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RESUMEN. A partir de los afios treinta, América Latina vive un momento muy particular debido a la situacion politica interna-
cional y a las transformaciones artisticas que tienen consecuencias directas en el ambito cultural. A eso se suma el auge y la
consolidacion de los medios de comunicacion como medios de masas de enorme impacto en las sociedades latinas. En este trabajo
se analiza sucintamente como las industrias culturales ligadas a esos medios (prensa, radio, teatro, cine, musica) establecieron
una maniobra multimedial y transnacional para retroalimentar los discursos en torno a sus productos y sus principales figuras.
De ese modo, se cubrieron las necesidades de un publico multitudinario mas alla de las fronteras nacionales y se generd una red
de intercambios entre paises latinoamericanos, Estados Unidos y Europa. Ese movimiento migratorio colaboro a reforzar los lazos
multimediales entre diversos agentes (artistas, empresarios, intelectuales, politicos) y generd una maquinaria capaz de reorganizar
el espectaculo en el continente.
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ABSTRACT. Starting from the 1930s, Latin America experienced a unique moment due to the international political situation and
artistic transformations that had direct consequences on the cultural sphere. This was compounded by the rise and consolidation
of mass media as influential channels in Latin American societies. This paper succinctly analyzes how cultural industries associated
with these media outlets (press, radio, theater, cinema, music) established a multimedia and transnational strategy to reinforce
discourses surrounding their products and key figures. In doing so, they addressed the needs of a massive audience beyond natio-
nal borders and fostered a network of exchanges among Latin American countries, the United States, and Europe. This migratory
movement contributed to strengthening multimedia ties among various actors (artists, entrepreneurs, intellectuals, politicians)
and created a machinery capable of reorganizing entertainment across the continent.
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RESUMO. A partir de 1930, a América Latina vive um momento muito particular, em funcdo da situacdo politica internacional e das
transformacdes artisticas que tém consequéncias diretas no ambito cultural. Soma-se a isso 0 auge e a consolidacdo dos meios de
comunicagdo como meios de massa com enorme impacto nas sociedades latinas. Neste trabalho, analisa-se sucintamente como as
industrias culturais ligadas a esses meios de comunicacdo (imprensa, radio, teatro, cinema, musica) estabeleceram uma manobra
multimédia e transnacional para retroalimentar os discursos em torno dos seus produtos e das suas principais figuras. Desta forma,
foram atendidas as necessidades de um grande publico além das fronteiras nacionais e foi gerada uma rede de intercambios entre
os paises latino-americanos, os Estados Unidos e a Europa. Esse movimento migratdrio ajudou a fortalecer os lacos multimédia entre
varios agentes (artistas, empresarios, intelectuais, politicos) e gerou uma maquinaria capaz de reorganizar o espetaculo no continente.

Palavras-chave: América Latina; espetaculo; meios de comunicagao.
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Introduccion

Los afios treinta fueron un momento de especial ebullicion
en América Latina. La crisis de 1929 golpe6 duramente las
economias latinoamericanas, lo que alenté los movimientos
obreros, el surgimiento de los populismos y la adaptacion
local del Welfare State norteamericano. La industrializacion
de algunos estados modernos (Brasil, Argentina, Uruguay,
Chile) acompaiio la caida de algunas otras democracias en la
region. La situacion politica internacional tampoco parecia
esperanzadora: el ascenso de los totalitarismos en Alemania,
Italia y Espafia amenazaba la subsistencia de las democracias
y conduciria a la Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
El estallido de la Guerra Civil Espafiola en 1936 significo
un momento de enorme movilidad entre espafioles y lati-
noamericanos, mientras que la persecucion anticomunista
ejercida por los Estados Unidos y el exilio de Leon Trotsky
en México grafican la disyuntiva ideologica del momento
en el continente.

Ese complejo escenario supuso continuos cambios en
las sociedades europeas y americanas, con los problemas
politicos a la cabeza, pero también los avances de la mo-
dernizacion, al tiempo que fue un momento de grandes
cuestionamientos en torno a lo identitario y lo colectivo.
Los movimientos de personas entre los distintos paises de
América Latina, Estados Unidos y Europa alcanzaron enorme
trascendencia para la historia cultural. El pasaje de un lado
al otro del Atlantico y el cruce de fronteras entre los diversos
paises funcioné como plataforma para el flujo de nuevos
movimientos artisticos, politicos y sociales. Fue el comienzo
de varios intercambios entre escritores, cineastas, actores,
musicos y empresarios. Artistas de estos tres polos geogra-
ficos comenzaron a moverse de un lugar a otro, creando asi
una red de conexiones y didlogos entre personas, tendencias
y espacios. Asimismo, ese flujo de personas acompaiio la
consolidacién de las industrias culturales destinadas a un
publico masivo, cuyo precedente inmediato eran la prensa y
la literatura de folletin, pero que ahora se dirigian a publicos
multitudinarios e internacionales. Para lograrlo, se gesté un
proceso intermedial y simultdneo capaz de dar visibilidad a
los productos de consumo masivo en un sinfin de medios.

Las migraciones artisticas
La modernizacién en América Latina ha sido un proceso

descentralizado, fragmentario y desigual, caracterizado por
la heterogeneidad cultural y la multiplicidad de sistemas
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de pensamiento, muy diferente a lo acontecido en Europa
o Estados Unidos. Fuertemente marcada por el legado co-
lonial de sus sociedades y sus largos y complejos procesos
de independencia, la experiencia de la modernidad lati-
noamericana debe pensarse como una cultura de mezcla,
es decir, como la conjuncion de estilos de vida y formas
de pensamiento variados (Schelling, 2000).

Durante siglo XIX, el flujo entre personas a un lado y
otro del Atlantico —aunque también dentro de los confines
del continente americano— acompasdé la aparicion de las
primeras industrias culturales masivas. Las casas editoriales
e imprentas instaladas en América Latina provenian, en
su mayoria, de Europa. Algo similar ocurria con la foto-
grafia y otras formas de réplica visual anteriores al cine.
Pero, sobre todo, el flujo se daba con los espectaculos de
entretenimiento, como el teatro, la opera, el vodevil o los
shows musicales/circenses. Artistas de diversa procedencia
viajaban incansablemente de una ciudad a otra y de un
pais a otro, en giras interminables que, habitualmente,
seguian rutas ya establecidas por compafiias anteriores.
La temporada teatral comenzaba en Pascua de cada afio
y se extendia hasta la Cuaresma del afio siguiente, mo-
mento en que estaba mal visto concurrir a cualquier tipo
de espectaculo. Las troupes renovaban sus espectaculos
en cada temporada y reponian las piezas de mayor éxito
de periodos anteriores. Existian varias rutas de influencia:
algunas compafiias se presentaban primero en Rio de Ja-
neiro, luego en Montevideo y, por ultimo, en Buenos Aires;
otras partian de la capital portefia y subian hacia La Paz o
cruzaban hacia Santiago de Chile, para terminar en Lima.
Las rutas del norte bajaban desde Acapulco o México D. F.
hacia Panama, Guayaquil y finalizaban en Ecuador o Lima.
Otras ingresaban al continente por Barranquilla, descen-
dian a Bogota y acababan en Buenos Aires o Montevideo
(Nufiez Gorriti, 2021). En cualquier caso, se trataba siempre
de derroteros que establecian un continuo flujo de actores
y empresarios entre los paises del continente.

Con la aparicion del cinematdgrafo, la expansion se
volvid inmediata. Seis meses después de su presentacion
oficial en Paris, por parte de los hermanos Lumiere, el nuevo
invento se ensefiaba en varias ciudades latinoamericanas: el
8 de julio de 1896 en Rio de Janeiro, el 11 en Maracaibo, el
18 en Montevideo y Buenos Aires, en Ciudad de México el 15
de agosto, el 25 en Santiago de Chile y el 26 de septiembre
en Guatemala. Pocos meses después, en enero de 1897, se
estreno en Lima y La Habana, en junio en La Paz, en julio en
Caracas y en septiembre en Bogota (Paranagua, 2003, p. 32).
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Esa inmediatez del nuevo invento marco las bases de
una industrializacion técnica y, a la vez, tecnoldgica en el
fenomeno del entretenimiento masivo. Asimismo, termino
de dar forma a lo que llamo migraciones artisticas. Con
esto me refiero a un periodo de vinculacion entre América
Latina, Europa y Estados Unidos, con un flujo continuo de
escritores, pintores, pensadores, cineastas, musicos, actores
y periodistas mas alla de fronteras. Es una época marcada
por la transicion entre el modernismo y los movimientos
de vanguardia, en los que se reforzaron los lazos entre
esos tres polos y el arte expreso, de diferentes formas, las
transformaciones culturales del momento. Estas migracio-
nes artisticas constituyen un momento decisivo para el
desarrollo de las industrias culturales en América Latina
y fomentaron, ademas, la interconexion entre distintos
medios y campos artisticos.

Este proceso intermedial e internacional conlleva al-
gunos conceptos que resultan claves para entender el fe-
némeno en su entera complejidad. En primer lugar, se trata
de un movimiento de personas que viajan de un lugar al
otro durante largos periodos de tiempo. En algunos casos
se trata incluso de exilios permanentes, de migraciones sin
retorno a su pais de origen. La migracion se diferencia del
viaje de turismo por su temporalidad y la incertidumbre
sobre el momento de retorno: esas personas debian adap-
tarse al nuevo entorno, a una nueva vida, a una nueva
cultura y eran capaces de enriquecerla con sus divergencias.
Suponia un cambio para los migrantes, pero también para
los lugares a los que esas gentes llegaban. Las masas de
inmigrantes europeos que arribaron a algunos puntos de
Ameérica Latina no eran (a excepcion de los espafioles) his-
panohablantes; tuvieron que aprender la lengua y asimilar
las tradiciones para meterse de lleno en la nueva cultura.
En esa interseccion lingiiistica contribuyeron a modificar
los usos del espafiol a lo largo y ancho del continente. Al
mismo tiempo, se traté de migrantes que traian un bagaje
cultural, historico y social distinto al de los criollos y cierta
familiarizacién con los cambios técnicos en los medios de
comunicacion y de transporte. Los principales empresa-
rios del mundo del espectaculo de los aflos treinta fueron,
en su mayoria, ciudadanos europeos que viajaban a “las
Américas” para hacer fortuna. Ese movimiento de personas
supuso también lo que Mieke Bal llama una “estética de
las migraciones”, es decir, la experiencia provocada por la
movilidad geografica mas alla de los limites fronterizos y
las limitaciones lingiiisticas (2015, p. 132).
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Las migraciones artisticas refieren, ademas, a la inte-
raccidn continua entre diferentes campos artisticos, lo que
supone una mediacion entre los artistas y los medios de
comunicacion masiva. Para Martin-Barbero las tecnologias
comunicativas establecieron una particular relacion con la
cultura latinoamericana a partir de la mediacion con estos
(2010). Durante las décadas que abarca este articulo, los
latinoamericanos no fueron meros consumidores pasivos,
sino avidos agentes en el proceso de comunicacién que
proponian las industrias culturales.

Al mismo tiempo, esa migracion en las distintas
industrias culturales provocdé un flujo de influencia entre
los movimientos y los fenomenos artisticos. De ese modo
se explica que la literatura decimondnica europea haya
incidido tanto en el primer cine y en el radioteatro, o que
la pintura vanguardista tuviera su correlato en los paises
latinoamericanos, asi como la radio estadounidense haya
intervenido de manera tan decisiva en las emisoras de
América Latina. Este andlisis exige superar las limita-
ciones nacionales y la comparatistica y pensar, sobre
todo, en la transformacidon que provoca la traslacion de
un objeto o fendmeno de un contexto cultural a otro.
Las “transferencias culturales”, propuestas por Michel
Espagne, ofrecen una metodologia de analisis apropiada
y enriquecedora para entender esta dinamica, en tanto
permiten pensar las implicancias de las olas migrato-
rias en una cultura determinada y reflexionar sobre la
historia del arte y de los medios (Espagne, 2023, 2013).

Estos tres conceptos (adaptacion, mediacion, in-
fluencia) dilucidan de alguna manera una forma de
pensar las interrelaciones entre diferentes espacios
geograficos y entre distintas manifestaciones artisti-
cas, pero las migraciones artisticas también admiten
otros conceptos claves como tiempo, didlogo o memoria.
Simultdneamente, constituyen un proceso de enorme
relevancia para la historia del arte en América Latina,
un continente cuya joven vida democratica ha estado
continuamente determinada por los fenomenos politicos
y culturales de Europa y Estados Unidos (Paranagua,
2003, pp. 93-94). La relacion entre esos tres polos supone
un fluctuar confeccionador de las identidades artisticas
y, especialmente en el periodo aqui comprendido, de
la circulaciéon en todas las direcciones: de Europa a
América Latina y Estados Unidos, de Latinoamérica a
Europa y Estados Unidos, de Estados Unidos a Europa
y América Latina.
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Las estrellas del espectaculo

El flujo de personas entre paises y continentes quedé claro
en el cambio de un espacio simbolico a otro, dado que la
transposicion geografica se extendid a un pasaje entre
medios de comunicacion y entre diferentes ramas artisti-
cas. Hacia principios de los afios treinta, con el creciente
auge de la radio y el cine, los artistas provenientes del
teatro, el circo o el carnaval sintieron la necesidad de
adaptarse a los nuevos medios. Al mismo tiempo, sus
obras fueron replicadas en la prensa, los noticieros y
las postales. Los empresarios comenzaron a aglutinar
varios sectores a la vez y a comandar multiples medios.

De esa manera, se cre6 una maquinaria multimedial,
capaz de transformar los habitos de consumo cultural
de las masas. Con esto me refiero a un complejo proceso
de intercambio y coproduccion entre distintos medios de
comunicacion, capaces de retroalimentarse para su propio
beneficio y de vincularse con otras industrias culturales.
La reiteracion de ciertos discursos, bienes, personas y
objetos en uno y otro medio durante un tiempo simul-
taneo contribuyo6 a crear ciertos habitos de consumo en
el publico y a asegurar el éxito de algunas producciones
artisticas. Esa maquinaria se sirvié de un movimiento
doble: el de las personas que atravesaban las fronteras
de un pais a otro y el de las obras, los discursos y la
figuracion de ciertas personalidades entre un medio de
comunicacién y otro.

Cuando los empresarios de los medios latinoameri-
canos tomaron conciencia de la trascendencia que tenia
replicar un mismo producto o figura en varios espacios,
la cuestion empezd a tomar relevancia. El austriaco Max
Glicksmann fue uno de los pioneros de los medios en
Sudamérica, conectando la radio con la industria musical,
la prensa, el cine y el espectaculo teatral y expandiéndolo
por todo el Cono Sur. Desde su sede central en Buenos
Aires, distribuia las peliculas que su hermano Jacob le en-
viaba desde Nueva York. Hacia finales de los aflos veinte,
el bulgaro Jaime Yankelevich ayudo a consolidar la hege-
monia de la radio en la Argentina y décadas mas tarde lo
haria también con la television, al abrir el primer canal en
1951. En la misma época, la uruguaya Elvira Salvo haria
lo suyo en Montevideo, al fundar el Grupo Monte Carlo,
un conglomerado de medios que incluia radio, prensa y
television. En Brasil, el neoyorquino Wallace Downey
colaboré a formar la industria del cine vinculandola a la
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industria discografica mediante peliculas musicales de
notable éxito protagonizadas por estrellas del momento,
como Carmen Miranda (Gil Marifio, 2019).

Ya en los aflos diez, Hollywood habia iniciado su
complejo proceso de creacion de un star system propio,
mediante la exaltacion de sus artistas mas rutilantes, a
quienes se buscaba proyectar en las masas de espectado-
res. Para eso, elabord una extensa campafla de reconoci-
miento inmediato a través de la publicacidon de miles de
fotografias replicadas en la prensa, la participacion de
esas figuras en audiciones radiales, espectaculos teatra-
les y musicales, galas benéficas y premiaciones (Walker,
2014). El sistema solia vincularse con cierto caracter
mitologico que mantenia la imagen publica del artista en
un pedestal de idealizacidon y culto icdnico, pese a estar
en el centro de una espiral mercantil y capitalista, como
sefialé en su momento Edgar Morin (1964). No obstan-
te, la creacion de un régimen de estrellas entronca con
complejidades que van mas alla del caracter espiritual
de sus figuras, asuntos como el aspecto narrativo, la
estética visual, el modelado de los cuerpos o el misterio
en torno a sus vidas privadas.

A partir de la adaptacion al medio local del modelo
estadounidense (y europeo), la maquinaria multimedial
latinoamericana exploto la figuracion de ciertos artistas.
Aparecieron entonces los principales artifices del méto-
do: estudios de radio y cine, publicistas, representantes,
fotégrafos, disefiadores de moda, cartelistas, directores...
La alternancia de las estrellas entre los diferentes espacios
artisticos supuso un circulo de consumo cultural capaz
de retroalimentarse en beneficio del desarrollo sostenido
de las producciones. En pocos afios, algunos elegidos se
transformaron en estrellas internacionales, mediante la
explotacion de la seduccion masculina y la belleza feme-
nina. Dejando de lado a los comicos, verdaderos idolos
populares en todo el continente, las estrellas fueron los
galanes y las divas. La construccion de su imagen publica
resulta tremendamente interesante, en tanto ilustra de
qué forma la maquinaria multimedial activé su engranaje
para crear prototipos a medida, facilmente adaptables
al contexto regional. Sin quitar el aura exotico y altivo
propio de las stars estadounidenses, los galanes y las
divas latinoamericanos mantuvieron un asidero popular
imprescindible para conectar con el publico. De ese modo,
pese a las excentricidades de su divismo, los espectadores
reconocian en los personajes filmicos de Maria Félix a
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las mujeres aguerridas del entorno y en los de Libertad
Lamarque a las chicas ingenuas y empobrecidas, mientras
que la presencia seductora de Hugo del Carril o Pedro
Armendariz no opacaba sus personajes de rasgos varo-
niles, toscos y violentos.

No obstante, el star system obligaba a las estrellas
a una figuracion publica que sobrepasaba el aspecto
narrativo de sus peliculas y exigia de ellas una actuacion
continua en diversos espacios: entrevistas, premiaciones,
festivales, galas, programas de television, espectaculos
teatrales, etc. Las divas y los galanes debian mostrarse,
sistematicamente, acordes a su propia figuracion: ellas
siempre debian ser la encarnacion de la belleza femenina;
ellos los de la seduccion. Eso implicaba ocultar rasgos
verdaderos, muchas veces relacionados con el fracaso
de ciertos proyectos, la infelicidad de un matrimonio
frustrado o las inclinaciones sexuales. Asimismo, una
de las condiciones exigidas para las stars era vincularse
estrechamente con otras estrellas, ya sea en relaciones
intimas como en ocasionales encuentros publicos. Los
idolos eran emparentados continuamente con otras figu-
ras del medio a través de romances nunca confirmados
o matrimonios arreglados, eran fotografiados en eventos
publicos junto a otros referentes y sus imagenes repli-
cadas en la prensa. La nocion de escandalo aparecio en
esa época como una elaborada maniobra de difusion
secundaria. La necesidad de pertenecer a una comu-
nidad imaginada resultaba una forma de garantizar la
continuidad y el legado (Walker, 2014, pp. 54-56). No
obstante, a diferencia de lo que sucedia en Hollywood,
donde las estrellas mantenian contratos de exclusividad,
en América Latina los grandes estudios nunca tuvieron
poder total sobre ellas. Esto permitio entonces que los
idolos se movieran con mayor flexibilidad entre un medio
y otro, y, en ocasiones, entre varios paises.

Saltar de un medio a otro: garantia de éxito

El proceso llevado a cabo por la maquinaria multimedial se
materializé completamente a partir de los afios treinta, una
vez instalado y extendido el radioteatro, el cine sonoro y los
medios de prensa. Hasta entonces, el predominio absoluto
estaba en manos de la radio, el medio mas difundido en
el continente. Existia desde principios de los afios veinte
Yy ya en sus origenes habia combinado el entretenimiento
masivo con la actividad politica y social. Hacia 1930 existian
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varias emisoras en casi todos los paises latinoamericanos
y para finales de esa década era un campo de batalla entre
los paises totalitaristas europeos y los Estados Unidos, que
peleaban por el predominio de la escucha de las masas.

El éxito vertiginoso de la radio en América Latina
se explica, en parte, por la inclusion de elementos de la
cultura popular en su programacidn: circo criollo, parti-
dos de futbol, folletin melodramatico, musica popular...
Todo eso sirvid para conectar con una multitud de oyentes
rapidamente atraidos por la conexion con sus propias
identidades culturales. Asimismo, esa nueva forma de me-
diacion entre los latinos y el fendmeno comunicacional,
esa “lectura auditiva”, contribuyo a redefinir los valores
de identificacion colectiva y de unificacion nacional en
épocas de enorme debate sobre lo que significaba para
los paises ser parte de una “nacion” (Martin-Barbero,
2010, pp. 194-198). Si bien desde el inicio la radio estuvo
marcada por su contenido ideoldgico (politicos como Luis
Batlle Berres, Eva Peron, Getulio Vargas, Benito Nardone
o Lazaro Cardenas hicieron de la radio una plataforma
para difundir sus discursos de forma masiva), lo cierto es
que la radio encontré en lo doméstico una conexion con
los oyentes. En la programacion popular. Pero también en
los programas destinados al publico femenino fue donde
la radio cosechd su verdadero éxito. Vale reflexionar
sobre el impacto que tuvo en la esfera familiar de los
hogares la escucha de programas presentados por mujeres
y la transformacion social que eso ocasiond en paises
como Uruguay o Argentina (Ehrick, 2021).

Casi de 1a mano de la radio, apareci6 la explotacion
del sector discografico. La presencia de los dos sellos
mas importantes de la industria de la musica popular en
Occidente garantizaron su éxito: la International Talking
Machine Company y la Victor Talking Machine Company,
con sedes en Buenos Aires, Rio de Janeiro, Medellin
y México D. F. Rapidamente, musicos y cantantes de
musica popular comenzaron a grabar canciones, ganar
notoriedad y actuar, al mismo tiempo, en espectaculos
musicales, audiciones radiales y peliculas. Carlos Gardel
es un ejemplo de las conexiones entre musica y cine.
Su debut en el cine fue con la pelicula Flor de duraz-
no (Francisco Defilippis Novoa, 1917) y ese mismo afio
grabd varias canciones en el sello Odeon, de la Talking
Machine, que lo proyectaron como uno de los mas co-
nocidos cantantes de musica popular. No volveria al cine
hasta 1930, con una serie de cortometrajes musicales
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dirigidos por Eduardo Morera, con musica del uruguayo
Francisco Canaro y de notable éxito en todo el continente
americano. Un aflo después, la Paramount le ofrecié un
contrato para rodar varios filmes musicales en Joinville
y Nueva York, que lo catapultaron internacionalmente,
justo antes de su prematura muerte (Monteagudo € Bucich,
2001). También la brasilefia Carmen Miranda comenzo su
carrera como cantante, luego de firmar un contrato con
la RCA Records, empresa que para ese entonces ya habia
adquirido la Victor Talking Machine. Hacia 1930-31,
Miranda ya era una de las cantantes mas conocidas de
Brasil. Al afio siguiente, inicié una gira por los paises
vecinos y en 1933 empezé a filmar comedias musicales
que le otorgaron fama internacional. A raiz de esto, en
1940 salté a Broadway y Hollywood, convirtiéndose
rapidamente en la bombshell brasilefia, la artista latina
mas reconocida a nivel mundial de su época. En cierta
forma, Miranda representaba la excentricidad y el rit-
mo asociado a la identidad folclorica latinoamericana,
muchas veces asociada a la caracterizacion de su figura
en las peliculas y las actuaciones teatrales.

Con la apariciéon del cine sonoro, los estudios re-
currieron a los “actores de voz” del radioteatro y a los
musicos populares para replicarlos en la gran pantalla.
El uruguayo Eduardo Depauli, estrella de la radiofonia
desde sus comienzos, se habia iniciado como actor y
cantante en el espectaculo carnavalesco hacia finales de
los afios veinte. En 1939 salt6 a la gran pantalla con la
pelicula Radio Candelario (Rafael Abella, 1939), donde
demostraba sus dotes para la imitacion de personajes-tipo
gestionando una emisora de radio. Depauli fue durante
esa década y la siguiente el mayor representante de la
proyeccion alcanzada por los medios de comunicaciéon
y de la triangulacién establecida entre el carnaval, la
radio y el cine. Otro ejemplo: la argentina Nini Marshall,
que empezd escribiendo para la prensa, incursiono luego
como cancionista en programas radiofonicos y termind
saltando al cine, donde protagonizd una serie de comedias
de enorme éxito a partir de 1938. Algo similar ocurrio,
en la misma época, con la chilena Ana Gonzalez, “La
Desideria”, inicialmente formada en el teatro de come-
dia desde donde paso a la radio, en el exitoso programa
Radiotanda, para migrar luego al cine y la television.
En los tres casos se trata de artistas versatiles con un
amplio dominio de la interpretacion vocal, capaces de
crear varios personajes a través de la entonacion o el
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acento, algo especialmente valorado por la radiofonia, el
espectaculo teatral y el cine de comedia. Sus principales
personajes retrataban estereotipos sociales de la época,
facilmente reconocibles para el gran publico (inmigran-
tes, empleadas domésticas, trabajadores rurales, picaros),
lo que permitia una inmediata conexidn con las masas.

Otras estrellas, en cambio, provenian de espacios
alternativos como el circo, el vodevil o el teatro de revista.
Mario Moreno “Cantinflas”, por ejemplo, inici6 su carrera
como artista de circo actuando en carpas itinerantes hacia
1930, donde formo precisamente su personaje de “pelado”
con un discurso cargado de complejidades lingiiisticas
propias de los entornos marginales. El “pelado”, figura
conocida en el teatro popular mexicano de la época,
expresaba en la ingenuidad y la picardia de sus acciones
las seflas de la identidad cultural de México. Después de
una serie de peliculas de poco éxito, Cantinflas alcan-
zaria la fama con Ah{ estd el detalle (Juan Bustillo Oro,
1940), primero de una lista de filmes de enorme suceso
en toda Hispanoamérica. Con los afios, desarrollo ademas
una importante carrera como empresario de los medios
y sindicalista, saltando de un espacio a otro con gran
facilidad (Gidi, 2017).

Con la llegada de la television, en los afios cin-
cuenta, las migraciones entre los distintos campos in-
dustriales se acentuaron. Los primeros presentadores del
nuevo medio fueron reclutados de la radio, el teatro,
la prensa y el cine. La locutora Cristina Moran fue la
primera presentadora de la television uruguaya cuando
se inaugurd oficialmente la transmisiéon en directo en
1956. En Brasil, la cantante Hebe Camargo, artista que
frecuentaba los estudios de radio y los clubes noctur-
nos, fue una de las pioneras y termino por convertirse
en “la reina de la television” de ese pais. En Colombia,
el actor y periodista Fernando Gonzalez Pacheco se
paso a la recién nacida television en 1956: y afios mas
tarde lo haria el locutor y actor de cine Julio Sanchez
Venegas, quien a la postre se convertiria en uno de los
empresarios de medios mas influyentes de ese pais. El
mexicano Raul Velasco, formado en la prensa escrita,
devino presentador y productor de programas televisi-
vos en los afios sesenta. En Argentina, la diva del cine
Mirtha Legrand dio el salto a la television en 1968 con
el programa Almorzando con las estrellas (luego titulado
Almorzando con Mirtha Legrand), el mas longevo de la
historia televisiva de ese pais, que aun continua al aire.
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Ese salto entre un medio y otro refuerza la idea
de intermediacidon y transversalidad propia de la ma-
quinaria multimedial. Hay que pensar seriamente en el
hecho de que los empresarios de la época poseyeran mas
de un medio y funcionaran como catalizadores de esa
migracidon constante, pero también en la productividad
ofrecida por la réplica de un mismo rostro o una misma
voz en varios espacios masivos. La versatilidad de esos
artistas les permitié dar continuidad a sus carreras y, en
algunos casos, alcanzar una popularidad desconocida
hasta entonces. Al mismo tiempo, sirvié como ante-
cedente para nuevos artistas y empresarios que en las
décadas sucesivas repetirian la maniobra, a sabiendas
de que el cambio entre medios era, muchas veces, una
garantia de éxito.

La legitimacion del espectaculo: la prensa
y la critica

Durante los primeros afios del siglo XX, los periodicos
que antaifilo habian sido prioritariamente politicos se
convirtieron en grupos de prensa marcados por fines
comerciales. Ese cambio en las estructuras de la industria
se debio, sobre todo, al cambio en las masas de lectores.
Con el nuevo siglo, las ciudades latinoamericanas se lle-
naron de inmigrantes europeos habituados a las nuevas
formas de comunicacion y al corriente de los avances
de la modernidad. Més de seis millones de ellos se ins-
talaron en América del Sur con ansias de convertirse en
ciudadanos cosmopolitas, al tanto de lo que acontecia en
la otra punta del planeta. Eso significé un impulso para
la prensa escrita de los paises latinoamericanos que, en
esos tiempos, multiplicé sus tiradas diarias.

Ya en las ultimas décadas del siglo XIX, los inte-
lectuales discutieron largamente el rol de la prensa y su
vinculo con el mercado como camino para configurar un
publico lector. Previo a la instalacién de una industria
editorial que resaltaria el libro como objeto de consumo
tiempo después, los lectores recurrieron a formas popu-
lares como la crénica periodistica y el folletin. Algunos
de los nombres mas destacados del momento debatieron
sobre la necesidad de profesionalizar su escritura, lo que
la convirtié en una actividad remunerada que sirviera, al
mismo tiempo, para saciar las necesidades de los lectores
en todo el continente. Marti, Gutiérrez Ndjera, Dario,
Quiroga o Rodo fueron los primeros en recurrir a la
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prensa como puerta de acceso a una tarea laboral de tipo
intelectual. Al mismo tiempo, los crecientes avances de
la modernidad exigian medidas urgentes para un publico
hispano avido de entretenimiento y consumo. La cronica
aparecié entonces como la materializacion de esa vida
moderna y extranjera, siempre pendiente de lo ocurrido
en Europa y Estados Unidos, y fue una primera etapa
en la formacion de ese cuerpo de lectores atentos a los
cambios y las transformaciones. Ademas, represento una
diferencia con la literatura “seria” (la novela, la poesia,
el teatro), en tanto se dedicaba a la descripcion cotidiana
de una realidad urbana, condicionada por una deman-
da comercial. Hasta entonces, el periodismo habia sido
un lugar clave en la conformacion de las comunidades
imaginadas, un punto de discusién sobre la ordenacidon
de las naciones modernas donde se dirimian aspectos
esenciales sobre la identidad colectiva y la ciudadania.
Con la aparicion de la cronica y el folletin, surgieron
formas “residuales” de lectura, textos de consumo rapido
ligados a las innovaciones de una modernidad que se les
imponia a los ciudadanos a ritmo de locomotora (Ramos,
2021). Esas nuevas formas eran producto de lo que Angel
Rama llamé “la cultura democratizada”, ese proceso de
modernizacion internacional y de creciente produccion
cultural mediado por el avance tecnoldgico y los cambios
en los comportamientos sociales (Rama, 1985).

Con el nuevo siglo, la situacion cambio. Las agen-
cias de noticias europeas, que antes de la Primera Guerra
Mundial copaban el territorio latinoamericano (espe-
cialmente la francesa Havas), fueron sustituidas por las
norteamericanas International News Service y United
Press, 1o que hizo que el influjo norteamericano en la
prensa se consolidase en esa época (Alvarez & Martinez
Riaza, 1992, pp. 179-181). Dicha mutacion en los flujos
de informacién mundial puso el foco en el mundo del
espectaculo norteamericano, aunque el europeo continué
siendo muy relevante para algunos paises del continente.
Aparecié entonces una copiosa prensa especializada
en el entretenimiento y sus principales figuras, tanto
en los periddicos como en las revistas y los folletines.
Esos nuevos medios de prensa llenaban sus caratulas
con figuras provenientes del espectaculo teatral, la ra-
diofonia y el cine, y ponian rostro a las estrellas con un
caracter de singularidad mitica. La revista uruguaya Cine
Actualidad, fundada en 1936, cambid su titulo a Cine
Radio Actualidad doce numeros después para atenerse
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a la importancia de un medio en auge. Desde 1934, se
publicaba en Argentina Radiolandia, revista que también
integraba el fenomeno cinematografico y teatral. Por
esa misma €poca, las revistas Mundo Argentinoy Mundo
Uruguayo, editadas en Buenos Aires y Montevideo desde
los afios diez, fueron relegando a un segundo plano las
cuestiones sociales y empezaron a llenar sus portadas con
retratos de figuras procedentes del cine y la radio.

Tal como ocurria en otras partes del mundo, los
latinoamericanos accedieron a un enorme caudal infor-
mativo sobre el espectaculo extranjero que los instruia
sobre el star system internacional, sobre los estilos y
géneros de moda, la vida intima de las estrellas, las
actualizaciones del teatro y la musica o el rol de la
prensa como medio de divulgaciéon. Destacan en esa
época los galanes del cine y el teatro, pero quienes tienen
una presencia dominante en las hojas de revistas son
las divas, reflejo de una asimilacién creciente entre el
publico lector femenino y el mundo del espectaculo. El
interés volcado por la prensa hacia las estrellas tuvo un
claro enfoque en las heroinas, lo que generd una rela-
cion entre la belleza femenina y los intentos por hacer
lo cinematografico visualmente hermoso. Los estudios
norteamericanos fueron los primeros en llevar adelante
una politica de posicionamiento en las masas, dejando
atras la figura del actor travestido que representaba
roles femeninos en los primeros aflos y dando paso a las
bellas actrices, cuyos rostros (y miradas) empezaron a
inmortalizarse con primeros planos (Walker, 2014, p. 21).
De ese modo, el publico femenino encontré una identi-
ficacion rapida en la femme fatale, en la ingenua ena-
morada o en la rebelde victoriosa, que protagonizaban
los filmes estadounidenses, y fueron enseguida imitados
por los estudios latinoamericanos. Aparecieron asi las
mexicanas Dolores del Rio y Lupe Vélez, las argentinas
Libertad Lamarque y Tita Merello o la luso-brasileiia
Carmen Santos. Si bien para las clases altas, la figura
de la mujer actriz era despreciable, las stars gozaron
de enorme popularidad en las clases trabajadoras, que
encontraron en las estrellas el primer vinculo entre lo
cinematografico y lo social.

Junto a la noticia sobre el mundo del espectaculo,
aparecio la critica cinematografica que, simulando lo que
se hacia desde antes con el teatro, pretendio convertirse
en una forma de legitimacion del nuevo medio de masas.
Asi, aparecieron nombres claves de la intelectualidad
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mas selecta para dar al cine el mismo valor que al
teatro o la dpera: escritores, periodistas, aristdcratas,
pedagogos y politicos se trenzaron en arduos debates
sobre el caracter “artistico” del nuevo espectaculo (Lema
Mosca, 2022). Esa relacidn soslayada entre diferentes
campos culturales refuerza la idea de que la maquinaria
multimedial sirvié para conectar todas las aristas del
fendmeno, lo que acerco en la justificacion a agentes
que provenian de distintos sectores culturales.

La legitimacion del espectaculo: los festivales
y las premiaciones

En ese intento por legitimar el interconectado mundo
del espectaculo, cobran especial relevancia las instan-
cias de premiaciéon y los festivales de cine y musica
como espacios de autentificacion institucional de tipo
internacional. Los primerizos Premios Oscar de la Aca-
demia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de
los Estados Unidos (creados en 1929) fueron replicados
posteriormente como forma de promocionar la produc-
cidon de las diferentes industrias culturales de ese pais:
el premio Globo de Oro al cine y la television (1944),
el Tony a la industria teatral (1947), el Emmy a la in-
dustria televisiva (1949) o el Grammy a la industria
musical (1959). Lo mismo sucedié en América Latina.
En 1943, la Asociacion de Cronistas Cinematograficos
de la Argentina implanté los Premios Condor de Plata 'y
la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematogra-
ficas el Premio Ariel en 1947, como modo de reconocer
a sus respectivas industrias audiovisuales. También en
Argentina, la Asociacion de Periodistas de la Television
y la Radiofonia introdujo en 1959 los premios Martin
Fierro, entregados a programas y figuras de la radio y
la television. Dos afios después, se concedid por pri-
mera vez el Troféu Imprensa a la industria musical y
televisiva de Brasil.

Por su parte, la inauguraciéon de festivales inter-
nacionales de cine fortalecio rapidamente un espacio de
autentificacion para las producciones y sus principales
figuras. Los primeros certimenes europeos (Venecia,
Moscu, Cannes, Karlovy Vary) serian replicados en La-
tinoamérica: el Festival Internacional de Punta del Este
(1951), el Festival Internacional de Cine de Mar del Plata
(1954), el Festival Internacional de Cine Documental y
Experimental del Sodre (1954) o el Festival Internacional
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de Cine de Cartagena de Indias (1960). Como ha obser-
vado Marijke de Valck (2007, p. 24), en sus origenes los
festivales fueron creados como espacios de negociacion
diplomatica entre paises y tenian una marcada direccion
gubernamental. Posteriormente, se volvieron espacios de
encuentro para cineastas y realizadores colaborando con
el conocimiento mutuo, la profundizacién de las influen-
cias artisticas y el intercambio de trabajo colectivo. En la
edicion de 1958 del Festival del Sodre, en Montevideo,
se llevd a cabo el Primer Congreso Latinoamericano de
Cineistas (sic) Independientes, al que asistieron realiza-
dores de todo el continente, ademas del britanico John
Grierson, padre del documental moderno. El encuentro
funcioné como base para encuentros posteriores en los
que se daria un cariz colectivo y transnacional al cine
latinoamericano. Asimismo, las premiaciones y los fes-
tivales permitieron conectar a los espectadores locales
con lo mads actual del star system internacional, dando a
conocer tanto a figuras europeas y hollywoodenses como
latinas. Las primeras ediciones del Festival de Punta del
Este o de Mar del Plata reunieron a estrellas de origenes
tan diversos como Cantinflas, Silvana Magnano, Dino
di Laurentis, Mirtha Legrand, André Bazin, Paco Rabal
o Anita Ekberg. También los incipientes festivales de
musica (Vifia del Mar, 1960; Cosquin, 1961; Festival da
Cancido, 1963) agruparon a artistas de diversas proce-
dencias, lo que permitié su conocimiento masivo a los
espectadores locales.

Por su parte, los festivales internacionales de Euro-
pa funcionaron como reverberaciones de las industrias
culturales mas desarrolladas de América Latina, lo que
fortalecio las migraciones artisticas a ambos lados del
Atlantico. Los certdmenes de Berlin, Cannes y Venecia
fueron importantes promotores del cine realizado en
Latinoamérica durante los afios cincuenta y sesenta. Por
Cannes pasaron algunas peliculas como las mexicanas
Los olvidados (Luis Bunuel, 1950), Viridiana (Luis Bu-
fiuel, 1963) o la brasileiia Dios y el diablo en la tierra
del sol (Glauber Rocha, 1964). Berlin fue difusor de las
argentinas La caida (L. Torre Nilsson, 1959) y La Patota
(Daniel Tinayre, 1960), entre muchas otras; mientras que
en Venecia se proyectaron las mexicanas Maria Cande-
laria (Emilio Fernandez, 1944) y Sobre las olas (Ismael
Rodriguez, 1950), las argentinas Los isleros (Lucas De-
mare, 1951) y Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril,
1952) o la venezolana La balandra Isabel llegé esta tarde
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(Carlos H. Christinsen, 1950). El Festival de la Cancion
de San Remo (Italia) también sirvié para visibilizar la
musica latina y algunas premiaciones estadounidenses
hicieron lo suyo: en 1951, el puertorriqueiio José Ferrer
fue el primer actor latino en ganar un Oscar y Rita Mo-
reno la primera actriz en hacerse con la estatuilla diez
afios después. En 1956, Cantinflas gano un Globo de Oro
como mejor actor y volveria a ganar otro cuatro afios
después en honor al mérito. De ese modo, se consoli-
daba a partir de procesos de legitimacion internacional
una maquinaria capaz de retroalimentarse a si misma
y de proyectar su imagineria mas alla de fronteras. Los
premios y la difusion de productos “nacionales” alcan-
zaban un caracter diferente al pasar por el tamiz de los
certamenes transnacionales, fortalecian la figuracion de
los artistas y revitalizaban un patriotismo cuestionable
pero arraigado.

Conclusiones

Retomando la idea inicial de las migraciones artisticas,
toca reflexionar sobre la incidencia de esos movimien-
tos personales (fisicos) y procesales (mediaticos) para
entender cabalmente la constitucion de la maquinaria
multimedial. Esa operacion conllevd simultdaneamente
una oscilacion entre los artistas vinculados a las in-
dustrias culturales, pero también una al interior de los
propios sectores industriales. El pasaje frecuente y con-
tinuado de un espacio a otro oblitera toda concepcién
de centro y, por contraste, de periferia. No es necesario
pensar, como se ha hecho largamente desde un analisis
comparatista, que existe un centro desde donde se irradia
todo fendmeno artistico, sencillamente porque la propia
historia demuestra que aquello que alguna vez aparecio
como nucleo puede convertirse mas tarde en pura cor-
teza. La adaptacidon que supone el movimiento fisico se
amplia a la influencia que trae el contacto entre medios,
expresiones artisticas o personalidades del espectaculo.

En ese sentido, se vuelve necesario pensar la histo-
ria de los medios de comunicacion como una fuente de
inagotable informacién para cuestionar la memoria. En
efecto, la memoria colectiva de las sociedades descansa
en el material de archivo de estaciones de radio, estudios
de cine y television, bibliotecas y redacciones de perio-
dicos. El cruce frecuente que desarroll6 la maquinaria
multimedial permite visualizar, desde la actualidad, el
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devenir de una historia a partir de la circulacion de
objetos y la mediacion de personas.

Las migraciones artisticas comportan también una
complejidad estructural al seno de su propia condiciéon
interrelacional, intermedial y transnacional. Este trabajo
es apenas un primer acercamiento a un analisis que
exige mayor profundizacion y desarrollo, y que puede
echar luz sobre aspectos aun inexplorados de la historia
cultural latinoamericana, desde el prisma de los medios
y su vinculacion con el arte.
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