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Alguna vez nos hemos preguntado por qué el recuerdo, sin saber muchas veces por qué, recupera un fragmento del pasado y lo sitúa en el espacio presente de la memoria. Hoy acudimos nuevamente a esa pregunta y advertimos la sustancia y la forma que ese recuerdo suele adquirir en nosotros. En ocasiones, la frágil convivencia de tan sólo dos o tres notas augura el inicio de una melodía. Casi invariablemente, ella emerge del fondo de algún viejo film, invocando una segura cita a la que también concurren, como en desliz, un cúmulo de fotogramas, planos, secuencias, episodios, no sólo del film sino de nuestra vida toda.

Fuimos solicitados a trabajar con un corpus unitario. El propósito: observar el papel de la música como sistema significante que, entramado a otros, constituye el discurso cinematográfico. Si bien, como ha señalado María Isabel Filinich, no hay resultados definitivos sobre la constitución de una tipología de los discursos
, entendemos que hablar de un tipo discursivo cinematográfico es reconocer una especificidad que lo distancia de otros que recurren a sustancias expresivas diferentes y advertir su esencial complejidad al reunir en tipos discursivos diversos
.

Elegimos el film argentino Mercado de Abasto en acuerdo con otras preocupaciones previas, actualmente reunidas en la investigación denominada De Artes, Percepciones y Pasiones. Significación en Prácticas Artísticas y Estéticas de Argentina, que codirigimos con la Lic. Alicia Romero y que ha sido distinguida con la aprobación y subsidio de la Secretaría de Ciencia y Técnica de la Universidad de Buenos Aires para su Programación Científica 2004-2005. Ella se propone indagar, analizando prácticas artísticas y estéticas correspondientes al dominio nacional, la constitución de percepciones singulares, desde su fundamento pasional hasta su impronta en la construcción de sistemas y estilos de categorización del mundo, diversos según épocas y socialmente heterogéneos. La finalidad de dicha investigación es alcanzar un aporte a la comprensión de la actual coexistencia de percepciones disímiles, en la creencia de que tal convivencia se constituye fundamental para la construcción de una sociedad democrática.

Mercado de Abasto responde al conjunto de los trabajos más significativos de Lucas Demare, un director preocupado por asuntos de carácter popular, social e histórico. Rodada en el transcurso de 1954
, fue el tercero entre los cuarenta y tres estrenos de un fructífero 1955 que aportó el primer largometraje argentino a color 
. A casi un año de la primera edición del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata
, y unos meses antes de que aconteciese la caída del gobierno del general Juan Domingo Perón, tan vinculado a la historia de nuestra cinematografía
, nuestro film se sitúa en una época de encrucijadas donde la fortuna del cine nacional y sus protagonistas quedó signada no sólo por los amores y los odios hacia una u otra tendencia política, sino incluso por la simple simpatía o la cauta indiferencia
.

La elección de Mercado de Abasto entre otras posibles producciones nos da la oportunidad de reflexionar acerca del carácter que tiene este film en relación al campo artístico cinematográfico en que se inserta. Según Jacques Fontanille, nuestra categorización del mundo puede responder a principios perceptivos en los que conformamos una categoría identificando un conjunto o seleccionando una única ocurrencia. En el primer caso, podremos identificar series –allí donde la categoría reposa en la detección de una red de rasgos comunes que todos sus miembros comparten-, o un aire de familia en el que los rasgos comunes están desigualmente distribuidos. En el segundo caso, podremos seleccionar un mejor ejemplar o parangón -que, al reunir en sí todas las propiedades parcialmente representadas en los otros miembros de la categoría, nos permitirá organizar una fila-, o un término de base neutro –que, al no poseer más que algunas de las propiedades que ostentarán los otros posibles miembros del conjunto, nos posibilitará configurar un conglomerado-
. 

Así entendemos nuestra elección: Mercado de Abasto podría seleccionarse como término de base neutro alrededor del cual conglomerar otras ocurrencias similares. Este film, como muchos otros de equivalentes mas no idénticos rasgos comunes, no puede inscribirse de manera rotunda en ninguno de varios géneros que el cine argentino ha transitado intensamente: el melodrama, la comedia, el sainete y el musical
. Éste, y tantos otros que a su alrededor podrían conglomerarse, nos parece que acontecen en la historia de nuestra cinematografía como posibles formadores de una percepción: aquélla de lo que podría denominarse ser porteño.

Lucio y Lucas. Música y Cine
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La historia de los hermanos Demare está estrechamente unida al cine y a la música popular de nuestra ciudad. Lucio (Buenos Aires, 9 de septiembre de 1906-6 de marzo de 1974) fue el compositor musical de un importante número de los más significativos films argentinos. Nació y vivió en el barrio del Mercado de Abasto -cerca de la esquina de Gallo y San Luis-, hasta que, a los cinco años, la familia se mudó a dos habitaciones en Colegiales. 

Domingo, su padre, discípulo del violinista Galvani en el Conservatorio de Santa Cecilia, fue muy tempranamente su primer maestro de teclado, teoría y solfeo. Su formación se completó luego con otros profesores, entre los que ha reconocido como su maestro a Vicente Scaramuzza. “A los seis años me senté por primera vez al piano y a los ocho ya me ganaba la vida con la música. Sacaba cuarenta pesos mensuales en un cine cerca de mi casa acompañando la proyección de las películas mudas. Tocaba desde las dos de la tarde hasta las doce de la noche (...) fragmentos de óperas, canciones, de todo, menos tango. El tango era algo que estaba en la calle y en un sector determinado. Además, era cosa de personas mayores”
. Para esa época, los cines acostumbraban presentar tres orquestas: la “clásica” habitaba el foso, secundada lateralmente desde un palco por la de jazz y, desde el otro, por la típica, aquella ocupada en el repertorio popular de carácter local.

En el cine Real, Lucio formó parte de la orquesta típica hasta que pasó al cabaret Tabarís con sólo unos dieciséis años, por lo que tuvo que estrenar sus primeros pantalones largos dos años antes de lo usualmente estimado. Allí pudo ejecutar los también primeros tangos -género en el que reconoce como su maestro a Minotto, Enrique Di Cicco-, mas nunca antes de las tres de la madrugada, cuando Francisco Canaro abandonaba el escenario.
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En 1925, el exitoso músico se llevó consigo a Lucio en su gira por Europa
. Más tarde, a instancias de Canaro, Lucio formó un trío con sus estribillistas, Roberto Fugazot y Agustín Irusta, hasta que reunió una orquesta de quince músicos argentinos con la que recorrió España. En París logró que su familia se le uniera, instancia de gran importancia para su hermano Lucas, quien aprende bandoneón para poder sumarse al conjunto de Lucio. 
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En 1931, en España, participaron del rodaje del film Boliche, de Francisco Elías. Ese año, la Paramount de París se interesó en su grupo pero, instigados por Fugazot, decidieron producir sus propios films con el propósito de poder elegir qué rodar. Tras dos películas más y un viaje a Cuba -donde el tango no tenía el mismo éxito que en Europa
-, Lucio comenzó el regreso rumbo a la Argentina con una gira por Haití, Puerto Rico y Venezuela, donde decide no completar el próximo destino, Perú. Entretanto, el resto de la orquesta regresó a Europa, y el trío Fugazot-Irusta-Demare arribó a Buenos Aires en 1935, donde debutó con gran éxito en el teatro Broadway. Ese mismo año Lucio instrumentó y dirigió las célebres comedias musicales de Canaro.
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En 1938 debutó con su propia orquesta -con el violinista Elvino Vardaro, Alfredo Calabró como primer bandoneón y la voz de Juan Carlos Miranda-, la que se mantuvo durante una década. Grabó con los sellos Odeón, Columbia, T.K. y Artfono, acompañado por otros cancionistas como Raúl Berón, Horacio Quintana, Héctor Alvarado, Armando Garrido.
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Entretanto, se iba intensificando su trabajo para el celuloide en producciones que, como Prisioneros de la Tierra (Mario Soffici, 1939)
, marcarían la historia de cinematografía nacional. No menos destacables son algunos de los títulos resultantes de la prolífica sociedad que reunió a ambos hermanos. Si mencionamos sólo aquellos que devinieron hitos de nuestro cine, Chingolo (1940), El Cura Gaucho (1941), El Viejo Hucha (1942), La Guerra Gaucha (1942)
, Su Mejor Alumno (1944)
; Pampa Bárbara (1945)
, La Calle Grita (1948), Detrás de un Largo Muro (1958)
, Zafra (1959)
 son sólo un pequeño número de los films que lograron juntarlos.

Esta labor cinematográfica tan fecunda se corresponde con el modus operandi en el que el artista ha confesado sentirse más cómodo: al igual que sucede con un film, Lucio prefería musicalizar textos existentes, tal como hizo con las letras de Homero Manzi, de las cuales el tango Malena sea quizás su composición más famosa. 
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“La música de Malena la hice en no más de 15 minutos. Manzi me había entregado los versos unos diez días atrás. Pensé: ‘Esta noche va a venir Manzi y por lo menos le voy a decir cómo empieza el tango’. Entonces me senté en un café y lo escribí de corrido, sin pulir y sin cambiar nada. Fue en el verano de 1942, en El Gran Guindado, un bar de Acevedo y Libertador, frente al zoológico, ya lo tiraron abajo”
. Otro recordado tango de Demare es Mi Noche Triste, que dio título a uno de los films de su hermano Lucas
.
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Si sumamos este film a la nómina inconclusa con la que más arriba señalamos tan sólo algunas de las producciones en los que los hermanos colaboraron, tendremos ya un primer y claro indicio del lugar que el cineasta llegó a ocupar entre sus pares. Reseñemos aquí, entonces, algunas instancias de la trayectoria de Lucas Demare (Buenos Aires, 14 de julio de 1910 / Buenos Aires, 6 de septiembre de 1981).

Su primera aproximación al cine fue en España, en aquel Boliche de 1931 donde participó como intérprete y cantante mientras pasaba gran parte del tiempo observando la filmación para aprender los secretos del séptimo arte. En 1934 realizó una nueva interpretación en Ave sin Rumbo de Antonio Graciani -en s créditos Lucio aparece como compositor de la música original y Roberto Fugazot como director de diálogos-, mas cuando estaba pronto para debutar como realizador, estalla la Guerra Civil Española y Lucas regresa al país.
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Su cinematografía sobresale en la creación de tipos propiamente argentinos. Su primer gran éxito fue el siempre recordado Chingolo (1940), personaje que popularizó largamente al reconocido actor cómico Luis Sandrini. El Cura Gaucho (1941) lo puso en contacto con el gran actor dramático Enrique Muiño, encuentro del que surgiría la fundación del sello Artistas Argentinos Asociados
. 
En 1981, año de su fallecimiento, recibe dos últimos reconocimientos: se instaura en la ciudad de Olavarría, provincia de Buenos Aires, la muestra de cine nacional que lleva su nombre y se hace acreedor del prestigioso premio Fundación Konex de Platino al mejor director cinematográfico del país
.

Mercado de Abasto
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El guión de nuestro film, original de la prolífica y renombrada dupla conformada por Sixto Pondal Ríos y Carlos Olivari
, narra una historia que, situada en un ámbito porteño de tan fuerte identidad popular como lo es el del Mercado de Abasto
, apela a personajes que el público podía encontrar más que familiares; aprovecha un lenguaje cotidiano plagado de términos lunfardos que enriquecen un diálogo chispeante
, y congrega así diversas vertientes que han ido configurando nuestro ser porteño.
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Tratando de resumir brevemente la fábula
, nuestro film muestra
 la historia de Paulina, una mujer ya no muy joven
 que aún permanece soltera, pues quienes la han pretendido siempre le han parecido “poca cosa”. Empleada de Doña Asunción, una vendedora de pollos del Mercado de Abasto, es el amor imposible de Don Lorenzo, un distribuidor mayor que ella.
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Será Jacinto, el levantador de quiniela clandestina que merodea el mercado, quien finalmente logre enamorar a Paulina en el picnic del Día del Puestero, donde ella brilla como “la Flor del Abasto”. Así se llamará la fonda que Jacinto compra al poco tiempo para vivir de un trabajo honesto, ofreciendo a Paulina no sólo regentearla sino también que sea su esposa. 

La felicidad dura poco: el día que nuestra heroína recibe el diagnóstico de su embarazo, corre a casa para anoticiar a su marido, y encuentra allí una esposa legítima confiscándole los bienes y dejándola en la calle segundos después de la fuga de Jacinto.

Sólo sus amigos del mercado estarán a su lado a la hora de cruzar el umbral de la maternidad. De allí en más, Paulina vuelve a trabajar con Doña Asunción en el mercado, donde todos los puesteros adoptarán a “Rabanito” como mascota.
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La persecución que Don Lorenzo sufre por evadir el pago de impuestos afecta su corazón; desahuciado, pide a Paulina casamiento in articulo mortem con el fin de que Rabanito herede todos sus bienes. Pero la muerte esperada no acontece... Paulina ofrece a Lorenzo anular el vínculo, mas éste la convence de que continúen simulando un matrimonio nunca concretado a los fines de criar al pequeño en el seno de una familia. Cuando Rabanito es picado por una enorme araña venenosa escondida en un cacho de bananas, la atención que le brindan en el hospital público logra salvarle la vida, lo que lleva a Don Lorenzo a comprender la finalidad y el valor del aporte impositivo con el que siempre se negó a cumplir y, por lo tanto, revertir su actitud. 
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Cuatro años pasan. Jacinto, quien ha matado a un hombre en Bahía Blanca, reaparece buscando dinero para escapar a Chile, y se refugia en lo de “Caburé”, uno de sus antiguos secuaces
. Éste le sugiere que trate de obtener el dinero de Paulina, informándole que ahora es esposa de Lorenzo y tiene no sólo un buen pasar sino también un hijo. Caburé contacta a Paulina y le pide ayuda para Jacinto, a lo que ésta se niega con el mayor de los desprecios. Paulina descubre que Lorenzo entregará el dinero a Jacinto con la esperanza de mantenerlo alejado e ignorante de su paternidad y decide ser ella misma quien asista a la cita pactada entre los dos hombres. Allí entrega el dinero al malhechor con la condición de que no regrese nunca más: Jacinto se entera entonces cuál era la noticia que Paulina no llegó a darle el día que huyó. Muestra entonces una única veta de bonhomía: acepta sólo el dinero que necesita para poder viajar y confiesa a Paulina que es la única mujer de la que guarda un recuerdo cariñoso. Entre tanto, policías de civil vigilan la entrada del lugar. Cuando Jacinto sale tras Paulina, advierten su huída y lo persiguen hasta los túneles de maniobras en las plantas subterráneas del mercado. Tras un arduo tiroteo al que acuden refuerzos en patrullero, Jacinto es abatido.

De regreso a su hogar, Paulina escucha los disparos y comprende que toda amenaza de infelicidad se ha disipado. De allí en más, y junto a aquél que siempre la ha amado desinteresadamente, podrá hacer de su hijo un hombre de bien.

La música

Para la musicalización de este film, Lucio Demare ha elegido la polifonía de la orquesta. Cediendo alternativamente el rol protagónico a los instrumentos de viento y a los de cuerda, ella se despliega desde el primer instante ejecutando una composición en tono mayor, cuya melodía, romántica, podría ser la ampulosa obertura de cualquier otro film genérico clásico; con ella se ofrece a nuestros ojos la imagen de una flamígera lámpara filmada en contrapicado sobre la que el sello de Artistas Argentinos Asociados, en gran tipografía de imprenta y su sigla, AAA, no llegan a ocultar su accionar, enunciado por la leyenda presenta a.

¿Y a quién presenta Artistas Argentinos Asociados? Nada más y nada menos que a una ya por entonces figura legendaria del espectáculo nacional. ¿Cómo nos la presenta? Invocando su nombre y la única imagen con la que puede parangonarse: un primer plano de su rostro. Sobre él se inscribe límpidamente Tita Merello en grandes letras cursivas blancas, sin acompañamiento de conector alguno, único en el resplandor de la pantalla. En contrapunto con la elegancia del texto que señala a la estrella, su retrato se inviste de personaje y nos permite configurar ya su carácter fogoso y su extracción popular: un improvisado telón de pollos colgantes se abre para dejarnos ver cómo, de cofia y delantal, exclama un desafiante ¡¿Qué pasa?! y luego, ofuscada, resopla a los efectos de quitarse una pluma del entrecejo.

A continuación, dos planos del característico frontis de medio punto de la locación –aquel que aloja el reloj y sobre el cual puede leerse Mercado de Abasto Proveedor- hace de fondo a otros carteles destacados: el primero apunta en “Mercado de Abasto”
; sobre el segundo plano, un cartel anuncia primeramente y a Pepe Arias, seguido luego por otro que agrega con la colaboración especial del primer actor: Juan José Míguez. 

Un plano más amplio de la fachada, fugado hacia el lado izquierdo de la pantalla, nos coloca en la verdea par de la avenida Corrientes y, con la cabeza en alto, orienta nuestra mirada hacia el oeste. Vemos primero el conjunto de cinco arcos que corona el edificio; vamos bajando la vista hasta encontrarnos con el tránsito que circula por la singular arteria de nuestro tejido urbano. Sobre este plano se añaden, en primera instancia, los cinco principales nombres del elenco; tras ellos, los restantes.

Dos largos travellings -uno en retroceso, el otro en avance- se suceden. Ellos nos dejan ver los camiones estacionados frente a todo lo largo de la fachada principal del mercado. Sobre el primero se enuncia una parte del equipo y su labor: guión, fotografía, decorador, compaginación, música, instrumentación, canción; sobre el segundo, el resto del equipo.

¿Qué banda sonora corre junto a estas imágenes? Tras el nombre de los guionistas, va concluyendo la primera parte de la composición musical: su arreglo introduce entonces adornos que, en el curso de unas muy pocas notas de carácter algo nostálgico, le dan significativamente el aire de melodías que flotaban cotidianamente en nuestra ciudad hasta la primera mitad del siglo: la canzonetta, la sevillana, el fado. De esta manera, auditivamente, nos aleja de la posible universalidad del relato que habremos de presenciar y nos trae el color local que dará cuenta no sólo de la filiación de algunos personajes sino también de la variada composición de la población porteña, especialmente la de la clase trabajadora, signada en gran parte por su condición de inmigrante proveniente de manera mayoritaria de las penínsulas ibérica e itálica. Irrumpe entonces la segunda parte de la composición, y su carácter varía sustancialmente: adquiere el dos por cuatro de una florida milonga, anclando así los sucesos que vamos a presenciar a un lugar concreto en el paisaje ciudadano, cuya imagen abrió los títulos y da nombre al film: el Mercado de Abasto
.

A partir de los agradecimientos, la cámara se desplaza por el interior del mercado, mostrando puestos, puesteros, proveedores y clientes en sus quehaceres cotidianos. Un travelling final –idéntico al inmediatamente anterior, esto es, en avance sobre los camiones estacionados- alberga los dos últimos carteles: uno destinado a los estudios Baires
, los Laboratorios Alex
 y la confección de los títulos mismos por Lebensohn; el otro, al nombre del director.

Hacia el final de los créditos, la amplitud de la orquesta se atenúa y la melodía de la milonga, fácilmente recordable por la reiteratividad de su fraseo, queda a cargo de sólo un instrumento de cuerdas: primero contrabajo, luego violín. Con ellos se prolonga sobre el inicio de la primera secuencia: seguimos los pasos de una mujer que sale del mercado y transita el pasillo que, en la estrecha vereda, configuran la fachada del edificio por un lado, la caravana de camiones estacionados por el otro. Espiándola por detrás de las cortinas metálicas, enfocamos su bien contorneadas piernas. Ella se detiene un instante en el mostrador de un puesto que balconea hacia la calle. Allí, en espejo a nosotros, la observan tres hombres trajeados. Uno de ellos la piropea, alabando sus curvas, y recibe una réplica alentadora. Para asombro de sus dos compañeros, la instancia se repite inmediatamente con la próxima mujer que pasa. Desplegada y accionada toda su artillería mejor de galanteos, el Don Juan ya ha quedado configurado.

La siguiente subsecuencia
 muestra un incidente que, al igual que la anterior y que todas las de la secuencia inicial, permite perfilar ya los personajes. Un par de carreros que se encuentran descargando cajones de fruta de un camión y de un carro para ingresarlos al mercado tropiezan por culpa de los tres trajeados que obstruyen la vereda. Unas notas de acordeón dibujan auditivamente la peripecia: la partitura fílmica es utilizada para hacer literalmente un paralelo de la acción que podemos ver, acentuando el sonido de la caída e incluso prolongándolo musicalmente
. Los cajones caen y la fruta se desparrama. Un grupo de niños acude a rapiñar algunas frutas que ambos trabajadores se disponen a recoger, mientras Don Lorenzo regaña al “Chino”, el carrero a sus órdenes, por mezclar las manzanas deliciosas con otras de menor calidad. Éste lo enfrenta aconsejándole que dirija su enojo hacia aquellos que verdaderamente provocaron el desastre, y que pronto descubrimos se trata de un trío de malvivientes que se dedican a levantar quiniela clandestinamente en las inmediaciones del mercado. Lorenzo se enfrenta a los malandras para que despejen el paso y les permitan trabajar tranquilamente; cuando éstos tratan de intimidarlo, el “Chino” lo defiende. Una vez retirado el nefasto trío, Lorenzo hace alarde ante su carrero de haber sido el héroe defensor del lugar. 

Tras este incidente, una nueva subsecuencia: Lorenzo ingresa al mercado por el llamado de Doña Asunción, la vendedora de pollos; en el camino, va efectuando los reclamos cotidianos a sus proveedores. En el puesto de pollos se enfrenta con Paulina, hermana del “Chino” y empleada de Doña Asunción, quien deja las aves que está desplumando para reclamarle su egoísmo a la hora de aportar víveres para el picnic del Día del Puestero y entregarle una lista de las provisiones necesarias para superar en el festejo los aportes de sus competidores, los puesteros del Mercado del Plata.

Una pequeña sucesión andante de notas, ejecutadas por un acordeón
, marcan el final de esta subsecuencia: la resignación de Don Lorenzo que, argumentativamente vencido por Paulina y las otras puesteras, deberá engrosar su aporte de vituallas para el pic-nic. Pero su claro carácter conclusivo no les impide, piano, prolongarse brevemente sobre el inicio de una nueva subsecuencia en una melodía lenta y romántica con la que aparece en el puesto Jacinto, el jefe de levantadores de apuestas, quien viene a pagar un premio a Dona Asunción. Esta música, que a penas configura una melodía, se continúa para dar fondo a la actitud seductora de Jacinto, se vuelve nuevamente andante por un corto tramo de notas -en tanto Doña Asunción se retira dejando a Jacinto anotar la nueva apuesta en su libreta- y regresa al tono romántico cuando el galán se fija en Paulina, quien trata de disimular su distracción al descubrir que la mirada de Jacinto la sorprende un poco embelesada por la apuesta presencia masculina. No obstante, reacciona y rechaza sus galanteos y su invitación a apostar, aludiendo a lo deshonesto de su quehacer, en tanto Jacinto trata de convencerla poniéndole como ejemplo a Amanda, esposa del “Chino” y por ende cuñada de Paulina, quien se acerca para reclamar la paga de un premio. Jacinto se retira tras Amanda, y con él, la melodía seductora, que parece seguirlo. Junto a un primer plano del sutil gesto de decepción de Paulina por la partida del galán, cinco notas bajan la melodía, que se tiñe de blue por un instante. En el siguiente plano, Jacinto, ya en el puesto de Doña Minerva, allí donde Amanda trabaja, no sólo paga a ésta su premio sino que también le requiere un encuentro: tras aquellas cinco notas de tristeza sobre el rostro de Paulina, la música retorna a su rol de seductora; aumenta su volumen, como queriendo velar el diálogo non sancto de Jacinto y Amanda, mas no lo logra. Descubrimos entonces el engaño del que el “Chino” está siendo víctima. 

Lorenzo sigue discutiendo su aporte al picnic con Paulina cuando el “Chino” viene en busca de la factura necesaria para iniciar el reparto; Amanda, a los fines de poder engañarlo con soltura, aprovecha para preguntarle a qué hora regresará. Aquí se produce una interesante relación entre imagen y música: un plano americano, acompañado de unas pocas notas ralentadas, nos muestra a Amanda estirando el cuello para seguir con la mirada la partida de su marido entre la muchedumbre que transita el mercado; acto seguido, la cámara se convierte en su mirada: vemos al “Chino” mezclarse entre el gentío al son de una melodía que no sólo se intensifica en volumen, sino que se agrava y se modaliza para dar a la subsecuencia el terrible carácter que ella requiere.

Amanda pide permiso a Doña Minerva, su empleadora, para retirarse un momento y reunirse con Jacinto cerca de las pizarras a los fines de concertar la cita. Aquí se inicia la que podríamos considerar una última subsecuencia: Paulina sospecha y la sigue. Vemos a Jacinto leyendo el diario en uno de los accesos del mercado y a sus espaldas a Amanda bajando una gran escalinata para ir a su encuentro. Arrancan entonces unas bajas notas de instrumentos de viento que, con su tono menor, aportan un siniestro clima de misterio. La melodía se vuelve más romántica cuando la imagen deja ver el dolor y la rabia de Paulina al constatar desde lo alto el encuentro de Jacinto y Amanda, que se retiran hacia un rincón del mercado. Tras pactar el lugar y la hora del encuentro, Jacinto solicita a Amanda un “adelanto”: se besan al son de unas cuerdas de timbre grave que inmediatamente se funden en unos acordes que dan marco a la entrada de Paulina a escena. Ésta cachatea a su cuñada y empuja a Jacinto contra una pila de cajones cuando éste intenta defenderla. Enfurecida, ataca nuevamente a Amanda y se inicia una escandalosa contienda entre ambas. La música se aligera para convertirse en una melodía de violines en tono mayor, continua, nerviosa y acentuada, que dará un carácter más bien cómico al desarrollo de la pelea entre las puesteras –que está provocando una serie de pérdidas entre los desesperados puesteros del sector-; ella también complementa el bullicio de los espectadores que arengan y vitorean a las contrincantes
. Aquietándose y volviéndose grave, culmina para señalar el final del pleito: ha aparecido la policía, quien las separa para llevarlas a la comisaría
.

Todo este primer tramo del film nos ofrece ya una aproximación al funcionamiento general de su sonidificación y musicalización. En el caso de los sonidos
, la banda incorpora aquellos imposibles de soslayar: el bullicio producido por la gente en la calle o por el movimiento de los trabajadores y el público en el interior del mercado, el golpetear de los cascos de los caballos que guían los carros en los que arriban o parten las mercancías, gritos y risas de los niños que roban la fruta de los cajones rotos, objetos que se golpean -cajones que caen desde lo alto de un carro, mercancías e instrumentos que se depositan sobre mesas y mostradores-; algunos sonidos introducen el colorido propio de lo pintoresco, como las gallinas que, aún vivas, cacarean en el puesto de Doña Asunción ignorantes de su próximo destino. De hecho, hay sonidos casi imperceptibles, como unos bocinazos del tránsito que pasa por el exterior del mercado cuando Lorenzo enfrenta a Jacinto para que libere el lugar de paso de los trabajadores, o el rumor sordo de las famosas escaleras mecánicas del mercado. Más aún, acostumbrados a la detallada sonorización con la que actualmente cuentan los films, es de destacar que ciertas imágenes nos dejan a la espera de un conjunto de sonidos que nunca llegamos a percibir: el crujir de una manzana mordida con ahínco por uno de los malvivientes, el chirrido de las bisagras de una incesante puerta vaivén por la que entran y salen los pedidos del mercado, el taconeo de caminatas que se nos antojan, entonces, suspendidas en el aire...

Por su lado, la música, como ya fuimos señalando más arriba, funciona como un conector al enlazar, de manera sutil, el inicio y el cierre de secuencias o subsecuencias. En otros casos, algunos pocos acordes se utilizan para subrayar brevemente instancias dramáticas. Finalmente, en algunos tramos de mayor duración, su valor de fondo da a la subsecuencia su carácter, haciéndola oscilar entre géneros diversos: de lo cómico a lo romántico, de lo dramático a lo misterioso... 

No obstante su destacada actuación en cualquiera de estas tres modalidades –de conexión, de acentuación, de caracterización-, algo parece estarle prohibido a la música: superponerse a los parlamentos de los personajes. Muy pocas veces lo hace, y cuando esto sucede, su volumen se acalla, incluso cuando se trata de una melodía continua
. Recordemos que estamos en un período histórico en el que la voz de los artistas –sean ellos actores o cantantes- aún es una importante presencia en los hogares argentinos gracias a la radiodifusión. No obstante la amplia circulación de las publicaciones especializadas en el mundo del espectáculo, la asistencia del público al teatro e incluso a las mismas emisiones radiales, las ya más de dos décadas de cine sonoro, ellos aún son, para mucha gente, una voz quizás antes que un rostro. La joven televisión argentina –cuya primera transmisión salió al aire el 24 de septiembre de 1951- todavía no contaba cuatro escasos años; pocos podían permitirse aún el lujo de poseer un aparato receptor y gracias a él regalarse un tête-à-tête con sus estrellas favoritas.

La secuencia siguiente, en la comisaría, transcurre sin música alguna. Allí se toma declaración a las cuñadas y, ante un nuevo inicio de pelea, Paulina y Amanda son enviadas al calabozo. En aquel lugar la casada infiel aclara su situación con Paulina, confesándole que, habiendo caído prisionera de las exitosas redes que Jacinto tiende a todas las mujeres, el beso atestiguado por Paulina es lo único que la unió al malviviente. La secuencia culmina con la posibilidad de abandonar la comisaría gracias al generoso pago de la fianza realizado por don Lorenzo. Tampoco hay una presencia contundente de efectos de sonido: sólo se marcan especialmente los tacones de las cuñadas a la salida del calabozo y de la comisaría, el chirrido de las bisagras de la puerta de la celda y el golpe metálico cuando esta se cierra tras aquellas.

Este casi silencio quizás nos esté preparando para que afinemos el oído. Al igual que en todos los casos anteriores, la tercer secuencia aporta, en su primer subsecuencia -los preparativos de la gente del mercado para partir rumbo al esperado picnic del Día del Puestero-, una score music que la recorre en toda su extensión: un acordeón emite sus sonidos cuando Jacinto, desde la ventana del bar, divisa a Amanda y se presta nuevamente a atacarla con sus armas de seducción. En tanto Amanda resiste a Jacinto, pues le ha prometido a Paulina corregir su mal proceder, aparece nuestra heroína, quien aparta a su cuñada de la posible tentación sin sospechar que será ella misma quien se convierta en la presa del seductor. Paulina desafía a Jacinto en sus requerimientos, pero se advierte que el galanteo la ha afectado. La caravana de camiones y carros zarpa: Paulina coquetea con Jacinto desde lo alto de uno de un cargamento; la música incrementa su presencia.

Pero el oído debe prepararse para otra cosa. La melodía de la secuencia anterior enlaza con el acompasado ritmo de tres negras del valsecito criollo que nos introduce al corazón de la secuencia: el domingo 24 ha llegado; el pic-nic es un hecho. En un típico recreo suburbano –el Delta del Tigre, el río Luján, los bosques de Ezeiza, cualquiera de estos posibles encajarían en la imagen- se avecinan, separadas por un casi invisible alambrado, las dos comitivas. Las pancartas del Mercado de Abasto y del Mercado del Plata se despliegan y repliegan ostentosamente en la pantalla, en tanto los puesteros descargan los camiones, tienden las mesas, socializan alegremente
. El primer indicio del claro carácter de source music de aquel valsecito nos lo trasmiten las parejas que, cuando cae la segunda cartela, podemos ver bailar siguiendo su compás; en cambio, aún no podemos divisar la orquesta que toca, en los confines de nuestra mirada, hasta que concluye el recorrido panorámico del plano, momento en el que descubrimos que hasta entonces la fuente de la música estaba simplemente fuera de campo
. Tras esta subsecuencia de situación, otra nos permite asistir a la intentona de Doña Asunción por conquistar a Don Lorenzo, y a la velada confesión que éste le hace de su amor por Paulina. La conversación termina ante el enojo de Lorenzo cuando repentinamente descubre que Jacinto y sus secuaces se han “colado” al pic-nic. Su protesta se acalla por la voz off
 de un caballero que grita “¡Atención!”.

El segundo pedido de “¡atención!” del invisible caballero introduce el plano panorámico que en breves segundos nos dejará ver que se trata de un presentador. Desde un escenario anuncia exageradamente: ”Continuando con nuestro programa monstruo, ¡un astro más en este sensacional desfile de estrellas! ¡Panchito Fuccile y su Típica!”. Los aplausos lo interrumpen. Pide silencio con las manos para continuar, mientras los músicos se acomodan en sus lugares: “¡Esta cabalgata artística prueba la simpatía que goza el personal del Mercado del Plata, cosa que no pueden decir los de otros mercados!”. El desafío a la comitiva vecina es un hecho.

Estamos a pocos minutos del inicio de Mercado de Abasto –aproximadamente veinte, esto es, hacia el fin del primer cuarto de película-, y el film ya alcanza uno de sus “momentos culminantes”. Este calificativo no le cabe en relación al desarrollo dramático sino por el significante musical. Aquí el film pone de relevancia la source music, y con ella, otro elemento que contribuirá a la configuración de lo propiamente porteño: la orquesta típica. Planteado el duelo artístico, nadie conoce el paradero del dúo criollo de los hermanos Bontempo, encargados de animar modestamente la reunión de nuestros puesteros del Abasto y competir con la parafernalia que se han traído los del Mercado del Plata: escenario ornamentado con un fondo de treillage, presentador con micrófono y todo, parlantes que cuelgan entre las guirnaldas que decoran la arboleda, orquesta típica con piano incluido... sin contar que ella es tan sólo un astro más en un sensacional desfile de estrellas... de toda una cabalgata artística! Alguien informa que los pobres Bontempo no han podido asistir porque se ha enfermado su madre. Ante el “papelón” que hace que todos “se ahoguen en un vaso de agua”, Paulina decide hacerse cargo de la situación de salvar el buen nombre artístico de su mercado y, paseándose entre las mesas, para “aprovechar unas fusas y rantifusas de los pitucos de enfrente”, ataca la letra de la milonga que la orquesta típica vecina ya había comenzado a ejecutar.

Ingresamos entonces al anunciado “momento culminante”, aquel en el que acaece uno de los principales atractivos del film: su único número musical, previa y especialmente anunciado en los títulos. La expectativa del público está a punto de ser colmada: ya todos nos acomodamos nerviosamente en el filo de la butaca cuando en los primeros acordes que ataca la típica de Panchito Fuccile reconocemos que no se trata de una milonga cualquiera. Es nada menos que Se Dice de Mí, de Francisco Canaro, autor de la música, e Ivo Pelay
, responsable de la letra.

No obstante el significativo carácter de este fragmento del film y el importante momento de comunión que él supone entre la estrella y su público, aún no están dadas ciertas condiciones que permitan fisurar aquel borramiento de las marcas enunciativas que mencionamos más arriba. Es reveladora la manera en que, a pesar de los primeros planos y planos medios que se hacen de Tita Merello durante todo el transcurso de la canción, ella jamás se dirige directamente a cámara: sus miradas cruzan por delante de la lente y se profundizan a izquierda y derecha de nuestro propio campo
. De igual manera, el desarrollo de la canción se interrumpe en su punto medio con intervenciones que la reenlazan a los acontecimientos inmediatamente anteriores y ulteriores de la historia: entre su primera parte –donde la cantante enumera cada una de las habladurías que acerca de su persona circulan- y la segunda –aquella en la que aclara todo lo que se oculta, enunciando todas sus seductoras bondades-, se suceden varios planos: en ellos el público del recreo aplaude fervorosamente a la improvisada estrella, Don Lorenzo la vitorea y enrostra a los contrincantes la mayor calidad artística de quien los ha representado, un puestero del Plata galantea a Paulina ofreciéndole que se una al grupo del mercado rival, Jacinto comenta con sus secuaces las virtudes de su próxima conquista... Sin esta fisura interna, la secuencia, en tanto puesta en imagen de una partitura conocida previamente, sería categorizable sin inconvenientes como aquello a lo que más tarde daríamos el nombre de videoclip. De hecho, en tanto hoy se percibe esta milonga como una especie de autorretrato de la estrella, la proyección de este fragmento del film a la manera de un videoclip se ha convertido en un clásico infaltable de cualquier homenaje o recordatorio que se le realice. Es más: es un clásico del cine argentino, y ninguna reseña de éste –apunte a lo musical o no- renuncia a incluirlo.

Antes de continuar con nuestro film, hagamos un pequeño alto en este picnic. Tenemos dos elementos insoslayables a la hora de reflexionar sobre la música de este film. ¿Cómo surgen –y qué han sido- la orquesta típica y la milonga?

A poco de iniciado el siglo, la industria discográfica editaba los llamados repertorios criollos. Ellos ya incluían tangos, ejecutados como temas instrumentales por orquestas o solistas de piano, mas aún sin el identitario sonido del bandoneón
. Los primeros conjuntos que interpretaban tangos se componían únicamente de guitarra, violín y flauta; escasas veces mandolín, arpa, concertina y armónica aportaban una variante. La introducción del bandoneón desplazó a la flauta y fue apropiándose de los elencos interpretativos del cancionero porteño hasta convertirse en la expresión más característica del tango, al que le dio más sonoridad, melodía y lentitud. El piano, por su parte, desalojó a la guitarra como instrumento fundamental en el sostenimiento del ritmo tanguero. Violín, bandoneón y piano, terminaron por ser la constitución distintiva de la orquesta de música porteña. Poco a poco los conjuntos orquestales comenzaran a ser ampliados, con lo que la formación modelo de la orquesta típica fue de seis integrantes: dos bandoneones, dos violines, contrabajo y piano. Más adelante, tanto bandoneones como violines se incrementaron a tres o cuatro; a ellos se sumó primero un cantor, luego otro, y así quedó fijada la estructura de la orquesta típica hasta alcanzar los once ejecutantes, habituales desde los años 1940
. Enrique Binda señala que en la publicación Caras y Caretas del 30 de julio de 1910 se publicita “...un selecto repertorio de todos los tangos nuevos, ejecutados por una Orquesta Especial Típica Criolla”, si bien no se especifican ni el repertorio ni el nombre de la misma. Probablemente se trate del conjunto encabezado por el bandoneonista Vicente Greco
, quien, según Canaro, acuñó la designación de “Orquesta Típica Criolla" para referir, diferenciándola de otras formaciones musicales contemporáneas, a aquella que, agregando bandoneón, violín y piano a los grupos musicales primeros, estaba especializada en la ejecución de música porteña
.

Francisco Canaro, autor de la milonga que engalana el film, fue pionero en la introducción de novedosas variantes a la orquesta típica –como, por ejemplo, la del contrabajo
-; ellas encontraron una amplia aceptación del público y de los otros directores de orquesta. En 1921, para los entonces extremadamente populares bailes de Carnaval, aumentó a treinta y dos el número de músicos de su orquesta, algo hasta entonces desconocido e inusitado para el mundo del tango. En 1924 incorporó a Roberto Díaz para que entonase el breve estribillo o tema central de la pieza, con lo que inició la era de los estribillistas o chansonniers
.

Figurada en el film como una formación compuesta por tres bandoneones, tres violines, un piano y un contrabajo, es la orquesta del propio Canaro quien interpreta la milonga de su autoría en la secuencia del picnic, sumando otro atractivo a la producción. La milonga nació en el Río de la Plata como tonada popular de versos octosilábicos, inmediata antecesora del tango, con el que ha corrido pareja en las preferencias musicales del público. Algunos autores la consideran el eslabón entre el tango y la habanera cubana que tan popular había sido en nuestro medio. Generalmente es de carácter alegre y ritmo apurado, con adornos que forjaron la expresión “andarse con tanta milonga” para referir al uso verbal de argumentaciones rebuscadas. Su enorme popularidad también dio como resultado otras expresiones locales: “...siempre la misma milonga!” o “...me tenés aburrido con esa milonga!” fueron locuciones utilizadas para defenderse de una argumentación reiterada, continua. Incluso ha dado su nombre al salón de baile: ir a la milonga fue pasión de muchos porteños y una de las principales actividades de recreación popular hasta la aparición del cinematógrafo
.

Mas la letra de Se Dice de Mí ubica esta milonga entre un conjunto particular de partituras: aquellas que se han dado en llamar canyengues. Así se bautizó a las melodías populares cuando comenzaron a ser interpretadas por las orquestas típicas, acentuando las primitivas características incitantes, excitantes y provocadoras que tenían en sus orígenes arrabaleros
. Para ello Pelay recurre a todo el colorido lexical y sintáctico del lunfardo, como puede verse en la totalidad del texto
:
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Al ver la letra al final de esta partitura, cabe recordar que Se Dice de Mí fue estrenada en 1943 por un intérprete masculino, lo que puede hoy resultar sorpresivo dado que esta milonga se ha hecho inseparable de la figura de Tita Merello tras haberla grabado con la orquesta del mismo Canaro en 1954, año del rodaje de Mercado de Abasto. La enorme popularidad de ambos y la aceptación que había encontrado el tema en el público hacían del número musical uno de los grandes atractivos del film
. 
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Es oportuno reseñar aquí algunos apuntes biográficos de Francisco “Pirincho”
 Canaro: en un número de acontecimientos pueden advertirse indicios de su carácter de “notable” en el mundo de la canción porteña. Nacido en San José de Mayo, República Oriental del Uruguay el 26 de noviembre de 1888, fue violinista, director de orquesta y compositor. 
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Proveniente de una familia pobre, no tuvo estudios. Siendo muy niño llegó con su familia a Buenos Aires, donde, por su extrema pobreza, vivieron en casas de inquilinato conocidas entre nosotros como conventillos. Antes de cumplir los diez años ya trabajaba de canillita
, y más tarde fue pintor de brocha gorda, llegando a emplearse en las obras del Congreso de la Nación. Desde 1918 luchó por los derechos autorales, no reconocidos en esos tiempos, hasta culminar en la creación de la actual SADAIC (Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Música), fundada en 1935 y cuyo edificio fue erigido en terrenos adquiridos por el artista.

Sus comienzos se confunden con los de la historia del tango, tanto que un programa radial de mediados de la década de 1950 popularizó la expresión con la que se localizaba cualquier referencia lejana: «...de cuando Canaro ya tenía su orquesta...». 

También su fortuna dio origen a la manera de ilustrar la opulencia de alquien: “...tiene más guita que Canaro!”
. Una broma de aquel tiempo mitificaba la enorme riqueza –y vanidad- del músico afirmando que en su casa de veraneo en la provincia de Córdoba toda la grifería tenía sus iniciales, F/C...


Su primera aproximación a la música fue a través de la guitarra, la que aprendió a tocar de un vecino zapatero, si bien lo cautivaba el violín. Llegó a improvisar uno de estos instrumentos con una lata de aceite y un fragmento de madera. «El primer tango que saqué de memoria fue El Llorón, de autor anónimo. El estuche me lo fabricó mi vieja; en realidad, una funda de género, y ya salí a ganar algo de plata en bailes de la vecindad”.

Su debut oficial fue en Ranchos, a 100 km. de Buenos Aires, donde se presentó con un trío poco tiempo. De regreso, conoce un nuevo vecino, el bandoneonista Vicente Greco, en quien Canaro más tarde reconocería una fuerte filiación. Hacia 1908 actúa en los cafés del barrio de La Boca y su nombre comienza a hacerse conocido. Se une entonces a Greco para realizar diversas giras. En 1912 comienza a componer tangos, los que llegaron a sumar un número tan increíble que hoy se discute la verdadera autoría de muchos de ellos. Bruno Crespi, estudioso del tema, sostiene que “con que Canaro haya compuesto sólo el cinco por ciento de todos los temas que firmó bastaría para considerarlo un grande”. Igualmente inestimable es la cantidad de grabaciones que ha realizado, de las que se calcula un número entre tres mil quinientas y siete mil. Sus mayores éxitos, aún sumamente populares, quizá sean La Última Copa, Madreselva y Se Dice de Mí.
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Dirigió por primera vez una orquesta en un “baile del internado”, nombre que se daba a los festejos del día del estudiante entre los aspirantes a futuros médicos, a pedido de los cuales compuso el tango Matasanos
. Su orquesta fue una de las primeras en ingresas a los círculos sociales altos, donde el tango aún era considerado un género musical vulgar y licencioso. En la mencionada gira por París conformó varias orquestas al frente de las cuales estaban él y sus hermanos, quienes dada su rigurosidad lo apodaban “Kaiser”. 
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Ya mencionamos que en este viaje llevó a sus estribillistas Agustín Irusta y Roberto Fugazot
, a quienes unió, con Demare al piano, en un trío que obtuvo enorme éxito en Europa durante aproximadamente una década.

De regreso en 1927, emprendió una extensa gira por el interior con la que recuperó –y acrecentó- una popularidad entre el público porteño que, a causa de la ausencia, se había debilitado. 

También se valió intensamente del auge de la radiofonía. Produjo una cantidad de espectáculos revisteriles apelando a mínimos argumentos –de los que sus cantantes eran los galanes- en tanto ofreciesen la excusa de presentar sus números musicales. Arreglaba los tangos para convertirlos en sinfónicos, y los utilizaba como oberturas o intermedios ejecutados por la orquesta desde el foso; esta tarea incluía la exhumación de viejos tangos, a los que rebautizaba, y si a posterior aumentaba su letra, los volvía a nominar
. Entre sus fracasos puede contarse el haber intentado imponer nuevos ritmos, como el tangón y el milongón, que no encontraron aceptación. Igual suerte tuvo en el cine: fundó la productora Río de la Plata, mas como ninguna de las películas de ese sello le dio ganancias, no le fue fácil desprenderse de la empresa
.

[image: image26.png][E= e e = ——

—
7
EE==

mela e 6y 0 dringueme_cogrs-

=<

i TR e

T Tt e o et &
v
=
=———=-==: Ssesiis
Aenpo LN
_ .
== =
4
si Rence fodond chy
PY—
Se dice feo. suspian y s mucren pr
SR e MRS P s A T e OIS
S i el
fijan si vo se dermite i suspino h
oo e Sl min. ol kit g Dio e
Sclmeqey o Toopmdcomoun Foad  Mecho o Jin e o cnide:
sy i s o1 s 3 20 i e e cogupl
S e o et T ao iraen i Formue madedosicnpe

Yonpo bocade buron,  ocuplndine &



[image: image27.jpg]


Antes de regresar a nuestro film, sería imposible no dedicar un último gran paréntesis que intente dar cuenta de la preeminencia de Tita Merello. Tarea ímproba, hoy es ya casi un lugar común tratar de testimoniar su significancia para el espectáculo nacional parangonándola con lo que han sido una Ana Magnani para la cinematografía italiana y una Edith Piaf para la canción francesa.
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Figura emblemática del espectáculo porteño, Laura Ana Merello (Buenos Aires, 11 de octubre de 1904-24 de diciembre de 2002),  encarna el prototipo de la mujer activa, independiente, aguerrida, temperamental, fogosa, pícara, inteligente, irónica, de fuerte carácter, con profundas experiencias de vida, sincera y de buen corazón, al punto que persona y personaje se han vuelto inseparables. No respondía a un ideal de belleza, pero sus piernas, sus labios gruesos y sensuales, su mirada insinuante y provocativa, eran altamente estimados por la audiencia masculina. 

Su falta de dominio de la voz se vio compensado por un enorme carisma que la llevó a interpretar roles y temas con una intensidad que hoy los hacen imposibles de abordar nuevamente. De hecho, en cada interpretación suya de un tema musical sobresale la actriz, por lo que se ha llegado a decir que, cantado por ella, “cada tango es un pequeña obrita de teatro”. 

Hija de un cochero de mateo
, Santiago Merello, según unas versiones nació en la calle Defensa 715, según otras, en Magdalena, provincia de Buenos Aires. En su partida de nacimiento no figura el nombre de su madre. En 1908, una muchacha uruguaya de 23 años –la planchadora Ana Gianelli o Ganelli- se reconoce como su madre y se agrega a dicha documentación. Su padre ya había fallecido con sólo 30 años de edad, por lo que Tita se crió en un asilo y siendo aún niña trabajó como boyerito en una estancia de Bartolomé Babio, Magdalena, provincia de Buenos Aires. Según ella misma ha relatado, su breve infancia, pobre y dura, la llevó a “hacer la calle”. Analfabeta hasta los veinte años, un amante "culto" le enseño a leer.
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En 1920, con quince años de edad, se presentó en el teatro Avenida para ingresar como corista. Debutó con la pieza Las Vírgenes de Teres, por la compañía de Rosita Rodrigo, donde su desempeño en el baile recibió el escarnio de una silbatina. Inició su carrera de cantante en el Ba ta clan, un famoso teatro portuario de dudosa reputación, de cuyo nombre deriva el término lunfardo para “corista” y, por extensión, “mujer alegre”: bataclana. En los cafetines de la calle 25 de mayo popularizó su figura cantando Yo Busco a mi Titina, a partir de lo cual tomó el apodo de Tita. Ascendida a vedette, obtuvo un notable éxito con la obra Leguisamo Solo, creada por Modesto Papavero, el director musical de la compañía, un italiano acriollado amante del turf
.

En 1922-1923 paso a ser vedette en el afamado teatro de revistas Maipo, en la revista Las Modernas Scherezadas, donde cantaba el tango Trago Amargo. Más tarde debutó en Mujeres, Flores y Alegrías, donde interpretaba Pedime lo que Querés, de Canaro y Caruso, que alcanzó una enorme popularidad. Por entonces, su singular estilo le valió el apodo de la vedette fea o la vedette rea. Fue la primera mujer a la que aplicaron una multa de veinte pesos por salir a escena en el teatro Porteño sin medias negras.
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Como cancionista llegó al disco en el año 1927 con el sello Odeón, hasta que en 1929 pasó a la RCA Victor. Aquella primera grabación, fechada el 3 de agosto, en la que entonaba los tangos Te Acordás, Reo? -de Emilio Fresedo- y Volvé, mi Negra -de José María Rizzutti y José Diez Gomez- aparentemente acompañada por la orquesta de Osvaldo Fresedo, no se editó. Los tangos que interpretaba, generalmente de carácter cómico y burlón, se hicieron prontamente muy populares. 
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Cultivó un tango de contenido humorístico, parecido al que hacía Sofía Bozán, pero con una modalidad interpretativa que se alineaba en la intencionada picardía de los cuplés y en la gracia de las tonadilleras españolas que tuvieron su apogeo en el Río de la Plata entre las dos primeras décadas del siglo. En su estilo se recogían los elementos propios del sainete, donde se alternaba recitado y canto. Actuó como actriz y cancionista en los espectáculos de Francisco Canaro durante varias temporadas teatrales. A comienzos de la década de 1930, otro enorme éxito la liga al ser de su época: nos referimos al que alcanzaron las rancheras ¿Dónde Hay un Mango? y Los Amores con la Crisis y su referencia a la situación económica reinante al momento.

Horacio Salas, en su libro El Tango, la define así: "Tita Merello asumió desde el humor la representación de los sectores marginales, que nacidos en la más extrema pobreza arribaron al centro con el objeto de sobrevivir en el mundo del tango. Algunas de las letras de su repertorio son recuerdos de la picaresca de los primeros años y representan, en la misma asunción de su origen, una burla a la tilinguería del medio pelo porteño abocado a ocultar el ámbito en que transcurren los años de la infancia y las dificultades económicas sufridas hasta que llega el momento del éxito". 

En 1930 reemplazó a Olinda Bozán en El Rancho del Hermano, de Claudio Martínez Pavia. En 1933 interpretó en el teatro El Conventillo de la Paloma y La Mala Ley, con Luis Arata.
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Sumadas a la difusión que las figuras de la canción porteña tenían a través de la radio, estas labores hicieron que obtuviese un papel estelar en el primer film argentino sonoro: Tango!, de Luis José Moglia Barth, estrenada el 27 de abril de 1933, que reunió un número inusitado de relevantes figuras de la actuación -Luis Sandrini, Pepe Arias-, cantantes -Tita Merello, Libertad Lamarque, Azucena Maizani, Mercedes Simone-, orquestas típicas –Osvaldo Fresedo, Juan de Dios Filiberto- y compositores -Homero Manzi, Sebastián Piana.
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Siempre contrafigura de la “damita joven” en sus subsiguientes films, Tita Merello se reveló como una inigualable actriz dramática en La Fuga (1937). A partir de allí, convertida en superestrella, la mayor parte de sus films configuran hitos de la filmografía nacional: Filomena Marturano, Los Isleros
, Arrabalera, Guacho!
, Para Vestir Santos, La Morocha
. 

Nunca abandonó el teatro, y su labor se extendió luego a la televisión –a su regreso de México en 1957, tras su proscripción por simpatizar con el partido peronista derrocado en 1955-, no sólo como actriz y cantante sino como una fuerte comentarista social y “formadora de opiniones”. Tras un cuarto de siglo, en 1954 inicia un nuevo período en los estudios de grabación junto a Francisco Canaro, unión de la que surgen interpretaciones inolvidables como las de El Choclo, Pipistrela, Niño Bien. 

A esta etapa pertenecen las famosísimas Arrabalera y Se Dice de Mí, la primera inmortalizada en el film homónimo, la segunda en Mercado de Abasto, siempre citadas como una suerte de retrato de la estrella. También Llamarada Pasional, del cual es autora, tango dedicado al actor cómico Luis Sandrini, otro astro del firmamento porteño, por entonces su pareja y a quien luego siempre reconoció como su único amor
.

Retornemos a nuestro film. Tras el brillante número musical a cargo de Tita Merello y la orquesta de Francisco Canaro –premiados nuevamente con el cerrado aplauso de los asistentes al picnic-, la típica de Panchito Fuccile ejecutará un tango con el que Paulina y Jacinto, bailando, inician una relación amorosa. Desde un rincón, testigo del pacto amoroso, Lorenzo encuentra en la música el eco de su mirada sorprendida. La melodía se entristece con la desesperanza del puestero
, y da paso a los violines y el sello de un beso; aquietados, nos dejan escuchar el diálogo de despedida de los enamorados. La música no volverá a tener un lugar tan destacado hasta dos secuencias después, durante la fiesta de casamiento de Paulina y Jacinto: un bandoneón arrima algunos compases de la Marcha Nupcial del Sueño de una Noche de Verano; una vez alcanzado el cometido de indicarnos que en La Flor del Abasto está aconteciendo el festejo del enlace de Paulina y Jacinto, vira al mismo valsecito criollo con que asistimos al inicio del pic-nic del Día del Puestero
. Esta vez, la fuente de la música no es clara: no se ven ejecutantes entre los invitados; su inicio –aquellos breves compases de la Marcha Nupcial- y su final –que coincide exactamente con el final de la secuencia, cuando Doña Asunción da a los mozos la orden de suspender las vituallas para ahuyentar a los invitados y precipitar la noche de bodas- parecen acercarla más a la score music.

Sí es relevante el rol de la sonidificación y la musicalización en la secuencia que anuncia el dramático final. Recordémosla nuevamente. En la pensión donde se alberga Caburé, Jacinto se apresta para recibir a Don Lorenzo, quien le entregará el dinero que le ha solicitado con el solo propósito de mantenerlo alejado de “Rabanito” y no pueda descubrir que es su hijo. La policía vigila sus movimientos y los de Paulina, quien ha decido asistir a la cita en reemplazo de Lorenzo. Una vez finalizada la transacción, la policía descubre que Jacinto abandona el lugar minutos después que Paulina. Sorprendido, emprende la fuga y se esconde en los subsuelos del mercado. Paulina presencia el inicio de la persecución, regresa a casa y escucha, ya junto a Lorenzo y Rabanito, dos disparos. Jacinto es cercado y abatido en las playas de maniobras subterráneas que conducen al tren por el que las mercaderías llegaban al mercado modelo. Unos disparos más indicarán a Paulina el final de Jacinto y la posibilidad de un tranquilo futuro junto a sus seres queridos.

Aquí, instrumentos de cuerda y de viento varios acompañan el suspense primero y el dramatismo después. No sólo los disparos del tiroteo entre Jacinto y las fuerzas del orden forman parte de la ahora más compleja sonidificación de la secuencia: también cascos de caballos que transitan las quietas y oscuras calles cercanas al mercado que Paulina y Jacinto atraviesan tras su adiós definitivo; las sirenas de los patrulleros, sus frenadas en el transcurso de la redada, los pasos de las corridas que emprenden el malhechor y sus perseguidores, incluso el eco que estos sonidos producen en la quietud de la noche, silenciosa como la intimidad del hogar. Todo aporta a un mayor realismo de la enunciación. Una sirena –la del tren que pasa por los subsuelos de maniobras del mercado- cierra las últimas palabras de Paulina: “... ya está... ahora solamente debemos pensar en él”. 

Sobre esta afirmación arranca entonces un final a toda orquesta. Imagen y música se muestran en correspondencia con las de la apertura del film. Si bien la musicalización de los créditos iniciales prefiguraba su componente de comedia o sainete, esta última acentúa el valor dramático de la historia. Se perciben mejor otros instrumentos, como los de percusión, que aportan prestancia al gran final. Asistimos al último primer plano de la estrella, con ojos llorosos e intentando dibujar una sonrisa de felicidad, sobre el que se va imprimiendo en gran letra blanca manuscrita no la esperable palabra Fin sino el nombre del sello Artistas Argentinos Asociados.

Grand finale o Coda

Como señalamos al inicio, el caso de la música en este film podría seleccionarse como una ocurrencia neutra alrededor de la cual conglomerar otros casos similares. Los más cercanos serían aquellos otros también interpretados por Tita Merello en los que, además de su dúctil laboral actoral, despliega algún tema musical de aquellos ya inseparables de su personaje: Pipistrela en Filomena Marturano (Luis Mottura, 1949) y Arrabalera en el film homónimo (Tulio de Micheli, 1950) son los dos casos que más elocuentemente podrían reemplazar nuestra elección de Se Dice de Mí en Mercado de Abasto. Una segunda línea del conglomerado podría poblarse con Niebla del Riachuelo en La Fuga (que nos lleva a una etapa primera dentro de su filmografía: 1937 y la dirección de Luis Saslavsky) y La Milonga y Yo en ¡Viva la Vida! de Enrique Carreras (1969, esto es, no el final de su trayectoria pero sí en una de las últimas apariciones en que la pantalla grande la mostró cantando).

Independientemente del número musical, podríamos decir que la partitura fílmica se caracteriza por la predominancia de ciertos instrumentos: violines y flautas entre los agudos, contrabajos y violoncelos entre los graves, acordeón y bandoneón para las melodías que aportan color local. A ellos deben agregarse los que colaboran en las partes orquestales, como el piano.

Creemos significativa la dúctil manera en que la música cubre prácticamente todo el amplio espectro de funciones que le atribuye Larry Timm, particularmente si tenemos en cuenta que nuestro ejemplo no sería específicamente uno de aquellos films que sin lugar a dudas podríamos denominar musical, donde sería esperable que la música tuviese un papel protagónico de tal magnitud que la pusiese, perceptivamente hablando, a un mismo nivel que la banda de imagen. En una aquí más que afortunada expresión, no debemos perder de vista que, lamentablemente, estamos inmersos en una cultura inminentemente visual, allí donde los otros sentidos, incluso en la percepción de un objeto del mundo como podría ser un film musical, quedan relegados. Raúl Dorra ha señalado la ficción perceptiva que conlleva la práctica de cerrar los ojos cuando, en una sala de conciertos, queremos concentrarnos en la audición de una pieza musical. Nuestro cuerpo seguirá percibiendo el espacio en el que se encuentra, se agudizará la molestia que pueda causarnos el mas mínimo rumor que perturbe la ejecución musical, la música despertará emociones y afectos que nuestra interioridad percibe y también presentarán competencia a la audición...

Las imágenes que nos muestran los títulos funcionan como plano de situación para cualquiera que no pudiese configurar el ámbito en el que el film transcurrirá, ya anunciado por su propio nombre; en correspondencia con ellos, la partitura que les es simultánea muestra un muy refinado uso de la música para crear la atmósfera correspondiente a una época específica y a un determinado lugar.

Las secuencias iniciales plantean sin rodeos el funcionamiento de la partitura fílmica y de la banda sonora en general. Nada nos sorprenderá, ni siquiera el centro nodal que podría significar el esperado numero musical: se nos viene preparando para este primer momento culminante primeramente desde los títulos mismos; luego, por el silencio musical de las secuencias previas o la fusión de sus primeros compases con el desarrollo mismo de los acontecimientos. Tras este momento de arrobamiento extático para la platea, la partitura fílmica regresa a los lineamientos que nos planteó claramente en el inicio. El gran final musical, cuyo espacio se viene abriendo por la prestancia que la partitura adquiere en la secuencia de la persecución, reenlaza con el protagonismo que tuvo a la hora de presentarnos el film.

Exceden ampliamente los límites de este trabajo –y de la consigna planteada- posibles e interesantes etapas que podrían desplegarse a partir de aquí, tales como, en primera instancia, un análisis comparativo respecto de otras ocurrencias que, más o menos cercanas o distantes de la que elegimos, podrían formar parte del conglomerado reunido en torno suyo; luego, quizás, indagar su vinculación con otros films que, en géneros diversos, pudiesen ostentar, como creemos que éste merece, el carácter de formador de percepción del ser porteño entendido como una forma de vivir y de sentir, de acudir a una memoria y de reconocerse en una cultura afortunadamente nutrida y sustentada en la diversidad. Nos hacemos eco de las palabras del gran poeta Juan Gelman, quien alguna vez dijo “Cada quien está marcado por la lengua de su lugar, ya que ésta es una visión del mundo. A mí me tocó ser porteño, de Buenos Aires, y naturalmente todo eso que se susurra en el lenguaje, que no está dicho, es lo que me marcó. Lo que hago (...), más bien, me planteo en qué medida el lenguaje corriente puede producir un temblor poético. (...) La poesía es resistencia frente a un mundo que se vuelve cada vez más cruel, cada vez más terrible, deshumanizante, porque todo lo que pasa no está fuera de lo humano, y creo que la palabra es una forma de resistencia muy clara frente a todo esto. Por supuesto que hay muchas otras. Lo extraordinario es cómo la poesía pese a todo, a las catástrofes de todo tipo, humanas, naturales, viene del fondo de los siglos y sigue existiendo. Ese es un gran consuelo para mí. Va a seguir existiendo hasta que el mundo se acabe si es que se acaba alguna vez”
. Podríamos reemplazar en estos párrafos lengua por música, poesía por  arte, y seguramente estas palabras no perderían su valor. Por eso, quisiéramos cerrar este trabajo con aquellas en las que, de manera mas sentida aún, el poeta expresó este sentimiento:
Sentado al borde de una silla desfondada,

mareado, enfermo, casi vivo,

escribo versos previamente llorados

por la ciudad donde nací.

Hay que atraparlos, también aquí

nacieron hijos dulces míos

que entre tanto castigo te endulzan bellamente.

Hay que aprender a resistir.

Ni a irse ni a quedarse,

a resistir,

aunque es seguro

que habrá más penas y olvido.

Juan Gelman. Mi Buenos Aires Querido
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Y ocultan


de mí...





Ocultan 


que yo tengo 


unos ojos 


soñadores,


además de otros 


primores


que producen 


sensación





Si soy fiera


sé que, en cambio


tengo un cutis


de muñeca,


los que dicen 


que soy chueca


¡no me han visto


en camisón!





Los hombres de mí 


critican la voz,


el modo de andar


la pinta, la tos...





Critican si ya


la línea perdí,


se fijan si voy,


si vengo o si fui...





Se dicen 


muchas cosas, 


mas si el bulto 


no interesa,


¿por qué pierden 


la cabeza 


ocupándose 


de mí?





Yo sé que muchos 


que desprecian


comprar quieren 


y suspiran 


y se mueren 


cuando piensan 


en mi amor.


Y más de uno 


se derrite 


si suspiro


y se queda, 


si lo miro, 


resoplando 


como un Ford.





Si fea soy, 


pongámosle,


que de eso aún 


no me enteré.


En el amor,


yo sólo sé


que a más de un gil


dejé de a pie. 





Podrán decir,


podrán hablar,


y murmurar, 


hasta rebuznar;


mas la fealdad 


que Dios me dio, 


mucha mujer 


me la envidió. 





Y no dirán 


que me engrupí 


porque modesta 


siempre fui. 





Yo soy así.
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Se dice 


de mí... 





Se dice 


de mí... 





Se dice 


que soy fiera,


que camino 


a lo malevo,


que soy chueca 


y que me muevo 


con un aire 


compadrón. 





Que parezco 


Leguisamo, 


mi nariz es 


puntiaguda,


la figura 


no me ayuda


y mi boca es 


un buzón.





Si charlo con Luis,


con Pedro o con Juan,


hablando de mí


los hombres están.





Critican si ya


la línea perdí,


se fijan si voy,


si vengo o si fui...





Se dicen 


muchas cosas, 


mas si el bulto 


no interesa,


¿por qué pierden 


la cabeza 


ocupándose 


de mí?





Yo sé que muchos 


que desprecian


comprar quieren 


y suspiran 


y se mueren 


cuando piensan 


en mi amor.


Y más de uno 


se derrite 


si suspiro


y se queda, 


si lo miro, 


resoplando 


como un Ford.





Si fea soy, 


pongámosle,


que de eso aún 


no me enteré.


En el amor,


yo sólo sé


que a más de un gil


dejé de a pie. 





Podrán decir,


podrán hablar,


y murmurar, 


hasta rebuznar;


mas la fealdad 


que Dios me dio, 


mucha mujer 


me la envidió. 





Y no dirán 


que me engrupí 


porque modesta 


siempre fui. 





Yo soy así.
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� Este escrito fue presentado como trabajo final en el seminario La Música y el Cine, dictado entre el 9 y el 24 de agosto de 2004 por el Dr. Andrew Lawrence Kaye (Albright College, Pennsylvania, USA) para el Área “Géneros e Instituciones” de la Maestría en Análisis del Discurso impartida en la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires.


� FILINICH, María Isabel. Enunciación. Buenos Aires: Eudeba, 1998, p. 40.


� Nosotros haremos foco en el musical, pero a él se unen el icónico y los sonoros restantes. Un análisis más completo de los significantes sonoros de un film requeriría una revisión de las diversas maneras en las que éste se ha abordado. Por ejemplo, Serge Daney ha pensado el sonido de un film de cuatro maneras diversas: in, off, out y through. Por su lado, Dominique Chateau ha propuesto clasificar los sonidos según una taxonomía basada en su procedencia, su naturaleza y su función: 




















sonidos�






fónicos�



fonemáticos


�



discurso verbal�
�
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no fonemáticos�
gritos, murmullos


voces de animales


sonidos confusos�
�
�






no fónicos
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todos los demás�
�



Para Pierre Shaeffeer, quien ha distinguido entre sonidos musicales y concretos –justificados directamente en el film por su fuente, o justificados indirectamente al ser postulados por el universo diegéticos, como los sonido ambientales-, también ha establecido según su fuente:











sonidos�



de procedencia humana�
fonéticos�
la palabra�
�
�
�
no fonéticos�
ruidos de pasos, aplausos, bofetadas...�
�
�



de procedencia extrahumana�
naturales�
chapoteos, crujidos de madera, susurro de hojas...�
�
�
�
instrumentales�
de percusión, de viento...�
�
�
�
electrónicos�
ondas, frecuencias...�
�



Más adelante abordaremos algunas otras consideraciones en lo referente a la distinción entre sonidos in/sonidos off, voice off/voice over, música diegética/música extradiegética, etc. Para una reseña de estas consideraciones: AUMONT, Jacques, MARIE, Michel [1988]. Análisis del Film. Trad.: Carlos Losilla. 1º ed. Barcelona; Buenos Aires; México: Paidós, 1990 (“Paidós Comunicación”, 42). Tit. or.: L’Analyse des Films. Paris: Nathan, 1988, véase el cap. 5: “El análisis de la imagen y el sonido”, punto 5.3.: “El Análisis de la Banda Sonora”.


� El diario platense El Día del lunes 29 de noviembre de 1954 informaba que “en los estudios cinematográficos locales se desarrolla actualmente una intensa actividad. En Artistas Argentinos Asociados, acaban de finalizar totalmente los trabajos de laboratorios de la película Mercado de Abasto, con Tita Merello y Juan José Míguez, sobre libro de Sixto Pondal Ríos y Carlos Olivari”. Véase � HYPERLINK "http://200.26.107.200/ediciones/20041129/hace0.asp" ��http://200.26.107.200/ediciones/20041129/hace0.asp�


� Tal producción fue Lo que le Pasó a Reynoso, de Leopoldo Torres Ríos, quien utilizó el sistema Ferraniacolor para filmar este sainete de Alberto Vacarezza.


� Mar del Plata ya había sido sede de un modesto festival cinematográfico en 1948, en el que participaron figuras del quehacer local, críticos y especialistas no sólo de países vecinos sino también de Italia, Canadá e Inglaterra. No obstante, una entidad privada -la Asociación de Cronistas Cinematográficos de la Argentina- conseguirá, a fines de 1958, la autorización de la Federación Internacional de Asociaciones de Productores de Films (FIAPF), para realizar en marzo de cada año un certamen de categoría internacional en esa ciudad. De tal manera, la primera edición del renombrado Festival Internacional de Cine de Mar del Plata se llevó a cabo entre el 8 y el 14 marzo de 1954, con una delegación de artistas locales entre la que se contaron Tita Merello, Olga Zubarry, Mirtha Legrand, Amelia Bence, Malvina Pastorino, Iris Marga, Luis Sandrini, Narciso Ibáñez Menta, Juan Carlos Thorry, así como directores del calibre de Hugo del Carril y Daniel Tinayre. Argentina estuvo representada por El Grito Sagrado, de Luis César Amadori, y La Calle del Pecado, de Ernesto Arancibia. Dado su mayor aliento, se invitó a unas doscientos personalidades de diecisiete países; se contrataron ciento veinte músicos y un centenar de bailarines del Teatro Colón, otros tantos técnicos, ochenta y siete fotógrafos y veinticinco camarógrafos de noticieros. Además de cine, hubo espectáculos teatrales, música y ballet. El intendente de la ciudad balnearia, Jorge Sabaté, se ocupó de disponer el emplazamiento de un gran escenario en la rambla, sobre las piletas cubiertas próximas al Hotel Provincial, destinado al acto central y a las funciones de teatro al aire libre. Las primeras delegaciones internacionales en arribar fueron las de la Unión Soviética (que envió actores, técnicos y músicos), Checoslovaquia (con catedráticos, empresarios del cine y la actriz Jana Vinklarova), España (de la que se recuerdan conocidos nombres como los de Aurora Batista, Ana Mariscal y Fernando Fernán Gómez). Más tarde arribaron otras destacadas comitivas: la de Estados Unidos de América (con atracciones como el film Musica y Lagrimas, los actores Mary Pickford, Joan Fontaine, Errol Flynn, Claire Trevor, Anne Miller y el presidente de la Motion Pictures Association, Eric Johnston), Italia (con Los Inútiles de Federico Fellini y Pan Amor y Fantasía y la presencia de sus respectivos protagonistas, Alberto Sordi y Gina Lollobrigida), México (con La Ilusion Viaja en Tranvía, de Luis Buñuel), Francia (representada por Jeanne Moreau y el legendario Abel Gance), Gran Bretaña (y su transposición cinematográfica de la novela de Graham Greene El Revés de la Trama, dirigida por George Moore O' Farell), Suecia (con La Señorita Julia de A. Sjoberg y Juventud, Divino Tesoro). También pudieron verse ejemplos de las cinematografías de Alemania, Austria, Canadá, Hungría, Japón, Polonia y Yugoslavia, Se proyectó un total de cincuenta y seis producciones que llegaron al público a través de setenta exhibiciones. No fue un festival competitivo, sino una muestra en la que la cinematografía fue asumida particularmente en su calidad espectacular, de allí la notable presencia del estrellato mayor de la pantalla mundial (en el sitio � HYPERLINK "http://www.todo-argentina.net/historia/videos/peronismo/festivaldecine.html" ��http://www.todo-argentina.net/historia/videos/peronismo/festivaldecine.html� puede verse, en un fragmento del noticioso cinematográfico Sucesos Argentinos, algunos acontecimientos del festival). Entre los mayores beneficios que su realización aportó a la cinematografía nacional se encuentra la incorporación de nuevas técnicas, pues a los efectos del festival se instalaron equipos para proyecciones en Cinemascope y en 3D –El Manto Sagrado y Museo de Cera, así como el mediometraje nacional de Don Napy en 3D y Ferraniacolor titulado Buenos Aires en Relieve-, más tarde, ambos equipos fueron trasladados respectivamente a los cines Broadway y Premier de nuestra calle Corrientes. La segunda emisión del Festival no vio la luz hasta 1959, impulsada por la Asociación de Cronistas Cinematográficos de la Argentina y siendo desde entonces reconocido como competitivo por la FIAPF. Por disposición de esta entidad, desde su décima edición (1968) debió alternarse con otro festival sudamericano: el de Río de Janeiro. Tras un encuentro más, la de 1970, el festival estuvo ausente de la lista de eventos cinematográficos por un cuatro de siglo; relanzado en 1996 en su número doce, el festival se continúa hasta nuestros días, en que se presta a alcanzar su duodécima emisión. Véase GIANOLA, Lorena. “Festival de Cine”, en � HYPERLINK "http://www.vivimardelplata.com/template.asp?especiales/especiales_2.html" ��http://www.vivimardelplata.com/template.asp?especiales/especiales_2.html�, también � HYPERLINK "http://webs.satlink.com/usuarios/c/cinema/cine.htm" ��http://webs.satlink.com/usuarios/c/cinema/cine.htm�


� En 1947, el Congreso convirtió en Ley 12.999 al primer decreto de protección al cine argentino, emitido el 5 de agosto de 1944, por intervención de la Secretaría de Trabajo y Previsión, a cuyo frente estaba el por entonces coronel Juan Domingo Perón. Y, señalando algunos vínculos entre el personaje histórico y el mundo del espectáculo, no deberíamos dejar de recordar aquí que poco antes, tras el terrible terremoto acaecido en la provincia de San Juan el 15 de enero de 1944, el coronel Perón había conocido a una joven deseosa de colaborar con la causa por la ayuda y reconstrucción de la provincia, la por entonces actriz –y en breve, su esposa-, María Eva Duarte.


� Para la historia del cine argentino pueden consultarse, principalmente, el trabajo de investigación dirigido por el profesor Claudio España, editado por el Fondo Nacional de las Artes (2001) y otro trabajo que ya es un clásico, recientemente reeditado: la Historia del Cine Argentino de Domingo di Núbila (Buenos Aires: Curz de Malta, 1959-1960). También MAHIEU, Agustín. Breve Historia del Cine Nacional. Buenos Aires: Alzamor, 1974, y Breve Historia del Cine Argentino. Buenos Aires: Eudeba, 1966; la Historia del Cine Argentino del Centro Editor de América Latina (1984) o el Reportaje al Cine Argentino de editorial Abril (1978); SCHNITMAN, Jorge Alberto. The Argentine FilmIndustry. A Contextual Study. Stanford University, 1979; PERELMAN, Pablo, SEIVACH, Paulina. La Industria Cinematográfica en la Argentina. Entre los Límites del Mercado y el Fomento Estatal.� HYPERLINK "http://cedem.org.ar/areas/des_economico/cedem/especiales/Industria%20Cinematografica%20en%20Argentina.pdf" �� http://cedem.org.ar/areas/des_economico/cedem/nove-cine.htm�. Para una breve resena, SENDRÓS, Paraná. “Historia del Cine Argentino”. El Sur del Sur. Identidad Cultural. � HYPERLINK "http://www.surdelsur.com/cine/cinein/index.html" ��http://www.surdelsur.com/cine/cinein/index.html�. Puede consultarse también la base de datos de Cine Nacional.  �HYPERLINK "http://www.cinenacional.com/"��www.cinenacional.com�


� FONTANILLE, Jacques [1998]. Semiótica del Discurso. Trad.: Oscar Quezada Macchiavello. Rev.: Desiderio Blanco. 1ra. ed. Lima: Fondo de Desarrollo Editorial Universidad de Lima; Fondo de Cultura Económica, 2001 («Biblioteca Universidad de Lima»). Tit. or.:  Sémiotique du Discours. Limoges: PULIM, 1998. Véanse p. 40-42. También GREIMAS, Algirdas-Julien, COURTÉS, Joseph [1979-1986]. Semiótica. Diccionario Razonado de la Teoría del Lenguaje. Col.: Groupe de Recherches Sémio-Linguistiques (EHESS/CNRS). Trad.: Enrique Ballón Aguirre. Madrid: Gredos, 1991 (“Biblioteca Románica Hispánica- Diccionarios”, 10)


� Quedaría por discutir si esta fusión de géneros, en la medida en que transgrede o altera los rasgos retóricos, temáticos y enunciativos de cada uno de ellos, esto es, su horizonte de expectativas, estaría entonces configurando un nuevo género. Véanse BAJTIN, Mijail. Estética de la Creación Verbal. Mexico: Siglo XXI, 1982; TODOROV, Tzvetan [1978]. Los Géneros del Discurso. Trad.: Jorge Romero Léon. Caracas: Monte Ávila, 1996, p. 47-64. (“Estudios”, Serie Literatura); STEIMBERG, Oscar [1993]. Semiótica de los Medios Masivos. El Pasaje a los Medios de los Géneros Populares. 2° ed. Buenos Aires: Atuel, 1998. (“Colección del Círculo”).


� SORIANO, Osvaldo. “Entrevista a Lucio Demare”. La Opinión (Buenos Aires). 27 de enero de 1974.


� Otras versiones señalan que en 1924 se inicia en la orquesta de jazz de Nicolás Verona,  más tarde se incorpora al conjunto de Eleuterio Iribarne, y en 1926 comienza su incursión por el tango en el conjunto de Francisco Lomuto y con éste realiza una gira a París en donde se encontraban las orquestas alternativas de Francisco Canaro que eran dirigidas por sus hermanos Juan y Rafael.


� Acerca de este asunto, véase VIZCAÍNO, María Argelia. “El Tango Rioplatense en Cuba”, en NOBILI, Carlo. Cuba. Una Identità in Movimento. http://art.supereva.it/carlo260/tango.html?p


� Este film obtuvo el segundo premio de la Municipalidad de Buenos Aires; el galardón incluía su musicalización.


� Artistas Argentinos Asociados obtuvo el Cóndor Académico y el Diploma de Honor –máximas distinciones otorgadas por la Academia de Artes y Ciencia Cinematográficas- por La Guerra Gaucha como mejor película, al igual que Lucas Demare como mejor director. El film también se alzó con los galardones para adaptación de Ulises Petit de Murat y Manzi (que también obtuvieron el premio de la Comisión Nacional de Cultura y el de la Asociación de Cronistas Cinematográficos), para el actor principal, Francisco Petrone, para la compaginación de Carlos Rinaldi el sonido de Jorge Di Lauro y Fernando Murúa, y la cámara de Humberto Peruzzi. La música de Lucio perdió este galardón y el de la Comisión Nacional de Cultura nada menos que frente a Alberto Ginastera, quien compuso la del film Malambo, de Alberto de Zavalía. Sólo lo aventajó con el galardón de la Municipalidad de Buenos Aires, que otorgó el primer premio a La Guerra Gaucha, y con ella a su director, libro, actriz, actor, fotografía, sonido y música. La Guerra Gaucha fue también el mejor film del año para la Asociación de Cronistas Cinematográficos.


� Artistas Argentinos Asociados recibe un nuevo Cóndor y Diploma por Su Mejor Alumno, galardón que se extendió a sus director, libro (nuevamente Petit de Murat y Manzi, también premiados por la Comisión Nacional de Cultura por el argumento), actor principal (Enrique Muiño), fotografía (Bob Roberts), escenografía (Ralph Pappier), cámara (Rinaldi) y sonido (Ramón Ator). Esta vez Lucio es batido por Julián Bautista y su música para Cuando la Primavera de Equivoca, de Mario Soffici. Por su lado, la Asociación de Cronistas Cinematográficos le concedió el reconocimiento al mejor film, director, cinedrama y actor principal; aquí el premio musical se lo alzó Alejandro Gutiérrez del Barrio por Pacha Mama de Roberto de Ribón, quien también se lo llevó en la entrega de premios de la Comisión Nacional de Cultura. Su Mejor Alumno y su actor principal también recibieron el primer premio de la Municipalidad de Buenos Aires. 


� Pampa Bárbara recibió el primer premio de la Municipalidad de Buenos Aires, el que se extendió a sus directores (Lucas Demare y Hugo Fregonese), actriz (Luisa Vehil), actor (Francisco Petrone), libro (Petit de Murat y Manzi), sonido (Leopoldo Orzali y Alejandro Bousquet), cámara (Vicente Cosentino) y, esta vez sí, música (que Lucio compartió con Juan Ehlert). La Asociación de Cronistas Cinematográficos reconoció la labor de Froilán Varela como actor de reparto.


� Detrás de un Largo Muro obtuvo el sexto premio del Instituto Nacional de Cinematografía ($ 2.100.000.-). También fue galardonado el libro de Sixto Pondal Ríos ($ 240.000.-), la escenografía de Gori Muñoz ($ 80.000.-) y el equipo técnico ($ 350.000.-).


� Zafra se alzó con el segundo premio del Instituto Nacional de Cinematografía ($ 3.870.000.-) y el de mejor escenografía a color para Gori Muñoz ($ 107.000.-). El Círculo de Periodistas Cinematográficos le otorgó el Puma de Oro a la mejor dirección, la mejor fotografía color (Merayo) y la mejor escenografía color. A Luis Medina Castro este film le valió el premio Revelación Masculina de la Asociación de Cronistas Cinematográficos.


� SORIANO, Osvaldo. Op. cit. Para la historia de este tango y quien le diera nombre, véase GARCÍA BLAYA, Ricardo, PINSÓN, Néstor. “¿Quién es Malena?”, en Todo Tango. � HYPERLINK "http://www.todotango.com" ��www.todotango.com� 


� Tras la disolución de su orquesta, se desempeñó como pianista en locales nocturnos. Inauguró Cambalache a las órdenes de Tania (la viuda de Discépolo), luego, con Mercedes Simone tuvo su propio local -La Tanguería de Lucio, en Cangallo y Libertador-, y más tarde, en Balcarce y Giuffra, Malena al Sur en 1969, donde siguió actuando hasta su fallecimiento. Filmografía: Ya Tiene Comisario el Pueblo (Claudio Martínez Payva y Eduardo Morera, 1936); Cantando Llegó el Amor (James Bauer, 1938); Frente a la Vida (Enrique de Rosas, 1939); Hermanos (Enrique de Rosas, 1939); ...y los Sueños Pasan (Enrique de Rosas, 1939); Prisioneros de la Tierra (Mario Soffici, 1939); Nativa (Enrique de Rosas, 1939); Atorrante -La Venganza de la Tierra (Enrique de Rosas h., 1939); El Hijo del Barrio (Lucas Demare, 1940); Encadenado (Enrique de Rosas h., 1940); Corazón de Turco (Lucas Demare, 1940); La Carga de los Valientes (Adelqui Millar, 1940); Chingolo (Lucas Demare, 1940); La Quinta Calumnia (Adelqui Millar, 1941); El Mozo Número 13 (Leopoldo Torres Ríos, 1941); Volver a Vivir (Adelqui Millar, 1941, comp.. y dir. musical); El Cura Gaucho (Lucas Demare, 1941); Yo Quiero Morir Contigo (Mario Soffici, 1941); Así te Quiero (Edmo Cominetti, 1942); El Viejo Hucha (Lucas Demare, 1942); Cruza (Luis José Moglia Barth, 1942); La Guerra Gaucha (Lucas Demare, 1942); La Luna en el Pozo (Carlos Torres Ríos, 1942); Todo un Hombre (Pierre Chenal, 1943), Oro en la Mano (Adelqui Millar, 1943), Su Mejor Alumno (Lucas Demare, 1944); El Muerto Falta a la Cita (Pierre Chenal, 1944); Pampa Bárbara (Lucas Demare, Hugo Fregonese, 1945); Como Tú lo Soñaste (Lucas Demare, 1947); Nunca te Diré Adiós (Lucas Demare, 1947); La Calle Grita (Lucas Demare, 1948); La Cuna Vacía (Carlos Rinaldi, 1949); La Culpa la Tuvo el Otro (Lucas Demare, 1950); Un Guapo del 900 (1952, inconcluso); Mi Noche Triste (Lucas Demare, 1952); Payaso (Lucas Demare, 1952); La Casa Grande (Leo Fleider, 1953); Guacho (Lucas Demare, 1954); Mercado de Abasto (Lucas Demare, 1955); Sangre y Acero (Lucas Demare, 1956); El Último Perro (Lucas Demare, 1956); Después del Silencio (Lucas Demare, 1956); Detrás de un Largo Muro (Lucas Demare, 1958); Zafra (Lucas Demare, 1959); Mi Esqueleto (Lucas Demare, 1959); Plaza Huincul -Pozo uno- (Lucas Demare, 1960); Hijo de Hombre (Lucas Demare, 1961); La Cigarra Está que Arde (Lucas Demare, 1967); ¡Arriba, Juventud! (Leo Fleider, 1971).


� En 1941, Lucas Demare, los actores Enrique Muiño, Elías Alippi, Francisco Petrone, Angel Magaña y el productor ejecutivo Enrique Faustín, con la colaboración de los guionistas Homero Manzi y Ulises Petit de Murat –todos ellos popularmente conocidos como “la barra del Ateneo”-, fundaron Artistas Argentinos Asociados, sello que produjo algunos de los films más trascendentes del cine nacional, como La Guerra Gaucha (1942, Lucas Demare), El Viejo Hucha, Todo un Hombre, Su Mejor Alumno (1944, Lucas Demare), El Muerto Falta a la Cita, Pampa Bárbara y Donde Mueren las Palabras. AAA no fue la primera productora independiente en la historia del cine argentino, pero se distinguió por su deseo de realizar films de temática nacional que reuniesen la calidad con el éxito comercial, especialmente a través del drama épico biográfico y los melodramas de tinte social y familiar. En 1949, con el cambio de socios, la compañía entra en un segundo período –al que corresponde Mercado de Abasto-donde se vuelca hacia la comedia en sus diversas acepciones. La empresa cierra sus puertas en el año 1956 a raíz de una aguda crisis económica. Entre los trabajos de investigación acerca de la trayectoria del sello se cuentan Artistas Argentinos Asociados: la Epopeya Trunca, de César Maranghello (Buenos Aires: Ediciones del Jilguero), trabajo que obtuvo el tercer premio del certamen Fomento a la Actividad Editora del Fondo Nacional de las Artes en 2001, así como el capitulo de Ana Laura Lusnich en ESPAÑA, Claudio (dir.). Cine Argentino. Industria y Clasicismo 1933-1956. I. Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes, 2001.


� Filmografía (en Argentina): Dos amigos y un amor (1937, dirección, guión); 24 horas en libertad (1938, dirección); Hermanos (1939, montaje); El hijo del barrio (1940, dirección); Corazón de turco (1940, dirección); Chingolo (1940, dirección); El cura gaucho (1941, dirección); El viejo Hucha (1942, dirección, música); La guerra gaucha (1942, dirección); Su mejor alumno (1944, dirección); Pampa Bárbara (1945, dirección); Donde mueren las palabras (1946; supervisión); Nunca te diré adiós (1947, dirección); Como tú lo soñaste (1947, dirección); La calle grita (1948, dirección); La cuna vacía (1949, producción); La culpa la tuvo el otro (1950, dirección y guión, este último premiado con plaqueta y diploma de la Academia de Artes y Ciencias Cinematográficas); Los isleros (1951, dirección, intérprete); La pícara cenicienta (1951, producción); Un guapo del 900 (1952, , dirección, inconclusa); Mi noche triste (1952, dirección, guión); Payaso (1952, dirección, guión); Guacho (1954, dirección, guión); Mercado de abasto (1955, dirección); Sangre y acero (1956, dirección); El último perro (1956, dirección); Después del silencio (1956, dirección); Detrás de un largo muro (1958, dirección); Zafra (1959, dirección, producción); Mi esqueleto (1959, dirección); Plaza Huincul -Pozo uno- (1960, dirección, producción); Hijo de hombre (1961, dirección, intérprete); La boda (1964, dirección, guión); Los guerrilleros (1965, dirección, producción, guión); La Cigarra está que arde (1967, dirección, guión); Rutas para la Mesopotamia (1968, corto, dirección); Esperanza y realidad (1968, corto, dirección); Humo de marihuana (1968, dirección, intérprete); Pájaro loco (1971, dirección, guión); La dialéctica tiene sus cositas (1972, corto, asesor); Violación (1972, corto, asesor); Rosa, rosa... (1972, corto no estrenado comercialmente, asesor); Vallejos (1972, corto no estrenado comercialmente, asesor); La resistencia (1972, corto no estrenado comercialmente, asesor); El gallo ciego (1972, corto, asesor); La Madre María (1974, dirección, guión); Solamente ella (1975, dirección, guión); El tango en el cine (1979, intérprete). Su último film, Hombres del Mar, fue rodado en Venezuela.


� Ficha técnica del film: Título: Mercado de Abasto. País: Argentina. Sello: Artistas Argentinos Asociados. Direcciòn: Lucas Demare. Asistente de dirección: Esteban A. Etcheverrito. Ayudantes de dirección: Juan C. Morguee y Jorge Falcón Producción: Eduardo Bedoya. Jefe de producción: Ángel Fornaro. Asistente de producción: Héctor Olivera. Libro original de Sixto Pondal Ríos y Carlos Olivari. Música: Lucio Demare. Instrumentación: Bernardo Stalman. Canción: “Se Dice de Mí” (milonga; música: Francisco Canaro, letra: Ivo Pelay; intérpretes: Tita Merello, Francisco Canaro y su orquesta). Sonido: Alberto A. López y Constante Colombo. Ayudantes de sonido: Agustín Mogano y Silvio Taberna. Director de fotografía: Francis Boeniger. Cámara: Osvaldo Falabella. Ayudantes de cámara: José García y Benito Villarrubia. Compaginación: Atilio Rinaldi y Ricardo Rodríguez Nistal. Decorados: Germen Gelpi y Mario Vanarelli. Realización de decorados: Enrique Yoly, Antonio Sarlo. Ayudante de decoradores: Martín Mendilahareú. Jefe de maquillaje: Roberto Combi. Ayudantes de maquillaje: Aurora Ferrer y Daniel Combi. Peinados: Teresa Miguel. Jefe de utilería: Luis de Incola. Jefe de electricistas: Guillermo Pereyra. Estudios: Baires. Locaciones: Mercado de Abasto proveedor de Buenos Aires, Policlínico “Dr. Cosme Argerich”, Maternidad “Ramón Sardá”. Procesamiento: Laboratorios “Alex”. Títulos Dibujados: Lebensohn. Duración: 80 minutos. Idioma: castellano. Película: blanco y negro. Lugar de estreno: teatro Gran Rex (Av. Corrientes 857, Buenos Aires). Fecha de estreno: 3 de febrero de 1955. Calificación: sin restricciones. Elenco: Tita Merello (Paulina), Pepe Arias (Don Lorenzo Miraglia); Juan José Míguez (Jacinto Medina); Pepita Muñoz (Doña Asunción); Marcelle Marcell (Amanda Domínguez, cuñada de Paulina); Berta Moss (Sra. de Medina); Luis Otero (“Caburé”); José de Ángelis (el “Chino”, hermano de Paulina); Inés Murray (Doña Minerva); Carlos Barbetti (frutero); Joaquín Petrosino (el “Flaco”); Luis Tasca (puestero), Orestes Soriani (Dr. Martinez); José Ruzzo (Bautista); Alberto Terrones (inspector de réditos); Pedro Pompilio (Antuña); Jorge Villoldo (el “Gringo”); Cayetano Biondo (mozo de la fonda); Warli Ceriani (doctor en el hospital); Julio Bianquet (policía); Blanca Lagrotta (clienta fea -no aparece en los créditos-); José Roberto Ragonese (“Rabanito”); Rita Varola (mujer piropeada); Gustavo Cavero (puestero); Juan José Edelman (presentador); Carlos Carella (participante del picnic); Carlos Cotto; Dardo Rubén; Esther Fernández; Fernando Salas; Tito Grassi; Francisco Iriarte; Adolfo Mayer.


� A ellos se deben guiones cinematográficos cuyo éxito trascendió inmediatamente nuestras fronteras: el de Los Martes, Orquídeas (Francisco Mugica, 1941) originó You Were Never Lovelier (W. A. Seiter, 1942); por su lado, Romance Musical (Ernesto Arancibia, 1947) se transformó en Romance on the High Seas (Michael Curtiz, 1948). 


� El Mercado Proveedor de Abastos fue creado el 30 de julio de 1889 por el Concejo Deliberante para atender la provisión de verduras, frutas y otros productos –excepto carnes- que eran comprados para ser comercializados después al menudeo. A tal fin, se destinaron 25.000 m2. de terreno sobre la calle Corrientes, donde se instaló una primera edificación. Hacia 1930 se decide la construcción de un nuevo edificio cuyo proyecto, a cargo de los ingenieros Delpini, Sulsio y Besque, cubría una superficie de 44.000 m2. Tal proyecto no es otro que el singular edificio estilo art déco del que hoy sólo queda la cáscara. Se comenzó a construir en 1931 en el predio comprendido entre las calles Corrientes, Anchorena, Lavalle y Agüero. Inaugurado en 1934, era al momento el más grande de América del Sur. Contaba con 540 puestos, todos ellos con comunicación telefónica, cámara frigorífica central acceso para tren, playas subterráneas de maniobras y estracionamiento, y dos escaleras mecánicas que produjeron el asombro de la época. Su valía le ganó un premio de la Municipalidad de Buenos Aires. En 1984 se decidió su cierre y traslado a su actual locación en las afueras de la ciudad; ya entonces el pintor Antonio Berni propuso transformar el local en un amplio centro cultural a semejanza del Georges Pompidou. Nadie sospechaba aún su destino actual, convertido en shopping center, en el que sólo un pequeño sector fue dedicado a un Museo de los Niños. Otras imágenes del edificio en sus orígenes pueden verse en http://www.buenosairesantiguo.com.ar/mercadoabasto/


� El lunfardo se originó en el Río de la Plata como una jerga delincuencial y del bajo fondo porteño, que se fue enriqueciendo así como propagando en el habla cotidiana de todos los estratos sociales. Imposible resumir aquí la relevancia de su vocabulario para nuestro decir, lo que ha originado un cúmulo de trabajos lingüísticos académicos que se ocupan de él. Para este trabajo hemos consultado uno de los innumerables diccionarios lunfardos existentes: el de ESPÍNDOLA, Athos Ricardo [2002]. Diccionario del Lunfardo. Analizado, Comentado y Explicado. Contiene Giros, Modismos, Voces y Locuciones Populares y Lunfardas; Anécdotas, Recuerdos y Opiniones. 2º ed. Buenos Aires: Planeta, 2003 (entre los muchos otros que pueden consultarse, se cuentan varios en internet ). Para una breve historia de sus origenes, puede consultarse RODRÍGUEZ, Adolfo Enrique. “12.500 Voces y Locuciones Lunfardas, populares, Jergales y Extranjeras” , en Todo Tango. http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/lexicon/intro.html


� Apelamos aquí a la simple división entre fábula (en el sentido de historia) y syuzhet (como trama) que aportó a los estudios literarios Víctor Shklovsky dado el largo alcance que tuvo dentro de la escuela formalista rusa, alcanzando la reflexión cinematográfica reunida en Poetica Kino (1927). Véase “La Narratología Fílmica”, capítulo 3 del trabajo de STAM, Robert, BURGOYNE, Robert, FLITTERMAN-LEWIS, Sandy [1992]. Nuevos Conceptos de la Teoría del Cine. Estructuralismo, Semiótica, Narratología, Psicoanálisis, Intertextualidad. Trad.: José Pavía Cogollos. Rev. tec.: Luis Prat.Barcelona; Buenos Aires; México: Paidós, 1999 (“Paidós Cominicación. Cine”, 106). Tit. or.: New Vocabulary in Film Semiotics. London: Routledge, 1992.


� Preferimos aquí el término mostrar pues nos parece que dadas las características del film –a pesar de su difícil categorización dentro de un único género tradicional-, él se aproxima más a lo que podríamos llamar cine genérico que a lo que se ha dado en denominar cine de autor, esto es, lo percibimos más cercano a lo que la teoría de la enunciación, a partir de Émile Benveniste, ha denominado historia en contraposición a discurso. La veladura de las marcas de enunciación crea en el espectador la ilusión de estar presenciando los hechos que se presentan en la pantalla y lo alejan de la percepción de una narración, un narrador, y, en definitiva, de una enunciación. Véanse BENVENISTE, Émile. Problemas de Lingüística General II. Buenos Aires: Siglo XXI. Cap. 5: “El Aparato Formal de la Enunciación”, p. 91; STAM, Robert et al. Op. cit., en sus referencias a los trabajos de Tom Gunning (quien en “D.W. Griffith and the Origins of American Narrative Film”, 1991 discute la aparente dificultad de percibir el cine como una forma narrativa dado su carácter abiertamente mimético, preguntándose cómo es posible entender que el cine cuenta una historia cuando en primer lugar muestra un mundo de ficción de un modo aparentemente neutral y sin inflexión narratoria o comentario), Seymour Chatman (quien en “Review of Narration in the Fiction Film”, 1986 señala que el mensaje narrativo no necesita ser presentado bajo forma verbal, esto es contado, pues la historia puede ser, más que contada, mostrada, presentada de forma icónica más que lingüística), y André Gaudreault (quien en ”Narration and Mostration in Cinema”, 1987, y Du Littérarie au Filmique: Systéme du Récit, 1988, parte del concepto de mostración como acto de “exhibir en progresión”, de presentar los hechos en tiempo presente, una especie de “narración simultánea rigurosamente sincrónica”). No discutiremos aquí la manera en que los autores articulan la mostración con la narración para dar nuevas definiciones de esta última. Simplemente acudimos a sus tesis de partida a los fines de sostener por qué no distinguiremos aquí entre música diegética y extradiegética para referirnos a la diferencia que el idioma inglés establece entre score music y source music (como lo hacen AUMONT, Jacques, MARIE, Michel [1988]. Op. cit.): entendemos que la primera, aunque externa al mundo ficcional que el film muestra, también forma parte del enunciado que él es. Otra manera de distinguir ambos tipos de música, similar al que aquí adoptamos, es la propuesta por Michel Chion: música de foso por un lado y música de pantalla por el otro.


� Del diálogo durante la secuencia de la noche de bodas puede desprenderse que el personaje de Paulina ronda los treinta y tres años (dado que primeramente dice “en este momento todas las mujeres tenemos dieciocho años”, para luego agregar “yo hace quince años que te estoy esperando...”). A la sazón, en el año del rodaje de Mercado de Abasto la actriz cumplió sus cincuenta años. 


� El apodo de este personaje es un muy buen ejemplo de la cantidad de guiños locales que el film irradia. El caburé es un ave de rapiña nocturna, similar a un pequeño búho, propia de nuestro territorio. Con su canto, que es muy melodioso, sus victimas quedan como hipnotizadas, por lo que en el lenguaje popular se denomina caburé al hombre galanteador, seductor de mujeres. En las primeras imágenes del film asistimos a la fascinación que “Caburé” muestra por el talento de Jacinto, su jefe, a la hora de la conquista amorosa. Poco después se agregará el dato de que estos personajes son levantadores de quiniela clandestina –por eso Lorenzo habla de la “destreza para manejar el lápiz” de los malvivientes, a los que apoda Faber Nº 1, Faber Nº 2 y Faber Nº 3 en alusión a la popular marca alemana de lápices y sus diversas calidades de punta. Esta actividad, unida al apodo de nuestro personaje, remite inmediatamente a la creencia, muy común entre los jugadores de quiniela, de que las plumas del caburé son amuletos de buena suerte.


� Para una aproximación al análisis propiamente musical, nos apoyaremos en KAYE, Andrew L. Ethnomuse. � HYPERLINK "http://faculty.albright.edu/music/ethnomuse/" ��http://faculty.albright.edu/music/ethnomuse/�, y TIMM, Larry M. [2003]. The Soul of Cinema. An Appreciation of Film Music. Upper Saddle River (NJ): Prentice Hall.


� Una minúscula leyenda al pie indica el carácter ficcional de los acontecimientos de la historia.


� Nos parece que la composición que acompaña los créditos es un muy sutil ejemplo de la quinta función –en este caso podríamos decir capacidad- que Timm otorga a la música de un film: la de crear la atmósfera correspondiente a una época específica y a un determinado lugar. Véase op. cit., p. 7.


� Los estudios Baires, ubicados en la localidad suburbana de Don Torcuato, fueron construidos en 1938 por Eduardo Bedoya -subdirector y administrador del diario Crítica- quien, en sociedad con Natalio Botana -propietario del periódico- creó la empresa Baires Films S.R.L. En 1943, con la muerte de este último, unida a la crisis del celuloide, los estudios debieron cerrar sus puertas. En 1949, Bedoya los reabre como productor para Artistas Argentinos Asociados. 


� Alejandro Connio y su hijo Carlos Connio Santini fueron los fundadores de los futuros e importantes Laboratorios Alex. Su aficción por la filmación –que practicaban con una cámara Pathé Baby de 9,5 mm.- los llevó a montar un laboratorio casero. Al terminar el bachillerato Carlos, Alejandro renunció a su cargo de gerente del Banco Italo Americano en inauguró La Casa Alex el 1º de mayo de 1928 y se afanó en competir con otros laboratorios existentes. En 1936 Carlos pasó un cuatrimestre estudiando sensitometría en el departamento de investigaciones de la Eastman Kodak de Rochester, Estados Unidos de América. Así pudieron ofrecer uniformidad en la calidad fotográfica de las tomas de una producción. Un año después importaron la primera moviola, una Union, que permitió abandonar el montaje “a ojo y a dedo”. El primer film favorecido con estos adelantos que pusieron a la cinematografía nacional dentro del standard de calidad internacional fue Viento Norte (Mario Soffici, 1937, para Argentina Sono Film), estrenada el 13 de octubre de ese año, ocho dìas antes de la muerte de Alex Connio. En poco tiempo, los Laboratorios Alex se ganaría casi la totalidad del procesamiento de los largometrajes de nuestra industria cinematográfica.


� Con Casetti y Di Chio, entendemos la secuencia como una unidad fundamental de contenido que, si bien no posee el carácter de independencia que podría tener un episodio, tiene un carácter autónomo y distintivo que la hace segmentable en subsecuencias. En nuestro films, las marcas más potentes de corte entre secuencias parecen dadas por los saltos temporales, mientras que los cambios espaciales funcionan como más fuertes indicadores de subsecuencias. Véase CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico [1990]. Cómo Analizar un Film. Barcelona; Buenos Aires; México: Paidós, 1991.


� Para Timm, en este tipo de musicalización, conocida como mickey mousing, puede verse una cuarta función (entre las once que reconoce) de la banda musical de un film: acompañar o convertirse en una paralela de la acción. Véase op. cit., p. 6-7.


� Creemos que la elección del acordeón –en lugar del bandoneón- es una manera de mantener el carácter musical que connota los orígenes europeos varios de los personajes secundarios –los puesteros- y retardar la, como veremos en breve, “brillante” introducción de la música ciudadana.


� En este fragmento de la subsecuencia, en que la pelea viene antecedida por un momento importante del desarrollo dramático, aquel relacionado con la falsedad, el engaño, el adulterio y otros desvalores, la música claramente despliega su sexta capacidad -siguiendo la enumeración de Timm-: aquella que le permite crear una comedia (véase op. cit., p. 8); también podría argumentarse que la música está jugando su novena función, actuando contra la acción (ib., p. 10).


� Nos parece un claro ejemplo de lo que para Timm es la primera función de la banda musical: su uso para intensificar o distender el ritmo del film. Véase op. cit. p. 2


� La sonidificación del film, dada la fecha de su realización, responde a técnicas no más sofisticadas que las que hoy se reconocen con el nombre de su creador,  Jack Foley.


� No hemos utilizado el término wall to wall porque la música continua nunca se extiende más allá de una subsecuencia, fragmento de film que, amén su independencia, nos parece lo suficientemente breve como para no dar acordar con lo que podría denominarse wall to wall music. Advirtamos que pocas veces la musicalización de este film podría ejemplificar la undécima función que Timm atribuye a la música de un film: la de proporcionar un transfondo neutro a la imagen.


� Nos parece que, en cierta medida, aquí tiene lugar la décima función que Timm percibe en la música de un film: acelerar una secuencia que acontece lentamente o viceversa, ralentar otra en la que los acontecimientos se suceden velozmente. En este caso, nuestro movedizo valsecito criollo se corresponde con la agitación de los asistentes al picnic durante los preparativos, pero no con los movimientos de cámara, aplicados a darnos una serie de planos de situación. 


� De tal manera, recién aquí la música fílmica comienza a desplegar la que es para Timm su octava capacidad: manifestarse como source music. Véase op. cit., p. 9-10. 


� En este film no recurre en ningún momento a una voice over como parte de su dispositivo narrativo.


� Ivo Pelay (Guillermo Juan Robustiano Pichot. La Plata, 5 de mayo de 1893-Buenos Aires, 28 de agosto de 1959). Poeta, periodista y autor teatral, uno de los más fecundos del espectáculo argentino. Debutó con la obra Mala Vida, estrenada el 7 de julio de 1911 en el teatro El Nacional. Incursionó en géneros teatrales diversos (drama, sainete, comedia, musical, revista), colaborando así no sólo con los grandes nombres del teatro del momento, sino también con afamados cineastas como Manuel Romero, Bayón Herrera y Luis César Amadori, y reconocidos músicos como Matos Rodríguez, Pascual Contursi y Francisco Canaro. Es autor de unas cien canciones creadas para sus revistas y comedias musicales. La primera fue, en 1921, el tango A Mí lo Mesmo me Da, con música de Manuel Jovés. Sus mayores éxitos se encuentran entre las composiciones forjadas junto a Francisco Canaro, impuestas en el teatro y difundidas por la radio, como las recordadas Adiós, Pampa Mía, las rancheras ¿Dónde Hay un Mango? y Los Amores con la Crisis (estas dos últimas, como Se Dice de Mí, en versiones inimitables en la voz de Tita Merello). Fue periodista para el diario "Crítica", difundió su poesía en diversas publicaciones periódicas y también escribió para la radio; incursionó también como realizador cinematográfico dirigiendo en 1938 a Florencio Parravicini en el film El Diablo con Faldas.


� Es oportuno señalar aquí que los recientes trabajos de investigación de Oscar Traversa –cuyos resultados parciales ha desplegado en el seminario que dictara en nuestra maestría en 2003, Semióticas de los Medios: Cuerpos y Dispositivos- sostienen que las publicidades en los medios gráficos no introducirán un rostro en primer plano mirando directo a cámara sino hasta que este tipo de enunciado visual se hace frecuente gracias a su aparición y reiteración en la figura de los presentadores de la pantalla chica.


� Acerca de este instrumento, puede consultarse ZUCCHI, Oscar. “El Bandoneón, Nombre, Origen y Fabricantes”, en El Tango, el Bandoneón y sus Intérpretes". Buenos Aires: Corregidor, 1998.


� Véase “Orquesta Típica. Su Formación”, en ABCTango.com. �HYPERLINK "http://www.abctango.com.ar/tour/tdanzamilo.html"��http://www.abctango.com.ar/tour/tdanzamilo.html�


� Vicente “Garrote” Greco (Buenos Aires, 3.2.1888-5.10.1924). Bandoneonista, director y compositor, hijo de Genaro Greco y Victoria Santo. De origen modesto, pronto abandonó los estudios primarios como otros de sus siete hermanos para trabajar, por ejemplo, como canillita. Varios de ellos se aplicaron a la música: Domingo guitarra y piano, Ángel –autor del famoso tango Naipe Marcado- guitarra y canto, Elena piano, Vicente guitarra, armonio, canto y bandoneón. Habiendo descubierto en su casa una “concertina” que una familia amiga había regalado a sus padres, aprendió a ejecutarla. Cuando lo escuchó Sebastián “el Pardo” Ramos Mejía, aconsejó a sus padres que le compraran un verdadero bandoneón: familiares y amigos realizaron una colecta para adquirir uno de los entonces aún escasos instrumentos. Vicente tenia entonces catorce años. Debutó con una gira por ciudades de la provincia de Buenos Aires y Rosario. Su desconocimiento de las técnicas de escritura musical lo hacía recurrir a otros para registrar sus composiciones, como el personaje que Luis Sandrini interpreta en Los Tres Berretines. Fue autor de conocidos tangos como, entre otros, La Viruta. Véase SILBIDO, Juan. “Vicente Greco”, en Evocación del Tango. Buenos Aires: 1964.


� Así lo atestigua la biografía de Francisco Canaro: “... con los hermanos Greco hicimos las primeras grabaciones de discos para el sello Columbia allá por 1911 o 1912.” (p. 417). Para la referencia respecto a la denominación “orquesta típica”, véase p. 76. El trabajo de Binda, rastreando los números de serie de las grabaciones de Greco y las anunciadas, ha podido fechas a las del bandoneonista como previas a 1911. Para Binda, estas grabaciones denuncian un cuarteto de bandoneón -Vicente Greco-, violín -Francisco Canaro-, guitarra -Domingo Greco- y flauta -probablemente a cargo de “el Tano” Vicente Pecci, a quien suele mencionarse como parte de la formación de la orquesta de Greco junto con Lorenzo Labissier como segundo bandoneón y Juan “Palito” Abate, como Canaro, en los violines. Véase BINDA, Enrique. “La Primera Grabación de una ‘Orquesta Típica’", en Todo Tango. www.todotango.com/spanish/ biblioteca/cronicas/primera_grabacion.asp


� El primer ejecutante en la orquesta del maestro fue Leopoldo Thompson.


� Veanse PINSÓN, Néstor, GARCÍA BLAYA, Ricardo. “Los Estribillistas”, en Todo Tango. � HYPERLINK "http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/estribillistas.html" ��http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/estribillistas.html�, y GARCÍA BLAYA, Ricardo. “El Cantor del Tango. Su Evolución en el Tiempo”, en Todo Tango. www.todotango.com/spanish/ biblioteca/cronicas/cantores.html


� Véanse, para algunas referencias breves, CEÑA, José. “La Milonga”. �HYPERLINK "http://www.milongaytango.com.ar/"��http://www.milongaytango.com.ar�; “Tango para Principiantes. Milonga”, en ABCTango.com. �HYPERLINK "http://www.abctango.com.ar/tour/tdanzamilo.html"��http://www.abctango.com.ar/tour/tdanzamilo.html�; RODRÍGUEZ VILLAR, Antonio. “El Tango y Nuestra Música Criolla”, en , en Todo Tango. � HYPERLINK "http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/musica_criolla.html" ��http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/musica_criolla.html�; GARCÍA BLAYA, Ricardo. “Reflexiones sobre los Orígenes del Tango”, en Todo Tango. www.todotango.com/spanish/biblioteca/ cronicas/origenes_del_tango.asp


� Canyengue es otra de las maneras para calificar a lo arrabalero, lo orillero, aquello que pertenece a los bajos fondos. El término es un afronegrismo que comenzó a utilizarse para denominar el ritmo del tango cuando comenzó a ser interpretado por las llamadas orquestas típicas que habían incorporado bandoneón, violín y piano a los primitivos conjuntos; luego pasó a denominar otras cosas, como el tango bailado con abundancia de figuras, o la manera de caminar balanceándose propia del compadrito.


� Colorido que también despliega magistralmente la música al alternar –como podrá verse más abajo en la partitura que reproducimos- estrofas en que la melodía se aligera por recorren ocho semicorcheas en cada compás, y estrofas en las que ella se ralenta y acentúa los silencios de la voz dando el protagonismo a una adorno musical de bandoneón –que se convierte en una especie de segunda voz que contesta al cantante- cuyas cuatro notas ocupan el silencio que se establece entre la negra que inicia el compás y las tres semicorcheas que los cierran.


� Dado que consideramos que en la edición en DVD del film la traducción al inglés de la letra de esta milonga no resguarda un número de características que la particularizan, quisiéramos anexar aquí un intento de traducción algo mas fiel:


Se dice de mí...						It’s said about me...


Se dice de mí...						It’s said about me...


Se dice que soy fiera, 					It’s said that I’m fierce


que camino a lo malevo,					that I walk like a boastful, braggart man


que soy chueca 						that I have bowlegs


y que me muevo con un aire compadrón,			and that I move with an air of very brave man 


que parezco Leguisamo, 					that I look like Leguisamo


mi nariz es puntiaguda,					my nose is a sharp-point one,


la figura no me ayuda					the figure don’t helps me


y mi boca es un buzón.					and my mouth is like that of a mailbox.


Si charlo con Luis, con Pedro o con Juan,			If I chat with Luis, with Pedro or with Juan,


hablando de mí los hombres están.				men are talking about me.


Critican si ya la línea perdí,					They criticize if I already lost my figure.


se fijan si voy, si vengo o si fui...				they gaze if I go, I come back or I gone...


Se dicen muchas cosas,					It’s said lots of things.


mas si el bulto no interesa,					but if there’s no interest in the package


¿por qué pierden la cabeza ocupándose de mí?			why they lost their heads taking me up?


Yo sé que muchos que desprecian comprar quieren		I know many men scorn but want to buy


y suspiran y se mueren cuando piensan en mi amor.		and suspire and die when think about my love


Y más de uno se derrite si suspiro				And more than one smelts if I suspire


y se queda, si lo miro, resoplando como un Ford.			And, if I look at him, he keeps puffing like a Ford.


Si fea soy, pongámosle, 					If I’m ugly, let’s suppose


que de eso aún no me enteré.				that yet I’m not hear about that.


En el amor, yo sólo sé					About love, I only know


que a más de un gil dejé de a pie.				that I leave more than a fool walking by himself.


Podrán decir, podrán hablar,					They could say, they could speak about,


y murmurar, y rebuznar,					and whisper, and bray


mas la fealdad que Dios me dió,				but ugliness God gave me


mucha mujer me la envidió.					a lot of women envy me.


Y no dirán que me engrupí					And they cant’ say that I have fake pride


porque modesta siempre fui.					because I always was modest.


Yo soy así						I’m in this way.





Y ocultan de mí...						And they hide about me...


Ocultan que yo tengo unos ojos soñadores,			They hide I have a pair of dreamer eyes


además de otros primores que producen sensación.		moreover other exquisitenesses that produce sensation.


Si soy fiera, sé que, en cambio, tengo un cutis de muñeca,		If I’m fierce, I know, instead, I have doll skin-face


los que dicen que soy chueca, no me han visto en camisón.		Who say that I have bowlegs didn’t see my in nightgown.


Los hombres de mí critican la voz,				The men criticize in me the voice,


el modo de andar, la pinta, la tos...				the way that I move, the look, the cough…


(…)





� Se cuenta que este apodo le viene desde el nacimiento: la partera, al verle tanto pelo y un mechón enhiesto, exclamó "¡Parece un pirincho!", aludiendo a un pájaro encrestado, común en el Río de la Plata.


� El 1º de enero de 1868 aparece el periódico La República. Uno de sus fundadores, Manuel Bilbao, tuvo la ocurrencia de lanzar a las calles céntricas algunos muchachos pregonando: "¡La República, a un peso!", con lo que una nueva figura aparece en el paisaje de la ciudad de Buenos Aires: el pequeño vendedor ambulante de diarios. Hasta entonces los periódicos se adquirían por suscripción y envío postal o directamente en la imprenta. El éxito de esta nueva modalidad de venta fue notable y rápidamente imitado por colegas de la ciudad y del mundo entero. La denominación canillita para referir a los vendedores ambulantes de periódicos es un termino lunfardo proveniente de la obra teatral homónima de Florencio Sánchez, estrenada en 1904. Tal era el apodo de su protagonista –interpretado en su estreno por la legendaria actriz Blanca Podestá-, originado en la extrema delgadez de sus piernas, lo que dejaba ver las tibias de sus piernas, a las que en lunfardo se denomina canillas (diminutivo de cañas). La obra teatral acrecentó su popularidad llevada tempranamente al cine en 1936. Véase PINSÓN, Néstor. “Florencio Sánchez y el ‘Canillita’, Motivo de Inspiración Tanguera”, en Todo Tango http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/canillita.asp


� En aquella época se contaba que, siendo ya la máxima estrella de la canción porteña y habiendo triunfado en todo el mundo, el mismísimo Carlos Gardel le pidió quinientos pesos a Canaro para apostar en el hipódromo -una suma entonces enorme-, alegando: “Yo soy pobre, y vos tenés toda la guita del país”.


� Denominación lunfarda –y burlona- para referirse a los médicos.


� También presentó en París una cancionista, Teresa Asprella, ya residente en Francia; cuando viajó a Estados Unidos convocó a Linda Telma.


� Por ejemplo, su Halcón Negro (1932) fue previamente La Llamada y, con el agregado de letra, fue conocido más tarde como Rosa de Amor.


� En 1956 Canaro publicó Mis Memorias. Mis Bodas de Oro con el Tango (Buenos Aires: Corregidor, 1999). Falleció el 14 de diciembre de 1964, afectado por el mal de Paget. Una calle de la capital de su país natal lleva su nombre. Mis Memorias, Mis bodas de oro con el tango, Ediciones Corregidor, Buenos Aires, 1999.


� En 1923 Armando Discépolo estrena su obra teatral Mateo. Miguel, su protagonista, es dueño de un coche de alquiler de aquellos tirados por uno o dos caballos, muy en boga para los paseos entre fines del siglo XIX y principios del XX. El caballo que en la pieza tira del coche de Miguel se llama Mateo; tan popular fue la misma que desde entonces se denominó de tal manera indistintamente al coche de alquiler, al caballo que tira de él o al cochero que lo conduce. Al igual que con el Canillita de Florencio Sánchez, llevada a la pantalla grande en 1937 de la mano del aún promisorio Daniel Tinayre, su popularidad se acrecentó. En las inmediaciones del Jardín Zoológico de Buenos Aires aún funcionan algunos mateos como atracción turística.


� El nombre del tango compuesto por Papavero alude a una popular exclamación de la época -¡Leguisamo solo, viejo y peludo!- para vitorear a quien fuera la mayor figura de la historia del turf en nuestro país, Ireneo Leguisamo, “el Pulpo”. También a él acude la letra de Se Dice de Mi: cuando la cantante es acusada de parecerse a Leguisamo se está aludiendo a sus piernas encorvadas hacia fuera como las de un jockey. De allí que su réplica, en la segunda parte de la milonga, entone: los que dicen que soy chueca no me han visto en camisón... 


� Para un análisis del film, véase ESPAÑA, Claudio. “Tango! Cuando el Cine se Pobló de Voces”. La Opinión Semanal (Buenos Aires). 1977. Para la relación entre música popular y cine de ese entonces, MAZZEO, Andrés. “Los Intérpretes del Tango Impulsaron la Difusión del Cine Nacional”. La Maga (Buenos Aires). 1 de agosto de 1994, o COUSELO, Jorge Miguel. “El Tango en el Cine”, en Historia del Cine. Buenos Aires: Corregidor, 1977.


� Los Isleros  recibió de la Academia de Artes y Ciencias Cinematográficas el primer premio como mejor película, director (Lucas Demare), adaptación (Demare y Ernesto L. Castro), actriz principal (Tita Merello),  y recibieron plaqueta y diploma por su contribución al film Arturo García Buhr (actor), Mario Pagés (fotografía), Gilardo Gilardi (música), José Cañizares (sonido), Víctor Babadilla, David Altachuler y Carmelo Lobótrico. La Asociación de Cronistas le otorgó los premios a la mejor película, director, adaptación, actriz principal y música.


� Guacho! obtuvo de la Academia de Artes y ciencias Cinematográficas los premios a mejor film, director (Lucas Demare), actriz de reparto (Julia Sandoval); de la Asociación de Cronistas recibió el premio a mejor director y actriz principal.


� Período al que pertenece nuestro film, y en el que la actriz acumula un número de galardones como mejor actriz principal: en 1950 Arrabalera y en 1951 su personaje de “La Carancha” en Los Isleros le valen los de la Academia de Artes y Ciencias Cinematográficas. La Asociación de Cronistas la vuelve a premiar por Deshonra (1951) y Guacho! (1954). El Instituto Nacional de Cinematografía se lo cede en 1961 por Amorina.


� Su unión, que se prolongó alrededor de una década (1942-1952), culminó con la aparición de una nueva joven actriz, Malvina Pastorino. Pasó sus últimos años internada en la Clínica Favaloro de la Ciudad de Buenos Aires, lugar donde falleció de un paro cardiorrespiratorio en vísperas de la Navidad de 2002. Sus restos fueron depositados en el panteón de la Sociedad de Autores y Compositores de Música (SADAIC), en el Cementerio de la Chacarita. Recibió el Diploma al Mérito de la Fundación Konex por su labor, en 1981, como oactriz dramática en cine y teatro, y en 1985 como cantante femenina de tango. Filmografía: Tango! (Luis José Moglia Barth, 1933), Ídolos de la Radio (Eduardo Morera, 1934); Noches de Buenos Aires (Manuel Romero, 1935); Así es el Tango (Eduardo Morera, 1937); La Fuga (Luis Saslavsky, 1937); Ceniza al Viento (Luis Saslavsky, 1942); Morir en su Ley (Manuel Romero, 1949); Don Juan Tenorio (Luis César Amadori, 1949); 27 Millones (Jose Bohr, 1942); La Historia del Tango (Manuel Romero, 1949); Filomena Marturano (Luis Mottura, 1950); Arrabalera (Tulio Demichelli, 1950); Vivir un Instante (Tulio Demichelli, 1950); Los Isleros (Lucas Demare, 1951); Pasó en mi Barrio (Mario Soffici, 1951); Deshonra (Daniel Tinayre, 1952); Guacho! (Lucas Demare, 1954); Mercado de Abasto (Lucas Demare, 1955); Para Vestir Santos (Leopoldo Torre Nilsson, 1955); El Amor Nunca Muere (Luis César Amadori, 1955); La Morocha (Ralph Pappier, 1958); Amorina (Hugo del Carril, 1961); Los Evadidos (Enrique Carreras, 1964); Los Hipócritas (Enrique Carreras, 1965); La Industria del Matrimonio (Carreras, Saslavsky, Ayala, 1965); Ritmo Nuevo y Vieja Ola (Enrique Carreras, 1965); ¡Ésto es alegría! (Enrique Carreras, 1967, en la que Tita Merello colaboró también como guionista); El Andador (Enrique Carreras, 1967); ¡Viva la vida! (Enrique Carreras, 1969); La Madre María (Lucas Demare, 1974); El Canto Cuenta su Historia (Fernando Ayala, Héctor Olivera, 1976); Los Miedos (Alejandro Doria, 1980); Las Barras Bravas (Enrique Carreras, 1985). Las referencias bibliográficas más directas son el libro firmado por la propia actriz (MERELLO, Tita. La Calle y Yo. Buenos Aires: Kier, 1972.), y la biografía de ROMANO, Néstor. Se Dice de Mí. La Vida de Tita Merello. Buenos Aires: Sudamericana, 1996. También pueden consultarse algunas reseñas biográficas más o menos exhaustivas como AMUCHÁSTEGUI, Irene. “El Retrato de Tita Merello”. Los Andes (Mendoza). Domingo 10 de octubre de 2004, “Artes y Espectáculos” (reproducido en � HYPERLINK "http://www.losandes.com.ar/2004/1010/artesyespectaculos/nota214942_1.htm" ��http://www.losandes.com.ar/2004/1010/artesyespectaculos/nota214942_1.htm�); BORRAZAS, Ruben. “Tita Merello: Bien Milonga y Bien Porteña”. La Republica (Uruguay). 27 de diciembre de 2002; FUNDACIÓN KONEX (Buenos Aires). “Tita Merello”. Premios Konex......; LIGNELLI, Bárbara. “Tita Merello: la Morocha Argentina”, en � HYPERLINK "http://www.abctango.com.ar/notas/2001/merello.html" ��http://www.abctango.com.ar/notas/2001/merello.html�; LOUREIRO, Álvaro. “Toda una Mujer”. Brecha No. 891, 27 de diciembre de 2002; MELZER, Ronald. “Tita Merello (1904-2002). Arrabalera de Ley”. Brecha No. 891, 27 de diciembre de 2002;; MORANDINI, N. “Tita. Se Dice de Mí”, en Viva (Buenos Aires), 7 de noviembre de 1999; MORENO, María. “Las Mujeres del Tango”. Pugliese (Buenos Aires). Febrero de 2001. Reproducido por �HYPERLINK "http://www.TangoData.com.ar/"��www.TangoData.com.ar�; VÁZQUEZ, Mirta. “Las Mujeres en el Tango”. Club de Tango (Buenos Aires). Nº 37, Julio-Agosto de 1999.


� Elegimos este caso, entre otros como un buen ejemplo que reúne la segunda y la tercera de las funciones que Timm arroga a la música de un film: la manera en que, por un lado, puede reflejar una emoción y, por el otro, expresar pensamientos no discursivizados de un personaje o implicancias no puestas en visibilidad de una situación. Véase op. cit., p. 4-5.


� Esto nos permite introducir la séptima función de la música según Timm: proveer unidad o coherencia a una historia. Véase op. cit., p. 9.


� Véase DORRA, Raúl. ”Entre le Sentir y el Percibir”, en LANDOWSKI, Eric, DORRA, Raúl, OLIVEIRA, Ana Claudia de (ed.). Semiótica, Estesis, Estética. Puebla: Educ/UAP, 1999.


� POSADAS, Claudia. “’Poesía es resistencia frente al mundo’. Gelman”. La Prensa Literaria (Nicaragua). 7 de octubre de 2000 (reproducido en � HYPERLINK "http://www.poeticas.com.ar/Directorio/Poetas_miembros/Juan_Gelman.html" ��http://www.poeticas.com.ar/Directorio/Poetas_miembros/Juan_Gelman.html�). Esta entrevista aconteció pocos días antes de que el poeta argentino, exiliado en México desde 1975 a causa de la dictadura militar en nuestro país, fuese galardonado con el Premio Juan Rulfo de Literatura Latinoamericana y del Caribe el 26 de noviembre de ese año.
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