 44y una en el 46.
Tematica muy delimitada.
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Mario Lugones 8 1944 a 1951. Teméatica muy delimitada. 5 hasta el 49y 3 en el
50-51.

Luis Mottura 7 1943 - 1951. 5 hastael 49y 2 en 51.

Enrigue Susini 4 1934 - 1941

Carlos Garcia Buhr 2 1946 - 1950

Equipo Lumiton 1 1935

Luis Bayon Herrera 1 1938

Antonio Cunill Cabanellas 1 1942

Y Tito Davison

Antonio Momplet 1 1949

Augusto César Vatteone: 1 1 cinco locos en la pista, 1950.

Antonio Ver Ciani 1 1950 - Martin Pescador

Juan Carlos Thorry 1 1951 - Liceo de Sefioritas

Julio Porter 1 1951 - De turno con la muerte.

Carlos Rinaldi 1 1952 - El Baldio.

Lucas Demare 1 1952 (Inconclusa)

Fuente: elaboracién propia

Puede notarse en el cuadro precedente que el estudio buscé directores estables y las
experiencias con directores de realizacién excepcional o esporadica corresponden o bien al
tramo de crisis final, a comienzos de los '50, o bien a figuras que tienen un vinculo de funciones
multiples con el estudio (directores que han sido actores, guionistas, asistentes de direccion,
de camara o de fotografia). Susini tiene presencia en 1933-34 con un éxito y un fracaso de
taquilla, y en 1938-41, con dos éxitos aceptables en taquilla y muy altos en critica y
premiaciones. Mantuvo asi su interés en tematicas histéricas que trascendieran el mercado
local y mostraran un alto perfil artistico, ya sea en la adaptacion filmica de obras de teatro, ya
en el tratamiento técnico y estilistico. Pero salvo estos dos filmes clave de 1938 y 1941 (La
Chismosa y Embrujo), Susini no volveria a ser una parte clave en la direccion, como si parecia
gue iba a suceder en 1933-34, cuando estuvo a cargo de casi toda la produccién, incluso la
que aparecia filmada como “Equipo Lumiton”, como fueron los casos de En la tierra del maran
y de Los Tres Berretines que so6lo en algunas salas fue presentado en los afiches como dirigida

por él, no asi en los titulos del filme.

En cambio, se sumé Manuel Romero, quien aporté su amplia experticia en el @mbito del teatro
de revistas, el espectaculo de tango cancién y la inclusion de elementos musicales -sobre todo
tango- en las obras teatrales. Entre 1935y 1943 Romero dirigio 28 filmes de Lumiton, casi todos
ellos éxitos de taquilla, con una estructura tematica, de guion y tratamiento repetida: historias

de conflicto y resolucion de problemas del imaginario urbano de los sectores medios de Buenos
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Aires: amores y desamores, malentendidos familiares, la busqueda del éxito personal por el

propio esfuerzo. Y en todos los casos, con historias matizadas con la inclusién de tangos que
hacian con sus letras y gestos de quienes los interpretaban, parte de la historia narrada. Entre
1935 y 1937 dirigio todos los filmes de Lumiton. Si bien no resulta claro el motivo de su retiro
de la empresa, pues Romero continudé activo en otros estudios y contd con la actuacion
protagonica de figuras forjadas en Lumiton, como Sandrini, es posible conjeturar algun conflicto
con Guerrico, pues tras la venta de Lumiton por este Ultimo, retorné para dirigir dos filmes mas
en 1949 y 1950. Francisco Mugica, mucho mas joven (formado en Lumiton en las funciones de
asistencia de montaje, direccion y camara, donde llega a liderarlas en distintas obras), dirige
trece filmes entre 1940 y 1943, con una tematica mas limitada que la de Romero, concentrada
en historia teatrales adaptadas, en las que los conflictos familiares y romanticos bordeaban las
fronteras de lo prohibido en el imaginario social medio, sin perder el tono de comedia 0 comedia
dramética. Aunque dirige dos filmes mas para Lumiton en 1946 y 1949, como Romero, desde

1943 cesa la vinculacién exclusiva de su trabajo con el estudio.

Las innovaciones que intenta -con éxito- Lumiton en los inicios de la década de 1940, fueron
protagonizadas fundamentalmente por Carlos Hugo Christensen, quien dirigio veinte filmes
para el estudio -es decir, el veinte por ciento de su produccién total- entre 1940 y 1949. Su
produccion fue innovadora tanto en el tratamiento tematico como en la seleccion de actores y
personal técnico que marcaron un estilo diferenciado de Romero y Mugica, asi como también
en topicos de los filmes. Estos ultimos incluyeron una renovacion del policial nacional y también
de los dramas roméanticos, donde aparece -en 1949- el primer desnudo realizado en el cine
argentino para la circulacion masiva en salas. Tras la venta realizada por Guerrico en 1949,
Christensen se retira y filma brevemente en Venezuela. Aunque vuelve y realiza algunas
producciones mas en el pais (para Estudios San Miguel, principalmente), en los afios '50 se
radica definitivamente en Brasil donde continla su carrera. Se suman a esta etapa Mario
Lugones, con 8 films entre 1944 y 1951, Luis Mottura, con siete en el mismo periodo (1943-51),
y Carlos Garcia Buhr, con dos, en 1946 y 1950. De este modo puede notarse que, tras un breve
periodo conducido principalmente por Susini, la direccion fue hegemonizada por Romero y
Mugica hasta 1943, y a su vez, una renovacién tematica y estilistica se produce en los afios '40

con Christensen, Lugones y Mottura.

Cantidad de filmes y cantidad de directores por etapas

Etapa Filmes Directores

1. 1933-mayo de 1943 55 6
2. mayo 1943-1949 29 7
3. 1949-1952 11 9
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4.1952-1963 6 6

Fuente: elaboracién propia

En el cuadro precedente puede observarse que en su primera década de existencia la empresa
produjo el 54,5 por ciento de sus filmes, en comparacion con 40,6 por ciento en la segunda, y
4,9 en el periodo de la tercera, ya con interrupciones (1954-55, 1959-1960, 1963). La vitalidad
de la primera década decrece en la segunda y colapsa tras la quiebra. Pero en la segunda, a
su vez, se nota un descenso -aunque no brusco- entre los primeros seis afios y los Gltimos tres,
cuando la tasa media de filmes por afio se reduce de casi cinco a poco mas de tres. A ello se
agrega otra sefial de dificultad en la linea filmica del estudio: la tendencia a la dispersion de
directores, llevada al extremo de un director distinto por filme en la Ultima etapa, la disminucion
de la cantidad media de filmes por afio, sobre todo en las dos Ultimas etapas, y ante el ahogo
financiero, el corrimiento del eje de actividad de direccién en el estudio hacia el alquiler del

mismo Yy el logro de proyectos co-financiables.

Manuel Romero

A pesar del éxito que representd Los Tres Berretines los fundadores del estudio no lograban
entender completamente al publico que veia sus peliculas. Provenian de esferas sociales
alejadas de lo popular y necesitaban quien pudiera dar vida a las historias que entusiasmaban
a su publico. Es asi como, luego del fracaso de Ayer y hoy, dirigida por Susini, en 1935 aparece

en escena Manuel Romero.

Romero fue el director que mas peliculas dirigié a lo largo de la historia de Lumiton. Su
incorporacién marcé el rumbo y el tono que tendrian las peliculas del estudio en su primera
etapa. Ese personaje, como muchos de los descritos anteriormente, presenta caracteristicas
multifacéticas: ademas de dirigir algunos de los principales éxitos de Lumiton fue letrista de
tango, ilustrador comico en la revista Fray Mocho y estuvo vinculado con el nacimiento del
teatro de revista. Habia comenzado su carrera como director de cine en Francia, en los Estudios

Joinville.

La primera pelicula que dirige para Lumiton es Noches de Buenos Aires. La eleccién del nombre
no es casual, ya que la similitud con Luces de Buenos Aires buscaba generar un paralelismo

entre ambas producciones y, particularmente, con la participacion de Romero en las dos:

Cuando se concret0 la contratacién de Romero, éste se sentia molesto por versiones empefiadas
en negar que habia sido el director de Luces de Buenos Aires. Pensé que una forma de
desmentirlas era realizar una pelicula parecida a aquélla y por eso rodé Noches de Buenos Aires,
en la que revelé el mismo sentido de la continuidad que poco antes habia destacado a Soffici, y
habilidad en el manejo de la interpretacion. (Di Nubila 1959 p.67)
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A su vez, recupera el mismo autor, existe una sospechosa similitud en el titulo con Luces de la
Ciudad, de Chaplin.

Fue a través de Romero que se incorporo Carlos Gardel a Lumiton. Luego de que se firmara el
contrato como director del estudio, comenzo la escritura de El caballo del pueblo (1935),
ambientada en el mundo de las carreras de caballos, una de las grandes pasiones portefias de
la época. Mientras Gardel, Le Pera y su equipo volaban para incorporarse al equipo del estudio
su avion cae sobre Medellin con un desenlace fatal para todos sus tripulantes. Esta tragedia no
impidi6é que la productora continuara con la filmacién de la pelicula, reemplazando a El Zorzal

Criollo con el joven Juan Carlos Thorry. Plantea Di Nublila sobre este film:

Fue un sainete grueso pero de cierta eficacia, de continuidad y técnica aceptables. En él Romero
empled por primera vez entre nosotros el last minute’s rescue creado por Griffith veinte afios
antes: si el caballo del muchacho no ganaba la carrera final, la chica tendria que casarse con el
villano. El suspenso obtenido en la escena probd que Romero habia comprendido la regla del
“rescate del ultimo minuto” y que era provechoso para nuestro cine aprender los secretos del
oficio. (Di Nubila 1959 p. 69)

Di Nublila recupera diferentes adjetivos sobre Romero expresados por sus contemporaneos:

“populachero, ramplén, exitista, desaprensivo, basto” (Di Nubila 1959 p.73) y sin embargo en

los éxitos de sus peliculas queda cristalizada una enorme sensibilidad por lo popular y la

posibilidad de despertar el interés y movilizar emociones de todo tipo en enormes publicos:

Tenia un prodigioso sentido de las pasiones de la masa. Cuando los dirigentes de Lumiton
veian sus peliculas en privado, las encontraban frias y opacas, pero esas mismas peliculas
cobraban vida y animacion apenas se exhibian en publico. Y cuanto mas publico reunian en un
cine, mayor era su resonancia. "Hay que darle gusto a quien se sirve", solia decirle Romero a
Guerrico. (Di Nubila 1959 p.74)

En la bibliografia consultada se lo describe como un hombre enérgico, de largas horas de

trabajo, capaz de improvisar sobre la marcha cuestiones escénicas y de guion.

Un dia de contento en su vida fue aquel en que rodo sesenta y cuatro de las trescientas tomas
de una pelicula, o sea que en una sola jornada hizo casi una quinta parte de todo el rodaje.
Guerrico también lo recuerda como un hombre febril e incansable, para cuya fantastica
actividad no existian el dia y la noche; conocedor del medio, los factores y la gente, a menudo
arbitrario y dictatorial, sus decisiones eran subitas, seguras y definitivas. (Di Nubila 1959 p.74)
En 1938 dirige la primera pelicula del pais en ser censurada: Tres argentinos en Paris, filme

gue utiliza por primera vez en Argentina el fondo proyectado como herramienta de filmacion.

4.4.3. Guionistas

Por lo general, sobre todo en los primeros afios de Lumiton, el trabajo de guion es realizado

por personas con formacién en teatro y literatura, que van adquiriendo mayor experiencia en
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lenguaje cinematogréafico. El caso de Manuel Romero es especial: guion6 practicamente todas

las peliculas que dirigid, esto es, treinta filmes. Cuando Romero comienza a ceder lugar en
Lumiton a fines de los afios '30, las nuevas peliculas tienden a apoyarse en duplas con un
director y uno o dos guionistas (y no ya en una Unica persona). Se nota el crecimiento de Julio
Porter como guionista de Lumiton, con veinte guiones, sobre todo en los afios '40, y de César
Tiempo, con doce, a veces en dupla con Porter. Christensen, a diferencia de Romero, dirige
muchos mas filmes que aquellos que guiona: dos. Esta caracteristica del perfil de guionistas
muestra tanto las ventajas como las falencias del estudio: mucho énfasis en la experiencia con
el espectaculo musical y el teatro, irrupcion de nuevos guionistas cuando se despliegan nuevos
géneros (policial, dramético con leves toques erdéticos), pero en ambos casos, dificultad para
desplegar con mayor libertad el lenguaje de la accién cinematogréafica que podria despegarlos

del teatro filmado.

4.4.4. Personal técnico: montajistas, muasicos, directores de
fotografia, sonidistas, otros

A partir del éxito de Los Tres Berretines, Lumiton logré constituirse en uno de los pilares de la
cinematografia de los afios '30, con una sucesion de éxitos de taquilla -también algunos
fracasos- y un prestigio asentado en la calidad técnica de sus equipos y su personal, asi como
en un estudio de grabacion que permitia, como minimo, una excelente adaptacion de éxitos
teatrales provenientes de su propia actividad en dicho ambito y en las interconexiones con el
negocio de la musica y el canto en vivo, la discografia y la radiodifusion, negocios en los que

todo el grupo propietario y los directores y guionistas estaban insertos.

El estudio oficié como un lugar sumamente estable de labor para el personal técnico, notandose
una fuerte continuidad en su presencia a cargo de las distintas funciones, y a su vez, como un
espacio de formacion de nuevos recursos técnicos que se iniciaron en Lumiton en tareas de
segunda linea y pasaron mas adelante, en el propio estudio o0 en otros, a tareas de conduccién,

incluso de direccién de filmes, como es el caso de Francisco Mugica.

El estudio, como la mayoria de los que protagonizan este periodo, no logré pasar a una escala
mayor de industrializacién. La diferencia en cantidad de filmes por afio en Argentina y Estados
Unidos era abrumadora y esto se nota en la proporcién de filmes y tiempos de exhibicién en las
salas argentinas. La mayor parte de los estudios se hallé en dificultades para la provision de
insumos importados, para adaptarse a los cambios -a veces arbitrarios- en las politicas de
precios, y para lograr producir varios filmes a la vez, pues los estudios quedaban saturados con
una sola produccién, tanto en su espacio de filmacion como en la disponibilidad de personal y

actores. El problema no pudo resolverse por medio de una ampliacion de escala, y por ello se
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suplié con una estrategia de dudosos resultados a mediano plazo: acelerar el tiempo de

realizacion de cada film, intensificando asi el uso de las locaciones y los recursos humanos ya
existentes. También, en ocasiones, se logré resolver este cuello de botella por medio del

alquiler de locaciones inactivas de otros estudios lo que posibilitaba no tener que construirlas.

A diferencia del cuerpo de actores, que muestra una mayor variedad de participantes tanto a
nivel de estrellas del star system como a nivel de reparto, el cuerpo de técnicos exhibe una
mayor continuidad, s6lo quebrada parcialmente en el tramo de crisis a fines de los afios '40 y

primera mitad de los '50. Repasaremos a continuacion las principales funciones.

Asistencia de direccién vy realizaciéon

En los equipos técnicos de apoyo se nota con contundencia el semillero temprano que conformd
Lumiton. A diferencia de las posiciones clave que fueron mas estables, en las de apoyo hubo
mayor circulacion, muchos rotaron entre varias actividades y como consecuencia de ello se
especializaron o bien llegaron al rol de directores de filmes, como Francisco Mugica o de
Fernando Ayala, entre muchos otros. Un primer recuento de posiciones de asistentes y
segundos asistentes de direccién o de realizacidn muestra veintisiete nhombres ocupando
dichas funciones a lo largo del periodo de Lumiton. Algunos de ellos reiteraron la misma funcion,
como Renée Sutil (10), Franz Prchal (8), Arturo Pimentel (8), José A. Martinez Suarez (7),
Fernando Ayala (6), José Mangiante (4), Eduardo Ocana (4), Guillermo Rico (4), José Herrero
(4), Arturo Tedesca (3), Carlos Lorenzo (2), Roberto Sontag (2), pero también aparecen muchos
otros como el mencionado Mugica (en dos), Juan Carlos Lemos, Santiago Parodi, Raquel Sol,
Gonzalo Palomero, Ernesto Palomero (en 2), Nelo Melli, Bernardo Arias, Arturo Telesca (en 3),
Jaime Bernt, Jorge Villoldo, Antonio Zinner, Bernardo Arias, Alfredo Traverso, Jose
Jakuboucez, Maria E. Guglielmino, o incluso los integrantes de La Gran Cruzada del Buen

Humor.

En general, en la actividad se nota la consolidacién de un equipo técnico muy sélido, herencia
de la formacién cientifico técnica de Guerrico y Susini, aunque también un requerimiento mas
claro de nombrar en los créditos todas las funciones en la segunda mitad de los afios '40 y
comienzos de los '50, diversificAndose y especializandose las funciones, y se nombra entonces
capataces, primeros y segundo ayudantes, foquistas, electricistas, etc. En estas labores de
asistencia de direccién aparecen también los encargados de camara, destacandose Francisco
Pablo Donadio (en 10 largometrajes), Lorenzo Cotella (en 7), Sebastian Broggini (en 5), Alfredo
Traverso (en 4), Osvaldo Falavella y Anibal Gonzalez Paz. En la funcion de Segundo Ayudante
de Camara se menciona a Enrigue Romero (8 filmes), José M. Garcia (8 filmes), Roberto Tito

Sonntag (7), Sebastian Broggini (5), A. Scarinci (5), Lalo Bouhier, Lorenzo Cotella, Nelo Melli.
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Encuadre y direccion solia presentarse a cargo de “Lumiton”, aunque en ocasiones se

menciona especificamente labores de este tipo, en los casos de Francisco Oyarzabal (19),
Manuel Romero (3) José Mangiante (2). Complementariamente, algunas funciones auxiliares
comenzaron a presentarse con el paso del tiempo. Como Jefe de electricistas destacaron
Rodolfo Sciammarella (en 11 peliculas) y Agustin Rosello (2). En fotografia fija se menciono a
Manuel Gonzalez (en 2), en la funcion de Foquista: Francisco Pablo Donadio, Enrique Romero,

Jose M. Garcia y Sebastian Broggini (en 2).

Direccion musical

Como parte del auge del sistema de industrias culturales locales, Lumiton apoy6 una gran
porcién de su produccién en la presentacion de muasica popular, aprovechando la novedad del
cine parlante y el amplio manejo del sector que poseian sus integrantes. Por ello, en forma
paralela a otros estudios, pasan por sus filmes cantantes de tango, foxtrots, canciones
provenientes de la miscelanea del teatro de variedades, orquestas tipicas, de tango, de jazz,
incluso de musica tropical o brasilefia, con esfuerzos de produccién que incluyeron la
incorporacién de orquestas extranjeras. Esta labor conformé un excelente negocio para el
estudio y a su vez, promovi6 la fama y éxito de cantantes, orquestas y temas musicales. En tal
sentido, en los primeros afios de Lumiton fueron presentados en sus peliculas temas, autores,
compositores e intérpretes de gran renombre que recibieron gracias a su aparicion
cinematografica mayor impulso a su éxito y reconocimiento, como Anibal Troilo, Catulo Castillo,
Juan D’Arienzo y su orquesta tipica, Mariano Mores, Hugo del Carril, Enrique Delfino, Hugo
Federico, Eddy Kay y su Alabama Jazz, Antonio Marvanti, Francisco Lomutto, Conjunto Cuba,
Harold Mickey y su orquesta, Roberto Zerrillo y su orquesta, La Perra Nata, Carlos Pessina,
Francisco Balaguer, Enrique Beltrao, George Andreani, Boby Collazo, entre otros/as que fueron
presentados ademas en los créditos de cada filme, en afiches y en publicidades, ademas de en
las actividades de prensa y difusion a lo que se agrega la fama catalizada para autores y
compositores aunque no estuviesen a cargo de la interpretacion (como Sebastian Piana,
Rodolfo Sciamarella, el mismo Manuel Romero, Francisco Cardenas, César Tiempo, Mario
Battistella, Victor Buchino, Pedro Maffia, etc.), y los actores/actrices que ademas solian cantar,

especialmente tangos, en escenas adecuadas para ello.

Los Tres Berretines presenta musica original a cargo de Enrique Delfino, con Isidro Maiztegui
como director musical y la incorporacién de temas de Duke Ellington, mostrando las
preferencias y el campo de vinculos musicales de Susini. Delfino, conocido por el seudénimo
Delfy, fue ampliamente reconocido como autor e intérprete, incluyendo, de hecho, alguna de
sus canciones en su trabajo con Lumiton. En el estudio musicalizé trece filmes, muy ligado a

Susini y a Francisco Mugica, para quienes hizo la musicalizacion del grueso de sus
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realizaciones. Mas adelante, musicaliz6 trabajos de Luis Mottura y de Mario Lugones. Quedo

asociado a filmes de mayor complejidad artistica o expectativas. Luego de Los Tres Berretines,
puede notarse que su periodo de mayor actividad sucede entre los afios 1937 y 1943, cuando
luego del boom de filmes de Romero, en los que no participd, nuevamente aparece Susini
dirigiendo (1938, 1941) y surgen los filmes de Mottura y Lugones. En este periodo dirigio diez
filmes, que se suman al primero con Susini. Luego dirigiria dos mas, en 1944 y 1945, Puede

notarse, con ello, que ninguno de los trece filmes es posterior a 194559,

La contracara de Delfino fue Alberto Soifer®®, quien musicaliz6 diez filmes entre 1935 y 1940,
nueve de ellos para direcciones de Manuel Romero, una para Bayon Herrera. Pero a partir de
1937 se destaca la figura de George Andreani®!, quien comienza con Fuera de la Ley en ese
afio, y se convierte casi en el Unico director musical a lo largo del resto de la existencia del
estudio, totalizando cincuenta y un filmes, incluyendo el que intenta revivir a Lumiton, ya con
otros propietarios, en 1959. A ellos se agregan Samuel Aguayo en el documental
propagandistico En las tierras del maran (1934), Rodolfo Sachs en La muchachada de abordo,
con el agregado de un tema musical de Romero, Miguel Cal6, quien comparte La vuelta de
Rocha con Delfino, Miguel Lomuto quien musicalizé dos peliculas en 1938 y 1940, Lucy Galian,
quien musicaliza tres en 1940 y una en 1942, Jean Gilbert y Maruja Gil Quesada, con dos en
el 1942, Julio Renato, una ese mismo afio, Bert Rosé, tres entre 1943 y 1944, Francisco
Balaguer, una en 1943, Tito Ribero en El Baldio (1952).

Puede notarse, entonces, que en los primeros tiempos de Lumiton destacé la figura de Enrique
Delfino, pero luego irrumpe Alberto Soifer en coincidencia con la incorporacion de Manuel
Romero como director principal en la segunda mitad de la década, sobre todo entre 1935 y

1937, cuando es practicamente el Gnico director. Entre 1937 y 1943 se produce una relativa

% Enrique Pedro Delfino (Buenos Aires, 1895 - 1967) fue un eximio pianista formado en Turin, donde los enviaron sus padres,
propietarios de una confiteria en la zona de teatros de Calle Corrientes (la confiteria del teatro Politeama). Fue compositor de
tangos de gran éxito, llegando a registrar mas de doscientos de su autoria, y trabajé en el ambiente del humor, el teatro de
variedades y las orquestas tipicas donde fue director. En 1920 estrena en el teatro Opera el tango Milonguita, pionero del tango
cancién, para un sainete escrito por el autor de la letra, Samuel Linnig, en coautoria con Alberto Weisbach, obra que consagro su
fama y le permiti6 ser figura recurrente en los grandes teatros portefios, asi como viajar contratado por casas grabadoras y
compaiiias teatrales, por Estados Unidos y Europa, donde participa en la filmacion de Luces de Buenos Aires, para luego regresar
a Argentina y consagrarse como musicalizador de filmes de Lumiton.

5 Abraham Moisés Soifer, conocido por su seudénimo Alberto Soifer (Coronel Suérez, 1907 - Buenos Aires, 1977), fue otro gran
pianista, compositor y director de orquestas tipicas (de tango). A comienzos de la década de 1920 comienza a ligarse al ambiente
de las orquestas tipicas como pianista, participando en la de Canaro, la de Carlos Macucci, etc., actuando en teatros y cines. La
transicion al sonoro y la crisis de 1930 causaron la pérdida de espacio y quiebra de numerosas orquestas, por lo que Soifer emigré
por un tiempo al interior del pais dedicandose a oficios varios, hasta que un par de afios mas tarde pudo retornar a Buenos Aires,
vinculandose simultaneamente a la radio (Primero en Radio Belgrano, en los afios '40 en Radio El Mundo), al teatro de revistas
(teatros Maipo y Nacional), y al cine, tanto para Lumiton como para EFA (Establecimientos Filmadores Argentinos). Soifer escribio
mas de treinta obras de teatro de revista. En los afios '40 y '50 residié en Espafia.

61 Joseph Kumok (Varsovia, 1901 - Buenos Aires, 1979), conocido en Argentina por su seudénimo George Andreani, que adopt6 a
su llegada en 1937, también fue pianista, director de orquesta y compositor. Poseia una sélida formacién en piano obtenida en
Berlin, Viena y Praga, donde musicalizé y dirigié cuarenta filmes en esos paises y Francia, logrando en este Gltimo un premio por
El Golem, dirigida por Julien Duvivier. Una vez en Argentina actué en musica para cine en el pais y en Chile, con Lumiton en el
caso argentino, con Chile Films en el chileno. Fue ademas director de la orquesta sinfénica de Radio Splendid, y conductor de la
Fiesta de la Vendimia. Tanto en cine como en radio y en la Fiesta de la Vendimia mendocina mantuvo contacto frecuente con
Susini.
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diversificacion: aparece George Andreani, quien tiene un rol central en todo el periodo siguiente,

convirtiéndose en el musicalizador de més de la mitad de todos los filmes de Lumiton; retorna
Delfino, quien dirige también la mayor parte de sus trece trabajos entre estos afios, continla
Soifer hasta 1940, siempre ligado a Romero, y se contrata una variedad de otros
musicalizadores: nueve en total, fendmeno que no se nota ni antes ni después de estos afos.

Finalmente, desde 1944, el musicalizador por excelencia es Andreani.

En colaboracién con el area musical, pero también con el de escenografia, aparecieron las
tareas de coreografia, destacandose Victoria Garabato y su Victory Ballet, mencionada en seis
filmes, Mercedes “Mecha” Quintana y su Ballet (3), Matilde Gomez (2), Irina Borovsky. También
existié el crédito a la presencia especifica de orquestas en el marco de la trama, interpretando
temas, o cantantes haciendo lo propio. Entre ellos, aparecen Rodolfo Sciammarella, Manuel
Romero, Francisco Canaro, Delfy (Enrique Delfino), Juan D"Arienzo y su orquesta tipica,
Frdaancisco Balaguer, Rafael Ortega, Conjunto Cuba, etc. Diferentes artistas colaboraron con
Lumiton como interpretes musicales, entre los que podemos destacar la figura de Anibal Troilo,
guien a sus 18 afios participd en la filmacién de Los Tres Berretines interpretando el tango

Araca la Cana.

Direccion de fotografia

La narrativa sobre la historia de los estudios reconstruida por el Museo Lumiton, destaca las
figuras de John Alton y Lazlo Kish como miembros fundamentales del equipo técnico, en sus
primeros afios. Ambos de nacionalidad hangara, llegan a la Argentina con el objetivo de unirse
al incipiente equipo de Lumiton como director de fotografia y montajista respectivamente. Di
Nubila en Historia del cine argentino Tomo 1 (1959), se refiere a esta incorporacion como una

importacion.
John Alton

John Alton (Sopron, Hungria, 5 de octubre de 1901 - Los Angeles, Estados Unidos, 2 de junio
de 1996) nacié en el entonces Imperio Austrohdngaro y se formé trabajando en Hollywood
desde principios de la década de 1920 (Morales, 2018). A lo largo de su carrera fue
cinematografo de MGM y Paramount, jefe del Departamento de Camara de Joinville Studios
(Paris). Alton no fue contactado por Susini en Hollywood sino en los estudios de la Metro
Goldwin Mayer (MGM) en Joinville, Francia, cuando trabajaba alli (McCarthy, 1995, p.13) y
Susini asistia a la filmacion de Luces de Buenos Aires, en 1931. Convencido por Susini del
potencial de la industria cinematografica argentina en la nueva etapa sonora y tentado por la
oferta contractual, Alton se embarca hacia Buenos Aires, en lo que se reconoce como uno de

los grandes aciertos de Susini y Lumiton, pues la impronta del trabajo de direccion de fotografia
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de Alton en Los tres berretines y en la formacion de equipos de trabajo que produjo fueron

significativas. En 1932 llega al pais para incorporarse al equipo de Lumiton, donde asume el rol

de Director de Fotografia.

John Alton mirando a través de camara filmadora
Bell & Howell, 1933. Fuente: Archivo Fotografico
Museo Lumiton N° de Inventario: 3007

Sin embargo, Alton se aleja de Lumiton en 1933, disgustado, segun algunas versiones, con

Susini y antes del estreno de Los tres berretines. Su nombre no aparece en los créditos del

filme y poco después dirige una pelicula en una produccion independiente con guion y

protagénico de Luis Sandrini, considerada por este ultimo tan mala, que el propio actor

recompray quema todas las copias y negativos. Alton se repliega entonces sobre su experticia

profesional en fotografia y direccion de fotografia, pero aun habiendo quedado fuera de

Lumiton, opta por quedarse en Argentina, donde permanece siete afios, hasta 1939, realizando

tareas para distintos estudios y producciones.

Esta permanencia adicional tuvo doble motivo: por un lado, la cinematografia argentina se

encontraba en auge; por otro, se habia casado con una argentina:

Al comienzo de la era del sonido, la industria cinematografica argentina, que habia disfrutado de
afos de auge durante una década después de la Primera Guerra Mundial, se habia detenido por
completo. Técnicamente atrasado en comparacion con Estados Unidos y Europa en la
produccion de peliculas sonoras, el pais necesitaba manos, asi que pedi un afio de licencia en
Joinville. Fui a Argentina, construimos un estudio e hice una pelicula. Pero mientras tanto me
casé." (McCarthy, 1995, p. 13. Traduccion de la autora).
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Durante su viaje desde Francia a Buenos Aires, Alton habia sido entrevistado por una periodista

argentina (Rozalia Kiss) ex reina de belleza, piloto aviador. El contacto derivd en romance y
casamiento en Buenos Aires a comienzos de noviembre de 1932, iniciando una unién que se
extenderia por mas de medio siglo. Su matrimonio fue un factor clave para quedarse en el pais
hasta emigrar definitivamente a Estados Unidos, instalandose en Los Angeles junto a su
esposa. Retorna su vinculo profesional con Hollywood donde realiza una extensa trayectoria y
es conocido como una de las figuras claves del film noir. En 1951 recibe un Oscar por su primer

trabajo a color, An American in Paris (Sinfonia de Paris), dirigido por Vincent Minnelli.

Su trabajo en Buenos Aires fue significativo en el desenvolvimiento inicial del cine sonoro

argentino:

...en cinco acres a treinta millas fuera de la ciudad, en la ciudad de San Isidro, superviso la
construccion del estudio S.A. Radio-Cinematografica Lumiton (Luz y Sonido). Se quedo6 para
entrenar al equipo como parte de su acuerdo. "Hice todo. No sabian qué era un utilero, asi que
tuve que mostrarles. Tuve que configurar el laboratorio" (MacCarthy, 1995, p.13 Traduccién de
la autora)
La direccion de fotografia es una de las actividades técnicas donde mas explicitamente se
buscé formar recursos humanos calificados a partir de la presencia de especialistas. La funcion
principal de Alton fue esta formacion, sin desmerecer su rol clave en la calidad fotografica de
Los Tres Berretines ni su actuacién posterior. Retirado Alton al menos de la direccion
fotogréfica, varios filmes son dirigidos en lo fotografico por Luis Romero Carranza (cinco filmes),
pero luego comienza a notarse el impacto de la formacion de personal técnico. Francisco
Mugica dirige la fotografia en cuatro filmes, pero también tiene tareas de asistente de direccion,
montaje, camara y otras, hasta llegar a la direccion de film. Lo mismo sucede con Alfredo
Traverso, quien dirige casi la mitad del total de filmes del estudio, pasando también por otras
tareas técnicas de asistencia. Otros directores fueron Hugo Chiesa (en 1941, pero retornaria
en 1954 en la etapa cooperativa para otra direccién), Pablo Tabernero, con cuatro filmes,

Gerardo Hutula, Leln Schaffter, Fulvio Testi, Julio Lavera, José Maria Beltran, Andrés Martorell.

En 1937 se incorpora la a fotografia de Fuera de la Ley “Gerardo Huttula, un técnico aleman
enviado desde Berlin para rodar documentales sobre la actividad germana en la Argentina y

gue fue contratado por Lumiton cuando se supo que estaba aqui.” (Di Nubila 1959 p.91)

Montaje y compaginacion

Lazlo Kish (Debrecen, Hungria, 15 de febrero de 1904 - sin fecha de muerte)®? llega a Buenos

Aires el 31 de julio de 1932, convocado por los nuevos estudios Lumiton como montajista. Es

52 Ladislao (Lazlo o Laszlo) Kish continué activo en direccién cinematografica y montaje en el cine italiano al menos entre 1840 y
1956. Hay poco registro de su vida posterior, pero distintos trabajos hiingaros sobre cinematografia lo dan por vivo en 1990.
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pionero en la compaginacion del cine sonoro argentino, el primer editor de Lumiton y quien

realiza el montaje de Los Tres Berretines. De Kish aprende el arte de la compaginacion,
Francisco Mugica, su sucesor. Regreso a Europa desempefiandose como director y guionista

en el cine italiano de las décadas del '40 y '50.

Durante los primeros afios el montaje quedo6 a cargo de dos figuras principales: Francisco
Mugica y Juan Soffici casi totalizaron la lista de filmes en los afios '30 y hasta comienzos de los
afios '40. Puede notarse aqui, nuevamente, el rol formativo del espacio técnico de Lumiton.
Desde su irrupcion en 1937 como jefe de montaje para La vuelta de Rocha, Soffici fue
practicamente el Unico que cumplié dicha funcién hasta 1941, realiz6 su Ultimo trabajo en 1942
con Adolescencia, y se desconoce su actividad posterior, si acaso es que la tuvo. La siguiente
figura clave a cargo de montaje fue Antonio Rampoldi, quien condujo la edicién de 45 filmes a
partir de 1942, esto es, la inmensa mayor parte de la produccién hasta la quiebra, e incluso dos
de los cinco filmes del periodo 1952-55 en forma cooperativa. También estuvieron a cargo José
Maria Beltran en dos filmes, ademas de otras tareas en fotografia y asistencia técnica en otros
filmes, Raimundo Pastore con cuatro montajes, como Beltran, a comienzos de los '40, asi como
Nello Melli, con cinco, también en la primera mitad de los '40. Jacobo Spoliansky compagin6
dos filmes en 1949 y Oscar Orzabal Quintana aparecid en el tramo final, con seis filmes entre
1950 y 1951. Como compaginadores fueron presentados Lazlo Kish, Francisco Mugica, Juan
Soffici, Claudio Bernal, José Cardella y Antonio Rampoldi.

Direccion de sonido

Lumiton contaba con experticia en sonido desde el comienzo con el grupo fundador, sobre todo
através de César José Guerrico y Enrique Susini. No es de sorprender, entonces, que Guerrico
apareciera como director de sonido en los primeros filmes, pero posteriormente sus
compromisos en empresas radiofonicas, teatro, ingenieria e incluso la conduccion del directorio
de Lumiton, lo alejaron de esa funcién. Aparecen, entonces, otros hombres, algunos de ellos
observados también en otras funciones en distintos momentos de la empresa. Entre Ellos,
destacan Juan Mesa Sanchez, con direccién de sonido en 26 filmes, Rosita Rodrigo (en 18),
José Alberani (12), Tito Livio (9), Candido Hours (4), Raul Orzabal Quintana, Francisco Mugica,
Leopoldo Orzali. En la posicion de Ayudante de sonido aparecieron Lorenzo Cotella (3) A. Sanzi
(3), Raul Flores, Dusan Magerich (en 5 filmes). Gregorio Norrik, Manuel Dobarro (en 2), A.

Colombi (en 5) y Armando Colombres en el filme que la Cooperativa realizé en 1959.

Produccioén, laboratorio vy distribuciéon

Las funciones de produccion, laboratorio y distribucidon fueron asumidas por Lumiton como

empresa, incluso en la etapa de conformacion como cooperativa. Pero mientras en distribucion
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el nombre Lumiton es el Unico que aparece, en produccion y laboratorio aparece en ocasiones

el nombre del responsable principal de esta tarea junto al de la empresa. Asi, por ejemplo, en
produccion se presenta a Vicente Chas Madariaga, Alfredo Lafferriere, Néstor Maciel Crespo
(en cuatro filmes), Catrano Catrani (en dos). La productora en la etapa de Cooperativa firma
como Inti Huasi Lumiton, y ademas, en los ultimos diez afios, aparece mas marcada la funcion
de asistencia de produccion, con Alberto Palomero (14 filmes) Franz Prchal (10 filmes), Ricardo
Cotella, Francisco Ramasso. Jorge Manzone, Vicente Chas Madariaga, Horacio Parisotto. En
alguna ocasion se indica también la funcién de Administracién de estudio, a cargo de Héctor
Duval. A medida que la industria consolidé funciones en los estudios y, sobre todo, que la
presion sindical logré el reconocimiento de nuevas funciones y su crédito filmico, aparecen
funciones como Secretario general de produccién (Alfredo Laferriere, por ejemplo) Jefe de
produccion (Gonzalo Palomero), Colaborador de produccion (Carlos Mordasini), Jefe de

produccién (Alberto Palomero).

En Laboratorio se destacan Carlos Morganti (quien también incursioné en la actuacion), Diana
Maggi y S. Sanchez, con 34, 22 y 16 filmes cada uno, esto es, setenta y dos de los noventa y
cuatro largometrajes terminados hasta la quiebra (setenta y siete). También cumplieron esta
funcién Jorge Carlos Lemos (3), Hilario Castafio (4), Angel Zavalia. Puede notarse nuevamente

aqui la presencia de nombres que rotaron en distintas funciones en el equipo técnico.
Otros

A medida que se consolidd el sistema de division de tareas, pero también, especialmente,
cuando la presion sindical a fines de los afios '40 requirié del derecho a los créditos por toda
tarea, se fueron manifestando otras funciones. Por ejemplo, Microfonista: Alfredo Zanzi (3
filmes), Lorenzo Cotella, etc.; Ayudantes de montaje (Eduardo Ocana, 3 filmes, Claudio Bernal,
2, Oscar Orzabal Quintana, etc.); Capataces de reflectoristas (Agustin Rosell6, Agustin Paco
Lorenzo (2 filmes), Carlos Pelegrino; Reflectoristas (A. Nievas, R. Doyhenart y A. Lopez); Script
girls (Susana Gallup, Maria Esther Guglielmino); Continuidad: (Nelo Melli); Capataz de

filmacion: (Agustin F. Rosello); Ayudante de filmacién (Agustin Lorenzo), etc.

4.4.5 Personal de puesta en escena: escenografos, maquilladores,
peinadores, vestuaristas, etc.

El trabajo sobre puesta en escena fue clave en Lumiton, tanto por la excelente formacion en
direccién y produccion teatral y de espectaculo musical que poseia el equipo desde la década
precedente, como por el hecho de que el estudio se configuré principalmente con capacidad
para filmacién en interiores, priorizando las adaptaciones teatrales por sobre la capacidad de

realizar filmes de accion con amplios planos secuencia en exteriores. De alli que este bloque
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de tareas, si bien es semejante al técnico en su capacidad de formar nuevos recursos humanos,

presentd un grupo mucho mas compacto de responsables. Observaremos brevemente a

continuacion las personas e instituciones vinculadas a estas funciones en el marco del estudio.

Escenografia

La continuidad de la conduccion escenografica de los filmes desde el primero al dltimo filme de
Lumiton es notoria y confirma la importancia de la I6gica del estudio filmico donde se produce
todo el trabajo de realizacién. En esa continuidad, el escenégrafo por excelencia fue el
arquitecto Ricardo J. Conord, quien estuvo a cargo del disefio de planos y construccion de los
estudios Lumiton. Conord coordina las escenografias de Los Tres Berretines y de los 93
largometrajes concluidos por Lumiton hasta la quiebra en 1952, es el escendgrafo de setenta 'y
ocho de ellos. Esto es, el 84 por ciento del total de largometrajes. En el resto, se hacen
presentes emigrados europeos de la época de la segunda guerra mundial: el arquitecto Martin
Eisler, especialista en disefio de muebles, estuvo a cargo en el caso de Rigoberto (1945). Jean
de Bravura escenifica once filmes, comenzando con la exitosa El Angel Desnudo, y entre 1947
y 1949 las otras diez, entre ellas todas las dirigidas por Christensen. También aparecen en
colaboracion Francisco Durafiona y Vedia, Francisco Guglielmino, Ricardo Rodriguez Remy y
Carlos Tajes, excepcionalmente acompafiando o reemplazando a Conord, sobre todo en el
periodo 1946-49. Conord también dirigi6 personalmente decorados y realizé la direccion
artistica completa en algunos de estos filmes. Puede notarse entonces que la presencia de
Conord es constante hasta la quiebra de la empresa -volvera incluso en el primer intento de la
etapa cooperativa, con Mi hermano Esopo, y como director artistico en el reintento de 1959-
sélo reemplazado o acompafiado excepcionalmente, y por personas de su confianza, excepto
en el caso de Jean de Bravura, que ocupa un lugar destacado luego de la exitosa El Angel
Desnudo y hasta 1949 se ocupa de la escenografia de todos los filmes dirigidos por

Chirstensen, mas algunos mas.
Decorados

Aunque en numerosas ocasiones la funciéon de decorados quedaba subsumida en la de
escenografia, es atribuido a Carlos Tajes (32 filmes), Mateo Peralta (21), Domingo Marquez

(acompanando a Tajes en tres filmes), Christian Drews (2).

Maguillaje

En maquillaje se destac6 Berta Gilbert, quien estuvo a cargo de maquillaje en 62 largometrajes,
en seis ocasiones con la ayuda de Maria Esther Bordenave, con quien co-firmé la tarea.

También estuvieron a cargo o asistiendo Ernesto Vilches (11 filmes), Chola Bartolomé (7),
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Santiago Gémez Cou (6), Ricardo Alvarez Lamas, Max Citelli, Narciso Ibafiez Menta (solo su

propio maquillaje) Maria Esther Bordenave, Martin Vega, Aida Fernandez, Berta

Weingartenhofer.

Vestuario y mobiliario

Del mismo modo que en la produccion teatral de sus integrantes, Lumiton inicié labores de
vestuario y muebles con personal propio, pero pronto opté por consolidar acuerdos con
empresas. De este modo, Mauri Muebles estuvo a cargo del mobiliario en 22 filmes en
coordinacién con el trabajo escenografico de Conord, y por este mismo tipo de convenio
aparecieron H. Escalante por material quirdrgico, Peuser Limitada por Utiles de escritorio (en
dos filmes), Exposicién Sajonia por objetos de arte, Arte Religioso Luis Barra y Cia (en dos
filmes, uno de ellos como Sastreria Pontificia Luis Barra), Sastrerias Belfast (8 filmes), Sastreria
Masculina Santerini, Sombreros Pilar, Casa Jalau (tres filmes), Sastreria Camacho (4 filmes),
Peleteria Suipacha (8 filmes para provision de pieles). Entre los responsables individuales se
destacaron Eduardo Lerchundi (once filmes), Héctor Ferngd (diez), Fausto Etchegoin (8), Lia
de los Heross (8), José Maria Beltran, Ramoén Both, Pedro Marzialetti. Tita Merello, Pablo
Lagarde, Jorge de las Longas o Llongas (2 filmes), Fanny Navarro, Ricardo Passano (3 filmes),
Elvira C. Quintana (3 filmes) Elvira Rios, Salvador Sinai, Marcel Bregas, Edward S., Frida Loos
(2 filmes), Antonio Momplet (2 filmes), Antonia Gonzalez. Elvira Remet. Saba G. M. de
Saettone.

Caracterizaciones

Las caracterizaciones quedaron, por lo general, subsumidas a maquillaje y vestuario, pero
igualmente se la diferencia en numerosos filmes, mostrandose a cargo a Rosa Martin en 26

filmes, José M. Rey en 20, José Fernandez, Vicente Notari y Casa de Combi.
Otras

Se incluye la funciéon de peinados, cuyos responsables mas reiterados fueron Salvador
Mammanna (31 filmes) y Alcides Vera (8), Utileria de Filmacién, a cargo de Ricardo Cotella (7
filmes), Adolfo Bocchi (3) y otros, Ayudante de Decoracion (Francisco Uzal), Ayudantes de

utileria (Alberto Coscarelli, Carlos Mundo), Carpintero de filmacién (F. Koch), etc.
4.4.6 Los intérpretes

Aunqgue Lumiton fue un estudio clave en el lanzamiento definitivo al estrellato de figuras como
Luis Sandrini o Catita, no cumple ese rol en forma excluyente, pues otros estudios también

lograron la consagracion de estrellas provenientes del teatro, del teatro de revistas, de la musica
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y hasta de la radiodifusion. Puede decirse que su irrupcion fue pionera en la etapa del cine

parlante junto a Argentina Sono Film, que logré éxitos clave que repercutieron en la conversion
en estrellas de varios actores y actrices. La intencionalidad de construccion de estas estrellas,
en algunos casos, se puede ver de forma explicita, por ejemplo, en el caso en la version
cinematografica de Los Tres Berretines a Sandrini se le agregaron escenas en las que cantaba
tango y que no estaban presentes en la version teatral. Ademas, el estudio tuvo un rol muy
significativo como fuente de trabajo para un amplio espectro de actores y actrices secundarios
y de reparto, que se cuentan por decenas y centenas respectivamente a lo largo de las dos

décadas de existencia del estudio.

Complementariamente, se confirma el habitual entrecruzamiento entre diferentes medios que
permiten pensar en un transito fluido entre el star system teatral y el cinematografico. La
presencia de estrellas resulta fundamental para ligar determinados aspectos de estas dos
industrias con otras que crecieron en el mismo periodo, como la revista y el espectaculo de
variedades, el espectaculo musical, los periddicos especializados, la radiodifusion y la industria
discografica, entre otras. En el caso de Lumiton, el grupo fundador poseia vasos comunicantes
muy solidos con varias de estas industrias y los mantuvieron muy activos durante las dos
décadas de su participacion en Lumiton. En simultaneidad con el despliegue del estudio,
Guerrico y Susini dirigieron teatros importantes en Buenos Aires, y permanecieron -
especialmente Guerrico- en puestos claves en radiodifusoras de gran éxito. También
mantuvieron vinculos con el ambiente de la critica de espectaculos en el periodismo. Pero esos
vasos comunicantes eran clave en la estrategia empresarial. Los vasos comunicantes que
permitieron que los diversos medios interpelasen a sus publicos para asistir en masa al cine,
estuvieron a cargo de las estrellas que circularon por distintos medios y géneros del periodismo

y del espectaculo. Como indica Casale:

En el sistema local la estrella estuvo mas ligada a un rol o a un género que a un estudio. Las
figuras -ya populares por su actividad teatral o radial- pasaban de productora en productora,
conservando, sin embargo, cierto estereotipo labrado a partir de sus primeras peliculas, aunque
con margen para algunas variaciones, sobre todo mientras aun no se hubiera afianzado como
tal o hubiera alguna demanda particular que satisfacer. La estrella tampoco estaba ligada a un
director determinado, aunque algunos binomios fueran méas estables, como el de Libertad
Lamarque—José A. Ferreyra o Luis Sandrini-Luis Moglia Barth. En la repeticion pelicula a
pelicula, los astros adquirian sus rasgos prototipicos e iban fijando su texto-estrella (Casale
2018, p 248)

Lumiton funcioné como un punto de consagracion de artistas forjados en el teatro, la radio o el
tango en circuitos donde intervenia el grupo empresarial que fundé dicho estudio. En el caso
de Sandrini, consagrado por el éxito teatral de 1932 y llevado inmediatamente al cine, encontré

en este Ultimo una masividad de audiencia y una fama como estrellas definitivas. En el de Nini

Marshall, su creciente fama radiofénica se transformé en estrellato cuando fue llevada al cine.
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En algunos casos, roles muy juveniles implicaron la formacién de estrellatos en el cine antes

gue, en otros medios, como fue el caso de Mirtha Legrand, quien empez6 a actuar en cine a
los trece afios y alcanzé el estrellato, siendo la de mayor trascendencia en el tiempo en su
generacién. Es notorio en este sentido que Lumiton lograba detectar estrellatos ascendentes
en el teatro y la radio, o incluso en el cine -Legrand actu6 en dos filmes de otros estudios antes
de consagrarse en Lumiton con Los martes, Orquideas- pero no llevo adelante una estrategia
de perfilamiento y crecimiento de actores o actrices que pudiera alcanzar el rango de estrellas
asociadas al estudio en forma permanente. Todas las estrellas que se consagraron con filmes

de Lumiton continuaron sus carreras en distintos estudios, y en varios casos, dejando Lumiton.

Se nota, en cambio, el empuje que signific6 Lumiton a la consolidacion del campo actoral. El
estudio, en lugar de trabajar con un plantel reducido de actores y actrices para sus roles de
reparto y secundarios, tendié a habilitar una amplia circulacion, que ademas se complementaba
con el acceso a las compaiiias vinculadas a los teatros que administraban Susini, Guerrico y
Romero, y a la radio, especialmente Belgrano, a través de Guerrico. La cantidad de actores y
actrices que pasan por los filmes de Lumiton se halla en mas de medio centenar, y los que mas
se repiten, lo hacen en un tercio de los filmes. Se trata de una amplia circulacién. Considerando
los elencos presentados en los créditos de apertura y cierre de los filmes, méas algunas
referencias documentales a participaciones no registradas en titulos, puede contabilizarse a
simple vista mas de medio millar de intérpretes cumpliendo alguna funcién, casi dos centenares
de actores en roles principales (estelar o reparto), y mas de cuarenta interpretaciones
principales que, distribuidas en los 95 filmes del estudio (incluidos los posteriores a la quiebra
y conversion en cooperativa), muestran un criterio de seleccion de una amplia gama de

actores/actrices.

Entre los nombres con mayor reiteracion se destaca el de Enrique Serrano®3, con 31 filmes de
Lumiton. Otros fueron Benita Puértolas (6), Fernando Campos (16), Miguel Faust Rocha (7),

Juan Mangiante (15), Vicente Forastieri (7), Pedro Quartucci (7), Irma Cérdoba (14), José Maria

% Enrique Serrano (1891 — 1965) fue un actor argentino nacido en Esparfia cuya familia inmigré a Buenos Aires siendo él un nifio.
Se inicié6 muy tempranamente (en 1902) como actor comico de teatro y circo. Integré la compafiia de Florencio Parravicini y realizé
también actuaciones cinematograficas en la etapa temprana del cine mudo nacional, entre ellas La batalla de Maipt de Mario Gallo
(1910). En 1935 se consagra como actor de cine sonoro con El Alma del Bandonedn, dirigida por Mario Soffici (fue su primer filme)
que no fue producida por Lumiton sino por Argentina Sono Film, pero que tiene en comun con su competencia la constante
presencia del tango y también la de la radiodifusién. En este filme Serrano compone un protagonista que es la contracara del héroe
principal, y que conforma un arquetipo que reiter6 con éxito. La pelicula fue protagonizada por Libertad Lamarque y Santiago Arrieta
y cuenta con la primera interpretacion para el cine del tango Cambalache, de Enrique Santos Discépolo, en una escena antolégica
donde la direccion de camara realiza un plano secuencia que fusiona la vision del estudio de radio con los rostros de los oyentes
en sus hogares. De este modo, Serrano irrumpe como estrella tipica, circulando en el ambiente del teatro y el cine en forma
indistinta, componiendo personajes cuyas caracteristicas reitera, en historias de formato similar, y consagrandose frente al publico
en filmes que vinculan cine, teatro, tango y radiodifusion. El alma del bandone6n fue estrenada en febrero de 1935, y apenas un
mes mas tarde Serrano aparecia en Noches de Buenos Aires, de Manuel Romero, iniciando su largo vinculo con Lumiton,
protagonizando 31 de los siguientes 33 filmes que protagonizé durante los afios en que continué existiendo Lumiton. En dicho
periodo, sé6lo Don Fulgencio (1950) producida por Interamericana, y La calle junto a la luna (1951) por Emelco, fueron
protagonizados por Serrano fuera de Lumiton. La continuidad de Serrano, iniciada con Romero, se mantuvo cuando el estudio
comenz0 a realizar trabajos de otros directores, practicamente hasta el final de Lumiton.
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Fernandez (8), Juan Carlos Thorry (14), Tito Lusiardo (11), Santiago Arrieta (6), Roberto Blanco
(8), Mecha Ortiz (8), Enrique Roldan (12), Nini Marshall®* (7), Sabina Olmos (9), Marcelo
Ruggero (7), Enrique Roldan (12), Arturo Garcia Buhr (8), Tito Alonso (9), Celia Podesta (12),
Pepita Serrador (8), Mirtha Legrand (11), Silvana Roth (7), Ernesto Vilches (9), Narciso Ibafez
Menta (8), Osvaldo Miranda (8), Olga Zubarry (14), Roberto Escalada (12), Maria Duval (6),
Hugo Pimentel (13), Susana Freyre (8), Hugo del Carril (5), Tita Merello® (4), Pepe Arias (5),

entre varios otros.

Pero la inmensa mayoria de los intérpretes de protagonicos o reparto principal participaron en
entre dos y cinco filmes del estudio, en tanto muchos participaron en uno solo. Puede notarse
aqui tres perfiles en los intérpretes que aparecen mas reiterados: aquellos que tenian una
relacion regular de trabajo con los teatros que dirigian Susini y Guerrico, aquellos que ademas
de actuar tomaron otras tareas (guion, fotografia, asistencia de montaje, etc.) o aquellos
intérpretes cuyas carreras crecieron en el segundo periodo de Lumiton, cuando el rol casi
excluyente de Romero en direccién y guion dejé paso a Christensen, César Tiempo y Julio
Porter. Ejemplo de lo primero son figuras clave como Serrano, Thorry, Lusiardo, Roldan,
Podestd, Serrador, Pimentel y Escalada. De lo segundo, personajes como Mangiante, Marshall,

Ibafiez Menta, Faust Rocha y Roldan. De lo tercero, destaca como ejemplo Mirtha Legrand.

En cambio, personajes de enorme éxito en teatro primero, pero consagrados por el cine, como
Sandrini, quien salta al estrellato con la paradigmética Los Tres Berretines y tiene luego
protagonicos que lo llevan a encabezar titulos y afiches, no pasan de cinco filmes en total,

apenas el cinco por ciento de la producciéon de Lumiton. Lo mismo puede decirse de otros

64 Maria Esther Traverso, Nini Marshal (1903-1996), era redactora de la revista especializada en espectaculos, sobre todo
radiofénicos, Sintonia, usando Mitzy como seudénimo. De alli paso6 a la radio, actuando como intérprete de canciones en programas
de radio de diverso género, y como humorista, anticipando el estilo que la consagraria, formando un do cémico con Juan Carlos
Thorry, quien la acerca al ambiente teatral, y la contacta a su vez con Manuel Romero. Es Romero quien la convoca a Lumiton en
doble rol de guionista y actriz protagénica (ambos roles compartidos), en Mujeres que trabajan (1938), que la catapult6 a la fama,
y luego la trilogia Divorcio en Montevideo (1939), Casamiento en Buenos Aires (1940) y Luna de Miel en Rio (1940), siempre bajo
direccion de Romero, que la consagré definitivamente. Marshall continué su carrera bajo direccién de Amadori en otros estudios,
y tuvo que exiliarse en 1943 debido a la persecucion politica con la excusa de las politicas del “buen uso” del idioma, dado que los |
personajes arquetipicos de Marshall, Catita y Candida, hablaban el lenguaje coloquial urbano de los sectores populares,
especialmente descendientes de inmigrantes. En 1950, nuevamente, deja de recibir ofertas de trabajo en cine, renaciendo a la |
fama ya en la época del auge de la television, en los afios '60, aunque también continué haciendo radio y teatro.

5 Laura Ana “Tita” Merello (1904 — 2002) fue una de las primeras voces femeninas del tango cancion que alcanzé fama, ya en la
década de 1920. Comenz6 como corista en la compafiia de Rosita Rodriguez en el Teatro Avenida hacia la misma época en que
Gardel lanzaba a la fama Mi noche triste. Debuté como actriz de teatro en 1920, ascendiendo en el ambiente del teatro de revista
como vedette, combinando la actuacién con el canto y tomando contacto con cémicos con los que trabajaria en el cine sonoro y
en Lumiton, como Luis Arata y Pepe Arias, actores como Elias Alippi y Sofia Bozan, y dramaturgos como Luis Bay6n Herrera, en
una de cuyas obras estreno el tango “Leguisamo Solo” en 1925, tema que alcanzaria enorme fama. Desde entonces, atraveso una
carrera discografica exitosa y ascendente, grabando para RCA y Odedn, continuando en el teatro, especialmente el sainete. Junto
a Libertad Lamarque protagonizé el filme jTango!, producido por Argentina Sono Film y uno de los dos primeros de la nueva era
parlante junto a Los Tres Berretines de Lumiton, y alcanzé el nivel estelar en La Fuga (1937) bajo direccion de Luis Saslavsky y
produccion de Pampa Films. Con Lumiton tuvo su momento consagratorio como estrella en Noches de Buenos Aires (1935), luego
de la cual estuvo dos afios sin recibir propuesta alguna para cine. En pareja con Luis Sandrini, en 1946 se radicaron en México
para cumplir contratos de filmacion. Volvieron en 1947, iniciando una serie de filmes consagratorios para Argentina Sono Film y
otras productoras, retomando vinculos con Lumiton con el thriller Morir en su Ley (1949) y sobre todo con Filomena Marturano,
estrenada en 1950, con enorme éxito (estuvo mas de un afio ininterrumpido en cartelera). Merello continué su extensa carrera en
cine, teatro y television hasta la década de 1980. Sobre Noches de Buenos Aires dice Di Nubila (1959, p. 68-69: “Sus actores -Tita
Merello, Fernando Ochoa, Enrique Serrano, Irma Coérdoba- se desenvolvieron con soltura y espontaneidad, en evidente progreso
sobre tantos de sus antecesores. El filme narré un melodrama policial comin, aderezado por eficaces golpes cémicos, ostentd
buena técnica, destaco la colorida y vibrante personalidad de Tita Merello y fue un éxito”.
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artistas como Merello, Arata, Parravicini, Hugo del Carril, Anibal Troilo, Rayito de Sol, etc. Estas

figuras encontraron en el auge del cine un punto de expansién de sus carreras en el teatro
(Sandrini, Merello, Arata, Parravicini), la musica ciudadana (del Carril, Troilo) o el teatro de
revista. Pero continuaron con su otra carrera como principal, o bien, como en el caso de
Sandrini, cuando lograron asentarse en el star system portefio ganaron capacidad de

negociacion y circulacion por distintos estudios.

Luis Sandrini fue un personaje fundamental en esta etapa naciente del cine sonoro argentino
porque aparece en las dos peliculas que le dieron inicio, logrando la sinergia entre distintos
dispositivos mediaticos (el teatro, donde habia tenido gran éxito con Los Tres Berretines en
1932, y el cine, con Los Tres Berretines y jTango!, de 1933). El actor aportaba su fama teatral

al cine y el cine lo consagraba como una estrella de masas.

Luego de este gran salto, Sandrini es uno de los primeros actores de la nueva etapa en ganar
cierta autonomia respecto de los estudios, tanto a la hora de elegir qué contrato o filme aceptar,
como a la hora de fijar sus honorarios, que al principio eran una parte infinitesimal de las
ganancias de los estudios. Su cachet habia sido de diez pesos moneda nacional por dia de
filmacién en jTango!, y el doble por Los Tres Berretines, filme basado en un argumento teatral
especialmente modificado para él de modo que su parte tuviera mas relevancia que la del
personaje interpretado por Luis Arata, que contaba con el protagénico en la version teatral de
1932. Pero estos filmes lograron una relacion entre inversion y retorno muy eficiente para los
empresarios de cada estudio, con presupuestos en torno a los quince a treinta mil pesos que
significaron luego una recaudacion superior al millén (Casale, 2018, p. 250-251). Agrega

Casale:

Las ganancias de la pelicula [Los tres berretines] fueron de tal envergadura (llegaron al millén

de pesos) que el actor fue recompensado con $600 y la peluca que habia usado. Su popularidad
a partir de ese mismo momento fue inmensa. Un afio después, por Riachuelo, cobraba $5000
mas el 10% de las utilidades. En el film su personaje se llama Berretin y tiene caracteristicas
similares a los dos anteriores: su texto-estrella iba consolidandose rapidamente. Para 1940,
habiendo creado y fundido su propia productora, su cachet habia ascendido a $75.000 y estaba
en condiciones de elegir él mismo el director de los films que protagonizaba (Casale, 2018, p.
250-251).

En efecto, como se ha visto en la seccion anterior, Sandrini intenté poco después de Los tres
Berretines, junto a John Alton, una realizacion independiente de Lumiton que resulto totalmente

fallida, y mas adelante, en 1937, al reintentar con su propia productora volvera a caer,

recuperando su economia personal gracias a su capacidad de negociacién de su cachet de

56 “Ese mismo afio, con todo lo ganado, mas algunos bienes que acerco la actriz Chela Cordero, su primera mujer, Sandrini fundé
su propia productora: Corporacién Cinematografica Argentina. La primera pelicula que produjo fue Callejon sin salida, que marcé
el debutdé como director cinematografico de Elias Alippi”’( Pastorino y Aguilar, 1994, p.42).
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actor. Ya se habia adaptado por completo al modelo del star system y de produccién

industrializada por géneros®’, llevando al cine, la radio, el teatro y mas adelante la television,
aguellos personajes arquetipicos exitosos en alguna obra, como sucede con Felipe. Agrega

Casale:

Si bien su personaje mas famoso fue Felipe, cuyo antecedente es el Eusebio de Los tres
berretines, nunca lo interpreté como tal en cine, sino solo en radio (a partir de 1944) y television.
Sin embargo, antes y después, todos los papeles a los que dio vida en la pantalla tuvieron algo
de él: de condicion humilde y respuesta rapida; vivillo o torpe, pero siempre de buen corazén;
capaz de acciones desdefiables, pero pronto para el arrepentimiento; con un tartamudeo que fue
haciéndose mas sutil a medida que avanzé en su carrera. Su modo de actuacion, propio del actor
popular, junto con su muy expresivo rostro de ojos saltones, fueron el sello de su texto-estrella,
mas alla de cualquier personaje (Casale, 2018, p. 250-251).

Para Lumiton el éxito de los filmes con protagonismo estelar de Sandrini fue tan alto que

impacté en el desarrollo de su propia infraestructura:

Los dos sellos méas importantes que hasta el momento existian en el pais, Argentina Sono Film
y Lumiton, tenian circuitos de distribucion propios y realizaban productos distintos, dirigidos a
publicos distintos. En 1935, Sandrini filmé La Muchachada de a bordo, producida por Lumiton
con la cooperacion de la Marina, que se estrené el 5 de febrero del siguiente afio en el cine
Monumental. El libro y la direccién fueron de Manuel Romero y el elenco estaba integrado por
Tito Lusiardo, Santiago Arrieta, José Gola, Benita Puértolas y Alicia Barrié. Costo treinta mil
pesos y con las ganancias que dio, el estudio levant6é cuatro nuevas galerias en su planta de
Munro, ademas de ampliar su laboratorio y el material escenografico (Pastorino y Aguilar, 1994,
p.39)
Pero a su vez, los vasos comunicantes entre distintos dispositivos asociados al star systemy a
la industria del espectaculo, asi como la competencia entre las empresas, generaron que al
menos una parte de estas ganancias extraordinarias se distribuyeran en una puja que en los
afos '40 habria de incorporar muchas mas partes (todos los sectores de trabajadores, en primer
lugar), pero que en los afos '30 se notd especialmente en el caso de las tempranas estrellas
del cine sonoro. Los costos promedio de los filmes en 1933 rondaban los veinte mil pesos. Para
fines de la década, ya alcanzaba los cuatrocientos mil, y hacia 1947, los setecientos mil. Dice

Casale:

Las producciones resultaron mas y mas costosas, no solo por el mayor despliegue que
implicaron, sino porque, en la medida en que las ganancias fueron creciendo exponencialmente,

57 Aunque pudiera suponerse mas producto que trabajador, la estrella tiene, no obstante, beneficios y obligaciones propios de esta
segunda categoria, ya que como producto no es uno terminado, sino uno en permanente construccion. Entre los beneficios puede
contarse el abultado cachet, que asciende a medida que la estrella se afianza como tal; la estabilidad laboral a través de contratos
a largo plazo en exclusividad y, en algunos casos, la injerencia en decisiones relativas a otras areas, inclusive algunas de indole
estrictamente estética (vestuario, peluqueria, pero también, eleccion de directores y guionistas, cantidad de primeros planos,
tamafio y orden en los créditos). Como contrapartida se compromete a encarnar el personaje para el cual ha sido elegida y a
someterse a todas las limitaciones que proponga el estudio para dar forma a su vida privada con objetivos publicitarios. Asi, se
dice que Buster Keaton tenia prohibido por contrato reirse en publico y las estrellas que interpretaban roles de virgenes debian
mostrarse siempre recatadas. El control podia llegar a ser muy férreo y era imposible apartarse de este guién sin tener
consecuencias. (Casale, 2018, p.247)

121

1110 )

2111

IEREEREREN] JAIAR AR R RN RRR R RdRRRRRRdRRlda R Rl iRl dadRidiieRiniRi e iRl nilie Rl dli il iaanidinnioaning

jannn|

111

aannl

jEdEERNREN] BN EERENNNEN NN NN NE RN NN} |EAANERRRERRNERRENERRRERERERRERD]




cada uno de los involucrados en su realizacion pretendi6 la parte de los beneficios que creyo
generar. Las estrellas fueron quienes con mayor rapidez vieron incrementarse sus salarios, ya
gue estaban en mejor posicién para negociar sus contratos: eran sus nombres los que llevaban
al publico a las salas, la marca de las peliculas. Una buena manera de delinear el star-system
en sus primeros afios es, precisamente, seguir la pista del dinero, ya que la categoria estrella le
cupo a todas las figuras destacadas tanto del cine, como de la radio y el teatro,
indiscriminadamente, segun el uso que hicieron del término las revistas especializadas (...) Los
primeros artistas en alcanzar el estrellato en nuestro medio fueron, sin duda, Luis Sandrini y
Libertad Lamarque -a los que muchos autores llaman “monstruos” por la dimensién alcanzada-,
(Casale 2018 p.250)

Y desde el cine, esta légica impregna a la radio y el teatro, las regiones “fundantes” de la

cinematografia sonora argentina:

Por otro lado, la cifras que recibian las estrellas a cambio de su labor, desproporcionadas con
respecto a las de los protagonistas en otros ambitos como el teatro o la radiofonia, trajo
aparejados cambios en dichos sistemas concomitantes, que no podian generar iguales
ganancias. En 1940, la revista Sintonia daba cuenta del paso de las estrellas de la pantalla a los
radioteatros -que por entonces ya representaban el sesenta por ciento de la programaciéon- con
el consiguiente aumento de los sueldos. Algo similar sucedia con el teatro, como queda reflejado
en una nota de 1942 de la misma publicacién en la que se da cuenta de que “el cine va dejando
sin gente al teatro”. Evidentemente, el star-system, ya consolidado, produjo un reacomodamiento
de los sistemas relacionados, mejorando las condiciones laborales de todos los actores,
cualquiera haya sido el ambito de su desempefio (Casale 2018.253)
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4.5 Dificultades, crisis y caida de Lumiton: el cierre de los estudios y
el intento de continuidad como cooperativa

Ya desde la década de 1930 se habian notado dificultades para aumentar la cantidad de filmes
por afio producidos por el estudio, y a su vez, para competir tematicamente tanto con otros
estudios nacionales como con los que provenian de Estados Unidos, cuya industria se hallaba
en franca expansién, una vez reconvertida a su etapa sonora y superado el peor momento de
la Gran Depresion. Los estudios estadounidenses en plena edad de oro de Hollywood®® volvian
a disfrutar del lugar clave de Argentina como importador de filmes de ese origen que ya se
observaba en la década de 1920, agregando nuevos géneros y estrategias de distribucién, e
incursionando en el cine a color, que en Argentina demoraria muchos afios mas en
generalizarse®®. En nuestro pais, estudios como Argentina Sono Film habian ganado terreno
en la exploracién de locaciones en distintos puntos del pais para realizar flmes con mayor
despliegue de accion y secuencias en distintos lugares, tanto para narraciones histéricas como
comedias y dramas de ficcion, en una estrategia que los congraciaba, ademas, con las politicas
del Estado predominantes para el cine.

Sin embargo, Lumiton logr6 mantenerse como uno de los principales estudios gracias a su
afianzamiento del melodrama, género que Manuel Romero manejaba con maestria y la
irrupcion de Christensen con temas y tratamientos novedosos e innovadores. Sin embargo, el
grupo original de los cuatro “locos de la azotea” fue retirdndose poco a poco de la conduccién
directa y cotidiana del estudio. Mugica habia quedado ya en los '30 en Espafia, a cargo de los
intereses de la compafia Via Radiar; Romero Carranza priorizaba otros proyectos
profesionales; Susini se habia interesado mucho mas por el reconocimiento artistico que por la
gerencia cotidiana de la empresa: luego del fracaso de Ayer y Hoy presentdé muy pocos
proyectos, pero orientados a buscar dicho reconocimiento, que logra con el estreno en 1938 de

La Chismosa, con la que obtuvo el premio al Mejor Director en el Festival de Venecia, primer

% |a mayor parte de los historiadores coincide en hablar genéricamente de “Edad de oro de Hollywood” o “Era dorada de Hollywood
al periodo que se abre con el fin de la etapa pionera a mediados de la década de 1910, y concluye con la masificacion definitiva
de la television a escala internacional en la década de 1960. También suele hablarse genéricamente de “Edad de Oro de Hollywood”
en referencia a un periodo més acotado: el abierto con la consolidacion del sistema Movietone en 1932 y la imposicién de la Ley
Antimonopolios en 1948 en los Estados Unidos por ser el momento de maximo despliegue del studio system de las grandes
compaiiias oligopdlicas, las Majors. Versiones intermedias enmarcan en un periodo clasico dorado a una “primera edad de oro”
cuando se producen grandes negocios con la industrializacion del cine norteamericano y el triunfo del star system y el studio system
entre 1915y 1930, en tanto que al periodo 1932-48 se lo diferencia como “segunda edad de oro”, y el de las primeras coexistencias
con la TV en el contexto de reinvencion del negocio luego de 1948, la “tercera edad de oro”, extendida hasta la reinvencion del
negocio con la revolucién del audiovisual hogarefio y la mutacion digital.

% En 1934 se habia comenzado a utilizar con éxito el sistema Kodacolor en el cine estadounidense, aunque el blanco y negro
persistié mucho tiempo por diferencias de costos, requerimiento de amortizacién de equipos en uso activo, y tendencias estéticas
predominantes entre los cineastas. En 1937 Disney demostré que era posible una produccion de largometraje de dibujos animados
de gran éxito de taquilla con Blancanieves, y en 1939 el estreno de El Mago de Oz hizo lo propio con el cine de ficcién con actores
y escenarios filmados. Al afio siguiente, Fantasia vuelve a revolucionar el mercado filmico. Ya en la segunda posguerra el color
comienza a generalizarse y aprovecharse en puestas en escena, indumentarias y decorados, especialmente en las
superproducciones musicales y en las épicas. En 1951, John Alton, quien habia continuado desde 1939 en Estados Unidos su
carrera en el cine Blanco y Negro como figura clave del Film Noir en fotografia, fue el responsable de fotografia de las escenas de
ballet en Un Americano en Paris (1951), filme candidateado al Oscar ese mismo afio.
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premio internacional para un filme argentino, y radicandose en lItalia, entre 1938 y 1940, donde

dirige y estrena en 1939 un filme italiano (Finisce sempre cosi) en el que actud Vittorio de Sica,
conduce un importante teatro de dépera y dirige también obras operisticas en teatros muy
prestigiosos de Italia. A su retorno dirige su ultimo film, Embrujo (1941), de gran despliegue en
produccion y ambicioso en su orientacion al mercado internacional sudamericano, con una
tematica de romance historico ambientado en la corte de Brasil. Quedaba entonces mucho mas
ligado a la conduccion permanente del estudio José Guerrico, quien, a pesar de actuar
simultdneamente en gestién teatral, direccién técnica de emisoras de radio y otros negocios,

continud ejerciendo su conduccién e intentando mantener su competitividad.

Un punto de quiebre se produjo con el golpe de Estado de junio de 1943. Por un lado, el cambio
de gobierno significd por primera vez para Guerrico la pérdida de contactos directos con las
maximas autoridades del Estado, de los que dispuso ampliamente en los afios '20 y mucho mas
luego del golpe de septiembre de 1930, cuando, simbdlicamente se lo ve conduciendo el
vehiculo que transporta a Uriburu a tomar posesion de la presidencia, y cuando, también,
familiares directos ocupan cargos clave en el gobierno de la ciudad y de la Nacién, que le
facilitaban el acceso a diversos negocios en el ambito de los espectaculos y de la radiodifusion
y el cine. En la segunda mitad de los afios '30 una parte del nacionalismo que habia apoyado
en su momento a Uriburu era muy critico de los limites teméticos de la filmografia de Lumiton,
y algunos funcionarios de cultura hostigaron en cierta medida al estudio al obligarlo a un
absurdo cambio de nombre de un film (el ya mencionado caso de Tres Argentinos en Paris),

entre otras sefiales de conflicto.

Aun asi, el estudio mostré capacidad para apoyarse en aquellas experiencias y géneros, con
sus actores preferidos también, que mostraban mas éxitos, y tratd de no insistir en la misma
linea cuando tropez6 con fracasos comerciales. Pero a su vez, esta respuesta orientada a cierta
especializacidon en algunos directores estrella, en ciertas férmulas tematicas y de género,
agregaba dificultad a la ya generada por el cuello de botella de productividad del estudio, que
no permitia mas de entre dos y cuatro estrenos por afo, salvo excepciones y al costo de alquilar
otros espacios de filmacién. Por si fuese poco, la variacién innovadora de la oferta (por ejemplo,
al habilitar la filmografia de Christensen, tan distinta de la clasica de Manuel Romero con sus
temas costumbristas y sus tangos cantados en escena), produjo varios éxitos de taquilla y
critica, pero aliend parte del publico fiel al estilo de Romero. Paraddjicamente, Christensen
habia sido descubierto por Guerrico cuando triunfaba como guionista de radioteatro

dramatizando historias de letras de tangos.

Pero tras el golpe de 1943, la reformulacién de las reglas de juego en las politicas de subsidio

estatal y la transformacion de las normativas de relaciones entre trabajadores y empresarios
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presentaron nuevas dificultades que se sumaron a las precedentes y descolocaron a Guerrico,

quien en mas de una ocasion expreso ante colegas su incomodidad ante las nuevas reglas de

juego. En 1983, el historiador Abel Posadas rescataba expresiones de los protagonistas

plasmadas en el libro Reportaje al Cine Argentino, de Francisco Mugica (1978), en el contexto

de lo que posadas califica de “desubicacion de Lumiton frente al momento que estaba viviendo

el pais”:

En marzo de 1949 Raul Alejandro Apold fue nombrado subsecretario de Informaciones de la
Presidencia de la Nacion y se convirtié, de hecho, en el hombre que dirigiria los destinos de las
productoras en Argentina. Lumiton tenia programadas seis peliculas para 1950, todas las cuales
se estrenaron, y algunas, como Cinco locos en la pista (36) o Cartas de amor con recaudaciones
algo mas que discretas. Resulta entonces sumamente extrafio que César Guerrico decidiera en
noviembre de 1949 —el afio de la ascension de Apold— vender su stock mayoritario de acciones.
¢ Qué explicacion puede tener esto? No nos conforma, volvemos a repetirlo, el hecho de un
enfrentamiento con los sindicatos. Se trataba mas bien de una desubicacion de Lumiton frente
al momento que estaba viviendo el pais. Estaban dispuestos a quebrarse pero no a doblarse,
segun su Optica particular. “Cuando decay6 Lumiton, usted le decia a un obrero cualquiera: "Por
favor, alcAnceme una maceta, que falta aqui una planta”, y él le contestaba: "A mi no me
corresponde™ [citado de Mugica, 1978, N de la A]. Podria haber ocurrido que los obreros de
Lumiton estuvieran hartos de la explotacién y se tomaran su revancha. ¢,Por qué no, después de
todo? Los millones no eran precisamente para el personal técnico ni para las supuestas estrellas.
Todo el mundo sabia de qué manera se trabajaba en Lumiton y el sistema de explotacion a que
eran sometidos los empleados, un sistema que estaba cubierto bajo un manto de riguroso
paternalismo (Posadas, 1983, reproducido fielmente por revista Taipei, marzo de 2021, nota 37).

A ello se agrega la constante restriccion en la provision de celuloide, hecho que ya en los afios

'30 habia sido expresion de presiones oligopdlicas que la industria argentina resistid, pero que

se agravo con la Segunda Guerra Mundial, y amenazo6 extenderse cuando a partir de 1943 el

blogue Aliado miré con profunda sospecha el neutralismo del gobierno argentino. Como sefiala
Di Nubila:

Con la iniciacion de la escasez de talentos coincidieron otros gravisimos problemas. En primer
término, figurd el abastecimiento de pelicula virgen, que s6lo podia obtenerse en Estados
Unidos, donde su exportacion estaba sujeta a permisos de embarque a causa de las
restricciones de guerra; otra dificultad era obtener aqui del Banco Central los permisos de cambio
necesarios para importarla.

Al concluir el primer trimestre de 1942 sélo dos empresas, Lumiton y Argentina Sono Film,
admitieron tener reservas para el resto del afio, pese a lo cual impusieron un sistema de
racionamiento en sus filmaciones y tiraje de copias. Se iniciaron activas gestiones ante el
gobierno para obtener divisas y se logré en primer término la formacién de un Subcomité asesor
de la Industria Cinematografica, dependiente del Ministerio de Agricultura, para estudiar a fondo
la cuestion y proponer soluciones; este Subcomité calculd las necesidades para 1943 en
13.183.400 metros, por un valor de $ 1.126.562. Se obtuvieron las divisas, se telegrafiaron los
pedidos y se consiguieron bodegas para el transporte. Pero Washington no dio permiso de
embarque. (Di Nubila 1958 p.2013-214)
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En tal marco, Lumiton se asocia con los ingenieros Raul Orzabal (quien también fue parte de

Lumiton desde el inicio) y Andrés Noiseaxu conformando la empresa de fabricacion de celuloide

DELTA en 1944. Pero el proyecto fracasa y al afio siguiente se ve obligado a cerrar.

Lumiton en aflos del primer gobierno peronista

Esta etapa se profundizé con la irrupcion y triunfo electoral del peronismo, que inici6 su gobierno
en junio de 1946. Otros productores con mejores vinculos con las politicas culturales del
gobierno obtenian subsidios, los trabajadores obtenian nuevos derechos que implicaban
nuevas posiciones laborales (en los titulos de los filmes se nota un abrupto aumento de las
menciones a nuevas funciones técnicas), las busqueda de apoyo estatal ofrecia ahora
resultados esquivos y, por ejemplo, Susini, a pesar de su trayectoria y contactos
internacionales, debié hacer su Festival de Cine de Mar del Plata, en 19487°, sin apoyo ni
presencia alguna del Estado, hecho que contrastara notoriamente con la apropiacion estatal
del Festival en 1954. La competencia del cine estadounidense es feroz, mientras comienza a
renacer el cine europeo a medida que la posguerra permite el avance en la reconstruccion. En
tal marco, el estudio aumenta la proporcion de proyectos basados en adaptaciones de obras
de teatro y novelas ya consagradas internacionalmente, en un intento de mejorar la

competitividad internacional.

Entre 1947 y 1949 las tensiones y conflictos sobre las funciones, lo que correspondia hacer a
cada profesional y los derechos laborales de salario, vacaciones, etc. fueron in crescendo,
hasta que en 1949 Guerrico opta por vender toda su participacion en Lumiton a un empresario
ligado al peronismo en ese momento, y que provenia del ambito de proveedores del Estado
con amplios contactos con la politica: Néstor Maciel Crespo. Aunque la nueva titularidad
procuré mostrar continuidad y aquellas funciones técnicas como produccién, decoracion,
maquillaje y peinados, musicalizacion, montaje, etc. permanecieron con relativa semejanza
respecto de la etapa anterior, en aspectos sustanciales como direccion, guion y actuacion se
notd un reemplazo importante. Muchos ex integrantes o actores y actrices habituales obtienen

mejores contratos con otros estudios. Oyarzabal ya habia fallecido.

A pesar de que existen leyes proteccionistas tanto para el cine como para la interpretacién en
Vivo asociada a su industria, elemento que el grupo Lumiton hubiese podido aprovechar dada
su experiencia en ambos espacios del espectaculo, el trasvase a la nueva propiedad llevo de

inmediato la industria a su crisis. La nueva sociedad encabezada por Néstor Maciel Crespo

0 EI Primer Festival del Cine Argentino (1948), si bien no aparece en la cronologia oficial del Festival Internacional de Mar del
Plata es considerado por la propia organizacion como una edicion predecesora y se realizé en la misma ciudad que lo alberga
todos los afios. Existen amplios registros filmicos entre los que se encuentra el n°404 del Noticiero Panamericano producido por
Argentina Sono Film donde se aprecia a Susini supervisando los preparativos.
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contaba con el dominio técnico que si tenia el grupo original, ni los vinculos con la industria de

la musica y el teatro, ni posee tampoco un plan para dar libertad de accién a directores y
guionistas en alguna linea concreta de trabajo. 1949 marca la Gltima obra de Christensen con
Lumiton. Y apenas pocos meses después de la venta, Lumiton se orienta a producir peliculas
de bajo presupuesto y en tiempo récord. 1950 es el ultimo afio en el que Manuel Romero dirige
una pelicula en Lumiton, Valentina, con Olga Zubarry, Juan José Miguez, Elena Lucena y
Severo Fernandez, y poco después, Lumiton despide a Zubarry. Y al afio siguiente, los estudios
son intervenidos por la justicia ante demandas por cortes en la cadena de pagos. Lucas Demare
se hallaba entonces en plena filmacion de Un guapo del 900, y se ve obligado a interrumpir el

rodaje, que ya no podra retomar. Lumiton pide la quiebra definitiva.

Mientras el personal técnico de Lumiton logra recibir bienes que le permiten conformar una
cooperativa para intentar la continuidad del estudio y su prestigioso nombre (Martin Pescador,
dirigida por Enrique Ber Ciani con protagénico de Beatriz Taibo y Enrique Serrano, se considera
la primera produccién cinematografica cooperativa en el pais), figuras clave de la historia de
Lumiton como Guerrico y Susini se encuentran abocados a otro proyecto muy diferente: el
nacimiento de la television argentina, en la que tienen un rol clave en la parte técnica de sonido,
pero también en la direccién de programacion, y ya en la etapa de mayor desarrollo comercial
en los afios '60, en el caso de Guerrico, la produccion comercial de programas. Guerrico y
Susini, que habian manifestado tener tantos problemas con la sindicalizacion del personal de
cinematografia y con la falta de acceso a contactos estatales bajo el peronismo, logran un rol
clave en el nacimiento de la TV como proyecto del Estado gracias a Eva Duarte de Perdn, que
valoraba gestos éticos que habia tenido Susini con ella en el afio 1945, en el momento de la
prision de Peron. De alli que pudieron estar en la primera linea del nuevo medio, reiterando su
capacidad técnica, pero también mostrando nuevamente ciertas diferencias de proyecto
personal: mientras Guerrico priorizaba la eficiencia empresarial de la programacién en términos
de contenidos, publicidad y gestion, Susini reiteraba su interés por el uso cultural del medio, la
difusién de las bellas artes, etc. De alli que la trayectoria televisiva de Guerrico fuese mas
extensa, pues se hall6 mas adaptable a las nuevas reglas surgidas con la irrupcién de los

canales privados en los afios '60.

La Cooperativa Lumiton, en cambio, no logra devolver a la marca su antiguo prestigio y éxito.
Bajo el paraguas de otra productora realiza apenas Martin Pescador en 1951 y El Baldio en
1952, y ya con el formato explicito de cooperativa Inti Huasi Lumiton, otros tres filmes entre
1954 y 1955, de tematica y planteos diferentes a lo realizado hasta entonces, con una rotacion
notable de directores y guionistas y sin hallar una formula que les permita recuperar éxito ni
sustentabilidad econdmica. Habra un segundo intento en 1959, 60 y 63 con otros tres filmes,

pero la cooperativa, primero, y luego la Fundacién que obtiene los bienes inventariados tras el
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fin de la intervencidn judicial en 1960, aunque obtiene ingresos alquilando el estudio, no alcanza

el nivel de sustentacion y cierra definitivamente.

Paraddjicamente, mientras una parte del personal de Lumiton intenta mantener con vida el
estudio y dar continuidad a su prestigio y trayectoria, proyecto que falla por completo, es en el
marco de la television que se alimenta la memoria y la leyenda de este estudio. Es la constante
reposicion televisiva de los viejos filmes de la primera edad de oro del cine argentino en los
horarios televisivos diagramados para tal fin, que Lumiton logra permanecer en la memoria
colectiva como el estudio “del Gong”. Aquellos filmes realizados con estudios y exteriores muy
por debajo de las posibilidades de produccién hollywoodense encuentran en la television un
ambito al que -en los afios '50 y '60- el gran cine no accede pues continlla amortizando su
inversion en los circuitos de sala hasta llegar mucho mas tarde a la posibilidad de emision
televisiva, a lo que se agrega la continuacién de la emision en blanco y negro en Argentina
hasta 1980. Por ello la competencia estadounidense en la televisidn argentina es en gran
medida de series y filmes producidos especialmente para la TV, filmados en blanco y negro y
con condiciones de produccién y direccion de camara mucho mas reducidos que en el circuito
de las majors (Castro de Paz, 1999).
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Conclusiones

Esta tesina se propuso describir la experiencia del grupo fundador de Lumiton en el contexto
de su protagonismo como pioneros de la radiodifusion a comienzos de la década de 1920
primero, del cine sonoro luego, y secundariamente de la televisién en la década de 1950, sin
perder de vista su activa participacion en el negocio del teatro y otras actividades tanto del
campo artistico como empresarial. Este recorrido consideré las practicas y las experiencias que
fueron acumulando en funcion de sus intereses artisticos, técnicos y empresariales -por ellos
expresados- que fueron cambiando a medida que las condiciones y la propia comprension de
sus negocios fueron mutando. También intentd poner estas experiencias en relacion con las

transformaciones de los medios de comunicacion y en la cultura de masas en nuestro pais.

En tal sentido, el proyecto que originé esta tesis (realizado en el marco de una beca estimulo
UBACYT) plante6 como hipétesis exploratoria que el grupo protagonista de Lumiton desarrollo
en la experiencia del estudio cinematografico una estrategia artistica y comercial distinta a la
puesta en practica en los inicios de la radiodifusién, y que esta distincion expresa la
complejizacion del espacio de la produccidn cultural en un momento de expansién de la cultura
de masas tanto a nivel internacional como nacional. El resultado aporta elementos para
diferenciar estos dos proyectos empresariales articulados sobre la radio y el cine, dos medios

centrales de dicho periodo historico.

Aficién vy profesionalizacion

El recorrido realizado por esta tesina permite discutir ciertas ideas que se han cristalizado en
torno del mito fundacional de “los locos de la azotea”, en particular el que plantea una evolucién
desde la aficion hacia la profesionalizacion. Lejos de tratarse de un grupo de aficionados,
advertimos a partir de esta reconstruccion el modo en que el grupo que se nucleaba en torno
de la figura de Susini se muestra altamente profesionalizado desde un principio, ademas de
claramente enfocado hacia el desarrollo empresarial. Estaba conformado por ingenieros y
médicos en una época en la que tales titulaciones eran un indicador de pertenencia a élites y
hacia uso sistematico de sus vinculos econémicos, sociales y politicos que lo integran a parte
de la esfera de la alta burguesia terrateniente nacional. También exploré innovaciones ya
presentes en Europa, a la vez que se incorporé como un activo grupo de agentes profesionales
del Estado en areas de vanguardia tecnoldgica en el pais en ese momento, como fue el caso
de la Armada, institucion pionera en la profesionalizacion de las radiocomunicaciones en

Argentina
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Se trata de un periodo en que las radiocomunicaciones nacionales, en efecto, alcanzaban alto

nivel profesional, como lo atestigua la creacion en diciembre de 1917 del Sindicato de Oficiales
Navales de Telecomunicaciones. Y en ese marco, con Susini ocupando un cargo de alto rango
en la Armada, el grupo promovio la creacion de instituciones de la sociedad civil relacionadas
con el futuro campo de la radiodifusion masiva, como fueron la Asociacion de la Critica, que
nucleaba a periodistas criticos de cine y teatro, el Radio Club, que agrupaba a los radio
comunicadores que habian gestionado una banda para su utilizacién particular, la Sociedad de
inventores, etc. Todo ello entre 1916 y 1923, periodo temprano en relaciéon con el nacimiento

de la radiodifusion.

Con relacién al grupo, no hemos encontrado documentacién alguna que aluda a los términos
“‘locos de la azotea” como una forma de denominar creada o difundida por personas ajenas a
los cuatro fundadores de Radio Argentina o de sus colegas del sector de radiocomunicaciones.
Por el contrario, las primeras referencias halladas corresponden a articulos periodisticos
escritos por miembros de la Asociacion de la Critica vinculados a Susini y pertenecientes al
ndcleo fundador del Radioclub. Es decir, se trata de una bella expresion, pero lejos de surgir
del asombro de una sociedad que ignora lo que hacen unos “muchachos” con cables, parece
haber surgido como una identidad auto referencial. Son ellos quienes se sienten tales y se

identifican asi y contribuyen a crear este mito fundacional.

Las acciones de Susini, el mayor (en edad) del grupo, muestran que fue orientando las
actividades que le permitirdn fundar la primera radio nacional de un modo coherente con su
formacién en musica y en ciencias: fue director artistico y técnico de un teatro reconocido que
hacia temporada de 6pera con compafias europeas, organizaba actividades de musica ligera
en clubes y otros teatros, ademas del Coliseo, y utilizaba inteligentemente la radiodifusion para
prestigiar estas actividades de negocio entre 1920 y 1922. En ese proceso expansivo, llegara
a dirigir en el marco del Teatro Col6n, ser miembro fundador del Conservatorio de Mdusica y
dictar catedra alli. Y pocos afios mas tarde, lider6é el grupo que explora la incorporacién de |
capitales por parte de otros empresarios 0 por convenios comerciales con grandes diarios, |
como fue el caso de Radio Critica. Es el recorrido de un adulto con trayectoria e insercion

econdmica y profesional en la vida de la ciudad y en el ambiente de las elites locales.

El modelo de negocio

Como hemos visto a través de la recuperacion de distintos trabajos pertenecientes al estado
del arte, el grupo -especialmente Susini- habria estado, segln distintos autores, inicialmente en
contra del financiamiento publicitario de la radio. Sin embargo, la palabra de Susini y Guerrico

en distintas instancias de rememoracién de aquel momento fundacional, aluden a una anécdota
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con un escenario exagerado: la negacion por parte de Susini a incorporar publicidad,

asumiendo que ello hubiera implicado interrumpir sin aviso previo la emisién en vivo de una
Opera para pasar un aviso publicitario. Tal practica nunca se dio en ninguna parte del mundo
hasta el dia de hoy. Eventualmente, algunas comedias teatrales incorporadas a la television en
la etapa de las emisiones en vivo, tuvo algunas interrupciones a fines de la década de '40, pero

nunca la emision de 6peras o conciertos en radiodifusion.

La utilizacién del aviso en intermedios de programas radiofénicos y en auspicios es adoptada
por el grupo apenas unas semanas mas tarde de la experiencia pionera de Radio Municipal,
configurando una de las primeras radiodifusoras del mundo en incorporar el aviso publicitario y
la mencion reiterada del auspiciante. Y al mismo tiempo, continuaron explorando distintas
oportunidades de negocio con la radio. Guerrico recuerda que ellos sabian que quienes se
hicieron millonarios fueron los importadores de insumos y receptores, y que observando las
tendencias del mercado mundial detectaron la oportunidad que deriv6 en el exitoso negocio de

Via Radiar, que les depararia una enorme fortuna.

Conviene, entonces, matizar el concepto de radioaficion cuando se aplica a los origenes del
emprendimiento radiofonico del Grupo. Sus integrantes se hallaban ampliamente
profesionalizados en el sector tanto en sus aspectos técnicos como los de produccién artistico
musical. Profundamente insertos en los mecanismos de poder politico, econémico, académico
y cultural en Argentina, compartian con parte de los sectores de la elite social agroexportadora
una vision del desarrollo nacional en la que el Estado y las asociaciones empresarias tuviesen
permanente iniciativa en mecanismos de fomento y proteccién a la invencion y patentes
nacionales, y al desarrollo de rubros industriales complementarios de la economia
agroexportadora. Esta vision se planteé muy claramente en los primeros cinco afos de la
radiodifusion, y fue reformulada en nuevas condiciones en los afos '30, atendiendo a las

particularidades de la incipiente industria nacional.

En sintesis, mas que de un ascenso desde la aficién hacia la profesionalizacion de la
actividad, observamos aqui el modo en que en el contexto local este grupo tiene una
comprensién de una nueva tecnologia (la radio) como extensién de otro negocio (el
espectaculo musical y teatral) en miras a la internacionalizacion y la masificacion de los
negocios del campo del espectaculo. Por ello, cuando hacia fines de la década de 1920
detectan el potencial de negocio que tendra la aparicion del cine parlante, en lugar de avanzar
por ensayo Yy error con tecnologias disponibles en el pais, deciden viajar a los grandes centros
de produccién del negocio internacional del cine y aprovechar el exitoso proceso de venta
accionaria de Via Radiar a la ITT para contar con una masa sélida de capital inicial disponible

para una gran inversion en infraestructura y en el periodo de arranque de la empresa hasta que
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la primer recaudacion por proyecciones comenzase a habilitar los recuperos de lo invertido y

las correspondientes ganancias. El grupo de cuatro fundadores se internacionaliza, quedando
uno de ellos en Espafia a cargo de sus intereses en Europa, asegurando su propia permanencia
en el directorio de Via Radiar después de la venta del paquete accionario, buscando apoyar su
negocio cinematografico en la red internacional de contactos que habian logrado en

Sudameérica, Estados Unidos, Espafia, Francia e Italia.

La comprensiéon de un momento

Los afios '30 representaron momentos de grandes transformaciones tanto a nivel nacional
como internacional. En nuestro pais, las migraciones internas y externas, el advenimiento
industrial, los nuevos consumos mostraron una realidad completamente diferente. Los publicos
eran otros, los ciudadanos eran otros, las ciudades, las industrias y los consumos en general
también lo eran. Por lo tanto, la creacién de Lumiton implicé para su nucleo fundador el estudio

profundo de las tendencias culturales y empresariales de la época.

Ello incluyé la comprension de las diferencias entre la produccion local y la de Hollywood (Munro
estd a pocos kilometros del dnico centro posible de circulacion de actores, insumaos,
negociaciones, etc.); el entendimiento de la necesidad de suplir la falta de personal capacitado
con la invitacion de profesionales extranjeros para iniciar la actividad y a su vez formar personal;
la alianza con idéneos en otros aspectos de la ideacion de un estudio, como fue el caso de
Conor, arquitecto, quien esta a cargo de la direccion de la obra de construccion de todo el
estudio, pero a su vez se hace cargo de la decoracion y puesta en escena de la inmensa mayor
parte de los filmes de Lumiton, llegando a ser el integrante del estudio mas regular en su
presencia en los sucesivos largometrajes. También forjaron alianzas exitosas con otros rubros
artisticos cercanos a la cinematografia en los que tanto los fundadores como el director estrella
de los anos “30, Manuel Romero, poseian expertise: la direccion y gerencia de teatros en los
gue circulaban teatro clasico, sainetes, musica de tango, variedades, revista, etc. Tanto
Guerrico como Susini mantuvieron su actividad en este rubro a lo largo de los afios en Lumiton,
asegurando asi la deteccion de obras teatrales adaptables al gran publico, actrices y actores,
asistentes técnicos, etc. con los que interactuaban en el teatro, la radio (en el caso de Guerrico

especialmente) y el cine.

Esto se dio de manera constante, asegurandose la circulacion de personal entre la actividad
teatral, la radiofénica (sobre todo en el caso de Guerrico) y la cinematogréfica.
Complementariamente, manejaron en forma astuta y criteriosa los contactos y la negociacion
con los distintos actores: otros estudios, el personal calificado a contratar, el Estado, para

protegerse de la competencia internacional y de las tendencias reaccionarias que buscaban
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limitar la libertad temética del cine, etc. Del mismo modo que en las décadas de 1930 y 1940

los conflictos en torno al cine no se expresaron como intervenciones externas directas sino
como la construccion de reticulas de influencias a través de asociaciones locales y nacionales,
el periodismo, los gremios y los 6rganos legislativos nacional y local del Estado, los cuatro
fundadores de Lumiton buscaron ser flexibles circulando en los espacios en los que podian
evitar choques frontales o pérdidas, y por el contrario, obtener retribuciones econémicas o
simbdlicas. Esto ultimo fue fundamental: Susini era empresario como el resto, y poseia
una fortuna independiente de su negocio cinematogréafico o radiofénico. Pero a lo largo
de las dos décadas de Lumiton busc6 constantemente la consagracion en el ambiente
artistico a través del logro de buenas criticas y/o premios, la busqueda de capital
econdémico siempre estuvo acomparfiada de la de capital simbodlico entendido en términos de
Bourdieu (1988). Esto marcé una tension entre las necesidades como empresario y las
necesidades como personaje del arte: El éxito de Los tres Berretines depar6 grandes ingresos,
pero nulas criticas en el ambiente especializado en Opera y teatro. Ayer y Hoy fue un intento,
en 1934, de filmar contenidos apuntando a la critica, y fue un fracaso comercial, no logrando
tampoco excelentes repercusiones. Como resultado, a lo largo de casi un lustro Susini deja la
direccion y es Romero, empresario con excelentes conocimientos de teatro de variedades y
tango -es compositor, ademas- quien ingresa a Lumiton hegemonizando la produccion del
estudio. Pero Susini retorna la direccién con La Chismosa y logra el primer premio internacional
para un filme argentino. Los ultimos filmes de Susini muestran un perfil propio distinto del de
Romero: con otro musicalizador, con una seleccion actoral diferente, etc. Sin embargo, no
compite por ocupar el espacio de produccion que Romero garantiza en sus resultados, aunque
los filmes sean acusados por la critica de reiterativos, playos y poco variados en sus planteos

tematicos.

El grupo se encuentra frente a roces con la normativa de control cinematografico que durante
los afios de surgimiento y desarrollo del estudio intent6 ser represiva y censuradora, pero logra,
en sus negociaciones, salir casi indemne. Eran conscientes -afirmado por sus propios
protagonistas- de cudl era el publico por el que podian competir con la industria estadounidense
en auge. Habia una nueva clase media urbana que requeria verse reflejada en las historias,
identificar el marco narrativo que su origen familiar les permitia considerar conocido -las
historias de folletin, los melodramas, la comedia, el tango- que conformaba el publico de masas

por el que habia que competir en estrategia econdmica y en estrategia de representacion.

Lumiton como experiencia cultural

La experiencia de Lumiton no fue s6lo econémica, sino también cultural, y fue adecuandose a

las reglas de juego en la medida que pudo, con éxito en los afios '30 y comienzos de los '40, y
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sin él en los afios del primer peronismo. Construyé representaciones e imaginarios

cinematograficos y navego en las reglas de juego de estas construcciones afectadas por el
material proveniente de la competencia internacional, con sus topicos y modos de narrar, asi
como por la competencia nacional. Y tanto Lumiton como su competencia atravesaron tiempos
en que el mercado local mostro limites -lo que forzaba la reiteracion de formulas de éxito (tipica
del sistema de estudios) de taquilla y de producciones con poco despliegue de exteriores-y en
los que la sociedad y la cultura de las masas urbanas fueron cambiando rapidamente, afectando
y viéndose afectadas por medios como el cine. Buenos Aires dejaba de ser de mayoria de
poblacion extranjera inmigrante para conformarse en poblacién de hijos y nietos de inmigrantes
conviviendo con migrantes de las provincias argentinas, todos buscando identidad en tiempos
de nuevas practicas masivas de consumo. La radio, la discografia, los espectaculos urbanos
accesibles por las mejoras materiales y el acceso al tiempo libre, el deporte como espectaculo
de masas, sobre todo el fatbol, el box y el automovilismo, los diarios y revistas de masas, el

cine parlante fueron parte activa y receptaculo a la vez de esos nuevos imaginarios.

Lumiton incide en este espacio en transformacion -lo atestigua la fama de canciones, chistes,
estrellas, expresiones y escenas presentados por sus filmes- y a su vez es signo de las
transformaciones muy veloces que se estan produciendo entre los afios '20 y los afios '40 en
la vida urbana argentina y en la experiencia de sus sectores medios y populares, cuyo
movimiento masivo hacia las salas no puede expresarse s6lo en aciertos de la gerencia
comercial o la organizacion industrial y estética del estudio, 0 en su capacidad de portar
ideologia, sino “en el modo de apropiacion y reconocimiento que de ellos [los medios] y de si
mismas a través de ellos hicieron las masas populares (Martin Barbero, 1987, p. 178). Por lo
tanto, las masas pueden acudir a encontrar en la pantalla de cine las innovaciones que hacen
visibles su presencia, practicas y deseos, pero también pueden alejarse sin gran escandalo
hacia otros oferentes cuando la expectativa de verse a si mismas como pueblo y como Nacion

no se manifiesta con claridad en su habilidad narrativa filmica.

Podemos encontrar en la produccion filmica de Lumiton una huella de las busquedas
empresariales, estéticas y de posicionamiento cultural. Podemos hallar en los filmes, al
menos en la construccion imaginaria de quienes produjeron guiones y escenarios, una huella
del espectador. Gran parte de lo visible en los primeros filmes de Lumiton muestra escenarios,
preocupaciones, imaginarios, topicos de uso del tiempo libre, referencias de la cultura de masas
urbana que no estaban presentes apenas una década antes practicamente en ninguna
representacion mediatica, cualquiera fuera su soporte o dispositivo, siendo Los Tres Berretines,

obra inaugural del estudio, un ejemplo paradigmatico de ello.
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Vanquardia técnica

Si bien puede reconocerse un boom de productoras en la época estudiada, durante los primeros
cinco anos desde la inauguracién del sonoro, Lumiton fue la Unica empresa de este tipo en
contar con estudios propios con galerias de filmacién: Argentina Sono Film construy6 en 1937,
Pampa Film en 1938 y San Miguel recién en 1940. Esto permitié a la empresa conformarse en
una referencia territorial para la zona de su instalacion y utilizar este caracter pionero como
factor de propaganda y prestigio en el campo mediatico y cultural. El estudio marcé semejanzas
con la produccién hollywoodense, pero también diferencias y limitaciones: en lugar de armarse
estudios de enormes superficies a gran distancia de los centros urbanos en los que se
desplegaban los grandes circuitos teatrales, en Argentina los estudios se mantuvieron en el
area metropolitana de Buenos Aires, fueron mucho mas pequefios y contaron con menos
posibilidad de produccién simultanea de filmes. Los fundadores fueron conscientes de estas
limitaciones y modificaron la produccién hacia una mayor proporcion de adaptaciones
cinematograficas de obras teatrales ya probadas en su resultado de taquilla y critica. Lo hicieron
con flexibilidad, lo que puede notarse en la incorporacién de Manuel Romero, al otorgarle casi
todo el tiempo de utilizacion del espacio por un lustro, y también al habilitar otras direcciones
con nuevas complejidades (Christensen, Mugica, Porter, Tiempo, etc.), explorando géneros en

los que su produccion pudiese sostener su lugar en el mercado crecientemente competitivo.

El auge filmico argentino en el exterior, catalizado por el prestigio internacional del tango,
fortalecié el perfil de filmes orientados al publico nacional: teméticas de comedia, comedia
dramética y drama con mucha presencia del tango cancién, imadgenes de Buenos Aires y
tematicas acordes a las narrativas de las letras de tango. Este perfil potencié -no solo en
Lumiton- la preguntade los cineastas por las formas de mirar a Buenos Aires y Argentina
y este interrogante convergié -incluso conflictivamente- con las preocupaciones
politicas y culturales de las corrientes predominantes en los gobiernos del periodo, cuyo
factor comun fue el nacionalismo: el modo en que se representaba a Buenos Aires y la
Argentina debia ser ejemplar tanto ante el publico nacional como ante el extranjero.
Luego, se planteaban las contradicciones entre quienes promovian controles morales e
intervenciones estrictas con aspectos punitivos, y quienes preferian sélo acciones de fomento
y premiacién. En ese escenario politico-cultural se desempefié Lumiton a lo largo de sus dos
décadas de existencia. Un escenario complejo, en el que los gustos e intereses de los
propietarios eran de marcada orientacion europea, pero sus intereses empresariales les hacian
ver con simpatia la emulacion de elementos del cine estadounidense, mientras que la respuesta
del puablico masivo argentino habilitaba tematicas melodramaticas y tangueras, y esto producia
roces con el conservadurismo catélico y con parte de la critica periodistica especializada en

bellas artes.
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No se ha explicitado la o las causas de la caida de Lumiton: los cuatro fundadores siempre

fueron muy discretos al respecto, y en general, respecto de sus fracasos. Pero resulta claro
gue, por una parte, el negocio tuvo el rendimiento adecuado en su primera década, el estudio
nunca amplié sus locaciones, lo que condenaba a la productora a hacer un filme por vez o
alquilar locaciones. A su vez, esto limitaba la produccion a lo que podia hacerse en interiores,
con un listado de exteriores muy pequefio. Esta falta de ampliacién podria deberse a su
capacidad de inversién, a otras orientaciones del momento (Susini habia incluso pasado un
tiempo en Italia y Mugica se habia quedado en Espafia), a la competencia de Hollywood o las

limitaciones del mercado local que lo hacian imposible.

La competencia nacional también fue contundente: otros estudios lograron llevarse actores y
actrices, directores, personal técnico, en algunos casos enemistados con Lumiton. Este estudio,
por otra parte, nunca apostd a una gran continuidad de actores principales, esto es, estrellas
gue luego pudieran negociar contratos desde una posicién de poder. Casi ninguna estrella llega
siquiera a un tercio de la cantidad de filmes que, en cambio, protagonizaron actores de reparto
gue trabajaron en teatro y cine con Susini y Guerrico. Esta caracteristica se extendio al personal
técnico: mientras figuras llegadas del exterior -como John Alton- tuvieron enorme influencia en
la estética de Lumiton y en la formacion de sus cuadros técnicos, estas no tuvieron la
continuidad de integrantes locales. Alton rompié con Lumiton apenas terminada su labor con
Los Tres Berretines. Permanecio siete afios en Buenos Aires y trabajé con varias productoras,
pero nunca mas con Lumiton. Aun asi, tuvo un rol protagénico en la reconstruccion del relato
fundacional que construye el Museo Lumiton. Existen, en cambio, escenografos, decoradores,
magquilladores, asistentes, montajistas que tuvieron extensa continuidad. De hecho, cuando
finalmente el grupo fundador se retira por completo en 1949 y la empresa queda en manos de
un empresario mas ligado a los negocios con el Estado que a la cinematografia, el final es
inevitable. Pero incluso en los intentos de reflotar el estudio como cooperativa, algunas de las
figuras técnicas que se hicieron parte de la identidad del estudio, como Connord, junto a
algunos musicalizadores, camarégrafos, asistentes, iluminadores, etc. fueron las que

permanecieron.

La decision de permanencia de una parte numéricamente importante del plantel tras el retiro
de los cuatro fundadores muestra el problema principal: al estudio no le faltaba personal
calificado, ni faltaban en el pais guionistas, directores ni actores. Ni siquiera puede hablarse de
una catastréfica competencia, ni de malas inversiones, porque, aunque no hay informacion
precisa, los intentos de ingresar al negocio de la produccién de materia prima de filmacién no
tuvieron resultados calamitosos en términos econdmicos. Lo que aparece en numerosas
memorias orales de quienes circularon en el ambiente del estudio en los afios '40 es la reiterada

recordacion de que Guerrico -y en general, los cuatro- no estuvieron nunca comodos con
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cualquier intento de negociacion econdmica por parte de sus contratados y/o asalariados.

Sucedi6 con Alton, Sandrini, Merello y muchos otros. Pero mas aun, esto se transformé en un
problema irresoluble cuando la creciente sindicalizacion de todas las posiciones laborales torné
obligatorio negociar condiciones de trabajo. El clima de tension entre 1946 y 1949 en el estudio
es recordado por todos los protagonistas que se refirieron a esos afios. Este fue el punto de no

retorno.

Esto tiene que ver con la contemporaneidad como la entiende el filosofo Giorgio Agamben:

...una singular relacién con el propio tiempo, que adhiere a él y, a la vez, toma distancia; mas
precisamente, es aquella relacién con el tiempo que adhiere a él a través de un desfasaje y un
anacronismo. Aquellos que coinciden demasiado plenamente con la época, que encajan en cada
punto perfectamente con ella, no son contemporaneos porque, justamente por ello, no logran
verla, no pueden tener fija la mirada sobre ella (...) EI contemporaneo no es solamente aquel
que, percibiendo la oscuridad del presente aferra la inamovible luz; es también aquel que,
dividiendo e interpolando el tiempo, esta en grado de transformarlo y de ponerlo en relacion con
los otros tiempos, de leer de modo inédito la historia, de “citarla” segun una necesidad que no
proviene en algiin modo de su arbitrio, sino de una exigencia a la cual no puede no responder.
Es como si aquella invisible luz que es la oscuridad del presente, proyectase su sombra sobre el
pasado y éste, tocado por ese haz de sombra, adquiriese la capacidad de responder a las
tinieblas del ahora. (Agamben, 2008, p.2y 7)

Advierte también el autor que los contemporaneos son raros. Los llamados “Locos de la
azotea”, Enrique Telémaco Susini, César José Guerrico, Luis Romero Carranza y Miguel
Mugica, estuvieron presentes en gran parte de los grandes inicios mediaticos de la primera
mitad del siglo XX en Argentina. Fueron hombres que supieron comprender los procesos
politicos, econémicos y culturales que involucraron estas transformaciones. Podemos ubicarlos

como personajes profundamente contemporaneos en épocas de permanentes cambios.
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