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The Transition From Silent To Sound Films In Buenos Aires, 1929-35:
New Entrepreneurs And Audiences In A City Undergoing Radical Transformation

Resumen

El articulo aborda las transformaciones de la exhibicion cinematografica relacionandolas
con la conformacion del espacio urbano de la ciudad para promover nuevos usos y apelar
asi a un nuevo publico. Por eso la metodologia empleada es principalmente el relevamiento

de documentos y fuentes hemerograficas en el periodo que va desde 1929 a 1935.
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Abstract

The article addresses the transformations of film exhibition by relating them to the
conformation of the urban space of the city to promote new uses and thus appeal to a
new audience. That is why the methodology used is mainly the survey of documents and

newspaper sources in the period from 1928 to 1935.
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Introduccion

esde que se proyect6 la primera pelicula en Buenos Aires, en 1896, el publico cinematograf-
D ico creci6 de manera sostenida. Ese crecimiento se dio como parte de un proceso modern-
izador liderado por el Estado y la elite liberal gobernante desde 1880 hasta 1930. Con la des-
ignacion de la Capital, cambi6 el ritmo de la ciudad al compas de las transformaciones urbanas
que se produjeron para convertirla en sede permanente de las autoridades nacionales y por la
llegada, al comienzo, de inmigrantes ultramarinos. En el encuentro de los recién llegados con

los antiguos habitantes se generd “una amalgama heterogénea de costumbres, lenguas, tradi-
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ciones culturales” (Saitta, 2011) que transformé la sociedad. El incipiente surgimiento de una
clase media y la incorporacién de los sectores populares a las experiencias de la vida urbana,
marcada por una mayor oferta para disfrutar del tiempo libre fuera del ambito doméstico, tanto
en el centro como los barrios, aumentaron los espacios destinados al espectaculo. El periodo
cerr6 con el primer golpe de Estado, en 1930, que interrumpio6 el gobierno democratico iniciado
con Yrigoyen en 1916 y transform¢ la esfera publica.

El inicio de la exhibicion del cine sonoro, alrededor de 1929, coincidié con la crisis
econdmica mundial y el nimero de asistentes a las salas disminuy6. Desde entonces, el Es-
tado nacional intervino en la economia promoviendo la industrializacion y el crecimiento del
mercado interno en un complejo contexto urbanistico, editorial y espectacular. En todos esos
afios se dio una modernizacion (Gorelik, 2004)? en el urbanismo, en especial en el circuito cin-
ematografico del centro: se produjo la transformacién de calles en avenidas, la apertura de la
linea B de subterraneos y la construccion del Obelisco. El espacio publico se convirti6 asi en un
escenario propicio para realizar actividades de convocatoria masiva iniciadas por el impulso
del gobierno municipal.

Durante ese periodo se dieron diversas paradojas. Por un lado, aumenté la cantidad de
estrenos mientras bajo el numero de entradas vendidas. Por otra parte, a pesar de la merma
de taquilla, hubo una mayor apertura o remodelacion de salas en las que, una vez renovadas,
se programaba una gran cantidad de orquestas y musicos que interpretaban variados reper-
torios y arreglos hechos para acompanar las peliculas. Ademas, el precio de las entradas de
cine, en plena crisis, aumento hasta alcanzar valores cercanos al de las salas teatrales. Esto nos
lleva a pensar que quienes estuvieron en mejores condiciones para medir las preferencias del
publico fueron los exhibidores. Ellos habrian podido “traducir” (Callon y Latour en Thomas y
Buch, 2008) la nueva tecnologia a través de la combinacion de los programas teatrales y cine-
matograficos y ofrecer espectaculos acordes a la sensibilidad de un publico siempre cambiante
y avido de participar en el espacio ampliado por una légica industrial.

En este trabajo se aborda la transicidn del cine silente al sonoro como un tema y un
problema que trasciende al campo puramente cinematografico y se entrama con el proyec-
to modernizador urbano. Aqui sostenemos que, en este contexto, el cine se industrializé
y, a la vez, actu6é como una esfera publica alternativa (Hansen, 1991) especialmente en el
aspecto comercial que permitié la consolidacion de figuras clave para la produccién de cine
argentino. Por esto nos interesa explorar de qué manera diversos empresarios, no actuaron
simplemente como aquellos que rompieron con la tradicion al llegar una nueva tecnologia
—segun el modelo de los pioneros schumpeterianos— sino que formaron parte de una
red. En estos afios, se genero6 un espacio alternativo para el espectador cinematografico, en
un contexto de debates acerca de la busqueda de una lengua nacional (Saitta, 2011) en un

1. Lucio Mafud demostré que se realizaron exhibiciones con el sistema Movietone desde 1928 pero tomamos este
afio porque fue el de la proyeccién del primer largo sonoro, La divina dama, en Buenos Aires.

2. Gorelik distingue distintos momentos, el de modernizacion “conservadora” a fines del siglo XIX y el
vanguardista que se da hasta 1950.
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contexto politico conservador. Nuestra hipotesis es que la crisis que provoco la transicién
del mudo al sonoro se combin6 con importantes debates culturales y transformaciones ur-
banas y por eso los empresarios cinematograficos exploraron activamente soluciones que
implicaron desde operaciones inmobiliarias hasta la creacion de nuevos circuitos de dis-
tribucién. Empleamos el marco de la Nueva Historia del cine, que cuenta con producciones
sefieras en el Ambito internacional, Maltby, Biltereyst, and Meers, 2011 y con otros valiosos
aportes en el ambito Latinoamericano (de Luna Freire, 2013; Rosas Mantecon, 2017; Kelly y
Poppe, 2022 y Kriger y Poppe, 2023). Asimismo, recurrimos a la sociologia de la tecnologia
que postula un abordaje del cambio tecnolégico como un fenémeno emergente de una red
tecno-econdmica es decir “un conjunto coordinado de actores heterogéneos quienes partic-
ipan colectivamente en la concepcion, desarrollo, [...] y distribucién o difusién de proced-
imientos para la produccion de bienes y servicios algunos de los cuales dan lugar a transac-
ciones de mercado” (Thomas y Buch, 2008 :148).

Los ejes de analisis para abordar el tema del cine sonoro como parte de una red tecno-
econdmica en este trabajo son: por un lado, la programacion que recurrié a la convivencia de lo
teatral y de lo cinematografico. Por otro lado, interesa puntualizar algunos aspectos del cambio
del contexto de crecimiento de la industria cultural y de la modernizacién urbana que se entra-

maron con la renovacién de las salas.

Centro y barrios: salas y circuitos en Buenos Aires hacia 1930

Para enfrentar los efectos locales de la crisis mundial, el Estado nacional impulsé un pro-
ceso industrializador que pasé del modelo agroexportador a otro orientado a la sustitucion de
importaciones. En esta politica, que actué como un disparador o acelerador de nuevas formas
de considerar la base del desarrollo nacional, se enmarcaba la industria cinematogréafica. Este
nuevo programa necesitaba acrecentar el mercado interno, que propendié a democratizar el
consumo, facilitando la circulacién de mercaderias y personas. A partir de la ampliacion de la
red de transporte subterraneo y del colectivo® quedaron conectadas las zonas que antes no al-
canzaban los medios de locomocion tradicionales y las avenidas se ensancharon para permitir
la circulacién del parque automotor. La conexiéon del centro con las zonas mas alejadas de la
ciudad buscaba asegurar a todos los ciudadanos el acceso a los bienes y servicios (Scobie, 1977
y Gruschetsky, 2007) en constante aumento y, hacia el final del periodo de estudio, se procuraba
incrementar el publico en la zona céntrica. Aqui se realizaron importantes transformaciones ur-
banas, alrededor de 1935 —el ensanche de las calles para convertirlas en avenidas, la apertura
de la linea B de subterrdneos, la apertura de la Diagonal Norte y el comienzo de la construc-
cion de la Avenida 9 de Julio—. De este modo, el espacio publico se convirtié en un escenario

propicio para realizar actividades de convocatoria masiva iniciadas por el impulso del gobierno

3.La linea A de subterraneos se inauguré en 1913 y la B en 1931. El transporte colectivo comenz6 a
circular en 1928 retomando los principales recorridos del tranvia que pronto se amplié para conectar
otras arterias.
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municipal. Esto promovié la remodelacion o inauguracion de las salas mas importantes sobre
las nuevas avenidas Corrientes y Santa Fe (Sasiain en Kriger 2018).*

En toda la ciudad las salas se multiplicaron instalandose sobre las principales avenidas
que se pavimentaban y las “cabezas de barrio” se ubicaron cerca de las zonas equipadas por el
Estado (escuela publica, registro civil, correo). En las carteleras de la época se diferenciaban las
salas de barrio de las del centro y estas ultimas se distinguian con un criterio comercial segiin
su disefio, equipamiento y decoracion en primera, segunda y tercera linea. Asise determinaban
las categorias de las peliculas que se programaban y los circuitos que establecian los estrenos
en las de primera linea. El recorrido de un filme, luego del estreno, variaba y su permanencia en
una sala iba de un dia a una semana, y luego circulaba por las restantes. Las cintas extranjeras
se alquilaban, por diversas fechas, a un porcentaje de la entrada vendida por el exhibidor y, en
general, el distribuidor pautaba los horarios en que la misma cinta circulaba, en combinacion,
en las salas de segunda y tercera linea. Por su parte, las peliculas argentinas se vendian a un
precio fijo y, en general, las copias permanecian en la misma sala.

Desde que se produjo el cambio tecnolégico, quienes conseguian exhibir una pelicula
sonora, lo hacian en exclusividad y por un plazo mayor a una semana y esto alter6 la dinamica
comercial del periodo. De acuerdo con las publicaciones consultadas, pareciera que los equi-
pamientos estadounidenses gozaban de mayor prestigio en el mercado, pero también entre el
publico. Las publicidades utilizaban como argumento de venta la calidad sonora “garantizada”
por el pais de origen de los equipos y lo mismo hacian los exhibidores para atraer espectadores.
El sonoro obligd a equipar las salas y también promovié la remodelacién de las existentes y la

construccion de otros nuevos edificios.

Salas y circuitos

En 1929, segiin una nota publicada en The Film Daily Year Book, la poblacién portefia
alcanzaba unos 2.011.015 habitantes y la de todo el pais casi 9.000.000. Ademas, se destacaba
el aumento de la construcciéon de salas durante los ultimos quince meses, “en su mayoria mod-
ernas”, con capacidades que variaban de 800 a 1.500 butacas. La escalada habia comenzado en
1926, cuando se pas6 de 128 cines para llegar a 234 en 1928 (1928: 495).

El tema de los equipamientos de sonido, desde que comenz6 el cine sonoro en Hol-
lywood en 1927, ha sido poco abordado en nuestra historiografia y es complejo precisar
como fue el proceso ya que no se cuenta con suficientes estadisticas de distintos medios que
puedan contrastarse.® En ese sentido Maranghello (2000) fue pionero en abordarlo al resefiar
los equipos instalados y las peliculas programadas. En nuestra investigacién partimos de sus
aportes y sumamos los datos del Indicador y asi, pudimos comprobar que en 1934 casi todas

4. Todas estas obras se dieron en el marco de la celebracién del “IV centenario la Fundacién de Buenos Aires”.
5. Al respecto, se destacan las fuentes que trabaja Rafael de Luna Freire (2013) para abordar este tema
en Brasil que le permiten hacer un estudio detallado de la diferencia de equipamiento en distintas zonas
urbanas.
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las salas de la Capital contaban con equipos de reproduccion de sonido. Estas informaciones
se contrastan con The Film Daily Year Book que sostiene que, recién en 1936, el 80% de los
cines portefios contaba con un equipo reproductor de sonido. Como sea, lo que si surge de
las fuentes consultadas es que, desde 1928, se produjo una transformacion de las salas que
se multiplicaron y modernizaron y que el publico conté con una oferta mas variada desde
entonces.

Como ejemplo del impacto de esa modernizacion de las salas que, en el comienzo, pudieron
pasar a la primera linea y estrenaron tantas o mas peliculas que las ya tradicionales de Lavalle y
las de la calle Corrientes, se desplazaron a la avenida Santa Fe. Entre 1931 y 1935 el 71% de los
estrenos del periodo se realizaron en diez salas de las cuales dos, el Gran Splendid y el Capitol®,
de barrio norte, concentraron la mayor cantidad de primicias. Las obras publicas de ensanche
de la avenida Santa Fe afectaron los edificios en los que estaban emplazadas estas salas, lo que
obligo, en el caso del Capitol, a realizar una reforma integral y renovar la fachada con un proyecto
del arquitecto Alejandro Virasoro.” En ambos casos, las salas se equiparon para la reproduccién y
amplificacién del sonido.

Cuadro 1. Estrenos por sala (1931-35)

@
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Elaborado por Daniela Massone. Fuente: Heraldo del cinematografista desde 1931 a 1935.

6. Gran Splendid (Avenida Santa Fe 1860) y Capitol (Avenida Santa Fe 1848). Cuando se inaugur6
el cine-teatro Splendid Theatre en Carasy Caretas se publicé: “[...] se ha formado un publico espe-
cial: el publico de los palacios y palacetes de Callao, Santa Fe, Avenida Alvear y sus alrededores,
para quienes ofrece aparte la ventaja de su proximidad la de ser el Uinico teatro-cine que trabaja
por secciones. Alli no entran mas que familias distinguidas y tanto los palcos como la platea, son
sencillamente una prolongacién del regio Colon en sus grandes noches” (N ° 830, 29-8-1914, én-
fasis agregado).

7. Antes construy6 la Casa del Teatro y el cine- teatro Regina, en Avenida Santa Fe 1235 (1927), ademas
del cine-teatro Once, en Avenida Rivadavia 2866.

i
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En el siguiente mapa se puede ver que, si bien en el periodo de estudio el circuito cine-
matografico de primera ronda se mantuvo cerca de la circunscripciéon mas densamente poblada

del centro histérico, muchos de los estrenos se desplazaron hacia el norte?, al menos hasta 1935.

Cuadro II. La cantidad de estrenos por sala (1932)

SRANS SPLINDID TEATRC

| MARCONT | TEATRO

Elaborado por Daniela Massone. Fuente: Heraldo del cinematografista, 1931- 1935 y de la Revista de Estadistica
Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, 1930-36.

Por otra parte, en esos cinco afios el aumento de estrenos sonoros fue de 166%. Segin
Imparcial Film “En 1933, por ejemplo, fueron estrenadas en Buenos Aires 412 producciones, lo
que da un promedio semanal de estrenos realmente elevado. Ahora bien, [...] la actual tempo-
rada, al paso que vamos, registrara cifras récords. puesto que, en tres meses de temporada, han
sido estrenadas 117 producciones” [...] (Afio XVIII, N° 790, 25-5-1934: 2). La nota continuaba
con una comparacion de salas en Estados Unidos, Alemania y Francia para mostrar que en la
Argentina la relacién de estrenos sonoros /salas equipadas era equivalente o superior al de
esos paises.

Es dificil comprender el fenémeno que se produjo en estos afios, por un lado, caia el
numero de entradas vendidas mientras que, por otro lado, se estrenaban mas cintas que en
cualquier pais americano y europeo, en proporcion con las salas. Este proceso complejo tiene su

contraparte en el aumento de cine-teatros y se corresponde con los avisos de las distintas salas

8. La zona norte habia crecido, al igual que otros barrios, desde 1895 por el aumento del transporte y
el acceso de los habitantes a terrenos que permitieron la construccion de sus viviendas con una rapida
conexion con el centro.
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que daban tanta o mayor importancia al programa de cine como al de los artistas de variedades

u orquestas en vivo.

Cuadro I. Descenso de salas y de espectadores

Aios 1930 1931 1932 1933 1934 1935
Salas de cine- teatro 40 48 48 52 51 52
Concurrentes 6.943.202 7.583.362 6.591.276 7.388.224 | 5.499.183 5.532.949
Salas cine 110 113 110 101 92 94
Concurrentes 16.071.050 | 15.581.704 | 12.498.269 | 10.012.328 | 6.895.789 7.651.838
Total 23.014.252 | 23.165.066 | 19.089.545 | 17.400.552 | 12.394.972 | 13.184.787

Elaboracion personal. Fuente: Revista de Estadistica Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, 1930-36.

A partir de la crisis de 1929, las estadisticas municipales registraron una baja de asis-
tentes a los espectaculos y esta tendencia se mantuvo hasta 1934, cuando se alcanzd un total de
12.394.972 concurrentes, la cifra minima de espectadores de los ultimos diez afios. Lo mismo
sucedié con los espacios: los 110 cinematografos que funcionaban en Buenos Aires en 1930
descendieron y llegaron a 94 salas en 1935. Es interesante notar que de las 40 salas de cine-te-
atros’ contabilizadas en 1930 ascendieron a 52 en un lustro. Esto demuestra que, si bien el pu-
blico de los cines mermo, es dificil precisar cuantos espectadores tuvieron las peliculas porque
las proyecciones se realizaban en salas en las que convivian con otros programas y es posible
que esos estrenos se realizaran en cine-teatros. En una nota publicada en la revista El exhibidor

de 1937 se sefialaba lo siguiente:

son contados son los cines de barrio que se hallan hoy en condiciones de
satisfacer las exigencias del publico, creadas por el progreso constante del
espectaculo cinematografico. Muchos no han sufrido mayores transforma-
ciones desde la época del cine silencioso, cuando cualquier local servia para
cine. Carecen de acustica, las plateas no tienen el suficiente declive para que
todos los espectadores puedan ver toda la pantalla con comodidad, los asien-
tos son incomodos, la pantalla es vieja y de mala luminosidad y los equipos
de proyeccion y sonido distan mucho de ser modernos y perfectos (10-7-37,
Afo XII, N° 379).

9. Seguin una Ordenanza General De Espectaculos Publicos, con esta denominacion se categorizaba a los
locales habilitados para realizar “funciones cinematograficas y nimeros de variedades, con o sin trans-
formacion. En ellos podian actuar pequeias compafiias teatrales, cuyo elenco estuviese integrado por
no mas de diez personas”. Esta norma fue sancionada el 29-12-1921 y promulgada el 16-01-1922 (EI
Indicador, 1934: 50).
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Esto nos permite concluir que mas alla de los datos estadisticos y de la informacién de El
Indicador, en este periodo, el equipamiento y la modernizacién de las salas fueron aspectos cen-
trales para convocar al publico. Desde entonces se multiplicaron los “palacios plebeyos” (Coza-
rinsky, 2006) que se expandieron por toda la ciudad y el circuito del espectaculo de Buenos
Aires cambi6. No solo se traté de la cuestion del sonido, porque gran parte de las salas se equip-
aron, sino que se establecieron nuevos estandares de acustica, disefio y de calidad espacial que

se combinaron con la programacidn.

Actores en la transicion tecnolégica

La temporada cinematografica de 1929 demoré en comenzar porque varios distribui-
dores de filmes, representantes de los estudios estadounidenses, retenian las peliculas al de-
sconocer la legitimidad de los exhibidores argentinos nucleados en el flamante Sindicato de Em-
presarios.’ Lo que habia originado el enfrentamiento era que el sindicato pretendia establecer
nuevos circuitos de exhibidores, por zonas, vale decir, que en lugar de ser los distribuidores los
que determinaran la forma de estrenar sus peliculas, como siempre habia sucedido, ahora sea el
sindicato el que podia pautar los estrenos, asi como fijar la categoria de cada pelicula.

Hasta entonces, las peliculas se distribuian segin férreas consignas que habian logra-
do imponer los representantes de los sellos estadounidenses como demostré Paladino (2019).
Con respecto a la puja entre distribuidores se traté de arribar a un acuerdo, pero las empre-
sas —Metro-Goldwyn-Mayer, Paramount, Artistas Unidos, Fox y Universal—, agrupadas en la
Asociacion Argentina de Distribuidores de Films, se negaron terminantemente a aceptar estas
clausulas. Pocos meses pasaron hasta que los distribuidores reconocieron el derecho de los
empresarios locales de agremiarse para solicitar mejoras, aunque no aceptaron ciertas clausu-
las de sus estatutos porque las consideraron contrarias a la “libertad de comercio”. Finalmente,
con mutuas concesiones, las partes en litigio acabaron por poner término a sus desavenencias
y arranco la temporada.

Durante el enfrentamiento, los duefios de las salas exploraron activamente soluciones,
entre las medidas ensayadas recurrieron a la exhibicién de cine europeo y reincorporaron
numeros de varieté para complementar sus programas. Al respecto, una nota del diario La
Razén sefialaba que, a diferencia de lo que sucedia con la exhibicion de los filmes silentes, cuan-
do Unicamente por excepcion se mantenia una pelicula en el cartel de una sala ocho dias con-
secutivos, con la introduccién de los films sonoros “Gran nimero de peliculas se han proyect-

ado mas de un mes en la misma sala y casi la mayoria de ellas han ocupado el cartel mas de

10. Durante la década de 1920 los estudios norteamericanos cambian de estrategia y dejan de apelar a
representantes para instalar sus propias filiales. A Fox films —que habia abierto una oficina en Buenos
Aires en 1915, como parte de un primer ensayo de expansién mundial— se le suman en 1921 Universal,
en 1922 United Artists, en 1925 Paramount y en 1927 Metro-Goldwyn-Mayer instalan sus propias filia-
les. (Paladino, 2019).
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quince dias consecutivos” (Suplemento especial, 1930).! Uno de estos casos era el del circuito
de Gliicksmann, quien como audn tenia la representaciéon de Warner en la Argentina, estreno el
primer largo sonoro en la Argentina, La divina dama (Frank Lloyd, 1929), en simultaneo en su
circuito del Palace Theater, el Electric Palace y el Grand Splendid y las mantuvo por varias sem-
anas en cartel.

Aqui consideramos necesario hacer un breve racconto de la trayectoria de Gliicksmann
quien, como empresario estuvo entre quienes surgieron “... en el comienzo de la idea misma
de espectaculo [y promovieron] la identificacion de la cultura con la masa, a través de la me-
diacion del mercado y la figura del publico como consumidor” (Montaldo, 2016: 75). En 1919
habia comenzado a producir discos con el sello Odeén con los que difundié a cantantes popu-
lares nacionales. En ese mismo afio el Splendid Theatre pas6 a denominarse Gran Splendid, y
se emplaz6 en la base de un nuevo edificio de ocho pisos, como parte de un emprendimiento
inmobiliario, que también incorporé un estudio de radio en 1923. Gliicksmann habia consoli-
dado asi un imperio al que sumaba sus anteriores actividades como productor y distribuidor
de discos y filmes y, a la vez, como productor cinematografico de noticiarios y exhibidor de
peliculas.

En esta diversificacion del negocio producia para un nuevo sector, el que conformaba el
publico de las figuras populares difundidas por el disco y la radio. Con el paso del tiempo, habia
ganado una posicion de reconocimiento social, con intereses que convergian entre el teatro, la
industria discogréfica, la radio, el cine y el mercado inmobiliario. El serfa un modelo de empre-
sario para quienes alimentaron desde entonces la sinergia de lo que Gil Marifio (2015) deno-
mina “el lector-oyente-espectador”. El publico iba al cine, desde el comienzo del sonoro, para
reencontrarse con las canciones de los idolos con las que ya estaba familiarizado por los discos
y laradio y a buscar la performance del habla compartida. Pero, como concluye Cafiardo (2017),
en su investigacion sobre la industria del disco en la primera mitad del siglo XX, ese imperio
comenzé a declinar hacia 1930.

Otros empresarios, como Clemente Lococo, innovaron en el campo aprovechando la
dinamica transmedial de las figuras que confluian en los medios (radio, prensa y cine) como
estrategia para hacer crecer su negocio que no se cefiia solo a la exhibicién. Como ya comentara-

mos en otra oportunidad:

En 1929, la sala Astral ofrecia por $1 funciones cinematograficas que se al-
ternaban con la actuacién en el escenario de artistas de gran éxito tales como
Carlos Gardel y Azucena Maizani, lo mismo que Gordon Streton, Pracanico y
Calé. La modalidad de los espectaculos combinados del Astral cambid con la

llegada del cine sonoro. En esta sala también se exhibio por seis meses una

11. La nota continua diciendo lo siguiente: “No obstante, ello, como el espectaculo sonoro no se general-
iz6 hasta ya bastante entrada la temporada y como hay mas de doscientas salas a fin de afio que no han
instalado equipos sonoros, la produccién muda que se estrend fue muy abundante, predominando la
norteamericana” (La Razén, Suplemento especial, 1930).

i
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de las primeras peliculas sonoras con sistema vitaphone, Sombras blancas en
los mares del sud (W.S. Van Dyke y Robert Flaherty, 1928). Por su exclusividad,
Lococo pagé a sus distribuidores $50.000, suma estimada como “fantastica”
y desusada en la época. Esta primera presentacion sonora cubri6 con escaso
margen lo invertido. No obstante, Lococo continué esta politica de exclusivi-
dad con filmes como EI dngel azul (1930). Las cronicas de la época sostienen
que “El concurso del publico fue en constante aumento, lo mismo que el precio
de las localidades que, (...) para asegurar los mejores programas jcostaban ya
$3!” (Clarin, 1961 en Gil Marifio, Kelly Hopfenblatt y Sasiain, en Kriger 2018).

El joven empresario se mostraba como habil mediador entre la produccién y el consumo.
En una nota publicada en La Pelicula se sostenia que si bien la actuacion de la “venus de ébano”
habia resultado muy exitosa era “incuestionable que la importante reforma del especta-
culo (...) débese exclusivamente al film sonoro (... lo que) obliga la exhibicidon de grandes
primicias y que permitird mantener, también, mas tiempo en el cartel todas las producciones”
(29-8-1929, énfasis agregado).

Aqui sostenemos que los exhibidores eran quienes mejor podian medir las preferencias
del publico, en este periodo de transicion, para calibrar la programacion y ofrecer espectaculos
acordes a su sensibilidad. En 1931 Lococo declaraba que a largo plazo las peliculas sonoras
debian “(...) imponerse en las salas de primera categoria” y rechazaba el sistema de doblaje
planteando que era ‘un desastre por la falta de naturalidad, ya sea achacable a la falta de tem-

»nm

peramento, caracter, etc.” (Heraldo del cinematografista, 1931: 99 y 100). Lococo inaugura el
“primer cine atmosférico de América del Sud” en el barrio de Flores el 21 de abril de 1933, el
Cine Teatro Pueyrreddn, como parte de la expansion de su cadena. Con esta sala anticipaba to-
dos los detalles de “modernizacion y capacidad” que presentaria dos afios mas tarde el cine-te-
atro Opera en el centro, ambos disefiados por el mismo prestigioso arquitecto, Albert Bourdon.

Una nota de la revista Film decia lo siguiente sobre su préxima inauguracion:

... conquista que esta haciendo honor a Flores, sera también un legitimo orgullo
para Buenos Aires. Dotado de un sistema de calefaccidn y refrigeracion que ga-
rantiza la renovacion constante natural del aire de la sala, y con una sinfonia de
luces multicolores, semejante a la del teatro Pigall, de Paris, el cine teatro Puey-
rreddn sera una sala donde el mas exigente y moderno confort guardara un ab-
soluto equilibrio con la mas absoluta sobriedad y el mas exquisito buen gusto. De
una capacidad monstruo -entre palcos y plateas, mas de 2.000 localidades- el
nuevo cine ha sido construido, sin embargo, en forma tal que dara al espectador
la sensacidn de esa gran intimidad que, hasta el presente, al menos, ha sido priv-

ativa de las salas de publico tan escogido como limitado. (Film, 21-4-1933)

De este modo, el Cine Teatro Pueyrredon se convirtio en el referente de varias salas barri-

ales, muchas de ellas de mayor suntuosidad que algunas céntricas. La inspiraciéon para muchas
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de estas salas fueron los movie palaces surgidos entre 1910 y 1920 en Estados Unidos. Segun
las palabras de su creador eran: “Moradas palaciegas, dignas de principes y cabezas coronadas,
para y en beneficio de Su Excelencia, el ciudadano americano (...) Ningun rey, ninguna reina
conocieron semejante lujo, tal variedad de canto y danza, tal plenitud de placer como la que
le proporcionamos para su entretenimiento. jMientras dure el film, usted es el rey!” (citado en
Cozarinsky 2006: 14). Entre esas salas se encontraba también el cine-teatro General Belgrano,
remodelado en 1932'? para aplicar

los modernos procedimientos de correccion acustica de acuerdo a la teoria
del profesor Sabine de Estados Unidos. Los resultados obtenidos son notables,
habiéndose conseguido transformar una sala de pésima acustica en otra de
condiciones excelentes de audicion, donde los films hablados pueden ser oidos

con gran claridad (Nuestra Arquitectura, Aflo3 N° 32- marzo1932).

La adaptacion de las salas para la proyeccion de cine sonoro fue parte de una red tec-
no-econdmica, es decir “un conjunto coordinado de actores heterogéneos”—exhibidores, dis-
tribuidores, técnicos, ingenieros, arquitectos— quienes actuaron en el contexto de importantes
transformaciones urbanas. Ellos fueron “traductores”® de un cambio tecnolégico cuando al-
canzaron la autoridad en el campo cinematografico para lograr la aceptacién permanente del
cine sonoro. En el caso de los empresarios, como Lococo y Gliicksmann en el periodo anteri-
or, ellos partieron de una baja inclusion en el marco tecnologico dominante, y se mantuvieron
mas o menos al margen de ese marco. Por ejemplo, cuando invirtieron en equipar importantes
cine-teatros barriales, como el Splendid y el Pueyrredon, respectivamente, antes de hacerlo en

sus salas centrales.

La programacion

Mientras todo esto ocurria, los empresarios debieron negociar con los musicos, que hasta
entonces acompaiaban a las exhibiciones de peliculas silentes y quienes comenzaron a quedar sin
trabajo. El Concejo Deliberante intervino, para asegurar la continuidad de estos artistas, con una
medida que, a largo plazo, no prosperd. El gobierno municipal también buscé paliar la baja en la
asistencia de los espectadores, ya comentada, al autorizar la construccion de cine-teatros y permitir-

les presentar nimeros de varietés, lo que se tradujo en un aumento de la taquilla en esas salas. Otro

12. Es interesante notar que la remodelacién no fue hecha por arquitectos sino por los ingenieros ci-
viles Joselevich. La nota agregaba: “Las paredes y la boca de escena son de color salmén apagado con
aplicaciones oro mate de un gran valor artistico. Sobre la escena hay dos murales del reputado pintor
argentino Ernesto Riccio. Las esculturas son todas estudiadas para la sala” (Nuestra Arquitectura, Aho3
N° 32- marzo1932).

13. “.. por traduccién entendemos todas las negociaciones, intrigas, calculos, actos de persuasion y de vio-
lencia, gracias a los cuales un actor o fuerza adquiere autoridad —o logra que tal autoridad le sea conferida
para hablar o actuar en representacion de otro actor o fuerza~ (Callon y Latour, en Thomas, 2008: 279).
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desafio que enfrentaron estos empresarios, en estos afios, fue la suba en los aranceles de import-
acion de peliculas, generado por la crisis econdmica, que reducia la oferta de copias disponibles.

Para comprender mejor cdmo se interpelaba al publico durante este periodo de tran-
sicién elegimos seguir la cartelera del diario Critica desde 1928 a 1931. Este medio se presenta-
ba como “la voz del pueblo”, que orientaba a los lectores calificando las programaciones sin “un
interés monetario detras de estas publicaciones”, y contaba con una tirada de cerca de 800.000
ejemplares a mediados de la década de 1920.'*

En la cartelera de Critica el Cine Astral'® se anunciaba como “el maravilloso palacio del
cine” y ofrecia las “novedades de variedades con distintos artistas” junto con cuatro peliculas y
el diario valoraba este programa como “bueno” (Critica: 23-2-1928: 12 énfasis agregado). En
otra nota se comentaba sobre artistas que “se han visto en la necesidad de refugiarse en los es-
cenarios de varietés” y se explicaba, asi, que un actor de variedades hiciera “su rentrée en el cine
teatro Astral, en cuyo escenario actud durante la temporada veraniega” (Critica: 22-4-1928: 12
énfasis agregado). De esto se desprende que las variedades, ventrilocuos o “parodistas”, entre
otros, resultaban un recurso accesible o seguro cuando debian reemplazar un programa cine-
matografico que no funcionaba. En otra ocasion la cartelera anunciaba “Tres grandes orquestas:
Tipica Cal6 y su ‘chansonier’ R. Malda, Jazz- sinfénica; Rosenberg y clasica Astral.” Es decir, que
la sala contaba con orquesta propia.

Con algunos matices se repetia este aviso para detallar la oferta del cine-teatro Once
(Rivadavia 2866). En un aviso de La Razdn se anuncié que “El espectaculo lo iniciara la com-
pafiia Rivera De Rosas-Franco, luego se exhibiran varias peliculas y el sefior Corsini cantara
algunos tangos, acompafnado por numerosos guitarristas y bandoneonistas” (28-9-28). En la
cartelera de Critica se 1o promocionaba como “Magnifica sala de espectaculos, amplia, moderna
y original. Un grato lugar de reunidn para familias.” Entre las atracciones musicales se publicita-
ba el “gran éxito de Gordon Stretton y su célebre jazz-band” y desde las 16.10 hasta las 23.15 se
detallaban cuatro peliculas mas una “Notable seccion comica” para el sabado y domingo (Critica
4-6-28: 16, énfasis agregado).

Por su parte, el Petit Splendid (Libertad 976) se presentaba como “la sala mas elegante,
mejor concurrida y que presenta el mejor programa [con] las tres mejores orquestas de la capi-
tal: tipica de De Caro; clasica de A. Paoloantonio y sinfonica jazz-band de Shiffrin”. Mientras que
el Alvear (Esmeralda 220)*¢, publicitado como “el cine preferido de las personas de buen gusto”
anunciaba en la cartelera “Tres notables orquestas: Tipica, Enrique Delfino (Delfy), que consti-
tuye la nota mas destacada de la actual temporada; Super-jazz Fiocco, saxofon solista Alberto

14. El impresionante volumen de la prensa de la época (en los afios treinta Argentina llegd a ocupar el 4°
puesto mundial en lectura per capita de diarios) Con varias ediciones, a toda hora del dia, Critica estaba
en todas partes. Sobre todo, formé un equipo de periodistas profesionales capaz de construir la noticia
con un estilo inconfundible, admirado y denostado. 5.000 ejemplares y llegaria a los 800.000 en 1939
(La Nacion, 2-10-2016).

15. Administrada por Clemente Lococo en 1928 segun informa EI Indicador.

16. De Di Fiore y Martinez.
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Hervier y Clasica Alvear” (Critica 4-6-28: 16, énfasis agregado). Esta programaciéon sumaba un
detalle mas al rasgo de distincion que ofrecia la sala que, como en el caso del Astral, contaba con
su propia orquesta. Se detallaba el horario de la programacion cinematografica y, en todos estos
casos, suponemos que los conjuntos musicalizaban las peliculas en vivo dado que no se aclaraba
en qué horario tocaba cada una como si se lo hacia con las peliculas.

La publicidad del Gaumont Theatre "anunciaba tres “notables orquestas” que musicaliz-
aban el “... asombroso espectaculo (...) de la gran pelicula ‘Napoledn’, presentada igual que en el
teatro de la Opera de Paris, con musica de Honneger y a gran orquesta.” Lo notable era que este
mismo programa se replicaba en el barrio de Flores, en el cine San Martin, en Rivadavia 7056.
En tanto que en el Select Lavalle se presentaban “Todos los dias, orquesta tipica criolla: Donato-
Zerrillo. Partes de canto por el tenor Luis Diaz; Jazz Band Elio Rietti y la notable orquesta clasica
(...) Alas 20:15h extraordinario programa cinematografico y musical” (Critica: 24-3-1928: 11).
Estos anuncios convivian en la misma pagina con los de la cartelera teatral. Ese dia se anuncia-
ba en el teatro Sarmiento (Cangallo [Perén]1040) a la compafiia argentina de revistas de arte y
satira con la direccion de Manuel Romero quien, mas tarde, llevaria toda esta experiencia a los
filmes que realizaria en Lumiton desde 1935.

Frente a las criticas frecuentes del periodo acerca del desconocimiento de los musicos de
lo cinematografico podemos presumir que aqui contarian con un saber especifico. Por ejemp-
lo, en uno de los programas se anunciaban cuatro peliculas de sellos estadounidenses y, como
exclusividad “a las 15.30: El poema de Maximo Gorki con musica adaptada, canto y prélogo.”
(Critica, 4-6-1928: 16). Esta informacién nos permite conjeturar que en esta orquesta se hacian
arreglos especificos, instrumentales y vocales, para el filme lo que da cuenta de un deseo de
ofrecer, como diferencial, una musicalizacién mejor que el resto de los cines.

Otra situacion es la de los teatros, como el Onrubia (Victoria [Hipo6lito Yrigoyen] y San
José) que proyectaban, ocasionalmente, peliculas. La cartelera comunicaba “Hoy, éxito de la
pelicula patriotica: El dos de Mayo con musica adaptada y coros, 25 profesores de orquesta, 20
coristas (énfasis agregado)”, y ampliaba “Hoy a las 17.15 'y 21.30: La chica del gato y El dos de
Mayo. - Platea, tarde y noche, $3” una cifra muy elevada para el cine que promediaba los $2 para
cintas sonoras muy exitosas (Critica, 21-11-28). En la misma cartelera se publicitaban otras
salas cinematograficas por sus caracteristicas de confort o de distincién con un eslogan que se
reiteraba cada semana. Por ejemplo, el Soleil*® (Corrientes 3150) “el cine de las familias. Total-
mente reconstruido” o el Paris (Suipacha 153) del que se sefialaba lo siguiente:

La sala mas suntuosa de Sudamérica; calefaccidon ultramoderna, butacas “pull-
man” en las plateas altas y bajas. Selectos espectaculos cinematograficos con
primicias diarias de las mas famosas marcas de filmes. El conjunto musical

mas completo de Buenos Aires; magnifico 6rgano de concierto y tres insuper-

17. Rivadavia 1635 pertenece a la C{a Gral. cinematogréfica.
18. De Augusto Alvarez.
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ables orquestas: clasica Fontova,' tipica Avilés, jazz band Binstock; organista
Fischer (Critica, 21-11-28, énfasis agregado).

En el Hindd?*® (Lavalle 842) se promocionaba la orquesta de Pedro Maffia “y su incom-
parable tipica y Super jazz sinfonica Fumo” luego se agregaba “mafiana domingo y dias sub-
siguientes, exclusivamente en esta sala: ‘Volga- Volga’ [Viktor Tourjansky] con coros y musica
adaptada y gran orquesta” (4-5-29, énfasis agregado).

En este recorrido por las carteleras se hace evidente que los exhibidores de Buenos Aires
respondian a un mercado cada vez mas competitivo y por eso comenzaron a mejorar sus salas
y la calidad de los espectaculos. En la medida en que estos publicos también buscaban acceder
a una sociedad mas “moderna” segun el modelo estadounidense y mas prospera, sus suefios de
movilidad ascendente convergian con el objetivo industrial de mejorar y expandir el mercado.
Claramente, con el paso del tiempo, no solo las salas de la zona norte y del circuito céntrico,
sino también las “cabezas de barrio” como el Cine Once ofrecieron espectaculos para un publico
que buscaba los grandes espectaculos y la orquestas que eran equivalentes a la de “la Opera
de Paris” como anunciaban las carteleras del cine Once y San Martin de Flores en ocasion de la
proyeccion de Napoledn. El publico habia cambiado y las salas no solo ofrecian espacios de dis-
tincion (Bourdieu, 2016), sino que también remarcaban la calidad tanto de las peliculas como
de las orquestas o de los musicos.

Los exhibidores locales no solo generaban nuevas salas o renovaban las existentes,
sino que también disefiaban una programacion que incorporaba el tango y lo nacional con las
orquestas tipicas en convivencia con el jazz y, en ocasiones, la musica clasica para paliar la caida
de espectadores. Estas orquestas muchas veces musicalizaban las peliculas que no se traducian
ni se subtitulaban y en otras oportunidades alternaban su actuacion con el regreso a la pro-
gramacion de los afios iniciales de la proyeccion cinematografica, la del teatro por secciones.

El acompafiamiento musical le dio a la audiencia un sentido de presencia colectiva que,
esencialmente, producia efectos que el sonido grabado no podia alcanzar, una sensacion de in-
mediatez y participacion (Hansen, 1991). Dan cuenta de esto, las cronicas de los estrenos de las
primeras peliculas sonoras habladas en “criollo”, filmadas por Carlos Gardel para la Paramount
en 1931. El sonido en vivo actualizaba la imagen y, al fusionarse con ella, estrechaba el vinculo
entre el actor y el publico. Segun Sierra “(...) el punto de atraccion de los sextetos tipicos fueron
las salas cinematograficas en el ultimo lustro de la pantalla muda. Cada orquesta tenia su re-
ducto en determinada sala cinematografica, donde concurrian diariamente las “barras” —como
se les decia a los grupos mas entusiastas de espectadores— para escuchar y aplaudir a sus
musicos preferidos” (1966: 77). El autor también sefiala que estos espectadores se sentaban en
primera fila para observar los detalles de la interpretacion de los musicos sin prestar atencion

a la pelicula.

19. En 1927 se transmitia por radio la orquesta clasica Fontova, tipica Guido y Real Jazz Verona desde la
sala del cine Real (La Nacién, 22-5-1927: 16).
20. De Coll, di Fiore y Cia.
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Los musicos en vivo mermaron de manera paulatina con el avance del cine sonoro. De
eso dan cuenta las carteleras de 1930 y 1931 en las que se hacia cada vez menor alusion a los
numeros en vivo y la orquesta tipica que mas se destacaba era la de Julio De Caro. Segun Sier-
ra (1966) fue de los ultimos musicos de tango que tuvo contacto directo con el publico en las
salas de cine.?! Esto coincidia con el estreno del largo ficcional nacional con el sistema de discos
sincronizados, Mufiequita porteiia (José A. Ferreyra) que resulté muy exitoso.?> Probablemente,
por este motivo muchos exhibidores devinieron productores o realizadores de peliculas, desde
1933 con el sistema de registro éptico, “habladas en argentino”, segin las resefas de Heraldo del
cinematografista, como alternativa a la hegemonia hollywoodense. Como demostraron Kriger
et al. “[...] los publicos parecen notar la existencia del cine argentino recién a partir de 1935,
[...] [cuando] podemos localizar la conformacion de un publico apreciable para dichas peliculas.
Este fendmeno solo se puede explicar por la convergencia multimedial que abon6 el éxito de las
peliculas extranjeras que filmara Gardel” (2018: 216).

La industria cinematografica y “los industriales del espectaculo”

En este periodo de transicién, muchos exhibidores, obligados a equipar sus locales para
la reproduccién sonora, intentaron transformarlos en “palacios plebeyos” (Cozarinsky, 2006)
atravesados por el discurso de la época acerca de la industrializacién. Como ya sefialamos hasta
“En las memorias municipales se mencionaba a un ente auténomo [...] de ‘Industria Municipal’
[para] brindar ‘mejor organizacién de servicios’, ‘mayor racionalidad’[...]” (Sasiain en Kriger,
2018). En esta época, todo el imaginario productivo argentino se mostraba impactado por los
principios tayloristas del modelo industrial estadounidense. Este discurso también resonaba en

las palabras de Augusto Alvarez?, uno de los primeros en adecuar su cine en el circuito céntrico:

21. Segun Sierra (1966) esto caus6 una transformacion en el modo en que el tango se interpret6 al lim-
itarse solo a la radio y al disco.

22.El 1-11-1930 el diario Critica anunciaba el estreno de en el cine Alvear el dia siguiente de EI cantar
de mi ciudad (Ferreyra) con una critica que sefialaba lo siguiente: “La direccién musical ha estado a cargo
del maestro Eleuterio Iribarren, quien ha compuesto hermosas melodias y ha dirigido la musicalizacion
con gran acierto. Este primer film sonoro cantado y hablado nacional, posee valores positivos que han de
afianzar de una vez por todas los prestigios de la cinematografia argentina y es el indicado para iniciar
una nueva era de prosperidad para esta industria”. Segiin una nota de Cine argentino la primera pelicula
sonora estrenada con el sistema vitafén fue Corazén ante la ley (Nelo Cosimi, 1929) (Afio 1. N°13. 4-8-
1938). Segun Raffo estaba producida por S.A.C.H.A - MANZANERA y en el material publicitario se podia
leer: “Primer Cinta Sonora Argentina - Musicada - Cantada - Hablada. Las mas bellas paginas de nuestro
‘Folk Lore’ (sic)- Estilos y Vidalitas -Tangos. Marchas Militares -Didlogos” (Otros cines, 2023).

23. Contaba con una extensa trayectoria en el ambito teatral (ver Gonzalez Velasco, 2012). Fundé la empresa
de distribucién y exhibicién de peliculas Alvarez y Cia. y la revista Excelsior y, en estos afios, proponia crear
la Sociedad Argentina de la Industria del Espectaculo. Ademas, gerencié la remodelacion del “(...) Cine-Teatro
«Broadway», ubicado en una de las arterias de mas intenso trafico de nuestra metrépoli, la portefiisima calle
Corrientes (...) El equipo acondicionador filtra el aire, lo lleva y purifica, lo calienta en el invierno y lo enfria en el
verano, lo humedece cuando es muy hiimedo, todo ello al grado que corresponde al maximo confort del cuerpo
humano” (Revista del centro de arquitectos. Constructores de obras y anexos, 1-1931, No. 44, énfasis agregado).

il
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En esta hora, el empresario de ayer esta siendo desalojado por inepto y no re-
sponder a las condiciones de todo orden que deben concurrir en el “forma-
dor”, “armador” o “productor” de un espectaculo. [..]efectivamente cabe
considerar que aun pareciendo a simple vista que este concepto resulta un
tanto detonante al profundizar en el detalle de las actividades que desarrolla el
“empresario de hoy”, su definicion como industrial de espectaculos no es una
aberracion. Los hombres que dirigen en nuestra hora las salas de espectacu-
los y las administran emplean a un mundo de elementos: técnicos de luz, de
magquinaria; organizan en espectaculos de multiple naturaleza; utilizan para
producirlos escendgrafos, compositores de musica, escritores, directores de
escena, artisticos y coredgrafos; adquieren la materia prima necesaria para re-
alizar el espectaculo —ya sea nacional o extranjero— como ser total o parte de
aquellos elementos realizadores; films, trucos de efecto, grandes atracciones,
etcétera. Tales hombres son positivamente industriales de un producto que
el publico usa para su recreo o para su necesidad. Y aunque la voz ‘industria’
puede parecernos trasunto de mercantilismo, en el caso especial nuestro, debe
entenderse que el producto de nuestra industria tiene por fuerza que contem-
plar los dictados de artes que el publico exige en los espectaculos. No seriamos
en todo caso la excepcidn, ya que existen industrias que se dedican inicamente
ala produccidn de objetos de arte. La industria cinematografica —cuyo pro-
ducto es para el industrial del espectaculo una materia prima— es con-
siderada hoy como el ‘séptimo arte’ (Film 17/11/33: 2, énfasis agregado).

La aparicidn de un discurso acerca de la industria del espectaculo también modificé
las reglas de juego de la exhibicion cinematografica. El sector exhibidor tejié diferentes rela-
ciones con las compaiiias, extranjeras y nacionales. Ademas, la manera en que se percibieron
los exhibidores cambid y, mas tarde, muchos de ellos se incorporaron a la industria como pro-
ductores segun el modelo del empresario cinematografico estadounidense de la integracion
vertical. Como ejemplo de este desplazamiento, podemos mencionar que, en 1939, Clem-
ente Lococo fundé la productora EFA y la empresa Alvarez y Cia., activa desde 1920, quedé
disuelta con la venta de sus salas a la empresa de Cavallo y Lautaret que, segin Heraldo del
cinematografista “por primera vez en la historia cinematografica del pais casi ocho mil local-
idades de primera linea estan en manos de la misma empresa”* (21-12-1938, énfasis agrega-
do). Alvarez, consecuente con sus palabras, en 1939, se convirtié en gerente de Estudios San
Miguel y director-gerente de la Distribuidora Panamericana SRL. El cine industrial “hablado
en argentino” permitia que estos empresarios se transformen en productores al ampliar la

red tecno-econdmica hacia un nuevo publico mas alla de las fronteras nacionales.

24. La cadena comprendia los cines centrales de la capital argentina: Gran Rex, Gran Cine Ideal, Gran
Cine Ambassador y Gran Cine Florida. En 1939 Miguel Machinandiarena contraté a Augusto Alvarez
como gerente de Estudios San Miguel y director-gerente de la Distribuidora Panamericana SRL.

35
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Reflexiones finales

Durante los afios 1929 a 1935 hubo un cambio en la esfera publica, causado principal-
mente por factores derivados de la politica econémica. El proyecto industrial del gobierno,
como respuesta a la crisis mundial de 1929, desde la 6rbita nacional y municipal, incidi6 en el
publico cinematografico tanto como lo hizo el cambio tecnolédgico de la llegada del sonido. La
“industrializacion” busco estandarizar y racionalizar los procesos.

En lo urbanistico, las politicas implicaron diversas transformaciones que obligaron a
renovar las fachadas o realizar reformas integrales de los edificios en los que estaban empla-
zadas las salas de cine y a esto se sumo la necesidad de equiparlos para la proyeccion del soni-
do. También se produjeron cambios estilisticos y tipolégicos cuando los estandares de calidad
se elevaron y comenzo a adoptarse el modelo del cine atmosférico estadounidense. Las nuevas
salas contaban con espacios diferenciados —platea o pulman— accesibles desde distintas zo-
nas de la Capital y de los suburbios, por una red ampliada de accesos y de transporte publico.
Estos “palacios plebeyos” atraian a quienes quisieran disfrutar de una oferta que combinaba
todo el equipamiento moderno: peliculas, sonido en vivo y grabado hasta el hablado en “criollo”.

Este publico, a nivel social, pasé de vivir en la ciudad de la elite a la ciudad de las masas
(Torres, 1978) de una dimension metropolitana. Estas nuevas audiencias se diferenciaban
progresivamente, conformadas por sectores en pugna, cada vez mas alejados de los asistentes
“distinguidos” que habia convocado Gliicksmann en la inauguracion del Grand Splendid. La
ampliacion de la oferta en la programacion, como pudimos comprobar, al principio con el
sonido en vivo, fue clave para mantener la asistencia durante la crisis, especialmente en las
salas en las que convivieron diferentes orquestas, como las de tango y jazz. También podemos
hipotetizar que el gran numero de estrenos sonoros, registrados en estos afios, busco satis-
facer esta variada demanda.

Durante la década de 1930, los empresarios cercanos a la exhibicién actuaron como traduc-
tores dentro de una red tecno- econdémica donde el cine sonoro se alterno con el sonido en vivo. En
muchos casos, estos empresarios crearon sus propios circuitos de salas e, incluso, algunos se trans-
formaron en productores. Hubo en ellos una flexibilidad interpretativa que ampli6 y enriquecid el
espacio ptiblico mientras el gobierno conservador lo restringfa. En palabras de Augusto Alvarez “los
productores de espectaculos” de estos afios demostraron que se podian poner a la cabeza de un
proyecto industrial nacional. El aumento de la taquilla, desde 1935, fue la base que sustentd un naci-
ente proyecto industrial del cine argentino sonoro que se mantuvo en constante ascenso hasta fines
de 1950. Con este proyecto se conquistaria un nuevo publico atraido por el sonido de la musicay de

las voces argentinas que pronto abririan las puertas del mercado hispanohablante.
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