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INTRODUCCION

Este trabajo de investigacion surge tras nuestro deseo de conocer mejor el
cine de nuestra postguerra. El cine de los cuarenta ha sido durante décadas
olvidado, silenciado, visto tan solo como el producto de disefio de un régimen
autarquico y dictatorial, que buscé en el cine su mejor arma de propaganda para
sus consignas politicas. Sin embargo, a pesar de la censura, de la proteccion y del
intervencionismo del Estado, existian verdaderos profesionales, artistas y técnicos
gue luchaban por hacer un cine aceptable con los pocos medios que tenian a su
alcance. Los afios cuarenta son afios de precariedad economica del pais debido a
la guerra civil, y también es etapa de inicios, de ilusiones por crear algo nuevo,
aunque fuese con pocos medios. La industria cinematografica, que en la década
anterior empez6 a dar algunos sintomas de buena salud, tras la guerra lo perdid
todo, lo que supuso empezar de nuevo, conseguir crear un cine netamente espariol.
Para conseguir este objetivo hubo que crear una industria que sustentara al cine,
de ahi que se promoviese por parte del Estado una serie de disposiciones que
fomentaran la produccion de peliculas bajo su atenta mirada. Aparte de los
promulgados Estatales, existe una inquietud en seguir los pasos que marca
Hollywood industrialmente, de ahi la creacion de estrellas para nuestro consumo y
disfrute personal, sin salir de nuestras fronteras.

Mucho hay que hablar sobre este cine y desde otra perspectiva diferente a
la hasta ahora utilizada. Yo me centraré en el star-system femenino espafol.
Primero porque existid y se consolidd realmente en esta década. Segundo porque
ya es tiempo de que se valore a estas mujeres que fueron estrellas y, en la mayoria
de los casos, grandes actrices. Y tercero, por reconocer también la labor social de
estas figuras.

Al querer conocer el sistema de estrellas espafiol de los afios cuarenta, nos
encontramos con que, a pesar de que el pais vive una etapa militarista y de que el
hombre pesa méas en la sociedad que el nuevo régimen desea instaurar -no en
vano, los actores disponen de muchos mas papeles que las actrices para poder
intervenir en una pelicula y ademés se desea hacer un cine dirigido al vardn-, es
mayor el numero de estrellas femeninas que masculinas y, por ello, nuestra

investigacion se centra en conocer a fondo estas estrellas femeninas. Y, para ello,



la necesidad de hacer un estudio de todo aquello que engloba su entorno:
sociedad, arte, cultura, deporte, constumbres, modas, etc.

Los afios cuarenta ain no han sido ampliamente estudiados y la labor de
estas mujeres tampoco ha sido reconocida en su justa medida. Intuitivamente nos
acercamos a conocer los papeles que desempefiaron en su generacioén o etapa
cinematogréafica, y poco a poco descubrimos un gran mundo muy interesante y
sorprendente.

La industria cinematografica estadounidense es la que ilumina a las demés
indicando el camino. Esta industria en ese momento basa sus cimientos en el
sistema de estrellas, o star-system. Las estrellas tienen una gran importancia para
la industria, pero su influencia no queda s6lo aqui, sino que socialmente hacen una
labor muy considerable. El estrellato es un reflejo de un tipo de mujer moderna
con el que suefian muchas jovenes; supondrd una dependencia del publico hacia
las salas de cine, pero también es la via de escape que muchas mujeres ven hacia
una vida independiente.

Para adentrarnos en el sistema de estrellas del cine espafiol consideramos
fundamental conocer el concepto de estrella de una forma global. EI fenémeno de
la estrella aparece en Hollywood, por lo que nos vemos obligados a continuas
referencias a su cine, principalmente en el capitulo cuarto en el que se define a la
estrella. El cine espafiol desde el punto de vista de la estrella se desarrolla con un
retraso de veinte afios por detras del estadounidense. Una vez que se establece el
cine sonoro y comienza a despegar un poco la industria cinematogréfica, aparece
la primera gran estrella del firmamento cinematografico espafiol. Estamos
hablando de una mujer, Imperio Argentina. En Espafia, sin embargo, en la década
de los treinta las estrellas aparecen de forma inesperada la mayoria de la veces.
Porque aun no existe por parte de las productoras un claro y consciente interés de
antemano para fabricar estrellas. El esplendor que comenzaba a ganar nuestra
industria cinematografica a final de los treinta, quedd truncado con la guerra civil
espafiola. La década de los cuarenta comienza como un renacer, acaba de terminar
una guerra y toda la sociedad sufre sus consecuencias; el cine también esta
dafado, con estudios y material destruidos, técnicos y artistas emigrados, etc. Hay
que empezar de nuevo Yy el cine espafiol busca la estela del estadounidense, su
estructura, su concepcion y el brillo de sus estrellas cinematogréficas.



Al terminar la década de los cuarenta y con la llegada de nuevos aires
renovadores cargados de neorrealismo, se cierne un mal futuro para nuestras
estrellas. Muchas desaparecen del mundo cinematografico, y otras tantas pasan a
desempefiar papeles secundarios.

Para poder llegar a conocer en profundidad el papel de estas mujeres
primero nos hemos adentrado, cinematograficamente hablando, en esta etapa de la
historia -valiéndonos de una amplia bibliografia general-, conociendo el cine que
se hacia -valiéndonos de una bibliografia del cine de la época-, y recurriendo a
otras fuentes como son las mismas peliculas, los informes de produccion de éstas,
una amplisima hemerografia que abarca tanto a revistas especializadas en cine
como otras de interés general publicadas en estos afios; carteles de publicidad
cinematogréafica de esta etapa, entrevistando a actrices que trabajaron en esos
afios, leyendo y estudiando todo aquello que caia en nuestras manos sobre estos
afios de posguerra.

En esa amplia bibliografia hemos tomado datos para adentrarnos y
situarnos historicamente en el momento en que se produce ese cine, pero sin
mucha extension por no ser éste el objeto de estudio de este trabajo.

Con respecto a la bibliografia del cine de esta etapa de nuestra historia,
apenas hay estudios de las estrellas de los cuarenta. Los que hay van mas dirigidos
a la labor que desempefian algunos directores de cine; pero en general
encontramos poco material para una época tan interesante y tan denostada en
tantas ocasiones.

He realizado un estudio de las revistas de esta década, tanto las de gran
tirada de cine como las culturales que abarcan otros temas, como el teatro o la
literatura. De todas ellas, aquellos nimeros cuya publicacién corresponde a los
afnos cuarenta.

Otras fuentes que hemos utilizado han sido el visionado exhaustivo de
peliculas en las que intervienen estas actrices. En total han sido unas doscientas
peliculas.

Los informes de produccién de las peliculas que se encuentran en el s6tano
del Ministerio. Algunos informes de incalculable importancia faltaban del
depdsito por pérdidas o préstamos a personas o instituciones que no lo han
devuelto adn al Archivo, como es el caso de los expedientes de Raza, El

escandalo o Locura de amor. Algunos expedientes de produccion de las peliculas



estan muy completos, en ellos se encuentran generalmente estos documentos:
licencias de exhibicion, liencias de doblaje, cartones de rodaje, informes de
después de la proyeccidn pertenecientes a las Delegaciones Provinciales, ficha
técnica y artistica, los metros y rollos de que consta la pelicula, fecha de comienzo
y de terminacion de la pelicula, presupuesto y retribuciones, informe de censura,
informe del avance de la pelicula, informe de inspeccidn de rodaje, guion literario,
gacetilla para la prensa, etc., en otros informes tan s6lo aparece el permiso de
rodaje. Dentro de las limitaciones existentes, sobre todo por la desaparicion de
documentos, los datos recogidos los hemos utilizado buenamente en beneficio del
mejor desarrollo de esta investigacion.

Los carteles propagandisticos que hemos estudiado corresponden a todas
las peliculas estudiadas y alguno més. En total han sido alrededor de unos
doscientos carteles.

Tras un estudio bibliografico y hemerografico se ha tomado como fuente
principal las peliculas donde intervienen nuestras estrellas. Consideramos que ha
sido un namero suficiente y razonable de cintas como para llegar a las
conclusiones a que hemos llegado y que al final de este trabajo aparecen. También
es verdad que habriamos visto més si hubiesemos podido tener acceso a otras
peliculas -la filmoteca o no las conserva o las esta reparando en ese momento- a
otras peliculas. Hago un inciso para, desde aqui, hacer un llamamiento a
productoras, distribuidoras o particulares que posean copias. Estas son de una
importancia capital para nuestro legado cultural y por ello es necesaria su
conservacion y su difusién. De aqui el llamamiento para que hagan llegar esas
copias a la Filmoteca Nacional, ya que ésta, desde hace poco, desempefia una
labor de recuperacion muy estimable.

Y por ultimo, entrevistamos a las actrices como fuente mas directa de
aquellos afios. Muchas no escucharon la llamada, disculparemos su falta de fe en
los investigadores. A otras -Maruchi Fresno, Susana Canales, Maruja Asquerino-,
insisto en mi agradecimiento por el tiempo dedicado y su amabilidad. Otras, por
motivos de salud, no me pudieron recibir, como era el caso de Josita Hernan. En

general a todas, muchas gracias.



Capitulo I. EL CINE ESPANOL DE LOS CUARENTA.

1. El cine espariol de los afios cuarenta.

Son muchas las cuestiones que se pueden plantear a la hora de abordar una
sintesis de esta década del cine espafiol. En nuestro animo estd referirnos
solamente a aquellas cuestiones que ayuden a comprender el lugar que ocuparon
las actrices de cine en el proceso creativo e industrial de la produccién de la
época.

Salvo en publicaciones que recogieron en sus paginas las lineas generales
de la Espafa de la postguerra desde perspectivas historicas, politicas, econémicas,
culturales y sociales, en algunas publicaciones se destaco la presencia social del
cine, actores y actrices; en otras publicaciones se abordaron algunas semblanzas
biograficas *; y, por Gltimo, algunos textos se refirieron a la trayectoria artistica de
una actriz 2 con ocasién de algtn homenaje particular. Podemos decir que pocas
veces se ha hablado de las actrices con una dimensién integradora, intentado
reflejar su lugar y protagonismo dentro de la industria cinematografica espafiola.

Pocas son las historias que se detienen a analizar el trabajo del cuadro
artistico de las peliculas espafiolas de los cuarenta. Quiza uno de los pocos autores
3 que han hablado con més detenimiento de los actores y actrices del cine espafiol

sea Emilio Garcia Fernandez *

, quien en sus trabajos ha intentado despejar
territorios para que otros investigadores o estudiosos pudiésemos profundizar mas

selectivamente.

! En la Editorial Astros de Madrid aparece publicada en 1943 la semblanza biografica de varios de
los rostros cinematograficos mas populares de los afios cuarenta. En breves folletos hablan de su
carrera actores como Armando Calvo, Antonio Casal, Estrellita Castro, Rafael Durdn, Maria
Fernanda Ladron de Guevara, Ana Mariscal, José Nieto, Julio Pefia, Luis Prendes, Roberto Rey y
Amparo Rivelles.

2 Sobre los actores de este momento encontramos otros textos de Aurora Bautista (1992), Armando
Calvo (1945), José Crespo (1986,1995), Rafael Duran (1944), Fernando Fernan-Gémez (1981,
1984, 1985, 1990, 1993), Joseé Isbert (1969, 1984), José Luis Lopez Vazquez (1988,1989), Manuel
Luna (1942), Alfredo Mayo (1942), Sara Montiel (1944, 1971), José Nieto (1944), Francisco
Rabal (1985, 1992, 1994), Fernando Rey (1986, 1992, 1995) y Amparo Rivelles (1990), ademas
del trabajo de Carlos Aguilar y Jaume Genover (Las estrellas de nuestro cine. Madrid Alianza
Editorial. 1996) y los textos de Manuel Roman (Los comicos. Barcelona. Royal Books. 1995.
Vols. I, 11y HI).

¥ Roman Gubern, Juan Miguel Company, Santos Zunzunegui o Daniel Pineda Novo.

* Nos referimos a los textos que dedica a los actores y actrices del cine espafiol en su obra Historia
ilustrada del cine espafiol (Madrid. Planeta. 1985) y a la obra colectiva Memoria viva del cine
espafiol (Madrid. Academia de las Artes y la Ciencias Cinematograficas de Espafia. 1998).



Mas alla, pues, de estas consideraciones generales, creemos oportuno
apuntar algunos aspectos que permitan comprender mejor el texto que
desarrollamos en los capitulos siguientes, entendiendo que no es objeto de nuestro

estudio ir m&s alla de lo que aqui exponemos.

1.1 Primer objetivo social de los cuarenta: la reconstruccion del pais.

Sin duda, tras el fin de la Guerra Civil, los espafioles se encontraron con un grave
problema: el pais no estaba en condiciones de mantener unas minimas condiciones
de habitabilidad. Se hacia necesario, inevitablemente, levantar al pais de la ruina
en la que habia quedado tras el conflicto.

Los afios cuarenta fueron, sin duda unos afios dificiles. La mente y el
espiritu del ciudadano de a pie habian quedado marcados y, por ello, no sélo habia
que levantar fisicamente las ciudades y los campos espafioles, sino que también, y
con méas fuerza, se debia revitalizar al espafiol dolido y desengafiado. Los
vencedores mostraron siempre su orgullo, al tiempo que los vencidos no tenian
muy claro como afrontar su inmediato futuro. Un aparente espacio de convivencia
surgia ante todos los espafioles; pero no todos estaban de acuerdo con la
propuesta: mientras unos mostraban su fidelidad, otros comprendian la necesidad
de supervivencia.

Asi pues, en aquel momento el pais comienza a recuperarse con la
reconstruccion de los espacios urbanos al tiempo que los arados roturan el suelo
de los campos. Poco a poco se asume la postura autarquica que adopta el
Gobierno, una decision que supone vivir en la estrechez, dependiendo de los
cupones de las cartillas de racionamiento, sobre un modelo econdémico obligado
por el aislamiento internacional en el que vivira Espafia durante unos largos afos.

La Espafia de los afios cuarenta vive sumida en una constante
preocupacion: evitar el hambre como sea. De ahi que los innumerables problemas
que vivian los habitantes de zonas rurales se proyecten sobre la vida cotidiana de
las grandes ciudades. Aquellos dependen del trueque, del intercambio de los pocos
bienes de que disponen; los que han decidido vivir hacinados en las estrechas y
oscuras calles del centro de la ciudades no saben como podran llegar hasta el dia

siguiente.



Con todo esto, junto con la imagen social que se proyecta sobre Espafia y
que atiende a estas razones fundamentales, cabe sefialar que la actitud politica
concentra otros intereses que, sorprendentemente, resultan antagénicos en si
mismos. Por un lado se entendid la supervivencia del pais a partir del control de
todos los sectores econdmicos. De entrada, la administracion franquista retiene
militarizada a una buena porcion de la posible mano de obra: cuatro quintas de
soldados permanecieron en los cuarteles por si era necesario su servicio °. Por
otro, se aprecia un estancamiento del sector agricola, una lentisima evolucion del
sector servicios y una evidente mejora del sector industrial; también, vy
consecuentemente, un aumento de la inflacion, una pérdida de la produccion
(debido a las horas que habia que guardar cola para el racionamiento). Como
sefiala Manuel Jesis Gonzalez, “en estos afios de hambruna, la politica
econdémica cambio bienestar a corto plazo por industrializacién. En vez de
importar alimentos se gastaban la exiguas divisas conseguidas en un ambicioso,
aunque contradictorio, esfuerzo industrializador” °. Estas iniciativas e intereses
generaron, inevitablemente, una economia sumergida que dio origen a actuaciones
generalizadas que fueron perseguidas por situarse al margen de la ley (estraperlo,
mercado negro, contrabando...). Hay que recordar que habia que pedir permiso
tanto para el desplazamiento de personas —el salvoconducto- como para las
mercancias —que tenian que pagar unas tasas municipales que incrementaban el
costo de las mismas-.

En igual medida, cabe valorar hasta qué punto el intercambio de productos
con los mercados extranjeros permitio un desarrollo de ciertos sectores, y cémo el
racionamiento de divisas favorecié o perjudicé la consolidacién del marco
empresarial.

En lineas generales, se puede decir que el ciudadano espafiol en la década
de los cuarenta no mantiene unos niveles minimos de bienestar y que, debido a la
inestabilidad generalizada, las decisiones politicas de industrializacién del pais se

vieron superadas por un proceso de agrarizacion evidente ‘. Estas circunstancias,

5 Cfr. Gonzélez, Jests Manuel: “La economia espafiola (1939-1959)”, en Anes, Gonzalo (Ed.):
Historia econémica de Espafia. Siglos XIX-XX. Barcelona. Galaxia Gutenberg/Circulo de
Lectores. 1999. P4gs. 631-36.

® Idem, pag. 638. La creacion del Instituto Nacional de Industria en 1941, no vino a mejorar la
situacion; mas bien burocratiz6 el sector econémico generando toda una serie de actuaciones de
favoritismo personal y politico que deteriord su imagen entre el sector agricola e industrial.

" Idem. Pags. 650-53.



de alguna manera, deben ser tenidas en cuenta a la hora de estudiar el cine espariol
de esta década: la consolidacion de una industria (infraestructura, produccion,
equipos técnico y artistico), la importacion y exportacion de peliculas, la
comercializacién de peliculas en el mercado interior y la recepcion de las mismas

por el publico de la época.

1.2. Una nueva politica cinematogréafica ®.

Hemos de apuntar que la preocupacion cinematogréafica del gobierno de
Franco se engloba, en primera instancia, dentro de los medios de “difusion”. Su
importancia quizas viene refrendada por todo el complejo entramado legal que se
elabora pensando tanto en su control como en el impulso de su industria.

La orientacion que debe seguir el cine espafiol se establece con
anterioridad al fin de la Guerra Civil. El Jefe Nacional de Cinematografia, Manuel
Augusto Garcia Vifiolas manifestaba, a mediados de 1938, la vision
cinematogréfica que se tiene desde el Estado:

““La labor del Estado no es de limitacion sino de ordenacion. El Estado no

puede monopolizar, sino favorecer, y nunca tampoco podra ser productor

con las caracteristicas que mueven a la empresa privada: el afan de lucro.

Su produccién oficial tiene fines concretos: el documental, de indole

politica, y el noticiario, de noticia politica también. El control no seria lo

bastante para ello; hay que producir. Y el Estado Nacionalsindicalista
creara premios con el fin de estimular y depurar nuestra produccion.

El artista gozara de la mayor libertad dentro de las normas sindicales. La

produccién nacional procurara retenerlo, pero por sus propios medios,

por sus posibilidades, por el ofrecimiento. El artista disfrutara de libertad
para incorporarse a una empresa. Esta justa e imprescindible libertad
proporcionara estimulo a nuestra obra.

Nos auxiliaremos del personal extranjero, cubriendo de una manera

minima aquello que no pueden cumplir los elementos nacionales; y en

® Deseamos indicar que para elaborar estos epigrafes sobre el cine espafiol de los cuarenta hemos
seguido los textos del historiador Emilio C. Garcia Fernandez, asi como otros articulos y
conferencias inéditas impartidas en estos Gltimos afios. Agradecemos la amabilidad que ha tenido
al facilitarnos unos cuadros estadisticos inéditos y otras informaciones fruto de su dilatada
trayectoria investigadora sobre el cine espafiol.



tanto esto no perjudique nuestra politica de desarrollo de la produccion
nacional.

El doblaje serd obligatorio para todos los films que entren en nuestro
territorio. Motiva esta exigencia la extension de nuestro idioma e intereses
muy importantes. Sin embargo se reservara a algunos locales de
proyeccion el derecho a ser representados estos films en su idioma
original. De esta manera conciliamos la defensa a nuestro idioma vy
salvamos la belleza de algunos films que reclaman el ser representados
precisamente en el idioma en que fueron obtenidos.

La censura serda comprensiva, pero auténtica, conforme a toda la
espiritualidad puesta en el Alzamiento. Cuidaremos la censura
gramatical, por la purificacion del idioma. Crearemos la censura de
argumentos -por vez primera- y evitaremos asi los perjuicios que otra
censura supone para los films ya realizados, y evitaremos también una
produccidn excesiva y peligrosa de films sobre nuestra guerra. (...)

La Cinematografia del Estado producird Documentales, como medio de
difusion y de propaganda. (...) Atenderemos a los dos grandes aspectos
del Cinema: el aspecto formativo y el informativo. Para ello fijamos un
sistema de produccion a base de la noticia y el documento. Orientamos
exclusivamente nuestra obra hacia un fin de interés nacional y ello
distinguira la produccion del Estado de la produccion de empresa, que

tiene otros fines, licitos, que cumplir.” °.

El prolijo aparato legal que se genera desde enero de 1937 hasta octubre de
1948 se complica en si mismo con las sucesivas derogaciones de textos ya
promulgados y reestructuraciones de los organigramas ministeriales de los que va
dependiendo sucesivamente la Prensa y Propaganda del Estado. Con esta
legislacion se intenta organizar todo el aparato administrativo, se busca ’una
intervencion celosa y constante del Estado en orden a la educacion politica y

moral de los espafioles, como exigencia que surge de nuestra guerra y de la

% Declaraciones efectuadas a Felipe Adan en “Radio y Cinema”, n® 4, 15-5-38.



Revolucion Nacional™ (tal y como se leia en el predmbulo de la Orden de 15 de
julio de 1939) y se establecen las medidas de fomento del cine espafiol™.

Es asi como ya en 1940 se produce una ““censura de los planes
industriales de la empresas; la censura de guiones; la censura de las peliculas ya

rodadas,” !

como ésta se aplica en 1943 a partir de la clasificacion de peliculas
que suponia una gratificacion que recibian los productores espafioles a través de
las licencias de importacién -las peliculas non gratas simplemente se quedaban
sin material virgen para ser rodadas- y como la “exaltacion de valores raciales o
de ensefianza de nuestros principios morales y politicos™ es gratificada con el
“Interés Nacional” y, ademads, tenia rango de “preferente” en su exhibicidn

2. Como sefala Gonzalez

nacional -una obligacion para los exhibidores-
Ballesteros ** la censura “recae en estos afios sobre las peliculas de contenido
politico y aquellas que rozan la moral sexual”.

Asi pues, estas lineas confirman la claridad que el Estado parecia tener en
materia cinematografica, a partir de este conjunto de textos legales que
delimitaran el espacio ideolégico y econémico, o lo que es lo mismo, la vida
industrial del cine espafiol. Si en un principio se pensé en que estas medidas iban
a favorecer al cine espafiol, muy pronto se pudo comprobar que quienes se
situaban al frente de la produccion encontraron muchas puertas abiertas, las cuales
le van a permitir aventurarse en una estructura econdmica favorecedora de
aventuras personales de escasa eficacia para la industria en general, pero efectivas

hacia la posicion personal.

1.3. Reconstruccion de la industria cinematografica.

Desde mediados de 1938, se leen en las paginas de las revistas
especializadas numerosas “sugerencias” ofrecidas por firmas muy diversas, con el
deseo de que el cine espafol que tiene que surgir tras la guerra se abra a nuevos

horizontes y tenga presente los “defectos” de la produccion habida hasta la fecha,

10°Se pueden ampliar més estos datos en Vallés Copeiro del Villar, Antonio: Historia de la politica
de fomento del cine espafiol. Valencia. Filmoteca de la Generalitat VValenciana. 1992.

1 Cfr. Gonzalez Ballesteros, T.: Aspectos juridicos de la censura cinematografica en Espafia.
Madrid. Editorial Complutense. 1981. Pag. 131.

12 Resulta esclarecedor como se van recogiendo estas disposiciones en la prensa especializada de la
época (“Primer Plano”, “Radio y Cinema”, “Camara”, etc.).

3 [dem. Pag. 157.
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pues, como también otros muchos sefialan, hasta 1939-1940 no ha habido cine en
Espafia .
El joven director Antonio Roman, sefiala que
“Ante esta inminencia (se refiere al fin de la guerra) es de enorme interés
insistir mucho con sugerencias que encaucen el porvenir de nuestro
cinema por derroteros mas altos y mas dignos que los que hasta el
momento ha seguido. (...)
Se impone ante todo crear argumentos pensados expresamente para el
cine, y huir de las adaptaciones teatrales. (...)
Conviene tener presente el saber alternar en la produccién peliculas
ligeras e intranscendentes con las que aborden valientemente un asunto
palpitante y hondo. (...)
Recomendamos pues a los cineastas, abandonen un poco la idea fija del
lucro, e intenten en cambio obras de positivo mérito, que si lo consiguen,
el resto lo tendran por afiadidura.
Hay que hacer un cinema racial, espejo de nuestras preocupaciones y
problemas. Un cinema netamente espafiol, para nosotros y para los de
mas alla de nuestras fronteras. Un cinema, en fin, que pueda concurrir y
ganar premios en certamenes internacionales; como la Patria Grande que

hombro con hombro vamos a aupar lo requiere.” *°.

El resultado de la guerra civil provoca reacciones determinantes entre los
miembros de la industria cinematografica. Todos aquellos que habian simpatizado

con la causa republicana entienden que poco hueco les queda en la reconstruccion

14 A este respecto resulta interesante el texto que publica “Radiocinema” (n° 30; 15-6-1939) de la
Conferencia sobre cine titulada “Cinematografia Nacional” que ofrecié Antonio de Obregdn,
Secretario del Departamento Nacional de Cinematografia, en Radio Nacional de Madrid.

Con anterioridad habia dicho José Sanz y Diaz en su articulo ““Hacia un Cinema Nacional™
(“Radio y Cinema”, n° 7; 30-6-1938) que: “El cine espafiol no fue mejor en la ante-guerra, porque
muchas de aquellas producciones eran ensayos peliculeros, y nuestros filmes han de ser arte de
afirmaciones rotundas, basadas modularmente en nuestra especial idiosincrasia, en nuestro
ambiente, paisaje, psicologia, costumbres, ritos y leyendas. Alma, naturaleza y folklore en una
palabra. Debe ser la expresion genuina de nuestro caracter heroico y religioso, generoso y
sofiador, exponiendo sobre el lienzo de plata nuestra Historia y nuestros valores morales.

Nada de espafioladas, ni de tergiversaciones, ni de costumbrismo huero y sin meollo. Nuestro
Cinema ha de ser la expresion y justificacion artistica de la gloriosa Raza espafiola. Hay que
filmar valores totales y situaciones plenas, escenarios naturales y procesos psicoldgicos humanos,
huyendo como el diablo, de todo lo facil y todo lo huero. Los cucos, los amanerados y los tontos
no deben tener cabida en el Nuevo Estado™.

!> Romén, Antonio: “Cuando en Espafia se vuelva a hacer cinema”, en “Radiocinema”, n° 9; 30-
7-1938.
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del cine espafiol, por lo que deciden emigrar hacia otros paises, especialmente
americanos, con el fin de iniciar una nueva vida y trabajar, si le es posible, en la
cinematografia local.

No hay duda de que son numerosos los exiliados y, con ellos, los sectores
que se ven afectados™. No obstante, en Espafia se quedan importantes nombres
veteranos, otros mas jovenes y nuevas promesas, sobre los que indiscutiblemente
se va a construir el aparato industrial del nuevo régimen*”.

El primer paso que da la industria va a ser recuperar todos aquellos
proyectos inacabados y, al mismo tiempo, dar entrada de nuevo en las salas a los
éxitos que dominaron la pantalla antes de la contienda. Asi junto con la reposicion
de sonados titulos como Morena Clara (1936) o La verbena de la Paloma (1934),
se exhiben nuevas peliculas de Francisco Elias (Maria de la O, 1936) y Eduardo
Garcia Maroto (Los cuatro robinsones, 1939). No obstante, la expectacién en este
sentido, esta en la mente de todos; nadie sabe por dénde caminara el cine espafiol,
si recuperara su etapa floreciente o, por el contrario, pasara a depender de la
postura caritativa de las multinacionales norteamericanas, siempre dispuestas a
echar una mano con tal de abrir nuevas puertas y conquistar el mercado.

El “sentido nacional de nuestra cinematografia” lo va a dejar muy claro
Manuel Augusto Garcia Vifiolas en su Manifiesto a la cinematografia espafiola.
Breve noticia de su situacion actual y analisis de alguna esperanza %. El Jefe de
los Servicios de Cinematografia escribe que:

““(...) por primera vez tenemos fe en la renovacion de la Cinematografia

espafiola (...) creemos en la renovacion total de Espafia. (...) Pues la

Cinematografia de un pueblo ha sido siempre la més clara expresion de la

vida que ese pueblo hace. Y es acaso por esto que nos sentimos todos

aludidos en el cine nacional y reaccionamos ante sus torpezas como
afectados personalmente. (...)

Hoy, acuciados por la prisa que cada tarde nos impone la competencia

extranjera, algunos hombres fustigan con su critica nuestro cine,

16 Cfr. Gubern, Romén: Cine espafiol en el exilio (1936-1939). Barcelona. Lumen. 1976.

17 Cfr. Garcia Fernandez, Emilio C.: Cine espafiol: una propuesta did4ctica. Barcelona. Cilhe.
1992.

18 Este “Manifiesto” va a aparecer en los primeros cinco numeros (1940) de la revista “Primer
Plano”, y reunido en su conjunto en el Indice cinematografico de Espafia. Para guia y orientacion
de productores, distribuidores y empresarios. Madrid. 1941.
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pidiéndole holguras de tono universal. Olvidan éstos que no puede

improvisarse una cultura cinematografica colectiva. (...)”.

Maés adelante indica que las causas fundamentales del atraso del cine
espafol se encuentran en la empresa privada, en la Administracion y en “el
temperamento espafiol”. Dice que ‘“‘cada temporada se formaban empresas
productoras de una sola pelicula” y que se trabajaba sin coordinacion: todo se
hacia de prisa y corriendo.

““Cada pelicula espafiola es todavia un campo abierto a la improvisacion.
(...) Hoy sabemos que no es posible improvisar una industria. Por
desconocer esta verdad no es todavia cosa hecha nuestro cine después de
cuarenta y cinco afos de cine; por no tener montado el sistema que no
puede trampearse con ese golpecito carifioso que nos da en la espalda la
simpatia espafiola”. (...)
Aun cuando nos parezca elemental, la experiencia me aconseja decir que
lo primero que ha de procurar un Estado en politica cinematografica es
poder disponer de una buena cinematografia; de forjar, por asi decirlo,
esta lanza de su expresion, a base de dotar la industria y adelantar con
créditos alegres la marcha lenta del esfuerzo privado. Por eso es torpe
entretenerse ahora en reclamar que nuestro cine sea “espafol” o deje de
serlo cuando todavia no tenemos hecho nuestro cine, o, mejor aun,
nuestro clima cinematografico. “Lo espafiol” vendra luego,
inexorablemente; hoy nos urge “lo bueno” con apremio mayor™. (...)

Y es ahora cuando por primera vez se detiene la mirada oficial en el cine

y se adivina que, pese a todas las vacilaciones que la propia normalidad

exige, la intervencion oficial en la industria cinematogréafica va siendo un

hecho positivo. (...)

Pocos oficios exigen, como el cine, la unidad de un criterio rector que

sepa regular totalmente sus actividades sensibles. Seria funesto tratar al

cine en su aspecto econémico con criterio aislado de su mision politica,
especialmente hoy en que todo lo que no es economia politica es politica
econdmica. Puede ser grave considerar al cine como a una industria mas,
una fabricacion, cuando existen en él tantos elementos sensibles que

Ilegan a tocar el espiritu de las gentes. (...)
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Sobre la “necesidad y limite de las subvenciones” apunta, entre otras
cosas, que “la penuria, la casi paralizacién en que vivia nuestro cine cuando
llegamos a él con una mirada inédita para conocer sus problemas, hacia
necesaria la intervencion oficial en forma de ayuda directa y cifrada que animase
con créditos, e incluso con subvenciones, la cansada naturaleza de nuestra
produccién. Pero esta mision, por no ser un sistema permanente, necesita de otra
simultanea: la busqueda por todos los lugares del mundo de las posibilidades de
entrada que tenga la Cinematografia espafiola”. Una mirada a otros mercados es,
pues, uno de los objetivos que también se proponen desde el Estado.

No podemos, en esta breve introduccion, olvidarnos de la presencia de la
Iglesia. En su importante trabajo, Juan Antonio Martinez Breton®® sefiala 1945
como el afio mas importante en las relaciones Iglesia-Estado, porque el Fuero de
los Espafioles recoge que “Nadie sera molestado por sus creencias religiosas ni el
ejercicio privado de su culto. No se permitiran otras ceremonias ni
manifestaciones externas que las de la Religion Catolica”. En el nuevo gobierno
de Franco, que surge tras la promulgacién de esta carta constitucional, se aprecia
un evidente interés por abandonar las posiciones ideoldgicas promovidas desde la
Falange a favor de un acercamiento paulatino a Iglesia, como referente mas
adecuado para preservar los valores que se pretendian en la sociedad de la época.
La posicion del Jefe del Estado quedara justificada un afio mas tarde en las Cortes
(14 de mayo de 1946) cuando diga que “El Estado perfecto para nosotros es el
Estado Catolico. No nos basta que un pueblo sea cristiano para que se cumplan
los preceptos de una moral de este orden: son necesarias las leyes que mantengan
el principio y que corrijan el abuso”. Este ideario le ird abriendo las puertas del
exterior hasta llegar al Concordato que firma con la Santa Sede en 1953.

No obstante, la posicion de la Iglesia en los 6rganos de censura arranca de
1940, aunque su papel preponderante lo conseguird con la Orden de 23 de
noviembre de 1942, que es la que reorganiza los organismos de censura. Su
privilegiada posicion se concreta en el veto eclesiastico en muchas decisiones.

En palabras de Martinez-Bretdn, la confianza Iglesia-Estado es total desde
el primer momento, avalando la primera la “legitimidad” del cine espafiol. No

obstante, “la Iglesia siempre mantuvo una actitud expectante. Una cosa es que se

19 Martinez-Bretdn, Juan Antonio: Influencia de la Iglesia catélica en la cinematografia espafiola.
Madrid. Eurofarma. 1987. Pags. 23y ss.
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apoyen las iniciativas censoras de la politica del Estado, y otras, hacer acto de
sumision a las mismas™?. Escuadrilla (1941), Raza (1941) y hasta El escandalo
(1943) confirmaron esta postura. S6lo el caso de Rojo y negro (1942) enfrent6 a
las dos partes, pues mientras el Estado prohibia y destruia la pelicula, la revista
“Ecclesia” (de Accion Catolica) la considerd muy interesante.

El mismo autor indica que, este caminar bien avenido sufre un gran
altercado con el estreno de la pelicula italiana El rey se divierte (1943), de Mario
Bonnard, en la que, como recoge “Ecclesia”, todo es “vicio y ofende la moral
cristiana, ademas que desdice altamente del periodo de reconstruccion espiritual
por el que atraviesa nuestra Patria. No debe verse”. La polémica generalizada se
vio avivada por cartas pastorales de algunos representantes de la Iglesia. Esta
situacion llegara afios mas tarde a confirmar la disparidad de criterios que existen
entre ambos. El estreno de La fe (1947), de Rafael Gil, y, especialmente, el de
Gilda (1947), de Charles Vidor, dieron pie a todo tipo de textos y cartas
pastorales.

La Iglesia, ademas de estar presente en estos drganos de censura, ejercid
por su parte, y a través de distintos medios, un servicio de orientacion sobre los
espectaculos en general y el cine en particular. Todo arranca de la revista mariana
“Estrella del Mar” que en 1928 emitia una clasificacion en las siguientes
categorias:

Blanca: Moralidad intachable. Para todos.

Azul: Algunos inconvenientes. Para jovenes.

Rosa: Para personas formadas.

Roja: Inmoralidad de forma. Peligrosa para todos.

Verde: Inmoralidad de forma. Pornogréfica.

Negra: Impia, atentatoria contra la religion. Rechazable en
absoluto.

El C.E.F.l. (Contra el Film Inmoral) adopté inmediatamente la anterior
clasificacion, aunque tras la Guerra Civil modificaria la tabla de colores,
dejandola en:

Blanca: Para todos.

Azul: Para jovenes y mayores.

2 |dem, Pags. 29y 32.
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Rosa: Solo para mayores.
Grana: Peligrosa.

El C.E.F.l. desaparece dejando paso, en cuanto al mantenimiento de las
clasificaciones, al S.I.LP.E. (Servicio Informativo de Publicaciones vy
Espectaculos). Son afios en que también esta presente “Filmor” un servicio de los
Padres de Familia. Estos dos medios muy pronto plantean grandes desconciertos
en la sociedad que los sigue, por la disparidad de criterios en sus valoraciones.
Finalmente todo se unifica en 1945, y es la Junta Técnica de Accion Catolica
quien decide implantar una nueva escala de valores:

1. Para todos.

2. Para jovenes y mayores.
3. Para mayores.

4. Peligrosa.

Esta escala terminara consolidandose al final de los afios cuarenta, hasta
que el 17 de febrero de 1950 la Direccion Central de Accion Catdlica aprueba las
“Instrucciones y Normas para la Censura Moral de Espectaculos”, configurando
una nueva calificacion:

1. Todos, incluso nifios.
2. Jovenes.
3. Mayores.
3R. Mayores, con reparos.
4. Gravemente peligrosa.
A partir de la fecha, el “para” desaparece porque suponia una

recomendacion, dejando este nuevo criterio el enfoque de orientacion.

1.3.1. La produccion®.

Joaquin Romero-Marchent, director de Radio y Cinema, sefial6 en el
primer numero de la revista, y de cuyos interrogantes van a salir una larga lista de

articulos gque tendran su complemento en colaboraciones muy diversas, que:

2! Tomamos como punto de partida el trabajo inédito del historiador Emilio C. Garcia Fernandez
presentado en dos sesiones en el VI Curso de Postgrado en Historia y Estética de la
Cinematografia bajo el titulo “El cine espafiol de los cuarenta™ (Valladolid. Abril de 1997).
Agradecemos, una vez mas sus aportaciones, resultados y sugerencias.
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“(...) El buen cantante, el buen actor, el buen autor, el buen fotégrafo,
pueden ser materias cinematogréaficas precisamente por sus profesiones;
pero son sus profesiones, precisamente, las que nos obligan a darles un
sentido cinematografico del que carecen.

Para esta mision educadora precisamos tres elementos esenciales:

direccion, laboratorio y sonido. Y como suma de todo ello: Dinero.

Capitalistas que vengan a la industria a algo mas que a ganar dinero. Y

que lo ganen, en buena hora, construyendo la industria sobre solidas

bases del arte y del buen gusto. En pie, capitalistas auténticamente
capitalistas y auténticamente espafioles. Capitalistas de Espafia para

Esparia y para su Imperio.

¢Los tenemos? ¢Hay necesidad de crearlos? ¢Contamos con estrellas?

¢ Tenemos escenaristas? ¢Disponemos de conjuntos? ¢Existe un sentido

nacional del cinema en Espafia? %.

La posicion inicial que adoptan las productoras puede estar reflejada en
algunos de los textos que Cifesa recoge en su “Noticiario Cifesa”, folleto
elaborado para difundir sus producciones. Entre otras cosas rechaza “la
incompatibilidad del teatro con el cine” -aspecto que muchos profesionales y
criticos de la época sefialan como problematico en nuestro cine-, pues entiende
que la adaptacion no implica “teatralizacion”, esto es, que el cine se sujete al
estatismo de la puesta en escena teatral. No obstante, se lamenta de que los
muchos autores que escriben ““argumentos, asuntos, y hasta trazan guiones no se
cuidan, de manera especial que las imagenes han de expresar a través del tema
cinematogréfico el desarrollo de una accidn, a fin de que el didlogo sea lo més
breve posible, no siembre la confusion y quiebre el ritmo de la pelicula”. Por eso
justifica que se recurra a la adaptacion de novelas y obras de teatro ““al no
encontrar los directores y productores los argumentos realizables, por falta de
psicologia, caracter y vida en los personajes™, adaptacién y no copia dado que
estas fuentes que “aisladamente consideradas en su origen, no son adecuadas a
la produccion cinematografica” deben “ser sometidas antes al aligeramiento, al

retoque, a la ampliacion, a la adaptacion en una palabra™.

?2 “Radio y Cinema”, n° 1, 30-5-38.
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También hace menciéon a otros problemas que marcaban la dinamica

industrial y comercial del cine espafiol:

a) La influencia y presencia extranjera

“nuestra produccion (...) llevaré el sello de lo espafiol, si; pero ira vestida
con los gallardetes de un entusiasmo y de un optimismo que hasta ahora
no pudimos libremente expresar porque lo sofocaban, lo retenian la
molicie y el veneno del extranjerismo adormecedor de nuestros musculos y

nuestro ingenio”;

b) La situacion econémica del pais

“El régimen de autarquia econémica impone, y nosotros aceptamos como
buenos espafoles, el maximo esfuerzo. Es decir, que si la cinematografia
espafiola va a gozar de mayores cuidados y vigilancias por parte del
Estado, la produccién ha de cuidarse en la eleccion de temas y ejecucién
técnica, que Cifesa ni escatim6 nunca ni regatearad ahora que su esfuerzo
cuenta con la garantia del Estado™ (...) pero como la buena voluntad no
nos falta y la recta intencion nos guia, tenemos la seguridad de acertar al
elegir y realizar films que respondan al sentimiento espafiol; exentos,
desde luego, de toda chabacaneria, frivolidad y garruleria, a que muchas
veces estuvo sujeto el cine espafiol para contrarrestar, llegando asi al
alma popular, los snobismos y dislocaciones tan propias de las
producciones extranjeras’;

c¢) La “espafiolidad” del cine producido en Espafa

“La falsa interpretacion, rayana casi siempre en lo ridiculo, de los
asuntos espafioles hechos por cineastas extranjeros dio lugar a la
“espafiolada” cinematografica. La desvirtuacion de tipos y costumbres
llega las mas de las veces a lo inverosimil. (...) No queremos decir con
esto que nuestro cinema vaya a ser una cosa local, chabacana y
menguada, nada de eso; pero si que nuestras peliculas, ya sean inspiradas
en novelas, comedias, dramas, sainetes o escritas exprofeso, lleven la nota

propia, local, que sea como el regusto y signo de su espafiolidad”.
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Por otro lado, define los caminos por donde quieren llevar a sus
producciones -y por extension por donde debe ir toda la produccion del cine
espariol-:

El caudal de nuestra gloriosa historia, la riqueza incomparable de nuestra

literatura clasica y contemporanea, el valioso tesoro folklérico de

nuestras canciones populares y la singular e inagotable cantera de
nuestras costumbres y modos de vida, son los motivos acuciadores a la vez
que anchos y dilatados caminales por donde llevamos y hemos de seguir
llevando toda nuestra produccién. Conocedores de la naturaleza de
nuestro pais, rica en incomparables lugares, paisajes varios vy

encantadores, monumentos y perspectivas plenas de recuerdos, color y

poesia, ella es el adecuado escenario de nuestros films espafioles y

originales  siempre.(...) producimos y produciremos peliculas

substantivamente espafiolas que abarquen mdltiples aspectos, recojan
diversidad de matices y enfoquen debidamente los asuntos que brinda
nuestro vario temperamento racial, asi como nuestra constitucion
geografica y politica, sabiendo que para conquistar el titulo de
productores nacionales, hay que salvar los obstaculos que ofrece el
camino, con la seguridad de que adn llegando al logro de una amplia y
jugosa produccion nuestra, ni habremos abarcado la total variedad de
temas y fisionomias, ni mucho menos podremos haberlos realizado con
aquella perfeccion que los propios asuntos cinematografiados espafioles
reclaman para si y es nuestra mas legitima y humana aspiracion. Pero
poseeran todos los recursos del cine y toda la posible inteligencia de que

es capaz el no menguado ingenio espafiol” %.

Lo que si queda muy claro es que, en estos primeros afios de la década de
los cuarenta, cuando se obliga (Orden de 10 de diciembre de 1941) a proyectar
siete dias de cine esparfiol por cada seis semanas de peliculas extranjeras, en el
preambulo de la citada Orden se lee que ““Los laudables esfuerzos que vienen
realizando las empresas productoras no se corresponde con sus resultados

practicos, por el complejo de las circunstancias que hacen dificil la explotacion

23 Constltese la seccion “Primer Plano” del folleto Noticiario Cifesa publicado entre 1936 y 1939.
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de nuestras peliculas. Aliviadas estas dificultades, es de esperar que esta
industria alcance rapidamente el grado de esplendor que le corresponde”,
reforzando la posibilidad de presencia del cine espafiol con la obligatoriedad de
completar el programa de cada una de las sesiones con una pelicula corta nacional

de las llamadas de complemento.

La inversidn que en los afios cuarenta se hace en el cine deviene del apoyo
del Estado, pues las productoras encontraron en las licencias de importacion y en
los créditos y premios sindicales, el banco mas asequible para sus negocios. Nos
encontramos que, lejos de importarle los resultados comerciales de su pelicula, su
objetivo prioritario era el abordar temas que resultaran atractivos para la Junta de
Clasificacion correspondiente, pues de las licencias obtenidas dependia el
"negocio™ que ellos pudieran hacer con las peliculas extranjeras, que eran las que
mayor demanda tenian en la exhibicion, y por lo tanto las que méas dinero dejaban
en las salas. Resultaba evidente que la cuota de pantalla poco importaba; con la
norma establecida, a los empresarios de la época les permitia acallar las voces que
reclamaban una mayor defensa del cine patrio, como ocurriera dos décadas antes.
El trabajar pensando en las licencias de importacion lleva a una proliferacion
indiscriminada de empresas de produccién, muchas de vida efimera, y levantar el

edificio de la industria del cine espafiol sobre pilares poco sélidos.

Nada mejor para conocer la evolucion de la produccion en esta década, que

reflejar los datos que nos orienten en su explicacién %*:

Afo 1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945 1946 1947 1948

1949

Largos 10 24 31 52 49 34 32 38 49 44
Cortos 26 18 46 187 139 132 100 123 129 158

36
94

En este volumen de produccion, podemos contemplar algunos datos
parciales que pueden aclarar mejor la influencias de la politica de fomento
disefiada por el Estado.

2 Los cuadros que se recogen en este epigrafe han sido elaborados por Emilio C. Garcia
Fernandez.
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En primer lugar los largometrajes premiados por el Sindicato Nacional del
Espectaculo (cuadro 1) y los cortometrajes (cuadro 2) (con asterisco aquellos
titulos que también fueron declarados de “Interés Nacional”). De estos datos se
extrae unos resultados muy concretos: que entre 1939 y 1949 se produjeron 399
peliculas largas y 1152 cortometrajes, y que en el periodo que va de 1942 a 1949,
de las 334 peliculas producidas, se acogieron al crédito cinematografico 200, con

un importe total de 108.735.294 millones (ver cuadro siguiente).

Afos Peliculas acogidas Importe créditos
1942 11 2.635.359
1943 5) 2.596.342
1944 14 6.328.849
1945 20 6.589.959
1946 34 9.885.280
1947 47 26.447.910
1948 38 30.333.395
1949 31 23.918.200
Total 200 108.735.294
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CUADRO 1

1941 | Escuadrilla P. Asociados S.A.
Fortunato P.B. Films
Raza Consejo de la Hispanidad
1942 | Boda en el infierno Hércules Films
Goyescas U.l.Americana
Huella de luz Cifesa
Intriga Tomas Botas-Hércules Films
La aldea maldita Manuel del Castillo
La rueda de la vida Suevia Films
Un marido a precio fijo Cifesa
Viaje sin destino Cifesa
1943 | Doce lunas de miel H. Artis Films
Dora, la espia Safe
El abanderado Suevia Films
El escandalo Ballesteros
Fiebre Ufisa
Forja de almas Lais S.A.
La casa de la lluvia Hércules Films
Orosia Iberia Films
Una herencia en Paris Hércules Films
1944 | El clavo* Cifesa
El fantasma y dofia Juanita* Cifesa

Eugenia de Montijo*
Inés de Castro*

CEA-Manuel del Castillo
Edic. Cinematogréficas Faro

Lola Montes* Alhambra
1945 | Bamb(* Suevia Films

Domingo de carnaval Edgar Neville

El destino se disculpa* Ballesteros

El obstaculo E.C. Kinefon

Espronceda E.C. Kinefon

Garbancito de la Mancha* Balet y Blay

Los ultimos de Filipinas*
Tierra sedienta*

CEA-Alhambra Films
Goya Producciones

1946 | Aquel viejo molino* Emisora Films
El crimen de la calle Bordadores | Manuel del Castillo
La prodiga™ Suevia Films
Mision blanca* Colonial Aje
Un drama nuevo* Producciones Ordufia
1947 | Bot6n de ancla* Suevia Films
Confidencia Pefia Films
Don Quijote de la Mancha* Cifesa
La Fe* Suevia Films
Mariona Rebull* Edgar Neville

Nada
Noche sin cielo*

A. Campa-Moran
Prod. Horizonte Films

Reina Santa* Suevia Films
1948 [ Don Juan de Serrallonga Pecsa Films
En un rincdn de Espafia Emisora Films
La calle sin sol Suevia Films
Las aguas bajan negras Colonial Aje
Locura de amor Cifesa
1949 | La nifia Luzmela Pecsa Films

Mi adorado Juan
Neutralidad
Una mujer cualquiera

Emisora Films
Valencia Films
Suevia Films
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CUADRO 2

1941 | Verbena Ufisa
1942 | Fandangillo Cepicsa
Madrid, castillo famoso Arturo Pérez Camarero
Molde de héroe Cine-Bética
Vidrio artistico CEA Producciones
1943 | Alicante Ultra Films

Civildn y el pirata aguarras
Don Cleque de los monos
Fallas en Valencia

La locomotora Santa Fe
Rutas nuevas

Chamartin (Dibujos animados)
Chamartin (Dibujos animados)
Cifesa Produccion
Ernesto Gonzalez
Ernesto Gonzalez

1944 | Academa lIsabel la Catélica NO-DO
Algodon en Espafa Ministerio de Agricultura
Arcos de la Frontera NO-DO
El arroz Cifesa
Creando riqueza* S.N.LA.C.E.
Desde Bermeo a El Abra NO-DO
Maragatos Cifesa
Museo naval Cifesa
Oasis NO-DO
Tiros y pistolas Hermic Films
Yeguas y potros Cifesa
1945 | La circulacién de la sangre Hermic Films
Un dia en Santiago* NO-DO
Don Cleque y los indios Chamartin (Dibujos animados)
El emperador del mundo* Magister S.A.
Los gigantes del bosque* Hermic Films
El hombre y el carro P.A.CE. S.L.
Industria lacteas™ Cifesa

Infancia recobrada
Museo Cerralbo

Serv. Sind. Seguro de Enfermedad
NO-DO

Rapto en palacio Hermic Films
La santa misa* Magister S.A.
1946 | Al pie de las banderas* Hermic Films

Danzas de Espafia

Fiebre amarilla

La gran cosecha*

Hombres ibéricos (El amor, el trabajo y la
muerte)

Lucha en la nieve

Montes y valles de Lérida

Suevia Films-Antonio Fraguas
Hermic Films

Hermic Films

Domingo Viladomat
Ministerio del Ejército

Prod. Pérez Camarero

Ernesto Gonzalez

Por la Costa Brava P.C. Aladino
Por tierras de Don Quijote Magister S.A.
Los sacramentos: orden y matrimonio

1947 | La Alhambra de Washington Irving Hermic Films

Benlliure, escultor inmortal

Ciencia y caridad

En las playas de Eureka

Fisiologia de la audici6n

Invertebrados (Los pobladores del mar)
La montafia

Las palmeras y el agua

Un poblado y un zoco

Quinito, sangre torera

Reconstruccion nacional n°® 2. Un monumento
vivo a los héroes*

Sierra de Gredos

Via Dolorosa

Cifesa Produccion

Asilo Hospital de San Rafael
Hermic Films

Bagufia Hermanos S.L. (Dibujos)
Hermic Films

Prod. Cinem. Aladino

Hermic Films

Cifesa Produccion

Passa S.L. (Dibujos)

Ministerio de Gobernacién
NO-DO
NO-DO

1948

Alcalé de Henares
La capilla del Espiritu Santo*
Cervantes, genio hispanico*

Prod. Pérez Camarero
Universitas Films
Prod. Pérez Camarero

1949

Aventuras de esparadrapo

La Legion

La transplantacién de cérnea en Espafia
Reliquias espafiolas en el norte de Marruecos
Sinfonia madrilefia

Grupo de Produccién
Hermic Films

Prod. Rosal

Hermic Films
Giralda Films
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En cuanto a la apreciacion de las peliculas, en la Orden de 23 de
noviembre de 1942, en la que se contemplaba la reorganizacion de los servicios de
censura, se observaban dos resoluciones: Tolerada, peliculas para menores de
dieciséis afios, y Autorizada, en la que entraban todas las peliculas para los
mayores de esa edad. Los resultados que se pueden ofrecer son los siguientes: de

un total de 397 peliculas, 206 fueron toleradas y 189 autorizadas. (véase cuadro

siguiente)

CLASIFICACION CENSURA
ARos 1939 | 1940 | 1941 1942 [1943 |1944 1945 (1946 | 1947 [ 1948 | 1949 | Total
Tolerada 8 9 16 | 23 | 31 | 14 | 16 | 18 | 19 | 30 | 22 | 206
Autorizadas | 1 14 | 15 | 29 | 16 | 20 | 16 | 20 | 30 | 14 | 14 | 189
Sin datos 1 1 2

La clasificacion econdémica va modificandose a lo largo de la década,
contemplandose dos etapas: la primera, entre 1942 y 1947; la segunda, con una
mas amplia y compleja division a partir de 1948. Esta parcelacion deja a las claras
que la “calidad” del cine espafiol, a tenor de la Comision correspondiente, no
estaba a la altura de la circunstancias, situando entre la Segunda (119), Tercera
(49) y Primera (48) la maxima valoracion durante el primer periodo; y Segunda
(25), Primera (24), Tercera (11) e Interés Nacional (9), la maxima en el segundo

periodo. (ver cuadro siguiente)
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CLASIFICACION ECONOMICA

Afos / 1942 1943 [1944 |1945 |1946 (1947 |[1948 |1949 |Total
Clafisicacion

Interés Nacional 6 5 6 9 7 2 35
Primera 8 8 3 7 8 14 14 10 72
Primera A 2 2 4
Primera B 1 1 2
Segunda 26 34 18 14 13 14 10 15 144
Segunda A 1 2 3
Segunda B 2 2
Tercera 11 3 7 6 10 12 9 2 60
Sin clasificar 7 2 1 10

Por otro lado, aunque ya en las normas de 28 de octubre de 1941 el
Ministerio de Industria y Comercio intentaron ordenar la importacion de peliculas
(“‘siempre que se produjesen peliculas enteramente nacionales de una categoria
decorosa y de un coste no inferior a 750.000 pesetas™), ““dieron como
consecuencia un aumento en la cantidad de las producciones espafiolas, las
cuales servian como medio y no como fin, dando lugar a gran ndmero de

peliculas de baja calidad”

, 'y por tanto se hizo necesaria la Orden de 24 de
mayo de 1943 para que se aplicara un criterio mas efectivo y acorde con la
realidad de la produccion espafiola.

En este sentido, serd la Comision Clasificadora la encargada de aplicar los
criterios que se recogen en la citada Orden, que en lineas generales destaca que

seran clasificadas las peliculas dentro de tres categorias:

1. Aquellas que supongan un avance considerable en cualquier

aspecto de la produccién...

2> “Cine Experimental”, n° 2, enero de 1945, pag. 65.
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2. Aquellas que sean en su conjunto de una calidad suficientemente
buena como para poder traspasar nuestras fronteras...

3. Aquellas que por su calidad artistica o técnica supongan un
descrédito de nuestra industria, no siendo merecedoras de apoyo

alguno.

Segun la categoria de la produccion y su valoracion, los beneficios de
importacion que concede el Ministerio se ajustaran al siguiente reparto, por cada
millén de pesetas aprobado:

12 Categoria: de tres a cinco peliculas, segun el valor de
explotacion.

2% Categoria: de dos a cuatro peliculas, segin el valor de
explotacion.

32 Categoria: ningun derecho.

A valores de produccion superiores o inferiores al millon de
pesetas correspondera la parte proporcional de importaciones.
Sefiala el articulado que, en casos especiales, y si los contingentes
de importacion lo permiten, se podra conceder algin aumento en el

namero de permisos...

En este sentido podemos recoger, a modo de ejemplo, lo sucedido en 1943
(cuadro 3), afio de aplicacion de esta disposicion. Se acogieron 22 productoras,
presentando 32 peliculas, siendo las mas destacadas: Cifesa (con 5), Emisora
Films (3), A.Campa-Moran (3), Hércules Films (2) y Helios Films (2), y con una
el resto. Estas 32 peliculas obtuvieron un resultado global, en términos reales, de
136 peliculas a importar, a partir de un valor global aprobado por la Junta
Clasificadora de 39.000.000 de pesetas.
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CUADRO 3

Titulo Categoria |Valor aprobado |N° licencias import.
El clavo (Cifesa) 12 A 3.000.000 15
El escandalo (Ballesteros) 12 A 2.750.000 15
Dora, la espia (Safe) 12B 2.000.000 8
Doce lunas de miel (Hispania Artis) 12C 2.000.000 8
Orosia (Iberia Films) 12B 1.500.000 6
La maja del capote (Mercurio Films) 22 A 2.000.000 6
Una herencia en Paris (Hércules Films) 12 C 1.500.000 6

Ademas de estas consideraciones, también podemos indicar que el modelo

aplicado para la concesion de licencias de importacion hizo que se incrementara

““considerablemente, en los ultimos afos, el presupuesto de las peliculas, la

mayoria de las veces sin beneficio para la calidad de la obra terminada,

buscandose su amortizacion, no en los ingresos de taquilla, sino en la explotacion

o venta de los titulos extranjeros: es decir, de sus competidores” . Como bien

sefiala Victoriano Lépez, ““La aplicacién de un criterio mas restringido en la

concesion de dichos permisos motivo la baja general en el coste medio de las

peliculas™. En el cuadro que se ofrece a continuacion Victoriano Lopez recoge esa

progresion, indicando que la inestabilidad del sector y la crisis que padece en este

primer lustro se debe, basicamente a que se hablo de restriccion de importaciones,

lo que supuso una reduccién de los presupuestos y del nimero de peliculas 2’

1939

1940

1941

1942

1943

1944

1945

620.000

800.000

900.000

1.250.000

1.500.000

1.900.000

1.100.000

%% |_opez Garcia, Victoriano: “Economia y legislacion. Crisis de produccién”, en “Cine

Experimental”, n° 8, abril de 1946, pag. 89y ss.

2" opez Garcia, Victoriano: La industria cinematogréfica espafiola. Madrid. A.N.1.1. 1945,

pag.11.
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Esta claro que el incremento de los costes hacia dificil la amortizacion de
la pelicula en Espafia y, ademas, el desarrollo de la Segunda Guerra Mundial

impedia la posibilidad de salir a mercados exteriores.

Por ultimo, debemos tener en cuenta la Orden de 15 de junio de 1944, en
la que se contempla las Peliculas de Interés Nacional. En su preambulo se intenta
dejar bien claro el objetivo de “premio” que suponia un trato privilegiado en
materia de exhibicion; el texto dice lo siguiente:

“Importaria muy poco elevar el contenido técnico y artistico de nuestras

producciones cinematogréaficas e imprimir en ellas un sello inconfundible

de personalidad espafiola, si no se lograra simultaneamente amparar con
vision amplia y equitativa las aportaciones materiales puestas al servicio
de tan noble finalidad. (...)

La construccion legislativa actual no ampara suficientemente los

esfuerzos nobilisimos hechos en favor de nuestra cinematografia, y son

muchas las peliculas espafiolas que pudiendo alcanzar una riqueza
técnica y artistica mayor, no la logran a causa de la imposibilidad de
obtener posteriormente un trato de igualdad con respecto a las

producciones extranjeras. (...)”.

El intervencionismo queda plasmado cuando la Orden sefiala que “‘se
considerara fundamental para la expedicion de dicho titulo, que la pelicula
contenga muestras inequivocas de exaltacion de valores raciales o en ensefianza
de nuestros principios morales y politicos™ (art. 3). EI mas desprotegido por esta
normativa va a ser el exhibidor, que tendré que asumir las ventajas que la misma
ofrece para el productor, pues el trato privilegiado se fundamentaba en que toda
pelicula considerada de Interés Nacional debia:

a) Ser estrenada en la época mas conveniente de la temporada
cinematogréfica.

b) Condiciones minimas, iguales a las que se hallen establecidas
normalmente en el mercado cinematografico.

c) Tener prioridad en los reestrenos con las condiciones

establecidas en el inciso anterior.
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d) Ser obligatoriamente proyectada mientras la pelicula alcance el
minimo del 50% del aforo total del cine; se considerara no
alcanzado este aforo si al realizar el computo de una semana, los

ingresos diarios no llegan a dicho porcentaje.

Esta Orden serd completada con la de 31 de diciembre de 1946, en la que
las peliculas de Interés Nacional obtendrian unos beneficios centrados en la
obtencion de permisos de doblaje (hasta un maximo de cinco, aunque después se
iria modificando, hasta ser de tres en 1948).

A lo largo de la década, las peliculas consideradas de Interés Nacional
fueron 32 (ver cuadro 4), siendo las productoras mas favorecidas: Suevia Films
(con 6), Cifesa (4), Emisora Films (4), CEA (3 en coproduccion), Alhambra Films
(3, dos en coproduccién), Prod. Horizonte Films (2), Producciones Ordufia (2) y
otras diez productoras una pelicula. En cuanto a los cortometrajes, fueron 37 los
titulos destacados, la mitad producciones estatales y el resto pertenecientes a la

productora de Pérez Camarero.
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CUADRO 4

Afo | Titulo Productora
1944 | Cabeza de hierro Emisora Films
El clavo* Cifesa

Eugenia de Montijo*
Inés de Castro*
Lola Montes*

CEA-Manuel del Castillo
Edic. Cinematogréficas Faro
Alhambra Films

1945

Bamb(*

El destino se disculpa*
Garbancito de la Mancha*
Los ultimos de Filipinas*
Tierra sedienta*

Suevia Films
Ballesteros

Balet y Blay
CEA-Alhambra Films
Goya Producciones

1946

Aquel viejo molino*

Dulcinea

La prédiga*

Las inquietudes de Shanti Andia
Mision Blanca*

Un drama nuevo*

Emisora Films
Galatea Films
Suevia Films

Prod. Horizonte Films
Colonial Aje
Producciones Ordufa

1947 | Angustia Constelacion Films
Botdn de ancla* Suevia Films
Don Quijote de la Mancha* Cifesa
Fuenteovejuna Alhambra Films-CEA
La Fe* Suevia Films
La Lola se va a los puertos Producciones Ordufia
Mariona Rebull* Edgar Neville
Noche sin cielo* Prod. Horizonte Films
Reina Santa* Suevia Films

1948 | Currito de la Cruz Pecsa Films
Don Juan de Serrallonga* Cifesa

El tambor del Bruch

En un rincon de Espafia*
La calle sin sol*

Locura de amor*

Emisora Films
Emisora Films
Suevia Films
Cifesa

1949

El santuario no se rinde

Valencia Films
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CUADRO 5

Afo | Titulo Productora

1944 | Artesania marroqui Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
Creando riqueza* S.N.LA.C.E.
Espafia mauritana Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
El jardin de las Hespérides Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
Plazas de soberania Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
Tanger y Marruecos en la cruzada Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
Tetuan la blanca Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
Tierras de moreria Prod. Dias Amado-Pérez Camarero
Xauén la andaluza Prod. Dias Amado-Pérez Camarero

1945 | Audacia en la montafia Estado Mayor del Ejército
Buzos y peces NO-DO
Colegio Mayor Jiménez de Cisneros Minerva Films
Un dia en Santiago* NO-DO
Diario de un guardiamarina Ministerio de Marina
El emperador del mundo* Magister S.A.
Los gigantes del bosque* Hermic Films
Industria lacteas* Cifesa
Maderas de Espafia Patrimonio Forestal del Estado
Realidades Parque Movil de los Ministerios Civiles
Redes C.D.R. (S.V. Pesca)
La Santa Misa* Magister S.A.
La Virgen, capitana de nuestra historia | Magister S.A.
Viviendas protegidas Ministerio de Trabajo

1946 | Al pie de las banderas* Hermic Films
La gran cosecha* Hermic Films

1947 |Reconstruccion nacional n°l. Aurora de | Ministerio de la Gobernacion (D.G. de
paz. Regiones Devastadas)
Reconstruccién  nacional  n°2.  Un|Ministerio de la Gobernacién (D.G. de
monumento vivo a los héroes* Regiones Devastadas)

1948 |La capilla del Espiritu Santo* Universitas Films

Cervantes en la Corte
Cervantes, genio hispanico*
Cervantes, gloria universal
La hora de Cervantes
Lugares del Quijote

La Mancha de Don Quijote
La patria de Cervantes
Sevilla

Toledo

Pérez Camarero
Pérez Camarero
Péres Camarero
Pérez Camarero
Pérez Camarero
Pérez Camarero
Pérez Camarero
Pérez Camarero
Pérez Camarero

Prod.
Prod.
Prod.
Prod.
Prod.
Prod.
Prod.
Prod.
Prod.

Si bien es cierto que la abundancia de firmas productoras hacen imposible

la valoracion creativa de la mayor parte de ellas, también es verdad que algunas
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mantuvieron una cierta continuidad en su trabajo, aportando algunas de las
peliculas mas representativas de la década.

Entre las principales, por su continuidad y aportacion diversificada, hemos
de sefialar a Cifesa y Suevia Films-Cesareo Gonzélez. Junto con estas
productoras, otras como Emisora Films, Ballesteros, Hércules Films, Aureliano
Campa, Cinematogréafica Espafiola Americana (CEA), Levante Films, Manuel del
Castillo, Ufisa, Ediciones Cinematograficas Faro, etc. trabajan tanto
independientemente como asociadas a las grandes de la época, siempre ofreciendo
peliculas en las que existe una garantia de calidad y comercialidad.

Por todas ellas pasan los més activos e importantes directores de la década,
confirmado que son ellos -y los actores- quienes en principio “garantizan” la
comercialidad de la pelicula, aunque los sellos Cifesa y Suevia Films confirmasen

durante mucho tiempo el éxito de una historia.

1.3.2. Cine de directores, cine de géneros.

Es un hecho que las nuevas épocas traen consigo un cambio generacional
gue marca ese nuevo momento que se puede estar viviendo. Esto es lo que pasa
entre los directores espafioles de los cuarenta, en donde se aprecia una
convivencia entre aquellos que mantienen su trayectoria profesional desde el
periodo mudo y aquellos otros que surgen impulsados por una juventud creativa
renovadora. A su vez, y partiendo de las propuestas ideoldgicas que se intentan
imprimir desde los ambitos politicos, la temética cinematografica se enmarca en
unos patrones que, con cierta flexibilidad -mas bien, a partir del enfoque que cada
director confiere a su trabajo-, van apareciendo de continuo en el cine espafiol.

Es asi que, si analizamos la produccion de los cuarenta, nos encontramos
con un amplio abanico de peliculas de trasfondo histérico-politico, con propuestas
en las que se habla de la historia reciente (El frente de Moscu, 1940), se muestran
todo tipo de héroes e ideales (El crucero Baleares; Sin novedad en el Alcazar,
1940, entre otras), se insiste en hechos historicos de todo tipo con el fin de resaltar
la raza, el valor, el espiritu religioso, el imperio (Correo de Indias, 1942; Inés de
Castro, 1944; La nao capitana, 1946, a modo de referencia), un cine de "levita" -
defendido por Rafael Gil y J.L. Sdenz de Heredia, especialmente-, adaptacion de

textos literarios clasicos y mas actuales (Marianela, 1941; Fuenteovejuna, 1946,
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entre otras), abundantes zarzuelas (La alegria de la huerta, 1940; La patria chica,
1943, por ejemplo), espafioladas resaltando el mas puro tipismo regional -cine
populista y folklérico- (La Dolores, 1940; Alma baturra, 1947, etc.), un cine
cosmopolita del que participan casi todos los directores y, por ultimo, la comedia
que en todas sus variantes es la linea mas explotada durante la década, pero que si
la analizamos detenidamente no le dedican tanto esfuerzo como debieran, pues
parece un estilo menor y, sin embargo, las muestras que hay son de lo mas
sugerente del periodo.

La oferta, pues, es lo suficientemente amplia como para entender que en la
reconstruccion de la industria cinematografica espafola han de intervenir muchos
factores que delimitaran el espacio tematico y las pretensiones de productoras y
directores, siendo éstos los que se convertiran en dinamizadores de la produccion
de la época.

Nos encontramos, por ejemplo, con un Florian Rey que insiste con una
nueva version de La aldea maldita (1942) y La luna vale un millén (1945), y un
Benito Perojo que vuelve a la comedia con Héroe a la fuerza (1941), y a la
produccion costosa con Goyescas (1942), antes de partir para Argentina, de donde
regresara para realizar otros proyectos como Yo no soy la Mata-Hari (1949).
También Luis Marquina mantiene su linea en Malvaloca (1942) y Dofia Maria la
Brava (1948) o Filigrana (1949); Fernando Delgado en Fortunato (1941) o La
maja del capote (1943); Eduardo G. Maroto en Mi fantéstica esposa (1943); José
M? Castellvi en Cuarenta y ocho horas (1942) y El hombre que las enamora
(1944), entre otros directores.

Es un hecho que la década va a estar dominada por el trabajo de un Ignacio
F. lIquino (El hombre de los mufiecos, 1943; Una sombra en la ventana, 1944; El
tambor del Bruch, 1947), Antonio Roman (Escuadrilla, 1941; Boda en el infierno,
1942; La casa de la lluvia, 1943; Los ultimos de Filipinas, 1945), Rafael Gil
(Huella de luz, 1942; El clavo, 1944; La prddiga, 1946; Reina Santa, 1947),
Edgar Neville (La torre de los siete jorobados, 1944; Domingo de Carnaval,
1945; La vida en un hilo 1945), Juan de Ordufia (A mi la Legién, 1942; Mision
blanca, 1945; Locura de amor, 1947), Luis Lucia (EI 13-13, 1943; Dos cuentos
para dos, 1947; La duquesa de Benameji, 1949), José Luis Sdenz de Heredia
(Raza, 1941; El escandalo, 1943; Mariona Rebull, 1947; Las aguas bajan negras,
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1948), Jeronimo Mihura, Carlos Serrano de Osma, Gonzalo Delgras o Ricardo
Gascon, entre otros.

Muchos nombres para una cinematografia que deseaba ir mas alla,
asentada sobre unos principios de calidad muy notables no sélo en el pulso de la
narracion, sino también -y especialmente- en la calidad de la fotografia (los
Goldberger, Guerner, Barreyre, Fraile, Paniagua, Fernandez Aguayo, Berenguer)
y en los decorados (los de Schildneck, Burmann o Alarcon), parcelas en las que
técnicos espafioles han sabido crear escuela y ofrecer resultados de muy elevado

nivel.

1.3.3. Actores principales y secundarios.

Quizas las circunstancias sociales de la Espafia de posguerra, en la que por
exigencia habia que pasar los dias de la mejor manera posible, el encanto surgido
de la pantalla, los rostros que ininterrumpidamente llegaron a los espectadores de
la época, determinaron que se estableciera un contacto especial entre unos y otros.
Los primeros se convirtieron en héroes, amantes y galanes, que hacian suspirar a
sus amadas anénimas, o jovenes deseosos de pasiones insospechadas; los asiduos
a la sala de cine decidieron vibrar con sus hazafas, sentir sus sentimientos y
dejarse atrapar por el encanto de unos personajes que les permitian vivir
emociones intensas.

La fascinacion producida, alcanza unas cotas de convivencia que permiten
hablar de un grupo de estrellas que brillaron con luz propia en el neén de los cines
de la Espafa en reconstruccion, que sonrieron desde las portadas de las revistas
mas variadas y que, en definitiva, animaron populismos no recordados. Eran los
pequefios-grandes mitos de una industria que deseaba abrirse camino, animando el
patio con unos sueldos sorprendentes que no se correspondian con el momento y
con unas historias epopéyicas y domeésticas, en las que se evolucionaba desde el
drama a la comedia, desde el folletin a lo comico, sin importar la ambientacion y

el escenario.
A lo largo de esta investigacion nos vamos a centrar en la dimension

femenina del cuadro artistico, entendiendo que las actrices han ocupado un lugar

especial en la recuperacion del cine a lo largo de la década. Y eso lo demuestran la
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importancia que tenian en los repartos. Porque si importaba y mucho ver a
Amparo Rivelles, una encantadora mujer, “la cara mas bonita del cine espafiol”, a
la que se necesitaba para que la historia pudiera funcionar. Los ojos de los
espectadores la seguian por todos los rincones del decorado, dominaba la escena
como nadie y pronto demostré que ademas de una cara bonita también era una
actriz, que el tiempo situd a nivel de las grandes. Amparo confirmé muy pronto
que puede dominar todos los géneros, desde el drama hasta la comedia, en una
amplia carrera plagada de éxitos compartidos con otras figuras masculinas. Josita
Hernan, Conchita Montes, Ana Mariscal, Luchy Soto, Maruchi Fresno, Juanita
Reina, Mery Martin o Mercedes Vecino, son parte de ese ramillete de mujeres que
necesariamente hay que contar con ellas para que los diversos cuadros artisticos
alcancen el protagonismo que demanda el publico espafiol de la década.

Todas las actrices mencionadas fueron, sin duda alguna, las que mas
resplandecieron de cara al publico. Sin embargo, el cine espafiol de los cuarenta se
sostuvo, funcion6 y pudo construir esas historias disparatadas, vivas, alegres e
ingeniosas, gracias a uno de los mas selectos cuadros artisticos: el formado por
actrices (y actores) de segunda fila, caracteristicos que la historia ha confirmado
en el puesto que les correspondia de principales, pues fueron fundamentales e
insustituibles no sélo en la década de los cuarenta, sino también en otros
momentos de posteriores.

En cualquier caso, y como referencia a la presencia de rostros femeninos y
masculinos en el cine de la década estudiada, creemos oportuno recoger algunos
datos que nos pueden ofrecer un minimo de claridad para comprender algunas
cuestiones que seran tratadas mas adelante.

Dado que es dificil establecer un censo preciso de todas las actrices (y
actores) que trabajaron a lo largo de estos afios, hemos considerado oportuno
valernos de las 500 referencias recogidas por Carlos Aguilar y Jaume Genover %
para establecer unos cuadros de referencia que abundan en el protagonismo que
unas y otros han tenido en la composicion de los repartos de las peliculas

espanolas.

%8 Cfr. Aguilar, Carlos y Genover, Jaume: Las estrellas de nuestro cine. Madrid. Alianza Editorial.
1999.
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Encontramos que durante este periodo han trabajado 70 actrices (cinco de

ellas nacidas en el extranjero) y 114 actores (seis de ellos extranjeros). En cuanto

al volumen de participacion podemos establecer el cuadro siguiente *:

Peliculas Actrices Actores
Con mas de 50 4
Entre 30-49 2 17
Entre 10-29 30 46
Entre 5-9 15 18
Entre 1-4 23 29

En cuanto a las actrices destacan, especialmente, Julia Lajos (con 35

peliculas) y Julia Pachelo Millanes (con 30). Las otras 68 censadas, ofrecen un

nivel de participacion muy variado que intentamos recoger en los siguientes

cuadros (el estudio se realiza entre 1940 y 1949).

2% Una vez mas agradecemos al investigador Emilio C. Garcia Fernandez el que haya puesto a

nuestro alcance los cuadros estadisticos y los resultados que nos permiten despejar las dudas que al

respecto teniamos. La elaboracion de los mismos le pertenece.
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Entre 10-29 peliculas

Julia Caba Alba
Isabel de Pomés
Maria Martin

Ana Mariscal

Irene Caba Alba
Mary Delgado

G. Mufioz Sampedro
Amparo Rivelles
Ana Maria Campoy
Alicia Romay
Maria Bru

Maruchi Fresno
Maria Isbert

Alicia Palacios
Maria Asquerino
Mary Santpere
Josita Hernan

Sara Montiel

Marta Santaolalla
Luchy Soto
Mercedes Vecino
Rosita Yarza

Paola Barbara
Antonia Colomé
Milagros Leal
Blanca de Silos
Carlota Bilbao
Antonia Plana
Maria Dolores Pradera
Lina Yegros

29
26
24
23
19
19
19
19
17
17
16
15
15
15
14
14
13
13
13
13
13
13
12
12
12
12
11
11
11
10
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Entre 5-9 peliculas

Margarita Andrey
Conchita Montes
Pastora Pefia lllescas
Silvia Morgan

M. Mufioz Sampedro
Florencia Bécker
Nati Mistral
Conchita Montenegro
Imperio Argentina
Marisa de Leza
Juanita Reina
Porfiria Sanchiz
Estrellita Castro
Encarna Paso
Carmen Sevilla

G OTOT OO OO0 N~ N0 oo Wwwo

Entre 1-4 peliculas

Mary Carrillo
Maria Rosa Salgado
Isabel de Castro
Maruja Diaz

Rosita Diaz Gimeno
Lola Flores

M?, F. Ladrén de Guevara
Amparo Marti
Elvira Quintilla
Paquita Rico

Raquel Rodrigo
Marina Torres
Aurora Bautista
Elena Espejo
Candida Losada
Conchita Piquer
Lola Gaos

Irene Gutiérrez Caba
Charito Leonis
Helga Liné

Emma Penella

Elisa Ruiz Romero
Carmen Viance

RPFRPRPRPPRPRPRPRNNNNNONNOWWWWWWWWWNADN
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Estos datos, lo que reflejan es la prolifica trayectoria de algunas
“secundarias” de lujo, mientras que los rostros “mas populares” se sitlan a un
nivel medio razonable. Se trata de considerar el protagonismo de unas y otras; o lo
que es lo mismo, nombres destacados en cartelera frente a aquellos otros que se
pierden entre los titulos de crédito si tienen suerte, pues como es bien sabido el
ahorro de material virgen exige un planteamiento econémico en los rétulos en los

que sélo se resefian los nombres mas importantes del cuadro técnico-artistico.

En cualquier caso, las trayectorias de las actrices mas importantes y
representativas no se corresponde con las de los actores de la época, pues junto a
la prolifica carrera de Manuel Arbé (con 73 peliculas), Félix Fernandez (con 67),
Manuel Requena (con 52) y Arturo Marin (con 50), encontramos otras como las
de José Prada (con 49), Juan Calvo (con 48), Nicolas Perchicot (con 47), Modesto
Cid (con 42), Antonio Riquelme (con 42), José Jaspe (con 41), Manuel Moran
(con 37), José Maria Lado (con 36), Casimiro Hurtado (con 35), Manuel Luna
(con 33), Manuel Guitian (con 33), Jesus Tordesillas (con 33), Fernando Fernan-
GOmez (con 32), Raul Cancio (con 32), Alberto Romea (con 32), José Nieto (con
31) y Fernando Sancho (con 31).

Le siguen, a otro nivel, primeros y segundos actores como Conrado San
Martin (con 28 peliculas), Fernando Fernandez de Coérdoba (con 27), José Franco
(con 26), Rufino Inglés (con 26), Alfredo Mayo (con 26), Carlos Mufioz (con 26),
Rafael Duran (con 24), José Isbert (con 24), Ramon Martori (con 24), Juan
Espantaleon (con 23), Guillermo Marin (con 21), Luis Prendes (con 21), José
Maria Seoane (con 21), Fernando Rey (con 20), Enrique Guitart (con 18), Jorge
Mistral (con 18), Julio Pefia (con 18), Antonio Casas (con 17), Luis Pefia (con 17),
Joaquin Roa (con 17), Félix de Pomés (con 16), Alberto de Mendoza (con 15),
Jacinto San Emeterio (con 15), Alberto Closas (con 14) y Tony Leblanc (con 14).

Esta es s6lo una informacion que pretende abundar en una idea que quiza
deba ser desarrollada en otra investigacion, pues si partimos de los datos
orientativos que hemos manejado, quiza cabe afirmar que el cine espafiol de los
afios cuarenta fue muy masculino, o en exceso dominado por hombres. Nos
atrevemos a aventurar que habia una clara intencion, mas alld de las propias
historias, a la hora de recurrir a tal proliferacion de actores. Hay que apoyarse en

su desarrollo en el estudio demografico del pais y en el lugar que ocupa -y los
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trabajos que realiza- el hombre en la sociedad de la época. En cualquier caso,

creemos que este asunto excede nuestro cometido.

1.3.4. La Distribucion.

Como ha sefialado Garcia Fernandez ““durante la década de los treinta
aparecen empresas que cambiaran, en mucho, la imagen del sector. Nos referimos a
Filmofono (1931) y Cifesa (1932), especialmente, aunque les acompafian C.E.A.,
Cepicsa, Edici, Espafia Actualidades y Procines. En estos afios se confirma una
mayor credibilidad en el producto espafiol, se le apoya desde una produccion méas
consolidada, arropada en la infraestructura que se esta creando (estudios, equipos,
técnicos...)” *°.

Una vez finalizado el conflicto, apenas Cifesa se mantiene en pie y con una
minima capacidad para reactivar sus iniciativas en este campo. Al tiempo que las
dificultades econdmicas van condicionando las costumbres sociales, un hecho
significativo es que el cine, aungque poco a poco, va consolidando un protagonismo
indiscutible a la hora de absorber el tiempo que los ciudadanos dedican al ocio y
entretenimiento en aquellos afios de escasez.

El sector de distribucion se mueve lentamente, aunque llama la atencion de
una serie de empresarios que deciden dar sus pasos en este nuevo negocio. Entre
todos ellos encontramos Estudios y productoras que habilitan una seccion
determinada, y otros que operan a titulo personal. El ambito comienza a ser regulado
desde el propio sector, comprobandose que algunas firmas abarcan todo el pais y
otras que se vuelcan en un trabajo mas regional y provincial. Es en este momento
cuando, igualmente, se van definiendo los modelos contractuales —a tanto alzado o
porcentaje- que van a dominar las relaciones comerciales entre distribuidores y
exhibidores.

Refiriéndonos a las firmas espafiolas destaca como la distribuidora mas
activa —siempre limitandonos a peliculas exclusivamente espafiolas- Cifesa (con 71
peliculas), aunque su actividad es desigual a lo largo de los afios. Le siguen con un

notable nimero de peliculas otras que recogemos en el siguiente cuadro:

%0 Cfr. su articulo “Distribucién” en Borau, José Luis (Dir.): Diccionario del cine espafiol.
Madrid. Alianza, Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espafia, Fundacion
Autor. 1998. Pags. 287-89.
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Distribuidoras Peliculas espafiolas
Cifesa 71
Hispano Fox Films S.A.E. 24
Suevia Films 18
Filmo6fono 17
Chamartin S.A. 16
Ballesteros S.A. 15
C.EA. 13
Ernesto Gonzélez 13
Universal Films S.A. 12
Exclusivas Floralva 10
Mercurio Films 10

Se puede decir que el sector crece, aparentemente, muy réapido -se
distribuyen poco méas de 400 peliculas espafiolas en toda la década-, pero casi la
mitad de las 83 firmas que operan durante estos afios (unas 39) solo distribuyen una
pelicula que, casi siempre, es su propia produccion. El resto de casas se mueve entre
dos y nueve peliculas en toda la década. Como se ve, estamos hablando de un sector
muy desequilibrado en el que la actividad se concentra en aquellas empresas, en
principio, mas sélidas.

También, comprobamos como desde 1944, y de una forma mas continuada,
se instalan las primeras casas dependientes de las multinacionales como Hispano
Fox Films S.A.E. y Universal Films S.A. y, con menos actividad Columbia, Warner
Bros y Metro-Goldwyn-Mayer.

1.3.5. La Exhibicion.

Después de la Guerra Civil el parque de salas tarda en reactivarse unos
afios. Segun los datos, en 1939 habia en torno a las 4.000 salas, cifra que baja a
3.600 en 1943 y a 3.150 en 1944. Superado el primer lustro de los cuarenta, el
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empresario de sala comienza a comprobar que la oferta de peliculas y, sobre todo,
la demanda que se aprecia entre la poblacion, hacen viable la consolidacion de su
negocio, circunstancia que le animard a rehabilitar otras salas mas obsoletas y a
pensar en abrir nuevos locales. A los coliseos ya edificados en las grandes
ciudades, nuevas pantallas se van inaugurando en otros barrios y zonas. Este
planteamiento urbano también se aplica en otras unidades de poblacion menores,
propagandose el cine gracias a esta accion empresarial.

La ausencia de empresarios en algunas zonas y lugares conlleva que dicha
iniciativa sea asumida por instituciones locales —municipales o religiosas- que
habilitan ciertos locales para ofrecer unas sesiones cinematograficas que facilitan
a los ciudadanos del lugar un acceso a dicho entretenimiento.

Desde el punto de vista mas comercial, los distribuidores van
comprobando como crecen las posibilidades de mercado en cuando aumenta el
numero de pantallas con los afios, que a finales de la década ya se situa en 3.950
salas.

La programacion de las salas va mejorando y disponiendo de mas peliculas
en relacion directa con las listas de distribucion. La cuota de pantalla se va
modificando en funcién del volumen de cine espafiol y, también, en cuanto la
calidad del mismo va en aumento segun los gustos de los espectadores de la
época. En este sentido se establece una cuota de pantalla que en 1941 es del 6 por
uno (seis peliculas extranjeras por una espafiola), para reducirlo en 1944 al 5 por

uno, cuando aumenta la oferta de producciéon espariola.

1.3.6. El equipamiento industrial.

A comienzos de los afios cuarenta, los Estudios tienen que recomponer su
ritmo de trabajo, incorporar nuevos medios y diversificar sus actividades
(produccidn, laboratorio, etc.). Toda la industria va a estar condicionada por las
restricciones impuestas nada mas finalizada la contienda.

En estos afios se cuenta en Espafia con:

10 Estudios: 7 en Madrid (Sevilla Films, Chamartin, Roptence,

Ballesteros, Augustus Films, CEA y Aranjuez) y 3 en Barcelona (Kinefon,

Diagonal y Orphea).
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8 Laboratorios: a caballo de Madrid y Barcelona algunos de ellos (Riera,
Madrid Film, Arroyo, Cinefoto, CISEA, Bosch, Esparce y Fontanals).

6 Estudios de doblaje: 1 en Madrid (Fono-Espafia) y 5 en Barcelona
(AcUstica, Fono-Barcelona, Voz de Espafia, Parlo Films, MGM) ..

El cine espafiol depende del exterior para disponer de Pelicula virgen, que
es suministrada especialmente de Norteamérica, Inglaterra, Francia, Italia y
Bélgica. Entre 1940 y 1948 se importan una media de 12 millones de metros de
pelicula al afio.

A partir de 1949 se abre MAFE, la primera empresa que fabrica material
virgen en Espafia. Afios después llegan VALCA y NEGTOR, con lo que a partir
de ese afio la importacion se va reduciendo considerablemente hasta que en 1954
el 73% del consumo es de pelicula virgen fabricada en Espafia *2.

1.4. Punto y final.

La revision que hemos hecho del cine espafiol de los afios cuarenta, solo
pretende dejar claro que los niveles de industrializacion y creacion fueron lo
suficientemente importantes como para que se pudiera generar una abundante
produccion. El nivel artistico de sus propuestas creemos que también indican que
fue una época muy interesante, en la que quiza unas ciertas dominantes tematicas
oscurecieron, para muchos estudiosos, la impronta de un cine mas vitalista. Es por
ello que ese cine conservador y acartonado haya que estudiarlo desde una Optica
mas econdmica y menos centrada en la factura, estilo y creatividad, pues la
dominante financiera impuso un estilo que, de una manera generalizada, fue el
condicionante ineludible.

Baste, pues, esta introduccion para situarnos en un contexto minimamente
reconocible, como mejor camino para entender el objeto principal de nuestro

estudio: de las actrices en el cine espafiol de los cuarenta.

31 Cfr. Avila, Alejandro: La historia del doblaje cinematogréafico. Barcelona. Cims. 1997.

%2 Cfr. Fernandez Colorado, Luis: “Las penurias de Tantalo. Breve crénica sobre la fabricacion de
pelicula cinematogréafica en Espafia’, en Fernandez Colorado, Luis y otros: Los soportes de la
cinematografia 1. Madrid. Filmoteca Espafiola. 1999. (Cuadernos de la Filmoteca n° 5). Pags. 21y
ss; Lopez Garcia, Victoriano y otros: La industria de produccion de peliculas en Espafia. Madrid.
1955.
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Capitulo Il. EL CINE Y LA CENSURA

1. La censura

1.1. ¢/ Qué es la censura?.

No se trata de establecer en estas lineas todo un corpus tedrico en torno al
concepto de censura, sobre todo porque no es el objetivo prioritario de esta
investigacion. No obstante, y dado que para alcanzar nuestra meta y disponer de
una serie de referentes con los cuales entender mejor lo que abordamos a lo largo
de estas paginas, consideramos necesario apuntar brevemente algunas cuestiones
con el fin de poder entender mejor los interrogantes que van surgiendo a la hora
de dar luces sobre el quehacer de las actrices en el cine espafiol de los cuarenta.

La censura entre los antiguos romanos es “el oficio y dignidad de censor”;
aqui, no obstante, no nos interesa tanto el censo de la poblacion como la
pervivencia de las costumbres sociales y morales de la poblacion en un marco
determinado. Asi lo recoge el Diccionario de la Real Academia de la Lengua
Espafiola *3, que en sus acepciones se refiere a “dictamen” y “juicio” que se emite
sobre una obra o escrito, al tiempo que habla de “correccién” o “reprobacion”. Se
trata de un ejercicio de valoracién aplicado por una persona -representante del
ejecutivo y que se entiende esta capacitada para ello- sobre las obras y acciones de
los demaés, cualquiera que sea su consideracion y caracteristicas. Desde entonces,
la censura se ha ido aplicando en numerosos campos y siempre en manos de un
poder, religioso o gubernativo, que no ha permitido que nada ni nadie pueda
actuar dentro de los canones ya establecidos.

Todas y cada una de las artes han sufrido la accidn de la censura -unas con
mas contundencia que otras-, aunque tambiéen es verdad que, en muchos casos, el
saber de su existencia se ha convertido en acicate para el artista, quien para verse
libre de la accién de aquélla ha generado todo tipo de artimafias que le permitieran
esquivar el poder de su mano. No obstante, también ha dado origen a la
denominada autocensura que, partiendo de un principio originado en la psique de

la persona, se genera sobre la vigilancia del yo y el superyo sobre el ello, para

33 Cfr. Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola. Madrid. 1992 . Vigésima primera
edicion. Pag. 456.
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impedir el acceso a la conciencia de impulsos nocivos para el equilibrio psiquico;
o lo que es lo mismo, condiciona la creatividad o las acciones del individuo
generador de ideas, sometiéndolo a un filtro restrictivo, que actla como
imperativo categorico.

El cine como arte que es, y sobre todo como medio de entretenimiento
masivo, desde sus inicios mantuvo un pulso con la censura, que se convirtid en su
misma sombra. Se puede decir, en lineas generales, que -sobre todo en Espafia-
han crecido y se han desarrollado al unisono, y que no se ajusta su aplicacion a un
ambito determinado del quehacer creativo, sino que va surgiendo al tiempo que se
aprecia una demanda social -0 de determinados sectores sociales- que requieren
una actuacion inmediata de los poderes publicos. Precisamente, si valoramos los
diversos ejercicios censores que se aplicaron al cine, entenderemos que son el
Estado, la Iglesia, la Sociedad y los propios Empresarios, los que determinan no
solo las materias sobre las que se actla, sino también el marco social y territorial
que se pretende cubrir, “proteger”. Todos ellos, en cualquiera de sus actuaciones,
tienen siempre como objetivo Unico la pelicula, sobre la que actlan sin
consideracion, manipulédndola y deteriorando los resultados que confieren su
identidad. Por extension, esta actuacion repercute sobre el receptor de la obra, el
publico, quien se encontrard que paga una entrada para ver “fragmentos” de una
obra que en principio disponia de otra entidad -donde estéa la libertad de difusion y
expresion-. Y no s6lo debemos hablar del hecho material de acceder a una sala,
sino que, y mucho maés preocupante, debemos considerar la manipulacion de los
contenidos -qué se censura- y quién capacita a qué instituciones para decidir sobre
lo que el ciudadano debe o no recibir -cuales son los criterios-. No vamos a
detenernos en todos estos elementos censores, pero si conviene que los tengamos

en cuenta >*,

3 Gonzalez Ballesteros, Teodoro: Aspectos juridicos de la censura cinematogréfica en Espafia.
Madrid. Universidad Complutense. 1981. Pags. 28 y ss. Son los elementos subjetivos, objetivos y
formales los que definen el marco de actuacién censora.
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1.2. ¢ Cuéndo y por que aparece?

Si nos atenemos estrictamente a los hechos, debemos indicar que el Estado
-en lo que se refiere a materia reguladora del espectaculo cinematogréafico-
siempre ha ido por detrds de los acontecimientos. Sin duda que, en materia de
teatros, la legislacién viene desde muy atras, desde el siglo XVIII, y que cuando
irrumpe el cine se encuentra con una normativa que, a falta de censura previa, da
origen a una serie de arbitrariedades que motiva la aparicion de una policia de
espectaculos que se encargara de que supervisar las actuaciones del autor y la
empresa, siempre buscando proteger al espectador *°.

Si bien el desarrollo del Cinematografo en Espafia simplemente esta
condicionado por la solicitud de autorizacion local para abrir un determinado
barracon o pabellon, sin duda que seran los acontecimientos luctuosos que se
producen por todos los rincones del pais y en el extranjero los que conducen a una
primera legislacion en materia de instalaciones *. Ademés, desde los primeros
afios del siglo XX, se desencadenan una serie de actuaciones que buscan,
basicamente, proteger a la infancia de todo tipo de espectaculos . No obstante, la
busqueda de la salubridad e higiene de los locales parece un gesto premonitorio de
la preocupacion por la salud moral de la sociedad, preocupacion que se convierte
en inevitable pesadilla a partir de 1912, fecha en la que arbitran las primeras
normas censoras que buscan, a través de un largo articulado: evitar “alguna
tendencia perniciosa”, condenar la pornografia y prohibir la entrada de los
menores en las sesiones nocturnas *%. Sin duda, a lo largo de estos afios, el cine
esta considerado “un espectaculo inmoral, escuela de malas costumbres para la
infancia y refinamiento de las malas pasiones de los mayores de edad” *°, lo que

supone que se arbitren Reales Ordenes que modifican constantemente articulos de

% Nos referimos al Real Decreto de 2 de agosto de 1886, que aprueba el Reglamento de Policia de
Espectaculos. Cfr. Gonzalez Ballesteros, T.: op. cit. Pag. 67.

% “Gaceta de Madrid”, febrero de 1908. Cfr. Garcia Fernandez, Emilio C.: Historia del cine en
Galicia. 1896-1984. La Corufia. La Voz de Galicia. 1985. PAG. 142-43.

%7 Las primeras actuaciones en el ambito de la Proteccion de la Infancia surgen en 1904, cuando
las Cortes aprueban el 12 de agosto un proyecto le Ley del Gobierno, proyecto que seria
reglamentado cuatro afios mas tarde, a instancias de Juan de la Cierva, Ministro de Gobernacion.
% Se recuerda siempre que las exhibiciones cinematogréficas ejercen una notable influencia,
especialmente en la infancia y juventud, puesto que se trata de un sector muy “sugestionable” y
predispuesto a “imitar los actos delictuosos o inmorales”.

¥« a censura de las peliculas”, en “El Cine”, n° 105. 17-1-14. En este mismo texto se recuerdan
las Reales Ordenes de 12 de agosto de 1904, de 24 de enero de 1908 y se recoge el texto
modificado de la de 31 de diciembre de 1913.
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otras anteriores con el fin de cuidar a la sociedad del fondo moral de los
espectaculos.

Dejando, pues, a un lado la sucesiva normativa legal que va dibujando las
actuaciones en materia censora, podemos centrarnos en algunos aspectos que
estan mas directamente vinculados con nuestro objeto de estudio.

Ademas de lo comentado se aprecia, desde los inicios del siglo XX, un
notable interés por el cine en algunos sectores intelectuales, y no sélo en cuanto a
su interés cultural sino, también, como medio de actuacion sobre las masas.
Ademas, y quizd por la importancia que adquiere durante la Primera Guerra
Mundial y la Revolucion bochevique, el cine se convierte en un medio de control
y propaganda de gran efectividad, hecho que reforzaria, sin duda, el “necesario”
ejercicio censor defendido por algunas jerarquias institucionales y sociales. Esta
actuacion, no obstante, traeria numerosos perjuicios para los sectores de
distribucion y exhibicion en Espafia como se puede comprobar en la hemerografia
de la época “°. Otros muchos comentarios reflejan algunas de las iniciativas que se

proponen.

“En 1928 José Primo de Rivera se relne con Viola y otros intelectuales en
los locales de la Union Patridtica con el principal objetivo de reforzar la
censura ya existente, ya que consideran que la moral nacional se esta
viendo perjudicada por la hegemonia del cine norteamericano en nuestro
pais. Es un cine falto de moral y un cine que invade, que llega a todos los
ambientes.

Se le nombra a Viola ponente de la junta y este propone: censura segin
las edades del publico, creacion de un noticiario espafiol, proteccion
econdmica a la produccién nacional y celebracion de un Congreso
Hispanoamericano de cinematografia, como respuesta al reto del cine

parlante dominado por los norteamericanos™ *'.

Ya en plena guerra civil, la censura sigue actuando con sus limitaciones

consiguientes y:

0 Un ejemplo puede ser Armenta, Antonio:*“La censura cinematogréafica”. “El Imparcial”, 9-5-25.
*! Gubern, Romén: El cine sonoro en la Il Republica. Barcelona. Editorial Lumen. 1977. Pags. 45-
46.
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*“...se crearon los Gabinetes de Censura Cinematografica de Sevillay
La Coruna, por orden del Gobierno general de 21 de marzo de 1937.
Posteriormente, en 19 octubre de 1937. Y, por ultimo, por una nueva
orden de la Secretaria General de S. E. el jefe del Estado, dada en 10
de diciembre de 1937, se crea la Junta Superior de Censura
Cinematogréafica y se subordina a ésta el Gabinete de Censura
Cinematografica de Sevilla, y extinguiéndose a la vez el de La
Corufa... las anteriores ordenes fueron dadas para cumplimiento en
toda Espafia; pero al ir adquiriendo mayor volumen el material
cinematogréafico a censurar, que iban aportando las poblaciones
liberadas, se comprobd la necesidad de dar una mayor estructura a la
censura cinematografica, para lo cual aparecié en el Boletin Oficial
del Estado de 5 de noviembre de 1938, la orden de 2 de noviembre de
1938... la orden del 20 de mayo de 1941, dispone que los organismos
de Comision de Censura Cinematografica y Junta Superior de
Censura Cinematogréfica pasen a la Vicesecretaria de Educacion

Popular...” %2,

En la orden del 21 de febrero de 1940, se fija la competencia y funciones
del Departamento de Cinematografia, y en su articulo primero le confiere la
tramitacion de los permisos de rodaje, como requisito previo a toda filmacion
cinematogréafica, que inicien las entidades espafiolas, o las extranjeras dentro del
territorio nacional. En dicha Orden se incluia también el derecho de inspeccion de
rodaje, por la Direccion General de Cine y Teatro. En su articulo sexto, se
atribuyen la presidencia de la Comisién de Censura Cinematogréfica y la
propuesta del censor de guiones cinematograficos al Jefe del Departamento de

Cinematografia.

*2 Gémez Torija: Servicio de Cinematografia. Breve historia de sus actividades, en Indice
cinematogréfico de Espafia. Madrid. 1941. Pags. 485y ss.
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2. La censura cinematografica en los afios cuarenta.

2.1. Aplicaciones legales.

El objetivo de la censura es el de controlar y orientar a los diferentes
medios de comunicacion hacia una politica de promocién del régimen surgido tras
la guerra civil espafiola. De hecho, el gobierno ve con muy buenos ojos las
posibilidades que tienen los medios de comunicacién como elemento propagador,
lo que confirma su apoyo a la industria cinematogréfica desde el primer momento.

Ya en la Alemania nazi y durante la Segunda Guerra Mundial, se habia
comprobado el gran poder de propaganda que tenia la radio. En Espafia, durante el
alzamiento de las tropas franquistas, las emisoras de radio son uno de los primeros
objetivos. A todo esto se le afiade la necesidad que tiene el nuevo régimen de
ayudar a las almas que forman la nacion para que sigan un recto camino en la vida

terrenal.

... lamoral no es cuestion de interpretaciones, sino que es una en la
vida y en cualquier manifestacion del arte... la facultad de
diferenciar lo bueno de lo malo es lo que forma el principio moral del
espectador, la aplicacion sana e inflexible de esa diferenciacion es lo
que forma la moralidad cinematogréfica... queda, pues, establecido
que en un estado fuerte, por catolico y civilizado, la censura
cinematogréfica es necesaria... un pais sin censura cinematografica
lleva en si un cancer disolvente, del cual se resiente el individuo y la
colectividad.. . del cine en general, podemos asegurar que ha creado
un desplazamiento morboso en las costumbres, abriendo al instinto
trayectorias peligrosas. No solo en el orden sensual, sino poniendo en
la mente de las juventudes estados psicolégicos que engendran
aspiraciones nocivas. Es decir, que la cinematografia produce en las
multitudes una desorientacion evidente que reclama a gritos la

intervencion moral de la censura...” %,

Para ejercer la censura se nombran unos cargos, son los censores, que

desde la orden del 15 de julio de 1939 comienzan su andadura. Esta orden se

* Sanz y Diaz: “Acerca de la moral y de la censura cinematografica”. “Radiocinema”. 30-12-40.
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refiere exclusivamente a las peliculas espafiolas y es sobre los guiones
cinematogréaficos de las futuras peliculas. Los censores eran nombrados por el
ministerio; cinco eran los cargos, excepto cuando en el guién se incluian temas
relacionados con los estamentos militares y la iglesia catélica -en el primer caso,
los censores piden el consejo de las autoridades militares competentes, y en el
segundo caso, se nombra un censor eclesiastico-. Una vez superado el primer
nivel de control, que como hemos dicho era sobre el guion, y terminada la
pelicula, ésta tenia que superar un segundo nivel de control por parte de la
Comision y Junta Superior de Censura Cinematogréfica, dependiente ésta del
Ministerio de la Gobernacion. Este segundo nivel de control afectaria tanto a las
peliculas espafiolas como a las extranjeras.

La evolucion de la Segunda Guerra Mundial, que se dirigio en favor del
bando aliado, produce efectos muy claros en la politica tanto internacional como
nacional del régimen del general Franco; asi, el poder que ha detentado la falange
sera desplazado por parte de las autoridades catdlicas, que pasan a un primer
plano. Todos los campos, tanto politicos, culturales e incluso econémicos, se
veran afectados por dicho acontecimiento. La censura no sera una excepcion, de
tal modo que por el Decreto del 27 de julio de 1945, la Vicesecretaria de
Educacién popular, FET y de las JONS, de la que dependian los organismos de
censura, se convertira en Ministerio de Educacion Nacional. Desde entonces, la
Delegacion Nacional de Propaganda serd la encargada de ejercer la censura
cinematogréafica. En 1946 se producen mas cambios: destacara el nacimiento de la
Junta Superior de Orientacién Cinematografica, cuya funcion es la censura de las
peliculas, y que surge de la unién de la Junta Nacional de Censura
Cinematogréfica y la Comisidn Nacional de Censura Cinematografica. Esta fusion
sera la causa de cambios en la composicion de los miembros de la Junta -por lo
pronto el vocal militar desaparece-.

En los primeros afios del régimen franquista no se dictaron normas que
establecieran criterios para el mejor desarrollo uniforme de la censura por parte de
sus diferentes miembros. Sera la aplicacion préactica de los primeros censores lo
que determine la actuacion del resto de los censores. Algunos censores dan a
conocer en escritos sus propios criterios o incluso las anotaciones en las hojas de
censura a veces tienen esa misma funcion. Todo esto lleva a grandes

contradicciones ya que los criterios no son unanimes. Al mismo tiempo, y
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extraoficialmente, existieron normas de censura elaboradas por los propios

censores.

“Asi, en 1937, la junta de censura de Salamanca aprobo el 4 de mayo,
las instrucciones o normas por las que debian regirse los censores de
peliculas ya realizadas. Estas de alguna forma, suponemos, pudieron
servir de orientacion, los criterios que llevaban a la préactica los
censores de guiones en sus hojas de censura. Asi, por ejemplo, los
sacerdotes, religiosos y militares debian ser tratados con el maximo
respeto. En el aspecto politico y social se prohibia la ideologia
marxista, aunque habia que ensalzar la ideologia del movimiento
nacional. Asimismo desaparece la lucha de clases y las familias
obreras con escasos recursos econdmicos, tenian que vivir en la
opulencia en la ficcion. Los besos, efusiones amorosas, el divorcio, el

suicidio, el adulterio y la homosexualidad quedaban prohibidas™ **.

Aun asi, y con todo, existia en general un gran desconcierto; por ejemplo,

un alcalde en una carta al director se queja por la falta de censura y la necesidad

de ella;

*...el alcalde de un pueblo espafiol pide normas para establecer en su
localidad una censura cinematografica... y este tiene noticia... de que
otros pueblos y aun provincias han establecido ya su censura
cinematogréfica, a gusto de cada jurisdiccion...

(a esto responde el periodista)... desde los primeros dias de la guerra,
la cinematografia espafiola fue objeto de una especial atencion por
parte de nuestros gobernantes. No pasO inadvertida para éstos la
importancia que el llamado séptimo arte tenia, no s6lo como vehiculo
de propaganda eficaz, sino como elemento influyente en Ila
sensibilidad de las masas... el Ministro de la Gobernacién tendié a
crear, mediante sucesivas disposiciones, los organismos de censura
para todo el territorio y con caracter absoluto... se centralizé por
virtud de la orden del 2 de noviembre de 1938, en la comision de

censura cinematografica y en la junta superior de la misma,

* Afiover, Rosa: “La politica administrativa en el cine espafiol y su vertiente censora”.
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dependientes del Ministerio de la Gobernacion y Prensa y

Propaganda...” .

Ademas de la falta de criterios, se le afiade, dependiendo de los vaivenes
politicos, un mayor interés hacia unos temas que hacia otros; por ejemplo, a partir
de 1945, coincidiendo con la entrada en el gobierno de ministros catélicos y la
pérdida de influencia de la falange, la mayor preocupacion de los censores fueron
los temas que atentaban contra la moral y el dogma catélico. O temas tabu, que no
se trataban, se integraron como parte del régimen. Asi, con respecto a la
Monarquia, la situacion cambio con la Ley de Sucesion de 1946.

Los tramites burocraticos para poder realizar una pelicula son muchos v,
en ocasiones, con la obligatoriedad de superar demasiadas trabas y controles.

1. Un productor que desease llevar a cabo una pelicula, debia entregar

primeramente el guién literario “°, para poder ser visado por un censor.
Esta situacion existié hasta 1946, ya que a partir de esta fecha ya no
era un solo lector de guiones el que censuraba, sino que se habia
convertido en tres por cada guion y cada lectura del mismo, de forma
que si era prohibido y la productora solicitaba que se revisara de nuevo
su guion, serian los tres mismos censores de guiones los encargados de
esta tarea.

2. En 1940 el productor era el que solicitaba el permiso de rodaje
enviando la instancia siguiente al jefe del Departamento Nacional de
Cinematografia, en la que tenia que indicar quién era el productor, el
director, el titulo de la obra, los técnicos principales y su nacionalidad,
el autor de la masica, los intérpretes, los estudios donde se efectuaria el
rodaje, el argumento, el capital a emplear, la fecha de autorizacion del
guion, fecha aproximada del comienzo del rodaje, y el tiempo que
utilizarian para realizar la pelicula. Con estos datos, el jefe del
Departamento Nacional de Cinematografia dictaminaba su autorizacion
0 no, de acuerdo con la Orden del 10 de abril de 1940.

* | a censura cinematografica”. “Primer Plano”, 24-11-40.
“® E1 15 de julio de 1939 se estableci6 la censura previa de guiones cinematogréficos, que afect6
exclusivamente a las peliculas espafiolas y permanecio6 en vigor hasta 1976.
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3. Una vez concedido el permiso de rodaje, el Departamento Nacional de
Propaganda nombraba a un inspector de rodaje, el cual se encargaba de
comunicar al jefe de la Seccion de Cinematografia y Teatro los planos
que se rodaban cada dia, las incidencias o problemas surgidos en el
rodaje, el ambiente que existia en este, etc.

4. Una vez se conseguia salvar todos estos obstaculos, la pelicula ya
realizada debia pasar por la censura de la Comision Nacional de
Censura Cinematografica, para la cual el productor rellenaba y enviaba
una solicitud en la que se indicaba el nombre del productor, el titulo de
la pelicula, la marca, la casa productora, la nacionalidad, el metraje, los
rollos en que consistia la pelicula, las copias que poseia, el género de la
pelicula, etc. Después, cada censor que integraba la Comision de
Censura, una vez vista la pelicula, emitia su informe en hojas
individuales. Si el productor no estaba de acuerdo con el dictamen de la
Comision de Censura, podia interponer recurso de apelacion.

5. Cuando la pelicula ya estaba autorizada para su exhibicion, si querian
exportarla necesitaban el oportuno certificado del Jefe de la Seccion de

Cinematografia y Teatro.

Por la Orden del 27 de octubre de 1947, el Ministerio de Educacion
Nacional crea una camara de directores cinematograficos dentro de la Direccidn
General de Cinematografia y Teatro. Este organismo tenia solo caracter consultivo
y su objetivo era emitir informes sobre las peliculas que se iban a censurar,
asignandoles una categoria basada en criterios técnicos, artisticos o literarios. De
esta manera, la censura se realizaba con la aceptacion parcial de los profesionales
del medio. Al menos, un guion no se veria rechazado injustamente por falta de
calidad. Eso es lo que se pretendia, que la parte censora fuera también
especialmente entendida en la materia que se censuraba.

La censura cinematogréfica extendia su redes principalmente sobre cuatro
temas sociales muy concretos. Son aquellos que dirigieron la vida social, sobre
todo de la clase media de los afios cuarenta. Los objetivos a censurar

principalmente por un censor son: Religién, Moral, Social y politica.
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2.1.1. Censura religiosa.

En todo momento estard presente la estrecha relacion que existia entre el
Estado y la Iglesia catolica, de tal modo que cada paso que dé la censura, estara
indicado por la Iglesia. El régimen del general Franco, terminada la Guerra Civil,
recibié la bendicién del Papa Pio XIlI, quien le dice al mundo entero: “... de
Espafa ha salido la salvacion del mundo... la nacion elegida por Dios, un
baluarte inexpugnable de la fe catélica™ *'.

Aunque ya desde el comienzo de la guerra civil, la Iglesia catdlica
identificara a Franco con el bien y al frente popular como el gran enemigo; este
espiritu se plasmé en la carta pastoral del 24 de noviembre de 1936 por parte del
cardenal primado de Toledo.

Franco restituyo a la Iglesia sus antiguos privilegios, que a lo largo de la
Republica habia ido perdiendo, y que recuperara una de sus mejores bazas, la de
la educacion de los futuros espafioles y la de dirigir por el camino espiritualmente
correcto al pueblo. En 1945, al terminar la guerra mundial, se producira mayor
presion desde el exterior sobre el régimen de Franco, lo que supondria al fin y al
cabo un cambio de gobierno, en el que dominarian los ministros catélicos por
encima de los representantes de la falange.

Cualquier representante catélico, fuera cual fuese su importancia dentro
del estamento clerical, debia de ser tratado en la pantalla con sumo respeto.
Buscando que el espectador siguiera su ejemplo, se les mostraba siempre
simpaticos, bondadosos y caritativos. No se admitia el error en ninguno de ellos.
Aunque esto es en teoria, ya que en peliculas como La fe (1947), de Rafael Gil, no
solo se comentan sus posibles errores, sino su humanidad, que le puede llevar a
dudar de su fe catdlica. Con algunos ejemplos de la accion de la censura religiosa
en los guiones de peliculas apreciaremos mas claramente su cometido:

Alma de Dios (1941), de Ignacio F. Iquino: se autoriza rodaje, pero con

muchas tachaduras que se refieren a frases irreverentes en que, sin

verdadera piedad, es invocado el nombre de Dios, y otras de una indole
chabacana y de un casticismo decadente y plebeyo.

El destino se disculpa (1944), de José Luis Saenz de Heredia: las

correcciones del guion son: “noto que me lo ordena mi destino..”, todas las

*" Eslava Galan, Juan: El séxo de nuestros padres. Barcelona: Planeta, 1993. Pag. 22.
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frases censuradas son sobre el mismo tema, de si el fantasma, de la
interpretacion fatalista, los matices espiritistas y la admision préactica de la
doctrina de la Metemspsicosis.

El fantasma y Dofia Juanita (1944), de Rafael Gil: aprobada totalmente,
con las siguientes observaciones: “ ... En la pagina 130 hay una frase que
en boca del sacerdote pudiera estimarse como duda sobre la existencia de
los fantasmas”.

Nada (1947), de Edgar Neville: ... se acepta el guién con una pequefia
salvedad: aconsejan quitar la sefial de la Cruz, que hace Angustias sobre la
frente de Andrea en el plano 20, y algun que otro pasaje; su marcha al
convento hay que quitarlo.

Mariona Rebull (1947), de J.L. Saenz de Heredia: “En los planos 323 y
324 se utiliza la palabra “oficio” que en la acepcion usada tiene un
marcado sabor a expresion protestante. Podria sustituirse por funcion
religiosa. En el plano 581 la palabra “Dios” esta empleada mas que como
invocacion como una imprecacion. Deberia sustituirse por la expresion
“Dios mio”,

La nao capitana (1947), de Florian Rey: “el motivo de la conversacion del
personaje llamado el fugitivo, resulta poco adecuado y convincente. Es
decir, el fugitivo no parece convertirse por virtud de la gracia divina, si no
por el deseo de unirse en el otro mundo, con la persona amada. Debe
modificarse la frase de dicho personaje en el plano 472, cuando dice: “si
vuestro Dios quiere juntarnos alla en su cielo... y quiero ser cristiano”. Se
sustituira por esta otra o parecida: “si hay para mi perdén, yo quiero ir
también a vuestro cielo... quiero ser cristiano”.

Hombre Acosado (1950), de Pedro Lazaga: en el carton de permiso de
rodaje se aconseja cuidar los planos 2, 32, 35, 36, 159, y 427. “...resulta
inadecuada la persecucion de Javier entre imagenes de santos, en planos
354 a 375. Javier no debe intentar ahogar a Viviana, bastaria una violenta
discusion. No es admisible que el bueno de la pelicula proceda como un

criminal”.
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2.1.2. Censura moral.

La censura tendra como objetivo primordial prohibir lugares o situaciones
que puedan dar pie a una posicién entendida como inmoral; una situacion que de
entrada pueda resultar inocente pero que dé pie a otra mucho mas seria y
perniciosa. De este modo, hechos como los bailes en unas fiestas patronales
pueden provocar frivolidad e incluso resultar inmorales. Como efecto directo, en
ocasiones, se produjo la prohibicion en la pantalla de algunos bailes, como el
“can-can” y la “conga”, en peliculas como Cristina Guzman (1942), de Gonzalo
Delgrés, o La guitarra de Gardel (1949), de Ledn Klimovski. Este hecho no es
aplicable en todos los casos, dado que en muchisimas peliculas se muestran fiestas
populares y romerias donde el amor nace entre los jovenes, como en La
malquerida (1940), de José Lopez Rubio, Mar abierto (1946), de Ramon Torrado.
O con bailes de salon como el “boogie-boogie” en Dos cuentos para dos (1947),
de Luis Lucia.

No sélo los bailes son objeto de critica; también la forma de vestirse,
especialmente la de las mujeres, sera motivo de estudio por parte de la censura. La
relacion que existe entre hombres y mujeres esta definida en los comportamientos
sociales establecidos, la manera de vestirse y peinar sus cabellos, el maquillaje,
etc. Las jovenes de los afios cuarenta, pertenecientes a la clase media en general,
debian usar una prenda clave, era la faja, de la que no estaba permitido librarse ni
siquiera en verano. El pelo, considerado primer reclamo erdtico, se llevaba
recogido, 0 en su contra, muy bien peinado con ondas pequefias. La Direccion
General de Seguridad remitio a los gobernadores Civiles la correspondiente
circular sobre normas playeras: “Queda prohibido el uso de prendas de bafio
indecorosas, exigiendo que cubran pecho y espalda debidamente, y que lleven
faldas las mujeres y pantalén de deportes los hombres; quedan prohibidos los
bafios de sol sin albornoz” *.

Las normas de moral vienen dictadas por la Direccion General de
Seguridad, pero principalmente sera la Iglesia la que marque la pauta sobre
normas de conducta en general. De este modo, en numerosas Didcesis de Espafia,

se imponen normas dirigidas especialmente a las mujeres. Un ejemplo de ello,

“8 Exlava Galan, Juan: El séxo de nuestros padres.Barcelona: Planeta, 1993. pag. 88.
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puede ser el siguiente texto: “Normas concretas de modestia femenina”, impuestas
en la Didcesis de Malaga por su Obispo, el 8 de diciembre 1943:
- Los vestidos no pueden ser cefiidos.
- Los vestidos no deben ser cortos.
- No al escote.
- La manga corta debe cubrir hasta el codo.
- No llevar medias esta en contra de la modestia.
- No se debe llevar vestidos calados.
- Las nifias deben llevar falda hasta la rodilla y con doce afios deben llevar
medias.
- Los nifios no deben llevar muslos desnudos.
- A'laiglesia ir bien tapados.
- La maestra no debe admitir en el colegio a nifias con vestidos
indecorosos.
- Los novios no deben ir solos por lugares apartados.
- No deben los hombres y mujeres alternar unos con otros ni mezclarse
cuando se banan.

- Los bailes modernos suponen pecado de lujuria.

Del anélisis realizado sobre la produccion de los cuarenta en los
expedientes ministeriales, seleccionamos unos ejemplos de cémo se aplica la
censura en estos temas:

Vidas cruzadas (1942), de Luis Marquina: puede autorizarse con las

tachaduras que se indican, “...corresponden a escenas en la playa, han de

ser tratados con el maximo decoro, sin caer en la insana costumbre de
utilizar los escenarios de playa como motivo para exhibiciones de bafistas
semidesnudas, etc.”.

Deliciosamente tontos (1943), de Juan de Ordufia: “En los bailes no se

permiten movimientos obscenos, sobre todo cuando bailen la rumba... y

acortar el beso de forma que cierre en el momento mismo de su

iniciacién”.

Rosas de otofio (1943), de Juan de Orudufia: “Las escenas 42-44 no es

necesario situarlas en el dormitorio de Josefina, ni presentar a ésta en ropa

interior , sino que puede situarse en el cuarto de tocador”.
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El escandalo (1943), de J.L. Saenz de Heredia: ”No se ve la necesidad de
que las escenas de la pagina 39 y 60 se sitden en el interior de la alcoba de
la esposa”.

Idolos (1943), de Florian Rey: “... cuidar la realizacion de los planos de
bailarinas; asimismo la del plano 263 y los siguientes que se refieran a
escenas en el cuarto de las modelos, y en la exhibicion de estos”.

[1]

Ella, él y sus millones (1944), de Juan de Ordufia: “...la escena que
comienza en el plano 57 debe situarse fuera de la ducha”.

El fantasma y Dofia Juanita (1944), de Rafael Gil: aprobada totalmente,
con las siguientes observaciones: “sefialo la conveniencia de cuidar el
vestuario de los artistas de circo y la toma de planos de los mismos, para
evitar posteriores reparos, tales como los que pudiera ofrecer el pasaje de
la pagina 24”.

El hombre que las enamora (1944), de José Maria Castellvi: el guion es
autorizado siempre que se observen las tachaduras, e indicaciones que se
hacen en la hoja adjunta: “para aceptar el guion hay que desposeerle de
toda intencion maliciosa. No es admisible exaltar, en cierto modo,
determinadas libertades de trato y relacion, o de costumbres poco en
consonancia con un modo recto y decoroso de entender la vida. Debe
advertirse al productor que se cuide la realizacién de los planos 7 y
siguientes, ya que la actuacion de la bailarina y el ambiente de cabaret
puede ofrecer reparos a la censura”.

Embrujo (1946), de Carlos Serrano de Osma: “prohiben el baile exdtico,
macabro sobre la tumba, y luego aconseja cuidado en escenas de bailes y
expresiones soeces como la del plano 21”.

Las inquietudes de Santi-Andia (1946), de Arturo Ruiz Castillo:
“...suprimase el beso apasionado en la boca del plano 376”.

La nao capitana (1946), de Floridn Rey: “ El beso a que alude en el plano
364 no ha de ser en la boca y se ampliara una frase en el plano 303”.
Mariona Rebull (1947), de J.L. Sdenz de Heredia: “el guion es interesante
y estd magnificamente escrito el relato cinematografico. Tan solo ha de
advertirse al director que, los planos 79 y siguiente han de cuidarse, de
forma que la exteriorizacion amorosa se reduzca al minimo, concretamente

el plano 85 bis... “ (informe de 6 junio 1946). Se presenta de nuevo a
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censura el 7 agosto de 1946 y se dice: “... hay que advertir al director que
cuide el plano 160 para que el beso se presente sin llegar a verse...”. Otro
informe, fechado el 23 de agosto 1946 por el censor Francisco Ortiz
Mufoz dice: “... debe cuidarse la realizacion de los planos 16 y 17 y la del
plano 160, el director debe resolver la situacion, sin necesidad de que
aparezca mas que en su iniciacion, el momento del beso, que en todo caso
no ha de ofrecer caracter sensual...”. “La escena de desvestirse Mariona,
plano 408, no debe verse por el espectador, como tampoco a la artista en
ropa interior”.

La guitarra de Gardel (1949), de Leon Klimovski: “...cuidense las

escenas de cabaret”.

En materia sexual existia una gran desigualdad entre el hombre y la muijer.
Por el momento, el mensaje que reciben las jovencitas es el que el hombre ha sido
designado para dar vida, por lo que es mas pasional. Por tanto, va a estar en
manos de la mujer la responsabilidad moral; ésta depende de la mujer y debe ser
ella la que rechace al novio cuando éste desee lo que no debe desear antes del
matrimonio; en €l es una actitud normal y aceptable. No se admiten tanto las
relaciones de una mujer con varios hombres, como la de hombres con diferentes
mujeres, pero es cierto que el hombre se consideraba en estos casos todo un
“macho”, y la mujer, en aquellos otros casos, una prostituta. E incluso el hombre
siempre debia llevar la iniciativa; la mujer quedaba relegada a las tareas de la
casa, al cuidado de los nifios y poco mas. Tanto es asi que en ningln momento se
podia entender que una mujer no quisiera ser madre. VVeamos:
Rosas de otofio (1943), de Juan de Ordufa: “Tachaduras en planos 46 y
191”. Algunas pegas que se le pone al guidn: “la condescendencia e
inclinacion de Maria Antonia hacia Federico, no debe iniciarse hasta que
aquélla esta convencida de la infidelidad de su marido. De lo contrario, se
nos presentaria a Maria Antonia a priori como casquivana e infiel, y no
quedaria explicada su posterior condescendencia y propoésito adultero.
Debe prescindirse de los episodios que aluden a la infidelidad conyugal de
Carmen -la esposa de Ramon- y por consiguiente, del hijo adulterino, y de
las conversaciones que se refieren a dicha infidelidad”.
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El escandalo (1943), de J.L. Saenz de Heredia.: el guidn serd autorizado
aunque hay que tener en cuenta las siguientes observaciones: “me permito
advertir, que los momentos descarnados y crudos de la accién, en los que
se ofrece a la vista del espectador la vida intima de la esposa adultera y del
amante, tales como los que corresponde a los planos 45 y del 119 al 127,
son demasiado prolijos o realistas, convendria pues , atenuarlos en su
dimension”.

El hombre que las enamora (1944), de José Maria Castellvi: “el guion es
autorizado siempre que se observen las tachaduras e indicaciones que se
hacen en la hoja adjunta: para aceptar el guion hay que desposeerle de toda
intencion maliciosa. No es admisible exaltar, en cierto modo, determinadas
libertades de trato y relacion o de costumbres poco en consonancia con un

modo recto y decoroso de entender la vida”.

Las relaciones no debian de estar tefiidas de pasion o, al menos, no se
deberian mostrar. Toda relacion sentimental tenia que estar bendecida por Dios.
No so6lo la Iglesia no aceptaba las relaciones extraconyugales, sino que la misma
sociedad las condenaba.

Pero tenemos ejemplos que tratan estos temas y, aunque censurados, no
han perdido su esencia. Cualquiera puede entender que en Malvaloca (1942), la
protagonista mantenga relacion con varios hombres; o que en El hombre que las
enamora (1944), sea el hombre el que disfruta de una vida promiscua.

La censura encontraba la solucion en el matrimonio para dar salida a los
casos de relaciones extraconyugales. Por ejemplo:

Malvaloca (1942), de Luis Marquina: “... autorizada su realizacion si se

modifica el guion, de forma que quede claro la union en matrimonio de la

muchacha con el hombre que la redime”.

Deliciosamente tontos (1943), de Juan de Ordufa: tolerada para menores

de 16 afos, censuradas las escenas: “...en la frase en off “no te preocupes,

tio, me casaré”, se le afadira la palabra “libremente”. Suprimir la frase,
la boda no serd valida hasta la union de ambos conyuges”. Suprimir la
frase, “en cuanto lleguemos a Espafia, deshace la boda”. Suprimir la frase,

“pero me da igual, me separaré en cuanto lleguemos a Espafia”. Suprimir
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la frase, “el matrimonio no sera valido hasta tanto no se verifique la union
de ambos conyuges”.

Una mujer cualquiera (1949), de Rafael Gil: “... se debe suprimir la
alusion que el marido de Nieves hace al amigo... debiéndose quitar la
palabra amigo. Suprimir totalmente la escena entre Nieves y Ricardo. Se
mandd suprimir totalmente la palabra amigo en labios de Isabel y que en
su lugar se pusiera marido o padre; pero en la pelicula han puesto la
palabra novio, con lo que sigue tan inmoral la escena, por la idea que

envuelve de convivencia de Isabel con su novio”.

En la pantalla los censores no admitian las violaciones, ni tampoco las
relaciones sexuales, ni aun contrayendo matrimonio. No es necesario que nos
muestren con todo genero de detalles como debe ser una violacion para entender
que ha existido, como en Rojo y Negro (1941), de Carlos Arévalo. La misma
Conchita Montenegro, que si en Rojo y Negro no puede evitarlo, si conseguira
deshacerse de su agresor en Boda en el infierno (1942), de Antonio Romén. Los
censores no permitian que una mujer casada pudiera atraer a otros hombres, y
menos aun que su esposo lo consintiera. La esposa debia ser buena y complaciente
a los deseos del hombre. No se admite el adulterio. Sin embargo es un tema muy
tratado: El escandalo(1943), Mariona Rebull(1947) ambas de H.L. Sé&enz de
Heredia, o La calle sin sol (1948), de Rafael Gil.

La eleccidn de quitarse la vida por una persona, el suicidio, no se admitia
por los censores en el cine, ni incluso su intento, siguiendo la doctrina de la Iglesia
catélica. Aun asi, Rafael Gil hace una pelicula en la que trata el suicidio como una
cuestion de dignidad y no de amoralidad -El hombre que se quiso matar (1942)- ,
al tiempo que otras peliculas lo aluden.

Eloisa esta debajo de un almendro (1943), de Rafael Gil: “...suprimir

alusiones al suicidio”.

Nada (1947), de Edgar Neville: “...el tio se suicida”.

Angustia (1947), de José Antonio Nieves Conde: “Aprobada totalmente y

tolerada menores a de 16 afios. S6lo modificar las frases que se sefialan en

los planos 653 y 694, que exalta de alguna manera el suicidio”.
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2.1.3. Censura social.

En cuanto a lo social, esta estrechamente relacionado con la censura moral,
religiosa y politica. De entrada, la censura rechaza la imagen de la Espafa de
pandereta, ya que ésta encierra situaciones frivolas, como son las fiestas
populares, amores pasionales entre bandoleros y tonadilleras, ofensas hacia las
fuerzas del orden, como la guardia civil. Es la imagen més tradicional y la que los
censores no desean que salga fuera de nuestras fronteras; por el contrario, quieren
mostrar una Espafa austera y de sacrificio.

Aventura (1942), de Jerénimo Mihura: “Autorizado a reserva de que su
realizacién se adapte al espiritu que se indica en el informe y del que se ha
dado cuenta al autor, es decir, ha de procurar el autor que desaparezca o se
amortigie, de forma que no sea peligrosa, cierta inquietud, que el asunto
de la pelicula puede producir en la vida sosegada e ingenua de los medios
rurales. El aspecto moral debe quedar a salvo con el reconocimiento pleno,
por parte del protagonista de su error, al pretender abandonar su hogar”.

Idolos (1943), de Florian Rey: “...debe advertirse al productor que cuide

en general la realizacion de toda la pelicula, para que resulte fina y no,

como sucede con frecuencia con peliculas de ambiente andaluz, chabacana

o plebeya por el afan hiperbdélico de costumbrismo”.

Filigrana (1949), de Luis Marquina: “se autorizara el guiéon con el

compromiso de hacer otra pelicula andaluza, sin gitanos ni bailaoras, ni

nada que represente espafiolada. Por lo tanto prohibido, por no estimarse
oportuno llevar a la pantalla una vez més los temas andaluces-gitanos, con
su hiperbdlicos costumbrismos pintorescos”.

No se permiten referencias claras a la situacion social en la que se
encuentra Espafia, ni citar la lucha de clases, ni otros modos de vida distintos al
modelo establecido:

Huella de luz (1942), de Rafael Gil: “Guidn autorizado, aungue debe

sustituirse el nombre de straperlandia, de un pais imaginario, por otro. Se

lee en el informe de la Delegacién Nacional de propaganda, Seccién de

Cinematografia y Teatro”.

El hombre de los mufiecos (1943), de Ignacio F. Iquino: “...no debe de

entenderse que hay enfrentamientos entre distintas clases sociales”.
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Mi adorado Juan (1949), de Jerénimo Mihura: el informe es de Jose Luis
Garcia de Velasco que apoya “Sea autorizado el guidn que se considera de
una excelente factura, aunque hace una pequefia salvedad: ... la tesis
puede ser demoledora. Ello es salvable si al final ese concepto antisocial,
que tienen los principales personajes, se atentia de algin modo, haciéndose

una exaltacion del trabajo y la ambicion”.

2.1.4. Censura politica.

También la aplicacion de la censura en temas politicos fue contradictoria.
Como ya hemos sefialado, los acontecimientos politicos marcarian la pauta. Por
ello, al comienzo de la Segunda Guerra Mundial, los censores veian con buenos
ojos aquellos guiones en los que se ensalzaba a los paises pertenecientes al Eje,
cambiando radicalmente de postura cuando, a partir de 1942 -fecha en la que se
vislumbra un nuevo giro en la contienda mundial, dandose por hecho la victoria
aliada- se van a prohibir esos guiones.

Lo que si es comun en todo momento es el respeto que se debe admitir
ante las autoridades competentes (la policia, guardia civil y todas las autoridades
militares). Las referencias a la guardia civil en tono de burla o gracia eran
inadmisibles, como sucedi6 con Martingala (1940), de Fernando Mignoni. La
censura se basaba en el criterio subjetivo del censor; por eso, tanto podian prohibir
un tema de exaltacion patridtica como otra que nombrara indirectamente al
gobierno de Franco de forma peyorativa. Sirva de ejemplo:

El difunto es un vivo (1941), de Ignacio F. Iquino: “autoriza su realizacion

salvo las tachaduras con lapiz rojo en las paginas, 6, 8, 11, 19, 26, 30, 31,y

35 debido a su mal gusto, que si en la limitacion de un teatro comico de

revistas puede tolerarse, en la amplitud y difusién del cine son

inadmisibles. Algunos, el de la pagina 8, son politicamente inoportunos”,

En 1942, los organismos de censura quedaron desbordados con la pelicula
Rojo y negro. Al poco tiempo de ser estrenada, fue retirada de las salas
comerciales: era intolerable que una joven falangista amara a un joven

republicano. Con Vida en sombras (1948), de Lorenzo Llobet, sucedio algo
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parecido pero en menor medida: la censura recomendd que el protagonista no

perteneciese al bando republicano, sino al bando nacional.
En peliculas de caracter historico se cuidan de que la autoridad sea justa a

los ojos de la mayoria:
Fuenteovejuna (1947), de Antonio Roman: “... por lo que respecta a la
crudeza del dialogo y de la accion, que el marco de la obra teatral y el
vehiculo poético hacia tolerable y dramaticamente emotiva y justificada, se
sefialan los planos, 83, 116,123, 153, 154, 178, 288, ya que por su relacién
pudieran resultar algo descarnado e inoportuno. Ha de cuidarse también de
enlazar la intencidn politica con la reaccion de venganza que acomete a
todos, a la vista del ultraje de que ha hecho victima el Comendador a
Laurencia. Finalmente, han de modificarse los planos 396 al 420 y el
didlogo correspondiente, de forma que el juez enviado por el rey no
aparezca como una figura cruel, aun cuando sus métodos inquisitorios sean
ciertamente los de la época, y el personaje esté tratado con realismo

historico”.

El concepto de espariol hace que se promulgue una ley por la que se obliga
a doblar todas las peliculas que no estén rodadas en lenguaje espafiol. Y, por
consiguiente, el rechazo de términos extranjerizantes es patente en nuestros
guiones:

Misterio en la marisma (1943), de Claudio de la Torre: aprobada por la

censura y clasificada como tolerada para menores de 16 afios. Y los cortes

que tuvo fueron en el rollo primero, en el que hay que “...suprimir en los

rotulos primeros la palabra Swing quinteto”.

La chica del gato (1943), de Ramon Quadreny: “Es autorizado salvo las

tachaduras, varias, y en concreto hay que sustituir la palabra “office”, que

hay que cambiarla por otra espafiola”.

Tambien serdan defendidos aquellos paises que, dependiendo de las
circunstancias politicas, pudieran ser aliados de Espafia:

La Marquesona (1940), de Eusebio F. Ardavin: censurada la siguiente

frase: “chiquilla, no he pasado fatigas hablando en italiano”, y la palabra

65



italiano en la siguiente frase: “pero si esta el italiano que me vendio los

platos...”.

Desde que existe la Delegacion de directores, es mas frecuente encontrar
juicios técnicos, sobre los guiones, hasta el punto de que pueden hablar de ritmo
cinematogréfico, estructura de guion, interpretacion, etc.:

El 13-13 (1943), de Luis Lucia: “El guion posee las cualidades de

inverosimilitud, artificio, convencionalismo y falta de I6gica comunes a

esta clase de obras policiacas o de espionaje. Por ejemplo, es absurdo -pag.

69- que un agente de servicio secreto, cuya inteligencia se elogia, luche

contra un compafiero de servicio. Es asimismo absurda la afirmacion de

este agente mostrandose dispuesto a morir por la protagonista, la poca
seguridad con que se guardan los documentos, la declaracién amorosa y el
que no huya Berta”.

La nao capitana (1946), de Florian Rey: “Observaciones: la casa

productora designara un técnico naval, que asesorard en la produccion

sobre cuestiones navales. Comunicara a este organismo el nombre de la

persona gque haya sido designada para este cometido.. ”.

2.2. Autocensura.

Una respuesta a la censura por parte de los creadores es realizar la censura
de antemano, lo que ha venido a denominarse autocensura. En algunos casos, ésta
ha sido tan rigida que resultd ser mas férrea que la censura oficial, como es el caso
del cine estadounidense en la etapa de la “caza de brujas”. En Espafia, durante los
cuarenta, nuestros directores llegan a dominar el arte de sugerir y no mostrar -que
es mas cinematogréafico-, buscando en el rostro de los actores la infidelidad,
lujuria y todo tipo de desmanes que no se podian ni decir, ni ensefiar.

La censura, con respecto a la moral, actuaba directamente en los guiones,
por lo que en las peliculas espafiolas no se apreciaba el corte en el momento en
gue pudieran aparecer escenas inconvenientes para la moral del ciudadano.

En manos de los directores se encontraba la responsabilidad de que la
misma accién de la pelicula avanzara lo mas naturalmente posible, y la mera

acciéon de dar un beso resultase reducida por parte de la dramatizacién de la
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escena: la brusquedad del corte quedaba asi diluida. Es asi como nos encontramos

con distintos tipos de besos:

1. Besos discretos: Son besos casi de hermanos; pero lo mas interesante es

destacar aquellas peliculas donde no se ven los besos aunque se respira

pasion en el aire, y ésta lo impregna todo, llegando a ser muy efectivo el

ambiente.
Hay otras peliculas en las que las muestras carifiosas entre dos amantes son
muy sutiles, y en ocasiones parecen suspendidas en el aire, como muy
magistralmente se aprecia en Correo de Indias (1942), de Edgar Neville.
En esta pelicula, los amantes tan solo se besan las manos o la mejilla, y es
cierto que en este caso es mejor asi, ya que toda la pelicula esta
impregnada del amor que se tienen los protagonistas, y no es necesario

otro tipo de efusion amorosa.

2. Besos interrumpidos:

La pareja sera interrumpida al entrar otro sujeto en la habitacion, en el
mismo momento que deciden juntar sus labios. Como en La luna vale un
millén (1945), de Florian Rey, o La revoltosa (1949), de José Diaz
Morales.

Se utilizan otras estrategias, como fundir a negro: El escandalo(1943),de
Séenz de Heredia, Lola Montes (1944), de Antonio Roman, o La prédiga
(1946), de Rafael Gil.

Filmar en ese momento la imagen a contraluz: La fiesta sigue (1948), de
Enrique Gomez.

Colocar a los enamorados de espaldas a la camara: EI hombre que se
queria matar.

Hacer que la puerta donde se encuentra apoyada la joven, en el momento
preciso, se abra lo justo para que ella pierda el equilibrio hacia atrés y el
beso no sea consumado. Esto fue rodado con una gran elegancia por
Claudio de la Torre, en Misterio en la marisma.

Otras veces, los besos son interrumpidos por un sonido que viene a
representar un momento de tension o emocion en la trama argumental. En

Una mujer cualquiera (1949), de Rafael Gil, el sonido del teléfono, una
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Ilamada que esperan, se interpone en el beso pasional. En esta misma
pelicula, en un momento crucial de maxima tension, el sonido de un

disparo sera el causante de la interrupcion.

3. Besos apasionados:

En cambio, hay peliculas que necesitan que se aprecie plasticamente la
pasion de los amantes, éstos no son amantes romanticos como los de
Correo de Indias, sino desgarrados, apasionados y viscerales como en Una
mujer cualquiera, en la que existe profusién de besos a pesar de la
censura. O el amor oculto y sostenido de La malquerida, en la que sélo
vemos un beso, pero un beso sin cortes y sin sutilezas, como ocurre en la
situacion vivida durante toda la trama de la pelicula.

Otras veces ponen en manos de un personaje amoral esa actitud
supuestamente perseguida que le permite al director ensefiar besos
pasionales, sin interrupcién de ningdn tipo -como la amante del rey, Mery
Martin, en Reina Santa (1947),0 como la esposa desleal de Montesinos en
La fe (1947), ambas de Rafael Gil-.

Con estos ejemplos, hemos pretendido ofrecer algunos de los argumentos
gue se esgrimen en materia censora a lo largo del periodo que estudiamos y que,
sin duda, creemos son elementos mas que suficientes para entender un su
dimensién mas ajustada el protagonismo de la actriz en el cine espafiol de los afios

cuarenta.
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Capitulo I11. LACRITICAY EL CINE.

Desde que el cine consolida su espacio entre los espectaculos mas
atractivos para el publico de todo el mundo, se puede decir que una serie de
contenidos periodisticos se convierten en punto de referencia de muchos
espectadores a la hora de seleccionar la pelicula que van a ir a ver. Nos referimos
a todo tipo de informaciones, comentarios, analisis y criticas aparecidas en las
paginas de los periodicos nacionales, provinciales o locales, y a las revistas
especializadas, tanto de divulgacion general como aquellas mas centradas en
aspectos tedricos o formalistas del cine.

Es por eso que entendemos que en un tema como el que abordamos en este
trabajo de investigacion se requiere, cuando menos, un acercamiento a los textos
que se han escrito en el marco de los afios cuarenta en Espafia, dejando clara cual
es nuestra postura ante el ejercicio de la critica desde cualquiera de los enfoques

antes mencionados.

1. La critica.

1.1. ;Queé es la critica?

Siguiendo la definicion del diccionario de la Real Academia Espafiola de
la Lengua, critica es el “arte de juzgar de la bondad, verdad y belleza de las
cosas”. Partiendo de esta idea, nos decidimos a buscar los complementos
necesarios para obtener una definicion mas completa y realista, que pueda ser
aplicable a la critica cinematografica, especialmente a la que se desarrollé en la
década de los cuarenta.

Es un hecho que la labor de critica la ejerce el critico, el cual se encontrara
determinado, de entrada, por el estado cultural en el que se encuentre su cine.
Tendré frente a si una doble via: por un lado la establecida por otros criticos, y por
otro la excepcion que él mismo puede crear.

La establecida, atiende, basicamente, a los productos convencionales, en
ocasiones relacionados con lo menos artistico, aunque mas comercial, ya que

busca gustar al pablico en general; via que, inevitablemente, se convierte en
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mecanismo de control que va a impedir que el publico, tarde o temprano, desee
ver otra cosa.

Por supuesto que no todos los criticos aplican los mismos baremos, pero si
se les puede clasificar dependiendo de la via que elijan: la excepcién o la
establecida.

En cualquier pais, es un hecho, encontramos una produccion de mayor o
menor potencial industrial destinada al consumo general, al tiempo que se ofrecen
otras propuestas de menor relieve industrial pero que destacan y se diferencian
claramente de esa generalidad. La excepcion termina poco a poco siendo
aceptada, superando todas aquellas controversias suscitadas entre los espectadores
mas heterogéneos, que acabaran por admitirla convirtiéndola en regla. Digamos
que la critica llamada independiente -;alguna vez ha existido?- ha perdido su
caracter y sus peculiaridades, para entrar a formar parte del conjunto de la critica
establecida (siempre |llegard una nueva excepcion que la revitalice
momentaneamente).

La critica de prensa diaria, la que se difunde gracias al periddico, por lo
general esta de parte de la regla; aplaude esta opcion siendo parte de ella. A este
tipo de critica, en general, la podemos definir como la de los “comentaristas” de
los diarios. Estos funcionan como una especie de avanzadilla del espectador, ya
gue una de sus funciones es la de decirle al pablico si una pelicula es buena o no,
si la historia le va a gustar o no. Defendiendo este texto, el critico se convierte de
entrada en un manipulador, y confirma su estatus dentro de la cadena productor-
distribuidor-exhibidor-critico-publico. De ahi que entendamos que la critica de
estos comentaristas es la de la oficialidad (la de la empresa de turno).

Tendriamos que preguntarnos si la funcion del critico debe ser subjetiva,
como estamos diciendo, o por el contrario debe juzgar el film con toda
independencia de su éxito o fracaso comercial; es decir, si debe ser 0 no un
portavoz de los gustos del publico. Si el critico tuviese esa postura -la de una
firma independiente- se desligaria completamente de la estructura comercial, lo
que le permitiria ser un verdadero observador que llegaria, sin duda, a ser un
critico auténtico.

Uno de los motivos por los que la critica puede considerar banal una
pelicula es el que sea divertida. Ese concepto tan inocente de la diversion deberia

desaparecer de las mentes de los criticos, porque lo divertido también puede llevar
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implicito una carga ideoldgica. Y el pablico, basicamente, espera que las peliculas
que elige para ver tengan un nivel muy alto de diversion. Los criticos mantienen, a
veces, una postura de resistencia frente al publico, entendiendo que éste, al no
conocer, no debe opinar; de este modo, el critico rechaza lo que el publico
aplaude. Es decir, el critico no admite que el publico cada vez sabe méas y puede
exigir de igual modo.

Como deciamos, el publico tiene mucho que decir ante su cine. La
asistencia del publico espafiol a las salas de exhibicion dependera en gran medida
de la salud que tenga su propio cine. En las etapas de mayor produccién nacional,
el espafol ha consumido mas cine espafiol; dependiendo de las épocas, factores
varios incidiran en la evolucién de este hecho. Quiero decir que, cuanto mejor y
mas estable sea la industria cinematografica, mas facil sera que sus tres sectores -
produccidn, distribucion y exhibicién- mantengan una directriz profesional comun
-afectando de tal modo a todos los elementos del cine-, afectando al publico que,
de igual modo, se vera arrastrado al interior de una sala oscura. Por ejemplo, a
pesar de la Guerra Civil las salas de exhibicion que fueron afectadas fisicamente
por la contienda se restablecieron con cierta rapidez, y el publico espafiol asistid
poco a poco ayudando con su actitud al nacimiento de un mayor nimero de salas.

“... a partir de 1940 , el numero de salas cinematograficas fue

aumentando de forma casi constante al menos hasta 1967. En 1947, s6lo

EEUU aventajaba a Espafia en cines por habitante. Entre 1941 y 1945 las

peliculas espafiolas sobre el total de peliculas estrenadas no bajan en

ningdn momento por debajo del 14%. Segln estos datos el afio 1942 es el
ano cumbre del periodo inmediatamente posterior a la guerra civil, desde
el punto de vista de la presencia cuantitativa del cine espafiol en las salas
de estreno. Seria, sin embargo, al afio siguiente cuando se produciria,
segun gran parte de los testimonios del tiempo, el salto de calidad del cine
espafiol, no sélo ni exclusivamente en términos cuantitativos, de presencia
en las salas de estreno, sino de capacidad de atraccion. A partir de la
segunda mitad de los cuarenta, va ganando la opinion de la merecida

popularidad del cine nacional” *.

9 Camporesi, Valeria: Para grandes y chicos. Un cine para los espafioles 1940-1990. Madrid.
Turfan. 1994. P4g. 102.
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1.2. ¢Por qué existe la critica?

La critica, desde hace mucho tiempo, ha pasado a formar parte del entorno
de la obra artistica en cuanto ésta se muestra en sociedad. La produccién de una
obra conlleva, casi inmediatamente, el estudio y analisis de la misma. Y
precisamente en este &mbito surge la critica que, a nuestro modo de ver, tan sélo
debe de existir si demuestra su eficacia; o lo que es lo mismo, si hace honor al
motivo de su existencia. Esta eficacia la muestra en su actitud, que ha de ser justa
y razonada y que debe responder a unos criterios coherentes con su actividad. De
tal modo, que sera tan til para los profesionales que ven en ella el contraste de su
trabajo como para el publico que, a base de buscarla como la primera opcion para
elegir mejor el tipo de espectaculos que desea disfrutar, ha encontrado un nuevo
acceso a la cultura y una orientacion para la futura ocupacion de, cuando menos,
una parte de su tiempo de ocio.

Por otra parte, el desarrollo industrial del cine casi obliga a que exista la
critica. Esta sirve de baremo regulador de las diferentes obras, porque el gran
volumen de produccién (nacional o internacional) genera, el mismo tiempo, un
gran caudal de informacion que llega al espectador y que debe ser regulado de
algun modo. El critico tendra esa funcion, que ya no sélo sera util para el publico
sino también para los diferentes profesionales que integran el mundo
cinematogréafico. Y como reconocimiento publico a los profesionales del medio se

instauraran los diferentes premios, de cuyo jurado los criticos seran protagonistas.

1.3. ¢ Es necesaria la critica?

Si, es necesaria. Existen varios motivos que iremos desgranando, aunque,
por ejemplo, la minoria de los espectadores, que acaban siempre por ser mayoria,
recibe una orientacion y ensefianza que influye en la masa hasta transformar sus
gustos y preferencias; es decir, que la critica cumple su cometido, y la
consecuencia de sus ensefianzas hay que apreciarlas siempre en panoramica, o lo
que es lo mismo, teniendo en cuenta todos los factores que afectaran a su juicio.

Es evidente que, tras décadas de ver peliculas, el pablico no s6lo ha
aprendido el lenguaje audiovisual sino que, ha llegado a comprender muchas de
sus singularidades simbdlicas, al tiempo que este conocimiento le permitira

evolucionar con él. El critico, con su aportacion a lo largo del tiempo, ha hecho
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que el publico haya sido mas critico con las peliculas, hasta el punto que se ha
convertido en un receptor mas exigente, al que ya no le interesa solo el
espectaculo sino que quiere superarlo, pensando en el presente y en las propuestas

venideras.

1.4. El publico y la critica.

El cine nace en Francia, y la critica de cine también. El 22 de noviembre
de 1908 nace la critica cinematografica, con un comentario sobre El asesinato del
duque de Guisa, realizado por Adolphe Brisson, critico teatral. Por aquel
entonces, los primeros afios del Cinematdgrafo, la critica cinematogréafica tan sélo
se escribia para un reducido grupo formado, basicamente, por profesionales. Pero
en pocos afos el publico de cine ha aprendido muchas cosas, y buena parte de
ellas iban mas alla de los comentarios y reportajes que se centraban en las estrellas
de su momento. Por eso pronto empezaron a saber de trucos y efectos especiales,
del prestigio de unos directores u otros, de las escuelas y formas de interpretacion,
etc. Hasta el punto de que busca a la critica para contrastarla con sus
apreciaciones.

En Espafia, la critica surge cuando José Ortega y Gasset funda la revista
“Espafia”; en sus paginas habréd sitio para el primer comentario critico de
cinematografia, escrito por el ensayista Federico de Onis en 1915. Sera en los
afios veinte, de todas formas, cuando arraigue la critica cinematogréafica y cuando
aparezca la primera generaciéon de criticos, Sabino A. Micon, José Sobrado de
Onega, Carlos Ferndndez Cuenca, Luis Gémez Mesa, Juan Piqueras etc., todos
ellos ejercen su labor en las filas de los diarios: “Ahora”, “El Sol”, “La Epoca”,
“Mundo”, “ABC”, etc.

Progresivamente, la relacion de la critica con el publico es mas estrecha,
hasta el punto de que, en ocasiones, son consecuentes respectivamente, aunque, en
general, la critica llevard siempre la batuta, marcando el ritmo que el puablico,
finalmente, asumira.

Frente al publico, la critica se encuentra con el doble dilema, educar o
divertir. Se debe hacer un cine eminentemente cultural y artistico que sirva para

educar al publico o, por el contrario, un cine zafio que divierta al publico
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principalmente. La critica se encuentra con la responsabilidad de apoyar una u

otra accion.
En los cuarenta se plantea esto de la misma manera:
*“... es absurdo y contraproducente el chauvinismo que encierra la actitud
adoptada por quienes, pasando por alto defectos y errores de bulto,
proclaman que el cine espafiol ha alcanzado cuspides de perfeccion. Lo
cierto es que nuestras peliculas acusan todavia importantes debilidades y
desorientaciones que hay que subsanar urgente y radicalmente. El cine
espafiol ha progresado. No lo negamos. Mas sus progresos no suponen
nada si los comparamos con los que, en el mismo tiempo, se ha apuntado
la produccién cinematografica de otros paises...se nos arglira quizas que
el cine, como negocio que es, tiene que satisfacer las aficiones de su
clientela, del publico que paga y exige. Nosotros no pensamos asi, pues
creemos que, cuando la intuicién y el criterio del pablico no mantienen su
equilibrio, el cine, por su condicién de espectaculo para masa, tiene el
deber de educar y pulir, por las buenas o por las malas, las inclinaciones
y sentimientos de estas... hasta ahora, como regla general con sus
correspondientes excepciones, el cine espafiol,... ha preferido explotar el
mal gusto del publico. El dia que, dispuesto a cumplir su destino... y a
respetar al respetable, tenga un inspirado vis a vis con el buen gusto de
sus clientes, consolidara su prestigio artistico y, por ende, el

comercial...”,

2. ¢Critica o censura?.

El diccionario de la Real Academia Espafiola, en su acepcion sexta de la
definicion de critica, dice de ésta que es murmuracion, y en la cuarta acepcion de
la recoge: murmuracion, detraccion.

Esto nos lleva a plantearnos en qué puntos la censura y la critica son
coincidentes. ;| Ddnde se encuentra la frontera entre una y otra?

Cuando la critica deja de ser objetiva, es cuando puede ejercer mayor
influencia sobre la obra artistica, hasta el punto de llegar a transformarla y, cuando
este hecho proviene de la legalidad de las instituciones es cuando, la critica, se

convierte en censura. La censura se encuentra ligada, indiscutiblemente, a la

% Arraiz, José Maria: “Editorial”. “Radiocinema”, 30-7-40.

74



critica, ya que supone la consecuencia de ella misma -siempre dependiendo de las
circunstancias histdricas-. EI grado de severidad que posea la censura dependera
de factores tales como las circunstancias sociales que viva el pais, el régimen
politico que lo respalde, etc. Por supuesto que la censura no se da sélo en Espafia,
como piensan algunos, sino que es un hecho internacional: todos los paises han
tenido en algin momento censura. Tampoco ha nacido con el cine, existia ya en
las diferentes artes, en los modos de vida, actitudes sociales, modas, etc.

Se ha hablado mucho de la censura espafiola que imperaba en los afios
cuarenta. Si bien no podemos negar su existencia, no debemos admitir que fuera la
causa de todos los males del cine; resulta falso que fuese una censura mas dura
que la que se ejercia en Estados Unidos o en otros paises europeos, aunque si era
distinta en cuanto a qué debia ser censurable. Incluso conociendo los postulados
del régimen franquista, cualquier cineasta sabia qué temas podian ser objeto de
censura. La concepcion politico-moral del réegimen era muy clara y de todos
conocida, tan solo afectaba a temas concretos como son la Religién, Sexo,
Ejército y Patria.

El critico y analista de cine José de Juanes, en los textos que escribe a lo
largo de 1943, destaca dos posturas diferenciadas:

- Se ocupa de la produccién extranjera en la que ha sido mas
objetivo, y

- Se ocupa de la produccién nacional, para la que actiia como un
padre benévolo con su hijo; pero como buen padre ha querido
destacar los defectos, no para humillar sino para que se busquen los

caminos de la rectificacion.

No estamos de acuerdo con la censura, ni la disculpamos; pero no se le
puede achacar a ésta de ser la causante de la inexistencia de un cine
extraordinario, de calidad. Con censura se puede hacer un cine sobrado de calidad,
y a las pruebas nos remitimos. En la década de los cuarenta en Espafia se hizo en
ocasiones un cine de calidad, y ademas estaba respaldado por la censura, e incluso
recibia premios por parte de la Administracion.

La existencia de un cine creativo, en opinién de algunos, fue muchas veces

el resultado de la autocensura.
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3. Diferentes caminos que toma la critica en los afios cuarenta.

No es nuestra intencion adentrarnos en el desarrollo completo de los
diversos aspectos que se reunen en este epigrafe; mas bien deseamos dibujar un
perfil de la situacién que se aprecia en la documentacién que hemos manejado

para este trabajo.

3.1. Lo que dicen los criticos del momento.

En los diversos textos criticos que se pueden leer a lo largo de esta decada,
encontramos varias posturas, que se identifican con varios sectores claramente
diferenciados entre los que ejercen la profesion:

a) Critica positiva: en ese momento hablan del cine positivamente, dando

lugar a una exaltacion en algunos casos exagerada. Tomando como base la

raza, el espiritu espafiol, el paisaje, la luz, etc., aceptan la espafiolada.

b) Critica negativa, constructiva: sefialan los defectos del cine actual y

proponen donde hay que corregir. Dan una orientacion sobre qué actitud

debe de tomar el cine en su actual situacion. Dentro de esta corriente
encontrariamos dos sectores:
1. El que se limita a sefialar problemas concretos del cine espafiol,
con la idea de que, resolviendo esos detalles, tendriamos un cine
digno.
Son temas que podriamos denominar técnicos, como la eleccién de
intérpretes, la interpretacion de éstos, la eleccidon de argumentos -se
aprecia en este punto un claro rechazo al cine histérico-, la relacion
entre el actor y el director de la pelicula, etc.
2. El que se define por buscar un estilo propio para nuestro cine. En
este sector nos encontramos con dos ramificaciones:
- por un lado, los que rechazan el cine folclérico -y la
espafolada- por considerarlo perjudicial para llegar a
obtener ese estilo propio,
- por otro, los que buscan el estilo espafiol a través del
folklore, aplauden la espafiolada, o mejor dicho, lo que ellos

denominarian la contraespafiolada.
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3.2. Exaltacion del cine espafiol.

El cine espafiol comienza la década de los afios cuarenta despertandose de
la pesadilla de una guerra. Si a comienzos de la década anterior tuvo que adaptarse
a los nuevos cambios con la incorporacion del sonoro -que supuso un tropiezo
més para el avance y desarrollo de nuestro cine *!-, con el final de los treinta se
encuentra con un mayor problema que es la destruccion de los estudios de rodaje
y grabacién, falta de material fotogréafico, profesionales desaparecidos durante la
contienda o fuera de territorio espafiol. Todo ello supone que el cine espafiol tiene
que renacer a partir de entonces. Todo aquello a lo que habia llegado, cuando
comenzaba a ser un cine exportable, cuando las cotas artisticas eran altas, se habia
perdido en una absurda contienda entre hermanos. De tal manera que el cine tenia
que volver a caminar a pasos cortos, aprender a caminar de nuevo. El cine espafiol
se vestia de estreno, e intentaba llegar de nuevo a las cotas de calidad a las que en
un tiempo anterior se habia llegado.

Supondrén una ayuda aquellos profesionales que, durante la contienda,
ruedan tanto en Alemania e Italia como en Francia, donde aprenden el oficio con
las mejoras tecnoldgicas de ese momento. Pero, en resumidas cuentas, el cine
espariol parte de cero.

La critica se esfuerza en ver en ese cine que comienza la suma de la
belleza, el arte mismo, lo espafiol por encima de todo, y cantan a los cuatro
vientos coOmo ese cine resurge de sus cenizas, siendo realmente fructifero. Este
sector de la critica aclama al cine espafiol, de entrada porque es espafiol, porque es
nuestro; aun viendo los achaques que le afectan, son aceptables por el gran
esfuerzo que realiza para librarse de ellos. De hecho, incluso algunos reniegan de
los logros obtenidos en la década de los treinta, y consideran su momento actual
como el ideal para conseguir un cine digno, y como muestra el texto siguiente
firmado por Antonio del Amo:

*“... el cine espafiol, con respecto al de los paises que marchan a la cabeza

de la produccion y en la calidad, camina con varios lustros de retraso.

Hemos estado cuarenta y cinco afios sin hacer cine. El que hayan

sobrevivido en esas épocas de larga infancia unos directores que

realizaban varios films al afio, no cuenta. Probablemente, ni hoy todavia

*! puede consultarse en este sentido la amplia bibliografia existente al respecto.
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hemos llegado al momento culminante de dar al mundo una obra de
envergadura universal. Estamos conquistando el dominio de la técnica,
continuamos aun en la labor de fundar una industria con una economia
fuerte y propia, nos absorbe la tarea ingente de dotar nuestros cuadros
técnicos y artisticos de valores nuevos, inteligentes, rozagantes, en los que
una vocacion y una mentalidad cinematografica sobresalga sobre el resto
de su cultura y de sus aficiones. Justamente vivimos la etapa de
capacitacion y de ensayo que hace veinte y hasta treinta afios vivieron
otras cinematografias... se trata del publico. El puablico no estima nuestra
produccion. Ayer iba a ver algunas de nuestras peliculas con curiosidad...
Hoy ya no distingue las buenas y las discretas de las que son plenamente
malas... el dia que se realicen en Espafa veinte peliculas de coste medio,
y el publico aplauda seis de ellas nada més, y admita el resto con buen
gusto, ese dia habremos llegado a la madurez a que ha llegado el cinema
ingles, por ejemplo... si nosotros no podemos captar el interés del publico
con el atractivo de la forma, porque nunca podriamos competir con
América en actores, vestuario, decorados, ... hemos de atraerle con la
intensidad del contenido con nuestro recio localismo y con una impecable

seleccion de valores y de calidades...””.

Luego “lo espafiol” serd& motivo de estudio por parte de criticos y
cineastas; interesa el tema como medio de llegar al cine, lo que se reclama desde
todos los campos de la cultura. Algunos definen la espafiolidad como la
espafiolada, con caracter peyorativo, y otros la reclaman como férmula para
obtener el deseado cine de caracter eminentemente espafiol. Camporesi hace un
estudio sobre como ha sido tratado el tema desde el origen del cine hasta nuestros
dias:

*“... La espafolada, aunque su importancia tienda a disminuir de forma

progresiva, hasta desaparecer, desde su momento mas alto en los afios

veinte, con una significativa flexion en los primeros cincuenta, y un
consecuente y paulatino proceso de desaparicion... En el desarrollo de las
distintas imé&genes que se vieron relacionadas con el concepto identidad

>2 Del Amo, Antonio: “El retraso del cine espafiol”. “Imagenes”, 9-1-46.
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cultural nacional, la expresion espafiolada adquiere, segun los casos y las
interpretaciones, un valor mas o menos peyorativo. Aunque [en este libro]
se entendera como sinénimo de folclore, pintoresquismo, color local,
peculiar interpretacion (mejor o peor hecha) de la cultura y de las
costumbres nacionales. Esta aproximacion permitiria, por ejemplo, una

comparacion entre Florian Rey y cierto Carlos Saura...”.

Camporesi nos habla de como, ya en la época muda de nuestro cine,
buscan exaltar la imagen del pais en el exterior por medio del cine, y serd el
caracter plenamente espafol de nuestras peliculas el encargado de conseguirlo.
Aunque el periodo que mayor importancia le da a la espafiolidad en el cine es el
comprendido entre los primeros afios cuarenta y finales de los cincuenta.
Camporesi clasifica este periodo desde cinco formas de entender la espafiolidad:

1. Buscan recuperar las manifestaciones cultas como el teatro o la

literatura y adaptarlas al nuevo arte. Esto mismo ya habia ocurrido en

Francia unos afios atras con el Film d’Art. Peliculas como El Escandalo

(1943) seran paradigma de esta interpretacion de la espafiolidad.

2. Es una interpretacion costumbrista del espafiolismo. Serd la version

popular de la primera opcion, y se caracterizard porque su mayor

preocupacion son las tradiciones regionales, urbanas y rurales; un ejemplo
lo tenemos en La Duquesa de Benameji (1949). De esta tendencia
floreceran dos diferentes ramales:

e El cine regional representado por el cine dirigido por Florian
Rey durante la década de los cuarenta.

e \ersion urbana del costumbrismo localista, que se aprecia en
algunas obras de Neville.

e Durante los afios cincuenta la espafiolada se convierte en una
especie de antecedente del cine social, con lo que el
costumbrismo serd tratado desde un modelo realista. Los
musicales son géneros que permiten adaptarse a esta nueva

circunstancia.

>3 Camporesi, Valeria: Op. cit. Pag. 32.
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3. En esta interpretacion es el realismo el elemento méas destacado, a
considerar como realismo dramaético, sera en los ultimos cuarenta cuando
se dé esta version.

e Vertiente trascendental del realismo satirico.

e Vertiente amable y simpatica.
4. Su elemento mas significativo es el drama, resaltado éste con el
triptico: idealismo, pasién y muerte -como en Currito de la Cruz (1948)-.
Otro ejemplo que podria entrar dentro de esta clasificacion es el de la
mujer espafiola, que ama sufre y perdona, como en Altar Mayor (1943).
5. El cine religioso, como muestra de nuestro caracter cargado de una
religiosidad profunda -como en Balarrasa (1950), y pocos afios después
Marcelino pan y vino (1954)-.

El cine es promocionado por el propio Estado buscando darle forma a su
imagen y semejanza. Algunos criticos aplauden la postura:

*“... en verdad, yo creo que las posibilidades del cine espafiol son, en este

momento, muchas, muchisimas. Ante todo, porque es el propio Estado

quien... con la eficacia de sus recursos y de sus organismos asesores, abre

los brazos a la cinematograffa...””.

“... después de las justas disposiciones oficiales sobre cinematografia

dictadas por el Estado espafiol...””.

Y si ese Estado quiere hacer un cine a su imagen y semejanza, es porque
encuentra en el cine, no sélo un arte -modo de expandir lo espafiol-, un mero
entretenimiento -las masas necesitaban una distraccion del verdadero sufrimiento
gue tenian en sus casas-, sino un modo de extender la concepcién socio-politico-
moral que tiene dicho Estado fuera de sus fronteras.

Si afos atras se conquistd América por medio de las armas y se consolido
con el lenguaje y la religion, ahora sera el cine el estandarte elegido para

reconquistar esa América Latina, que cada vez esta mas influenciada por su

> Gonzalez Serrd, F. : “Posibilidades y orientacion del cine nacional”. “Radiocinema”, 30-5-42.
> «Cémo ve usted el momento cinematogréafico espafiol”. “Radiocinema”, 28-2-45.
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hermana vecina, que es anglosajona. Tanto es asi, que resulta imprescindible
hacer un cine que lleve inscrito su marca de garantia, lo espafiol.

El idioma, nexo entre mas de veinte pueblos distintos, es enarbolado como
causa suficiente para expansionarse por el continente americano. Esos paises
tienen también en comun el que sus industrias cinematograficas ain no se han
desarrollado, lo que permite que Espafa tenga camino libre, aparte del derecho
propio y adquirido a través de los afios de culturizacién y evangelizacion.

“... Porque el cine espafiol pec6 mucho, hay quien llega a suponernos

incapaces de aptitud para el trabajo de la pantalla. Pero... podemos

exhibir unas cuantas peliculas que no desmerecen en el concurso
internacional del séptimo arte... Si este mérito sélo tiene, hasta ahora,
representaciones sueltas, cualquier dia puede convertirse en colectiva
expresion nacional. Creemos en el cine como arte y creemos en la
realidad inmediata y enorme del arte cinematografico espafiol... Creemos
en el cine espafiol porque creemos en el hombre espafiol, en la raza
espafiola auténtica, la victoriosa y gloriosa a través de los siglos,
mantenida(por sabiduria espiritual) virgen de contaminaciones malsanas.

. el espafiol es orgulloso, muy orgulloso, y nada en lo material puede
compensarle la satisfaccion de la obra cumplida...hasta que le tocan el
amor propio que el espafiol tiene agudamente desarrollado. Y entonces
salta, se indigna, se contenta y emprende una nueva aventura, que un dia
es la conquista milagrosa de tierras lejanas, y otro, el invento de una
maquina trascendental, y otro, la redaccion de un libro cumbre en la

historia de las letras, y otro, una revolucion en el arte... Este pais, que a

lo largo de los siglos fue faro y guia del mundo y demostrd siempre su

poder extraordinario de captacion, puede hacer en todo lo que quiera,
cuando quiera y como quiera... Por eso, porque sabemos de lo que son

capaces los espafioles, creemos firmemente en el cine espafiol...“>°.

Insisten en que el carécter espafiol debe tener un cine propio, que se
distinga de los demas, precisamente por ser espafiol. Entendiendo lo espafiol como

una raza, con sus diferencias muy claras.

*® Fernandez Cuenca, Carlos: “Un grande y auténtico cine nacional”. Madrid. 1941.
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“...Espafia debe tener cinematografia propia. Su maravillosa tradicion
artistica, su rango imperial, su influencia sobre Hispanoamérica y las
exigencias de la vida moderna dictan este postulado... En veinte afios,
Espafia no ha producido méas que peliculas para andar por casa, la poca
consistencia de la industria y su desorganizacién anarquica y, en parte,
picaresca, no permitieron la aparicion de elementos que le inyectasen
savia genuina. Tampoco ha encontrado su auténtico lenguaje
cinematogréfico, como lo hallaron los principales paises productores de
peliculas; ... Espafia, prodiga siempre en manifestaciones artisticas de
tipo individual, no ha dado todavia la personalidad cinematografica que

cree estilo y escuela... ',

*“...que por vez primera tenemos fe en la renovacion de la cinematografia
espafiola... porque, también por vez primera, creemos en la renovacién
total de Espafia... pues la cinematografia de un pueblo ha sido siempre la
mas clara expresion de la vida que ese pueblo hace... en esta linea de
buscar la bondad, la fortaleza cinematografica de nuestro pais, el Estado
esparfiol no colabord nunca. Y es ahora cuando por vez primera se detiene

la mirada oficial en el cine...”™®

Cada uno entiende “lo esparfiol” a su manera: por un lado la raza, por otro
el hecho de ser un pueblo mediterraneo, donde se forjaron tantas civilizaciones:
“... podemos definir el estilo de cada cinematografia como la forma de
expresion del modo temperamental del individuo a ella perteneciente...
¢responde el estilo del cine patrio al temperamento espafiol?... hasta que
Saénz de Heredia realizdé primero Raza y luego El escandalo, no pudo

sustentarse la opinién de que habia un estilo de cine espafiol...””.

La exaltacion por el cine que se realiza en ese momento, viene también

desde fuera. Adriano del Valle responde a Robert Young:

%" Borras, Tomas: “Hacia la cinematografia espafiola”. Madrid 1941.
*8 Garcia Vifolas, Augusto: “Manifiesto a la cinematografia espafiola”. Madrid 1941.
> Aguado, Victorio: Estilo de nuestro cine y estilos de espafiolada”. “Imagenes”, enero 1949.
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“... creo, que el cine espafiol ha llegado el momento crucial de su destino.
El horizonte futuro del celuloide universal se nos ofrecera tefiido con los

siete colores del prisma...”®.

El cine es algo méas que un deseo de entretener, es ademas un servicio
social y un instrumento de educacién con posibilidades amplisimas. Es un medio,
ademas, de recoger los acontecimientos, las diferencias entre los distintos pueblos
espafoles, y el folklore de estos pueblos, su unidad moral y fisica; al menos esto
es lo que piensa la critica. Y, también, opina que hacer un auténtico cine nacional
es conseguir el prestigio de un arte y una industria que puedan ir al unisono de las
cinematografias extranjeras, y la manera de conseguir esa caracteristica
genuinamente espafiola segun algunos seria:

“Asi como todo cinema extranjero posee su especial caracter y su modo

peculiar de reflejar la vida, el cinema espafiol, también necesita su propia

caracteristica que le defina ante el mundo, dandole una digna expresion...
decididamente entre el folklore y la historia los directores espafioles deben
decidirse por esto ultimo...(cine histdrico)... el acierto estara en dar al

sabor local un aire europeo...”®".

E insisten en el tema del folclore, para evitar la falsa apariencia:
*“... sl nuestro cine se apoyara mas en la cancion y en el paisaje, en lugar
de tantas escayolas y cartdén y devaneos, bajo luz mineral de clubs

nocturnos serfa mejor...”"%.

Entienden que el cine ha tomado relevancia, sobre todo en la incorporacion
de nuevas figuras artisticas, que se sumaron con la década la mayoria de ellas,
especialmente en la interpretacion:

*“...La incorporacion de actores procedentes del teatro ha dado solidez a

los repartos de nuestras peliculas, que presentan pocos resquicios cuando

han sido inteligentemente seleccionados. Sin embargo hace falta ampliar

el grupo de estrellas. Son las que arrastran la masa a las taquillas y las

% Young, Robert: “Presente y porvenir del cine espafiol””. “Primer Plano”, 28-8-49.
® Walls, Antonio: “Del cine espafiol folklore o historia™. “Camara”, 15-11-44.
82 Martin Abizanda. “Cémara”, abril de 1944.
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que dan popularidad a las peliculas. Mejora también indudable se

advierte en los decorados y el vestuario...”®.

En el afio 1946 la mayoria de los criticos opinan que, entre todos, han
Ilegado a conseguir ese tipo de cine eminentemente espafiol:

“... es facil sefialar los hitos sefioriales que enmarcaron la produccion
cinematogréfica nacional durante el afio 1946 . Es este un afio que nacio
al calor de los aplausos tributados a un éxito rotundo... Los ultimos de
Filipinas... en realidad, tres han sido las superproducciones dignas de tal
nombre que han bastado para que en todo el afio 1946 se mantuviese la
hegemonia del cine propio: Mision blanca, La prédiga, Un drama nuevo...
salvo el estreno de estas peliculas cumbre, nada nuevo nos ha ofrecido el
ano 1946... lo demas (la comedia donde todos se casan, las castafiuelas, el
“vamp” que huele a Chamberi, los ““gangsters™ de la calle de Toledo y
demas snobismos) ni interesa ni puede tenerse en cuenta a la hora de un

resumen imparcial...””®.

3.3. Consejos sobre como debe ser el cine que se haga en Espafa.

Sin duda, como venimos sefialando, las opiniones generalizadas sobre el
cine espafiol de los afos cuarenta apunta a diversos defectos que pesan,
excesivamente, sobre la buena marcha de la produccion.

Entienden que el primer defecto del cine espafiol ante el publico, el que le
arropa y aupa, es la carencia de buenos actores. Porque el publico va al cine
exclusivamente por sus intérpretes; las peliculas son valoradas, a priori,
dependiendo de los actores que intervienen en ella. Y si hay un medio
fundamental por el que el gran publico pueda conocer a los actores, es por medio
de la publicidad; ésta ha sido la causa del surgir de muchas estrellas de
Hollywood, y también causa de su consolidacion en algunos casos. Porgue, a la
propaganda se le suma el cuidado de las estrellas, tanto de su formacién artistica
y dramatica como de su aspecto fisico, pendientes de todo tipo de cuidados para

embellecer aun mas su estampa.

%3 Sanchez, Alfonso. “Primer Plano”, 16-9-45.
% De Juanes, Juan. “Radiocinema”, 1946.

84



Si en Hollywood existe derroche de medios para con sus estrellas, en
Espafia no s6lo no se cuida y promociona a las artistas debidamente, sino que aun
no han conseguido el nivel necesario para ser estrellas. Cuando una estrella
espafiola llene un cine por si sola, se puede decir que ha nacido una estrella. Y
esto es lo que piensan los criticos frente a la interpretacion. Otros retoman de
nuevo el concepto de raza, para definir a nuestros intérpretes, entendiendo que sus
carencias vienen ya incluidas con el actor, dentro de si, como parte suya:

*“...los actores esparioles, lo sostengo, son tan buenos o tan malos como

cualquier otros. Tienen eso si, una indudable tendencia a lo teatral, a lo

afectado, pero esto es un vicio expresivo genuinamente latino que no

deben olvidar un solo instante nuestros realizadores...”®.

También se le achaca su deficiencia a la actitud de los intérpretes frente a
su trabajo, a la categoria que creen haber adquirido por medio de otros trabajos
anteriores:

“... Lo que sucede aqui es que los artistas, desde el primer actor hasta el

ultimo extra, se creen insustituibles desde que han posado sus ojos en el

guion...”®.

Los actores no solo seran la causa de la precariedad del cine espafiol;
segun los criticos, la linea dramatica es sostenida por un problema pueril, que a la
postre no consigue que el espectador pueda interesarse por semejante trama. Los
directores confian el interés de la pelicula al vestuario y al decorado; son las
escenas primordiales, en las que manda mas la coreografia, la mdsica en lujosos
salones, desfiles de principes, etc., las de mayor envergadura, aunque todo esto no
afecte esencialmente a la linea argumental. Hasta el punto de ser considerado por
parte de los criticos como el principal motivo para conseguir este cine anodino, en
el que no se cuenta nada y no tiene interés alguno; con lo que resultaria interesante
que los directores se olvidaran por una vez del siglo XIX y la ambientacion de
éste, para hacer un cine mas auténtico.

Los guiones del cine, aunque se piense justa causa de la poca importancia

de nuestro cine, serdn un mal menor frente al industrial. Desde comienzos del

% De Lasa, Juan F°: “No es problema de actores”. “Cinema”, 15-1-47.
66
Idem.
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cine, en Espafia no existié una verdadera conciencia industrial. No se pensoé en el
cine como medio de inversién, una inversion seria, no de esa que apuesta por un
dinero rapido y facil, sin apenas arriesgar nada a cambio.
*“...hasta hace muy poco las peliculas se han producido de una manera
accidental y aislada por empresas distantes de esta disciplina. Por gentes
que eventualmente han dedicado su dinero a este negocio como podian

haberlo empleado en una fabrica de medias o de chocolates...”".

Es una produccion que no apuesta fuerte, no se arriesga nada, aboga por el
mismo argumento que ya lo hizo el teatro y la novela. Son obras de éxito las
elegidas para ser trasladadas al cine. No se escribe una obra expresamente para el
cine. No se tiene fe, o al menos la suficiente fe, en este medio como modo de
inversion. Digamos que el industrial espafiol es muy serio para invertir en ocio, él
apuesta por un negocio serio, luego debe ser un producto serio. Ademas el
industrial espafiol siempre ha tenido fama de ser individualista, llegando a
conseguir un nivel por si mismo, sin ayuda y sin desear tenerla. El sector
cinematogréfico no tiene un solo ramal, sino que muchos dependen unos de otros
para obtener el éxito por parte de todos. En Espafia, la distribucién se despreocupa
de la produccion y de la exhibicién, y cada sector lucha individualmente por su
propia parcela, impidiéndose unos a otros el avance.

Este individualismo extremo afectara también a la relacion entre el director
y los actores. Son actores de teatro, lo que supone que se caracteriza por la
libertad que tienen frente a sus personajes, la improvisacion, siendo el director de
escena un poco pelele frente a los actores, verdaderos artifices. Cuando estos
actores llegan al cine, no entienden que aqui es el director el que da las ordenes, es
el encargado de armonizar todos los elementos de la obra, para que esta salga a
flote, y que los actores son otras piezas mas del tablero.

*“...pese a quien pese, el actor es un subordinado del realizador... nuestro

problema no es de actores, sino mas bien un problema de colaboracion, de

compenetracion en el que debemos arrinconar pueriles individualismos en

beneficio de la obra estética a realizar...””®.

®” Bonmati, F: ““Algunas consideraciones sobre el cine espafiol”. “Radiocinema”, 30-12-40.
% De Lasa, Juan F°: “No es problema de actores”. “Cinema”, 15-1-47.
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Los actores no tienen costumbre de ser dirigidos, suelen ser ellos los que
marcan las pautas, los que aportan novedades o sutilezas a su personajes. Pero en
cine, el actor debe cefirse a aquello que el director decida, dificil tarea en la
situacion que se encuentran los actores, ya que éstos deben concienciarse de sus
nuevas condiciones creativas cuando trabajan en cine.

““... no hay actor malo con una buena direccion; por ello, lo que hay que

buscar es intérpretes capaces de dejarse dirigir. No olvidemos que en el

cinema, como en todo, lo mas importante es la disciplina. Claro es que
para sentirse con autoridad e inspirarla hay que buscar en la direccion

més que un nombre, un hombre que merezca respeto...”®°.

Junto con el problema derivado de la carencia de buenos actores, también
se plantea como otro fundamental, el rechazo de la espafiolada. En este sentido se
aprecian claramente dos tendencias.

Por un lado, aquellos que rechazan la espafiolada y buscan un estilo
propio, que se sienten atacados por sus mas fieles defensores, dado que la
consideran el mal endémico de nuestro cine y la causante de trasladar allende
nuestras fronteras una imagen equivoca de Espafa, y de “lo espafiol”. Por tal
motivo, opinan que es necesario estar alerta contra esa tendencia y no permitir de
ninguna de las maneras que ese cine pueda aparecer. Estos lucharan para que no
surja, ya que si no, sera imposible conquistar un cine con estilo propio.

“No toleraremos la vuelta de los gitanos, el retorno de la faca, porque

esos gitanos y esas facas son invencién mas exdgena que propia y ya nos

han llenado bastante de ridiculo y de confusion. Porque son sustitutivos
repelentes de la gran verdad espafiola que ha de alumbrar nuestro
cinema. Porque representan el peor tipismo, el falso, y lo que queremos es
que las pantallas se llenen de la luz y el color auténticos de Espafia, no
mancharla con esos chafarrinones porgue son algo mas que topicos; son

enemigos...”".

Este sector teme que lo espafiol quede tefiido y se confunda con el falso

tipismo, por ello quiere huir de ese término, de ese concepto que puede traer

% Romero Marchent. “Radiocinema”, 30-10-40.
70 «Alerta contra la espafiolada”. “Primer Plano”, 30-5-43.
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confusiones. Para éstos, lo espafiol es mucho mas, no es digno de entrar en estas
materias banales pertenecientes a la cinematografia.
*“...Nuestro cine, elemento difusor de la espiritualidad, cultura y honor de
los espafioles, no debe adolecer, de hoy en adelante, del sambenito
espafiolitico. Ha de restar sencillamente englobado en la cinematografia
internacional, con el distintivo Unico y suficientemente explicito por si
mismo de cine ESPANOL...”".

Rechazan este tipo de cine, al tiempo que anhelan un estilo propio; por
eso, algunos van mas alla y no solo descubren la herida y la diagnostican, sino que
ademas buscan el tratamiento para su curacion.

*“... por encima de todo creo en el futuro de nuestro cine. Es verdad que

no posee aun un estilo propio... A pesar de todo, creo en él. Y afirmo que

su estilo se habra de basar en el apasionamiento, la crudeza de contraste
en ese gusto por el realismo y esa facilidad por la vision irdnica de la
vida... lastima que en pleno 1947 sigan creyendo muchos en la
espafiolada como medio de introducir nuestras cintas en el extranjero...
debemos de huir del teatro... es que tenemos muy pocos guionistas

capacitados que sepan ver en cine las situaciones teatrales...” ",

Como ya hemos dicho, la busqueda de un estilo propio de nuestro cine es
la gran preocupacion, y mientras unos rechazan la espafiolada, otros la aplauden,

como el mejor modo de llegar a ese estilo caracteristico de Espafia.

La otra opcién estd defendida por el grupo que desprecia el tono
peyorativo con el que se define la espafiolada, por lo que deciden rebautizarla
como contraespariolada. El cine es el arte total en el que se aprecia con claridad el
hondo sentido humano, y de esto entienden que el espafiol sabe mas que ningun
otro, lo que permitira la creacion de grandes tipos cinematogréaficos. Y buscando
el tan deseado estilo, hay que crear este tipo de personajes y ademas entender el

cine como todo un conjunto -no es sélo la obra de un solo director, sino de un

™t Aguado, Victorio: “La espafiolada”. “Radiocinema”, octubre 1948.
"2 De Lasa, Juan F°: “Ojeada critica al cine espafiol de 1947, “Cinema”,1-4-47.
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grupo de productores y directores, que dejen una misma marca con tono
propiamente espafiol-.

“... nos atreveremos a afirmar que, si bien se ha recurrido bastante a
asuntos y a escenarios tipicos, se ha tratado su plasmacion con demasiada
exactitud o, si lo preferis, con demasiada timidez... Desechemos, por
consiguiente, los temores y exhibamos a los publicos ajenos unos cuadros
brillantes de nuestra tierra, subrayados con mantillas y peinetas, siempre
que sea menester... reflejemos con arte lo que hay de bello en una corrida
de toros,... insistamos en el hechizo luminoso de una Andalucia o en la
adustez austera de una Castilla... dirijamos nuestro esfuerzo a substituir
la exageracion grosera con la estilizacion exquisita, de cuya suerte, al
cabo; eclipsaremos la espafiolada o la mejoraremos y la dignificaremos.
Entonces, solo entonces, los desorientados espectadores espafiolistas se

encarifiaran con lo genuinamente espafiol...” ">,

Y es que lo espafiol rompe, y que estos criticos piensan que con destacar
nuestras caracteristicas mas propias se conseguira buen cine:

““... Tienen el genio espafiol en la vida y en el arte la virtud de asimilarse

lo ajeno para hacerlo propio... urge la creacion de un gran arte nacional

del cine, donde la técnica y el dinero puedan ofrecer realizaciones de las

que pueda surgir el Fénix de los Ingenieros , el creador de un nuevo arte

popular...”™,

Ejemplos de contraespafiolada son, tanto las folcléricas por las que aboga
Floridn Rey (Nobleza Baturra, Carmen la de Triana, Orosia) como las comedias
ligeras, de las que nos habla Angel Falquina:

““Se ha afirmado centenares de veces, en la eterna polémica que en proy

en contra de nuestro modo de hacer cine se mantiene latente, que la

comedia no nos va... Ahora bien: hay un tipo de comedia, amable,
graciosa, simpatica, de tanta desenvoltura argumental como la que mas,

pero con un marcadisimo sabor localista, en la que ya demostramos

® Gomez de la Mata, G.: “El espafiolismo y la espafiolada”. “Cémara”, 15-6-49.
™ Leon, Ricardo: “La academia y la cinematografia”. “Radiocinema”, 30-9-40.
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alguna vez nuestra solvencia, y que sin embargo, se ha huido hasta hoy,

por un erréneo concepto de los estilos...” ™.

3.4. Otros criticos.

No sélo la oficialidad opina sobre el estado del cine y como éste debe
hacerse, sino que, siendo un tema que preocupa tanto dentro del sector como fuera
de él, también lo critican diversas voces, entre las que encontramos las de los
propios creadores de ese cine que se estd haciendo. A veces supone una
autocritica, otras se dirige a sus compafieros de trabajo. Pero desde luego, 1o mas
interesante de estos criticos es que lo ven desde dentro, estan implicados al
maximo. No son criticos objetivos, como se supone que deben ser los
profesionales de este sector, pero su subjetividad puede ofrecernos también claves
para la resolucién del problema: el cine espafiol.

Los directores de cine son los primeros en plantearse las claves para
conseguir un cine mas nuestro y que al mismo tiempo pueda ser llevado al
extranjero con éxito.

Algunos opinan que, cuando ellos mismos terminen aprendiendo a dirigir,
todo lo demas vendra consigo; otros, sin embargo, dirigen sus criticas fuera de su
ambito, cargando la responsabilidad a la critica, a la falta de industria, o la mala
forma de actuar que tienen los productores. En este sentido contamos con la
opinidn de varios directores de la década.

Gonzalo Delgras por su parte sefiala:

““... N0 nos envanezcamos neciamente por los éxitos parciales obtenidos
esta temporada... nada de lo que he hecho hasta hoy posee valor alguno...
estudios, laboratorios, medios se nos dard espontaneamente y como
premio cuando hayamos logrado resolver el problema de nuestra

capacidad de realizacion es el gran problema de nuestro cine”.

Pedro Puche apunta:
“... hay algo de que carecid siempre y que a mi entender es lo que mas le

urge, concepcion industrial...”.

" Falquina, Angel: ““Un nuevo estilo cinematografico espafiol”. “Radiocinema”, marzo de 1948.
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Juan Parellada sefala:

*“... el cine espafol necesita tiempo organizacion y dinero...”.

Ignacio F. Iquino comenta:

““... que los criticos no traten de derrumbar con un plumazo el esfuerzo
gigantesco que realizamos directores, técnicos y sobre todo el esfuerzo del
estado...”.

José M? Castellvi sefiala:
““...el cine espafiol necesita productores, el de tipo europeo americano,

guionistas y mejoras en los estudios...”.

Ramén Quadreny indica:

« .. el cine espafiol necesita dignidad artistica y afan de superacién...” ’°.

Por otro lado, los técnicos consideran que su trabajo no es valorado como
tal -aparte que se produce intrusismo- y esa es la clave de la falta de calidad del
cine esparol. La falta de profesionalidad, tecnoldgicamente hablando, es muy alta,
y ese vicio se traslada , segun ellos, también a otros campos como el guion y la
interpretacion.

“... el problema, o los problemas del cine espafiol, comienzan ya en la
eleccion de las tramas argumentales... otros problemas... la eleccién del
personal técnico de una pelicula: director, operadores, intérpretes,
ingeniero de sonido... ellos son, muchas veces, los Unicos responsables
de las deficientes condiciones sonoras del cine espafiol. Su falta de
preparacion cientifica se comprende sabiendo que, en general, se trata de
hombres formados en el cotidiano trabajo de los estudios... hoy no basta
con el empirismo de estos hombres para cubrir las multiples necesidades
de los estudios cinematograficos... contra esta arbitraria intromision en
campo ajeno tengo que protestar en nombre de todos los ingenieros
industriales, y tal vez, en el de los de telecomunicaciones, los Unicos que

en Espafia pueden Ilamarse ingenieros de sonido...”"".

76« Qué necesita el cine espafiol?”. “Radiocinema”, 30-5-42.

" Lopez, Victoriano. “Santo y Sefia”, 15-8-43.
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Pero esta inquietud afectard también al campo de la interpretacion; algunos
actores, como es el caso de Ana Mariscal, entienden su profesién como algo mas
global: el estado del cine espariol afecta a todos los que integran esa gran familia,
y los actores no deben sentirse desligados de su problematica. Su funcion no es la
de llegar a recoger el maximo fruto econémico y popularidad, y después dar
media vuelta -si te he visto no me acuerdo-, sino todo lo contrario, el actor debe
de participar activamente en los debates, propuestas o soluciones a que se pueda
llegar. Resumiendo, la probleméatica del cine espafiol ha de ser también
compartida con los propios actores.

“... ayer comentaba con el hermano del Maestro Guerrero, la poca

aceptacion que tienen nuestras peliculas, ya antes de verlas. Ninguno

tenemos interés. Yo quisiera, no por mi, Sino por nuestro cine, iniciar una
campafa que deshiciese esa parcialidad, esa aversion. ¢Por qué no me
das t0 alguna idea? Sé que la solucion esta en que aqui hubiera una
docena de primeras figuras con atractivo y otros tantos directores con
sensibilidad, ¢pero, por qué no surgen?...”"®,
“...industrial y comercialmente son tantos y tan complejos los problemas
del cine espafiol, que no tiene solucion. Al menos yo no la veo.
Artisticamente el problema del cine espafiol esta en su cobardia y un cine
cobarde no puede reconocerse en el mundo como de procedencia espafiola
porque no lo identifica con Espafia.
¢ Donde esta la solucion? No consiste en encuadres valientes ni en temas
atrevidos, se trata de una valentia de creacion, cine que tenga nuestra
auténtica personalidad, lo mismo da que el tema sea fuerte o gazmofio, lo
importante es que la pelicula esté resuelta a la espafiola, tanto en el
espiritu como en su realizacion. Si el cine es algo importante para un pais,
es ése el cine que se debe fomentar en nuestra patria. Si no es importante,

bien estamos con el que hacemos ahora...”".

"8 Martinez Beltran, Fernando: Mi medio siglo de apasionantes vivencias con Ana Mariscal.
Monforte del Cid, Alicante: Fernando Martinez Beltran, 1995. Pag. 22.
" |dem: Op. cit. Pag. 59.
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4. Valoracion de nuestras estrellas.

La critica del momento hace una clara separacion entre la personalidad de
la actriz -como mujer, ama de casa, inquietudes personales, curiosidades, sencillos
cotilleos etc.- que interesa a un publico muy concreto, Yy sobre el caracter artistico
de la actriz -punto de vista méas profesional- a la hora de opinar sobre las estrellas
cinematogréficas.

Las entrevistas que se hacen a los actores en revistas profesionales o
cinematogréaficas suelen ser banales y sin ningln interés; por supuesto que tienen
un objetivo: el de crear una mayor identificacion entre las estrellas y sus
admiradores, lo cual es también un modo de propaganda, un paso mas para poder
obtener algo de popularidad. Este tipo de entrevista tiene un caracter positivo,
aunque desde el punto de vista artistico habria que hacer més caso de las criticas
realizadas por profesionales en la prensa. Sobre todo porque es la forma mas
objetiva de conocer las diferentes categorias que establece la critica con las
estrellas.

Sobre las criticas de prensa que hacen referencia clara a las estrellas del
cine espafiol de los afios cuarenta, recogemos una muestra amplia, con el fin de
rescatar los rasgos mas interesantes que consideraban resefiables los periodistas

del momento:

e Sobre Cristina Guzman (1942), en la que interviene Marta Santaolalla:
“...Marta Santaolalla desempefia el papel exacto que la autora de
la novela sofiara al escribir la obra...”.

“...Marta Santaolalla se ha incorporado a la perfeccion el
personaje, revistiéndolo de emocién, delicadeza y feminidad...”.
“... los protagonistas magistralmente logrados. Marta Santaolalla
logra personalidad artistica de primera categoria™.

“... Marta Santaolalla se ajusta muy bien al caracter y reacciones
del personaje...”.

93



““... sus intérpretes, ya conocidos por el pablico, realizan una labor
bastante aceptables, destacando la realizada por Marta

Santaolalla...” ¥,

e Sobre Rosas de otofio (1943), también con la presencia de Marta
Santaolalla:
“... lainterpretacion , la cualidad mejor de la cinta presentada con
lujo...por encima de todos , Marta Santaolalla, mejor actriz y méas
bonita mujer cada dia...”.
“... la interpretacion es magnifica... los papeles femeninos...
cobran vigor vy significado propio con la personalidad de estas

exquisitas artistas...” ®.

e Sobre El 13-13 (1943), en la que interviene Marta Santaolalla:
“... Marta Santaolalla magnifica de gesto y tan bella como
siempre...”.
““... Marta Santaolalla, de acusada feminidad, cumple su cometido
con evidente discrecion...” %
e Sobre Boda en el infierno (1942), en la que interviene Conchita
Montenegro:
*“... Conchita Montenegro se ha asimilado tan formidablemente el
papel que se le ha encomendado, se ha adentrado tan
profundamente en sus sentimientos, que hace del personaje una
creacion superandose en arte y dandonos nuevas pruebas de sus

facultades de excelente actriz, delicada y sensible...”” &,

e Sobre Aventura (1942), en la que también interviene Conchita
Montenegro:
“...los intérpretes bastante ajustados. Conchita Montenegro, con

empaque de auténtica “estrella’ de vitola internacional, destacada

8 |_os textos corresponden a: “Diario de Cadiz”, 23-10-43; “Yugo”, de Almeria, 28-5-44; “El
Extremadura”, de Caceres, 27-12-43; “Pensamiento Alavés”, 10-1-44; “Regian”, 31-12-43.
81 «“Baleares”, 29-10-43; Semanario “Norma”, de Badajoz, 29-11-43.

82 “E| Alcazar”, 18-3-44; “Pradera”, de Valladolid,

8 “Yugo”, 2-7-44.
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en las escenas mas dificiles mostrando un temperamento muy

interesante de artista y de mujer...”” ®,

e Sobre Huella de luz (1942), con la presencia de Isabel de Pomés y
Camino Garrigo:
““...conque toda la produccion nacional se mantuviese a la altura
de Huella de luz, podriamos darnos por muy satisfechos. Los
intérpretes, producto de una afinada seleccion, se superan a si
mismo con naturalidad...”.
“ una pelicula llena de matices humanos, acierto de
interpretacion... Isabelita de Pomés muy bella y entonada, Camino

Garrig6 magnifica ...” ®.

eSobre Boton de ancla (1947), en la que interviene Isabel de Pomés:
“... el trio de interpretacion contrastado sentimentalmente por la
gracia y la belleza de Isabelita no merece méas que placemenes...”
86.
e Sobre El abanderado (1943), con la intervencion de Isabel de Pomés y
Mercedes Vecino:
““... lo més logrado es el ambiente... en la interpretacion figura un

cuadro de notables artistas... la pelicula tuvo éxito...”” #’.,

e Sobre Noche fantéstica (1943), con la presencia de Isabel de Pomés:
“... presentada con mucho lujo de interiores y buena fotografia,
tiene su mayor aliciente en la labor de Mariano Asquerino...
también Isabel de Pomés contribuye al éxito de la
interpretacion...”.
““... buena labor interpretativa de algunas de las figuras que
forman parte del elenco: Mariano Asquerino, Paola Barbara e

Isabel de Pomés, se destacan con fuerte personalidad...” .

8 «ABC”, 11-7-44.

8 «|_a Voz de Espafia”, 15-2-44; “Lanza”, 15-11-43.

8 “Regién”, 25-1-48.

8 «E| Heraldo de Aragon”, 19-11-43.

8 “E| Correo de Andalucia”, 18-6-44; “ABC”, 18-6-44.
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e Sobre Vidas cruzadas (1942), en la que intervienen Isabel de Pomeés y

Ana Mariscal:
*“... el choque de caracteres y de ideas ofrece campo de lucimiento
a los intérpretes, singularmente a Ana Mariscal... Isabelita de

Pomés y el resto muy de acuerdo con primeras figuras...” ®.

e Sobre El frente de los suspiros (1942), con Antofiita Colomé, y Pastora
Pefa:
““... es una interpretacion recortadita por parte de Pastora Pefia y
una interpretacion redicha de Antofiita Colomé...”.
“... produccion muy teatral... la interpretacion tiene de todo.
Pastora Pefia, Fernando Fernandez de Cordoba y Manuel Arbé
estan bien y salvan con su labor su situacion. Antofiita Colomé un

poco afectada en el papel...” .

e Sobre La rueda de la vida (1942), en la que interviene Antofiita Colomé:
“... la calidad de la rueda de la vida estriba en la agilidad y
belleza del guidn, en la labor de los intérpretes y del fotégrafo...
Antofiita Colomé acredita su temperamento y sus excelentes
disposiciones para la interpretacion...”.

“... la mano de Ardavin se echa de ver también en lo
interpretativo, contenido en una linea de discrecion que superan

brillantemente Antofiita Colomé...” °.

e Sobre El crimen de Pepe Conde (1946), con la presencia de Antoiiita
Colomé:

*“... Lopez Rubio ha llevado la cinta de un modo certero y los

personajes de Pepe Conde y la gitana Reyes han sido encarnados

con gracia...”.

89 «yygo”, 2-11-43.
%« anza”, 18-1-44; “Yugo”, 13-11-43.
1 “Yugo”, 15-2-44; “La Provincia”, de Valencia, 5-10-43.
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“... Antofiita Colomé con su peculiar donaire interpreta la figura
de la mocita trianera, cantando ademds tres canciones de
Quiroga...”.

*“... son dignas las canciones de Quiroga y cantadas con mucho
arte por Antofiita Colomé, que también triunfa en la parte
interpretativa...”.

“...Antofiita Colomé, gesticula y cupletea lo suyo, en una labor

llena de gracia y también personal...” *.

e Sobre La vida en un hilo (1945), con la intervencion de Conchita Montes

y Julia Lajos:

“... Conchita Montes cumple con muchisima discrecion su
cometido...”.

*“...Conchita Montes muy bella, pero inexpresiva...”.

““... Conchita Montes muestra en su actuacion que todavia no ha
superado las dificultades de actuar frente a los focos y la camara,
y al lado de evidentes aciertos se perciben balbuceos y falta de
expresividad que resta méritos a la pelicula...”.

““ .. Conchita Montes , muy ductil y francamente bien...”” %,

e Sobre Nada (1947), que interpretan Conchita Montes y Mary Delgado:

“... el trabajo de los artistas es afectado, anticinematografico...”.
*“... Conchita Montes ha acertado en su papel de Andrea llevando
a cabo una magnifica labor que culmina en el cuadro de la cena en
la que reacciona histéricamente, de manera formidable...”.

... Conchita Montes que encarna con mucho arte la figura de
Andrea...”.

... lo que méas nos ha gustado en esta cinta es la interpretacion.

Conchita Montes cuaja el mejor personaje de la obra...” %.

%2 «|deal”, 29-11-46; “La Almudaina”, 26-11-46; “Correo”, de Mallorca, 26-11-46; “Baleares”, 26-

11-46.

% “Baleares”, 22-8-46; “Patria”, 8-8-46; “Correo”, 22-8-46; “La Almudaina”, 22-8-46.
% “E| Correo Espafiol”, 9-6-48; “La Almudaina”, 2-6-48; “La Ultima Hora”, 2-6-48
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eSobre Misterio en la marisma (1943), en la que interviene Conchita

Montes:

“... los intérpretes se nos presentan frios y sin ninguna
sensibilidad...”.

*“...Conchita Montes no vocaliza bien, este defecto se acusa
bastante en la pelicula y ello roba lucimiento a su expresividad,
muy sugestiva y delicada...” .

“... la interpretacion por parte de Conchita es algo fria , cosa que
suple con su belleza y distincion...”.

“... la pelicula es irregular en cuanto a la interpretacion, poco
ardor en Conchita Montes...”.

“... la interpretacion no desmerece en nada del lujo de elementos
con que ha contado la direccion, sobresaliendo Conchita

Montes...” %,

e Sobre El marqués de Salamanca (1948), con la presencia de Conchita

Montes:

“... Conchita Montes con su simpatia, pone una estampa
agradable en los amores del marqués de Salamanca... y sobresale
en la interpretacion estando ajustada en todos los matices de su

cometido, manteniendo el papel de mujer bella e inteligente...”” *°.

e Sobre Domingo de carnaval (1945), en la que interviene Conchita

Montes:

*“... cinta admirablemente dirigida por Edgar Neville... Conchita

Montes da vigor a su personaje...” %

e Sobre Mi adorado Juan (1949), que cuenta con la interpretacion de

Conchita Montes:

% “Unidad”, 8-7-44; “Sevilla”, 15-11-43; “El Correro de Andalucia”, 14-11-43; “ABC”, 14-11-43;

“Yugo”, 4-1-44.

% «g] Adelantado”, de Salamanca, 15-3-49.
97 “Yugo”, 22-5-46.
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““... agradabilisima pelicula... la pelicula gusta y divierte... la

delicada y exquisita labor femenina de Conchita Montes es digna

de destacarse...” %.

e Sobre Mar abierto (1946), interpretada por Maruchi Fresno:

“... lo mejor de la cinta es su interpretacion, en la que destaca
Maruchi...”.

“... con un ponderado reparto, en el que sobresalen la recia
personalidad de José Maria Lado y la delicada Maruchi...”.

... Maruchi Fresno hace todo lo que humanamente se puede

hacer de un papel de escaso valor...” .

e Sobre Reina Santa (1947), en la que trabaja Maruchi Fresno:

Existen numerosisimas criticas que especialmente hablan positivamente de

la interpretacion de Maruchi. Alguna de ellas pueden ser:

*“... Maruchi Fresno, para la que el elogio se ensancha hasta el
maximum...”.

“... Maruchi Fresno ha logrado culminar su trabajo
cinematografico. No creemos que pueda superar lo que ha hecho
en Reina Santa. Merced a su temperamento, las emociones
adquieren en Maruchi todos los diversisimos matices porgue ha de
pasar en la pelicula. Y asi la vemos actuar tanto de reina como de
madre...”.

“... en Maruchi Fresno hallamos la inteligente y acertadisima
encarnacion de Doiia Isabel... algunos planos fueron recibidos con
murmullos de admiracion, ante la espiritual belleza del rostro y el
gesto de la actriz espafiola...”.

... Maruchi Fresno interpreta con suavidad y serenidad, en
perfecta armonia con su fotogenia, a la reina Isabel...”.

“... Maruchi Fresno con admirable vision casi mistica. Su
interpretacion de la reina Isabel so6lo tienen un calificativo:

perfecta...” 1%.

% “Diario de Burgos”, 28-4-50.
% «|deal de Granada”, 22-2-47; “Patria”, de Granada”, 23-2-47; “Yugo”, 22-2-47.
100 «yygo”, 24-10-48; “La Almudaina”, 2-5-48; “Lanza 18-1-48.
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e Sobre Altar mayor (1943), con la presencia de Maruchi Fresno:
““... Maruchi Fresno encarna la protagonista con sencillez de gesto
y cierta armonia en la actitud...”.
“... en la interpretacion sobresale Maruchi que ofrece su mejor
trabajo...”.

Maruchi Fresno dio a su papel el debido calor de

humanidad...”” 1°%.

e Sobre Dulcinea (1946), interpretada por Ana Mariscal:
“Ana Mariscal, siempre en primer término (escenas enteras con
parlamentos excesivamente largos para el cine y solo expresiones
de su rostro en la pantalla) merece el aplauso en diversos
instantes...”.
“... le ha dado forma humana con la misma grandeza luminosa
con que el autor le dio vida espiritual. Esta exactitud, esta
sintonizacion de cuerpo y alma, es quiza la mejor que ha logrado
Anita Mariscal, en su artistica historia...”.
... Ana Mariscal hace un lucido papel de Dulcinea. Ella es en
realidad el escenario, el guidn y la vida de este film espafiol...”.
““... Ana Mariscal tienen ocasion propicia al lucimiento, dando
rienda suelta a su temperamento dramatico, que vive con
intensidad su labor que da como ejemplo de maestria

interpretativa, de dificil superacion...” 1%,

e Sobre Doce horas de vida (1948), con la interpretacion de Ana Mariscal:

. nuevo ensayo y nada afortunado por la escasa imaginacion
que en el desarrollo del tema ha puesto la direccién... Ana
Mariscal, fria en grado sumo y flotando, sin encontrar su sitio a lo

largo de la cinta...” 1%,

101 «“Madrid”, 22-2-44; “El Diario de Le6n”, 15-6-44; “Voluntad”, 17-3-44.
102 «ABC”, 10-6-47; “Arriba”, 10-6-47; “La Voz de Castilla”, 22-3-47; “Diario Linea”, 21-4-47.
103 «| 3 Almudaina”, 14-12-48.
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e Sobre Un hombre va por el camino (1949), con la presencia de Ana
Mariscal:
“... lainterpretacion excelente sobre todo la de Ana Mariscal...”.
“... la cinta no merece comentario serio...”.
“... un excelente film logrado casi sin medios... muy bien Ana
Mariscal bonita, humana y dulce. La interpretacion es
magnifica...”.

““ .. excelente interpretacion de Ana Mariscal...”” ***.

e Sobre El tambor del Bruch (1948), interpretada por Ana Mariscal:
“... en tono discreto actia Ana Mariscal, pelicula no lograda del
todo...”.
“... destaca los escenarios naturales y direccion de masas, Ana
Mariscal muy natural...”.

““_.. Ana Mariscal expresiva y justa en su cometido...” *®.

e Sobre La chica del gato (1943), con la interpretacion de Josita Hernan:
“... Josita Hernan desempefia su labor con soltura y gracejo,
dando color a la produccion...”.

“... bien en la interpretacion Josita Hernan...”.
“... Josita Hernan es una buena artista que corre el riesgo de
polarizarse en un solo sentido interpretativo...”.

. Josita Hernan es una bella figura que sabe exteriorizar

graciosamente matices de muy fina sensibilidad...” 1%,

¢ Sobre El escandalo (1943), con la presencia de Mercedes Vecino:
“... nada tiene que envidiar la nueva pelicula espafiola a cintas
extranjeras... los intérpretes muy acertados en sus importantes

cometidos...”.

104 «Diario de Navarra”, 19-3-50; “Arriba Espafia”, 19-3-50; “Baleares”, 2-4-50; “El Adelanto”,
12-3-50.

105 «Aver”, de Jerez, 20-11-48; “Mediterraneo”, 1-12-48; “Mallorca”, 26-5-48.

106 «\ynidad”, 27-6-44; “La Voz de Eapafia”, 27-6-44; “Gol”, 18-12-43; “Diario de Navarra”, 14-
11-43.
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“... Mercedes Vecino rescatada de sus vampiresismos muestra su

gran belleza y su calidad de actriz...”” 1%,

e Sobre Mariona Rebull (1947), interpretada por Blanca de Silos:

“... s una gran pelicula... Mariona dificil de interpretar, glosa

todas sus aptitudes consiguiendo el éxito y matizandolo con un

verdadero empaque de feminidad...”.

“... Blanca de Silos espléndida...”.

*“... perfecta en su escabroso personaje Blanca de Silos...”.

“... el cine espafiol ha dado un paso adelante con la pelicula...
Blanca de Silos realza con su belleza espléndida la figura de
Mariona y se ajusta al delicado matiz de su feminidad

sorprendente...” *%.

e Sobre La duquesa de Benameji (1949), con la interpretacion de Amparito
Rivelles:
“... Amparito Rivelles, en un doble papel de duquesa y gitana
realiza una buena labor, poniendo a contribucion su belleza, y un
saber estar ante la cdmara...”.

“ .. la Rivelles con notorios aciertos en su doble papel...”” 1.

e Sobre Sabela de Cambados (1948), interpretada por Maria Fernanda
Ladron de Guevara y Amparito Rivelles:
‘... en la interpretacion descuella Amparito Rivelles, muy graciosa
y desenvuelta...”.
*“... despues de su madre la labor de Amparito es de meritoria...”.
“... merece mencion Amparito que llena toda la cinta con un papel

simpatiquisimo que ha sacado impecable...”” *°.

e Sobre La calle sin sol (1948), interpreta Amparito:

107 «E| Correo de Mallorca”, 3-11-43; “Amanecer”, de Zaragoza, 5-11-43.

108 «Aver”, 19-5-47; “Ideal”, de Granada, 1-5-47; “Diario de Burgos”, 8-6-47; “Arriba Espafia”,
11-5-47.

109 «“Norma”, 7-11-49; “Diario de Navarra”, 5-11-49.

10 «qdiel”, de Huelva, 2-9-49; “El Adelanto”, 2-9-49; “Ayer”, 6-6-49.
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““... grandes méritos tiene la cinta... del reparto destaca Amparito,
Antonio Vilar y Manolo Moran...”.

« .. del reparto sobresale Amparito...”” **,

En las revistas cinematograficas también encontramos el analisis
exhaustivo del trabajo de una actriz. Esto suele coincidir en columnas de
comentaristas conocidos dentro del medio, o en articulos de revision y balance del
afio que termina cinematograficamente hablando. Aquellos, por lo general, son la
critica que mas apoya a los actores; y conociendo las caracteristicas de nuestro
cine, los pocos medios con los que se contaban, los criticos echan més la culpa de
los problemas del cine espafiol del momento a la situacion en general, que a los
actores en particular. Existe la clara queja de la falta de actores de cine que hayan
nacido en él, y que sirvan para esta profesion; ya que la mayoria de nuestras
actrices provienen del teatro o la revista, y no todas ellas saben compaginar su
trabajo en las dos artes, cine y teatro.

Todos los actores, en proporcion con el papel que desempefian, son
importantes. El critico mima a los llamados secundarios, entendiendo que su
funcién es necesaria y, a veces, incluso mas enriquecedora que la de algunos
protagonistas vacios, de esos que no trasmiten. Y si no debe haber complejo del
secundario frente al protagonista, tampoco el actor espafiol debe de ser peor
considerado que el extranjero, por el hecho de serlo.

““... tampoco trae este afio actriz extranjera que compita con la veterana,
enorme, Antonia Planas, que en la criada de EI crimen de bordadores se
echa al hombro a las competidoras... la extraordinaria Mary Santpere en
la “nurse” de Audiencia publica, de la interpretacion espléndida de Mary
Delgado en una “secundaria” de la misma pelicula, donde también
recordamos a Lolita Valcarcel ... una de las nuevas en quienes mas

creemos...”**?,

Los criticos desean que todos los afios sean cinematograficos, en el sentido
de que aparezcan nuevos valores, ya que es la Unica manera de que se mantenga

una cantera cinematografica.

11 «E| pensamiento Alavés”, 4-4-49; “Diario de Cadiz”, 10-12-48.
112 Barreira:*“Esos que llaman secundarios”. “Radiocinema” n° 130, 1-12-46.
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““... hay pocas actrices y actores que hayan aparecido por vez primera en
celuloide durante 1944. Las mujeres no llegan a seis; galanes, no hay
ninguno... Las caras nuevas de 1944 son Alicia Palacios, Esperanza
Navarro, Mary Lamar, Silvia Morgan y Sara Montiel... ”"*,

Ya en 1935 se lamentan de la falta de actores, y sobre todo de que los que
existen no son valorados; no se cuenta con ellos como parte integrante de la obra
cinematogréafica, vetandoles el derecho de ser dignificados en el nuevo arte, el
cinematogréfico.

*“... en Espafia hay actores tan buenos como pueda haberlos en cualquier

parte del mundo. Lo que sucede es que el actor cinematogréfico espafiol

existe ignorado en su mayor parte, por falta de ayuda y por falta de
asimilacion de este nuevo arte de representar...no comprendemos las
razones de por qué los directores espafioles tienen relegados a actores tan
atiles como Manuel Arbo, Pablo Alvarez Rubio, Alfonso Tudela, Rafael

Calvo y algunos mas... se quejan de la falta de actores, que en realidad

existe, y desdefian a éstos. No logramos explicarnoslo... verdaderos

actores con ansias de trabajar en el film, esperan inactivos una

llamada...”**,

5. Premios.

Los premios son otro modo de critica o valoracion del trabajo de las
estrellas. A lo largo de los afos cuarenta los de mayor prestigio e importancia, sin
duda, son los del Sindicato General del Espectaculo, que comienzan a otorgarse
con el inicio de la década. Centrandonos en los galardones recibidos por las
actrices de estos afios, cabe destacar los siguientes:

En 1941 son premiados Josita Hernan mejor actriz, por La tonta del bote, y
Jesus Tordesillas, mejor actor por La malquerida.

A partir de 1942 se premia a la pelicula, aunque se conceden muchos
premios. En este afio fueron premiadas seis peliculas en total:

Primer premio, Raza, interviene Ana Mariscal.

Segundo premio, Boda en el infierno, con Conchita Montenegro.

Tercer premio, Escuadrilla, Luchy Soto.

113 Martin Abizanda: ““Los artistas del cine espafiol”. “Camara” , n° 48, 1-1-45.
14 «pActores del cine espafiol”. “Cinegramas”, n° 51, 1-9-35.
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Cuarto premio, Fortunato, Pastora Pefia y Florencia Bécquer.

Quinto premio, La rueda de la vida, con Antofiita Colomé.

Sexto premio, Un marido a precio fijo, con Lina Yegros.

En 1943 fueron ocho peliculas las premiadas:

Primer premio, Huella de luz, con Isabel de Pomés.

Segundo premio, La aldea maldita, Florencia Bécquer y Alicia Romay.
Tercer premio, La casa de la lluvia, Blanca de Silos y Carmen Viance.
Cuarto premio, Goyescas, Imperio Argentina.

Quinto premio, Intriga, Blanca de Silos.

Sexto premio, Forja de almas,

Octavo premio, Viaje sin destino, Luchy Soto.

En 1944 se amplié un premio mas, en total nueve:

Primer premio, El escandalo, Mercedes Vecino y Porfiria Sanchiz.
Segundo premio, El clavo, Amparito Rivelles.

Tercer premio, Doce lunas de miel, Ana Maria Campoy.

Cuarto premio, Eloisa esta debajo de un almendro, Amparito Rivelles y
Mary Delgado.

Quinto premio, Orosia, Blanca de Silos.

Sexto premio, El abanderado, Isabel de Pomes y Mercedes Vecino.
Séptimo premio, Una herencia en Paris.

Octavo premio, Lola Montes, Conchita Montenegro.

Noveno premio, Dora la espia, Maruchi Fresno y Mary Martin.

En 1945, se volvio a ampliar una més, por tanto, diez en total.

Primer premio, Inés de Castro.

Segundo premio, Bambu, Imperio Argentina.

Tercer premio, Espronceda, Amparito Rivelles.

Cuarto premio, El obstaculo, Ana Mariscal y Mary Martin.

Quinto premio, El fantasma y D? Juanita, Mary Delgado.

Sexto premio, Tierra sedienta, Mary Delgado

Séptimo premio, Domingo de carnaval, Conchita Montes y Alicia Romay.
Octavo premio, Eugenia de Montijo, Amparito Rivelles

Noveno premio, El destino se disculpa, Esperancita Navarro
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Décimo premio, Garbancito de La Mancha(dibujos animados).

En 1946, se reducen los premios a seis:

Primer Premio, Los ultimos de Filipinas, Nani Fernandez

Segundo premio, La prodiga, Paola Barbara.

Tercer premio, Un drama nuevo,

Cuarto premio, Aquel viejo molino.

Quinto premio, Mision blanca.

Sexto premio, El crimen de la calle Bordadores, Mary Delgado y Julia

Lajos.

En 1947, vuelven a ser seis premios a las siguientes peliculas:
Primer premio, La fe, Amparito Rivelles.

Segundo premio, Mariona Rebull, Blanca de Silos.

Tercer premio, Reina Santa, Maruchy Fresno y Mery Martin.
Cuarto premio, Noche sin cielo, Ana Mariscal y Maruchi Fresno.
Quinto premio, Nada, Conchita Montes.

Sexto premio, Confidencia, Sara Montiel.

En 1948, se amplia a siete peliculas, y dos menciones especiales:

Mencién especial, Mare Nostrum, y ElI marqués de Salamanca con
Conchita Montes.

Primer premio, Locura de amor, Aurora Bautista y Sara Montiel.

Segundo premio, Boton de ancla, Isabel de Pomés.

Tercer premio, Don Quijote de La Mancha, Sara Montiel, Maruja
Asquerino y Nani Fernandez.

Cuarto premio, La calle sin sol, Amparito Rivelles.

Quinto premio, Las aguas bajan negras, Mary Delgado.

Sexto premio, Don Juan de Serrallonga, Maruja Asquerino.

Séptimo premio, En un rincon de Espafia, Blanca de Silos y Mary Martin.

En 1949 se conceden seis premios y un accésit:
Primer premio, La mies es mucha, Julia Caba Alba y Sara Montiel.

Segundo premio, El santuario no se rinde.
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Tercer premio, Currito de la Cruz, Nati Mistral.

Cuarto premio, La nifia de Luzmela..

Quinto premio, Una mujer cualquiera, Maria Felix.

Sexto premio, Mi adorado Juan, Conchita Montes y Julia Lajos.

Accésit, Neutralidad.

En 1945 se funda el Circulo de Escritores Cinematograficos (CEC) con el
objeto de “defender y divulgar el arte cinematografico”. Lo fundan un grupo de
personas que, desempefiando labores diversas dentro del mundo cinematogréfico,
desean poner su granito de arena, para que el cine se mantenga con buena salud.
Entre otras cosas, organizan un concurso de guiones y también donan premios a
los mejores del afio cinematogréfico. Los premios se otorgan a la mejor pelicula,
director, actriz principal, actor principal, actriz secundaria, actor secundario, labor
fotografica, musica, argumento original, guion cinematogréafico, labor critica,
labor literaria, decorados.

Las actrices premiadas en el segundo lustro de los afios cuarenta son:

1945: actriz principal, Ana Mariscal y Mary Delgado; la actriz
secundaria, Maria Isbert.

1946: actriz principal, Mary Delgado; actriz secundaria, Antonia
Plana.

1947: actriz principal, Amparito Rivelles; actriz secundaria,
Camino Garrigo.

1948: actriz principal, Aurora Bautista; actriz secundaria, Asuncion
Séanchez.

1949: actriz principal, Ana Mariscal; actriz secundaria, Julia Caba
Alba.

Todos estos premios son los mas oficiales; pero también existen otros,
creados por revistas especializadas, como ocurre con “Triunfo”. Otros premios
van dirigidos a la personalidad global de la estrella, como son las llaves de la
cuidad, medalla al mérito, etc. La revista “Triunfo” concede las modalidades de
pelicula, director, actor y actriz, tanto en el &mbito nacional como internacional.

En 1948, destaca como Mejor actriz a Ana Mariscal.
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Capitulo IV. LAESTRELLA, CREACION Y SIGNIFICADO.

1. Introduccion.

La estrella es un concepto muy nuevo gque nace con el cine, en concreto es
Hollywood quien favorecera su aparicion y desarrollo. El actor perdera su propia
identidad en favor del héroe, convirtiéndose en estrella. Los estudios fomentaran
cada vez mas la aparicion de estrellas cuando comprueben que éstas pueden
funcionar como motor de su industria. Y esto es lo que provoca que el star-system
hollywoodiense sea paradigma para el cine de otros paises.

En Espafa se busca igualmente aquello que pueda dar alas a su industria
cinematogréfica, en una época necesitada de lo mas basico y en la que el cine
tenia un papel importante de evasion y entretenimiento. Anteriormente a esta
época hay estrellas cinematograficas, pero nunca antes se fomento
conscientemente el star-system en el cine espafiol. Serd en los afios cuarenta
cuando exista una preocupacion por crear un elenco de estrellas con las que se
identifique el publico y, tras conseguirlo, existira un nimero considerable de
asiduos a las salas.

Las jovencitas espafiolas suefian con pertenecer al mundo de las estrellas, y
piensan que, para ello, s6lo basta con ser popular. La estela de las estrellas llega a
todas las capas de la sociedad, por ejemplo llegan a ser madrinas de guerra, como
es el caso de Juanita Reina.'*® Si a estas estrellas les define principalmente su
popularidad, hay otro factor, los estupendos sueldos que perciben por su trabajo,
que, si cabe, influye mas en esa definicion. Dependiendo de si su caché es mas o
menos alto, asi deslumbraran en la misma medida. Es cierto que el caché de las
estrellas espafiolas de estos afios les permitia recibir un sueldo més alto que el de
los técnicos, de tal manera que las retribuciones de las estrellas equivalian a la
parte mas importante del presupuesto de una pelicula. Estos sueldos tan fabulosos,
les permitian disfrutar de un tipo de vida extraordinaria. En comparacion a una
mujer media de la sociedad espafiola del momento, las estrellas de cine eran
privilegiadas; por ejemplo, son independientes respecto al hombre, su vida se

desarrolla entre fiestas y estrenos, es una vida de consumo frente a una sociedad

115 para mantener candente la llama de valentia y arrojo de los soldados surgieron las madrinas de
guerra de Seccién Femenina.
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precaria en la que se lucha por la supervivencia. Es el derroche frente a la
necesidad. Las estrellas viven en un tipo de casas en las que no falta de nada,
practican deportes y viajan por el placer de hacerlo. Todo ello supone que sean
como de otro mundo,una clase especial, de categoria superior. Es por este motivo
que sélo se relacionan entre ellos -son inaccesibles para el ciudadano medio-, se
casan actores con actores o con otros artistas, toreros, por ejemplo.

Y hablamos de actrices cuando nos referimos a las estrellas, porque,
aunque gqueda demostrado que el actor trabaja mucho mas, la estrella es la mujer.

En Espafia en los cuarenta se aprecian, dentro del gran grupo de
intérpretes, dos categorias diferenciadas: los secundarios y las estrellas. Los
primeros, no todos reconocidos o valorados justamente, muchos continuaron su
carrera en décadas posteriores. Cumplian un papel importante dentro del star-
system ya que, sin ser el elemento indispensable, el conjunto de varios
secundarios le daba mayor caracter al film. Ejemplo de ello son Guadalupe Mufioz
Sampedro, Julia Caba Alba, Julia Lajos, Camino Garrigo, etc.

Y las estrellas que, por el contrario, fueron olvidadas es su mayoria a
pesar del papel relevante que tuvieron en aquel cine que luchaba por dignificarse
tomando como modelo al cine estadounidense. Como este ultimo, el cine espafiol
buscd centrar sus éxitos en torno al sistema de estrellas, star-system, por lo que
mantuvo a estrellas ya consagradas como Imperio Argentina; pero también fabricé
y lanzé a jovencitas que dieron mucho de si, como Amparito Rivelles, Ana
Mariscal, Josita Hernan, Maruchi Fresno, etc. Estas estrellas de cufio hispanico
fueron un verdadero éxito en los afios de autarquia. Podemos decir que en el cine
esparfiol existe el star-system a la manera de Hollywood, ya que parte de los
mismos postulados que éste, aunque bien es verdad que no con los mismos
resultados. Principalmente esto es debido a las circunstancias que impedian la
internacionalidad de nuestras estrellas y no a su capacidad para arrastrar a miles
de fans. Es decir, en Espafia solo existieron las estrellas que demando la sociedad
espafiola en ese momento, a pesar de censuras o controles de parte del Estado.

Para poder entender mejor el concepto de estrella, saber de su origen y el
motivo de su consolidacion en el cine, partiremos en primer lugar del estudio del

actor como materia prima que es de la estrella.
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2. Concepto de actor.

Actor, segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, es “el que
interpreta un papel en el teatro, en el cine o en la television”. En una palabra, es
un ejecutante o representante. Todo arte encierra una accion, ejecucion o
representacion segun los casos, por eso el actor como “actuante” tiene una funcion
primordial que es la de representar. EI hombre, por su naturaleza, tiene
necesidades espirituales, como la religion o el arte. El sentimiento da lugar al arte
-y no el arte al sentimiento-, por ello, retrocediendo en el tiempo en busca del
origen del actor, nos encontramos con la figura del oficiante que, junto con la del
recitante, son los precursores del actor propiamente dicho que aparece por primera
vez en la tragedia griega.

- El oficiante es una figura que aparece en las tribus primitivas; éste esta
muy cerca de lo sagrado, ya que es el que dirige la danza después de que la tribu
haya alcanzado algun tipo de beneficio, como la llegada de las lluvias o una buena
cosecha. Digamos que la tribu participara de la alegria y que el oficiante sabe
expresarla mejor que ningln otro por medio de la danza.

- El recitante es aquel individuo de la tribu que es capaz de narrar

impregnando el relato de su propia sensibilidad. Le incorpora la

expresividad del gesto y con ello obtendremos el primer gen para la

aparicion del actor.

La tragedia griega es el paso de la ceremonia a la representacion. Los
actores de ésta portaban todos mascaras; el movimiento con el que adornaban su
representacion era estilizado, por lo que era la voz la que marcaba el énfasis. Estas
primeras representaciones griegas estaban mas cerca de la 6pera que del teatro
moderno.

En un principio es la tragedia la que predomina en la escena griega; poco a
poco la comedia va tomando entidad y se puede decir que, para el siglo IV antes
de Cristo, la comedia habia sustituido a la tragedia como forma dominante. Con
Aristofanes llego la satira y con ella perdi6 el actor sus ultimas reminiscencias de
oficiante. Las comedias satiricas de Aristofanes tienen una estructura muy cuidada
que provienen de los antiguos ritos de fertilidad.

El teatro propiamente romano no se desarroll6 hasta el siglo Il a.C.

Aunque la produccién teatral se asociara en principio con festivales religiosos, la
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naturaleza espiritual de estos acontecimientos se perdio pronto: al incrementarse
el nimero de festivales, el teatro se convirtié en un entretenimiento. Por eso, no es
de extrafiar que la forma mas popular fuera la comedia.

Ir6nicamente, el teatro en forma de drama litdrgico renaci6 en Europa bajo
el seno de la iglesia catolica romana. El drama liturgico se fue desarrollando a lo
largo del tiempo pero, aunque la Iglesia animara sus inicios dadas sus cualidades
didécticas, el entretenimiento y espectaculo fueron imponiendo su hegemonia, lo
que llevo a la Iglesia a mostrar sus recelos sobre el teatro. No queriendo renunciar
a sus efectos beneficiosos, la Iglesia zanjé la cuestion trasladando la
representacion al exterior del edificio. Ademas las representaciones evolucionaron
hacia formas mas complejas, desarrollando diversos dramas. Se solian realizar
especialmente en la fiesta del Corpus Christi.

La Reforma protestante puso fin al teatro religioso a mediados del siglo
XVI, y un nuevo y dinamico teatro profano tomo su lugar. En este momento, el
uso de actores profesionales en las obras fue sustituyendo poco a poco a los
entusiastas aficionados. A partir de aqui, el actor evoluciona hacia otras
formas de entender el teatro, sobre todo con la aparicion de la Gpera que se
extiende con gran rapidez, primero por Italia y después por el resto de Europa.
Inmediatamente después se desarrollan teatros caracterizados por el lugar de
donde nacen, asi el Isabelino en Inglaterra, Moliére en Francia o el siglo de Oro
Espariol.

El teatro del siglo XVIII era, basicamente y en gran parte de Europa, un
teatro de actores. Estaba dominado por intérpretes para quienes se escribian obras
ajustadas a su estilo; a menudo estos actores adaptaban clasicos para complacer
sus gustos y adecuar las obras a sus caracteristicas. A lo largo del siglo XVIII,
ciertas ideas filosoficas fueron tomando forma para acabar fusionandose y
cuajando a principios del siglo XIX en un movimiento llamado romanticismo. Las
mismas fuerzas que condujeron al romanticismo, también en combinacion con
varias formas populares, dieron lugar al desarrollo del melodrama, el género
dramatico mas arraigado en el siglo XIX.

A lo largo del primer cuarto del siglo XIX, tanto el melodrama como el
romanticismo tendian a aportar una nota exotica, centrandose en hechos histéricos
0 extraordinarios, al tiempo que idealizaban o simplificaban demasiado la

construccion del personaje. Sin embargo, alrededor de 1930 en Inglaterra, las

112



caracteristicas y los elementos estilisticos de ambas corrientes empezaron a
prestar atencion a la vida del momento, a las cuestiones domeésticas v,
aparentemente, a temas mas serios. El énfasis pasé del espectaculo y la emocion a
la recreacion de lo local, y de la vida en el hogar al detalle. Este cambio requeria
nuevas practicas de puesta en escena, las cuales allanarian el terreno hacia la
escenografia moderna. La idea del escenario de caja se puso de moda; un entorno
consistente en las tres paredes de un espacio con el objetivo de que el publico
observara a través de la imaginaria cuarta pared. Accesorios, atrezzo y mobiliario
tridimensional vinieron a reemplazar las representaciones pintadas anteriores.
Como los decorados dejaron de ser un mero fondo, los actores interpretaban como
si estuvieran en realidad en el lugar pretendido, ignorando en apariencia la
presencia del publico. Se desarrollaron nuevas actitudes, en vez de asumir una
determinada pose y de recitar versos, los intérpretes creaban acciones realistas,
apropiadas para el personaje y la situacion. Se fue prestando progresivamente mas
atencion al vestuario y al decorado. Asimismo, los autores fueron empleando mas
detalles realistas en sus guiones.

Al ir aumentando el publico asiduo a este tipo de espectaculos, cambiaron
planteamientos de organizacion sobre todo por afectar a cuestiones econoémicas.
Por ejemplo, mientras que antes los actores formaban parte de una compafiia de
repertorio que podia representar docenas de obras en rotacion continua a lo largo
de la temporada, los actores empezaron a ser contratados para intervenir en una
sola obra y representarla tantas veces como el publico estuviera dispuesto a pagar.
Es a partir de ahora cuando la profesionalidad del actor toma tanta importancia
que se tiene en cuenta la formacién del actor. Esta formacion se complementara
con otras actividades, como puede ser la danza, en busca de una mayor
expresividad y espontaneidad frente a los reflejos que son necesarios para obtener
una actuacion donde predomine la naturalidad.

La voz del actor es de suma importancia, pero también el gesto; ambos le
aportaran la expresividad necesaria para representar lo méas profundo del
personaje.

Diferentes voces opinaran sobre la mejor manera de desentrafiar a un
personaje, hacerlo propio y, por medio de él, estimular la sensibilidad del
espectador, de tal manera que se ha llegado a diferenciar dos conceptos: el de
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actor y el de comediante. El director Rouben Mamoulian define muy claramente

ésta cuestion:
“... el actor es un artista Unico en su género, que reune en si mismo al
creador de la obra y los materiales que emplea. No cuenta con otros
instrumentos para ejercer su arte que su misma persona. Por ello, cuanto
mas grande sea su inteligencia, mas despierta su sensibilidad, mas
armoniosos su cuerpo y mas expresivo y bello su rostro, mejores seran los
instrumentos de su arte... Actor, en realidad, es s6lo un agente, un
vehiculo de palabras hechas y de sucesos inmutables,... Comediante, en
cambio, es por si mismo un creador de burlas y artificios, ... es el
animador de aldea, el que canta en los festejos, el que promueve la alegria
general y el llanto, el que improvisa gestos y toca, brinca, rie,... mientras
el actor reproduce hechos y emociones, el comediante los crea; crea tipos
y gracias esencialmente nuevos y perennemente iguales... Imperio
Argentina y Miguel Ligero confirman esta regla; pertenecen a una casta
de comediantes libres y aireados y no se sujetan al marco de los angulos,
ni a la pauta de los guionistas, ni a los consejos del director, ni a los

movimientos de la cdmara que siempre tiene que seguirles...”"*®,

Otros, como Stanislavski ', dedican su vida a buscar la manera de
interpretar al personaje desde dentro del actor. Con Stanislavski nace un nuevo
concepto de actor, su ya famoso meétodo se extiende por todo el mundo y se
estudia en muy diversas escuelas. Con la llegada del cine sus principios se
imponen. Griffith lo aplica con sus intérpretes, en los que busca sobre todo
naturalidad. Si son primero los directores los que los aceptan, un gran nimero de

actores se convierten en adeptos de la naturalidad estudiada, ensayada de

118 Mamoulian, Rouben: ““¢Quiere usted ser estrella? Entonces, eche sus cuentas”. “Primer
Plano”, 8-12-40.

17 Constantin Stanislavski, en su libro-manual “La construccién del personaje”, explica por medio
de un profesor, en clases magistrales, el método para conseguir la construccion del personaje. El
libro esta escrito en forma de diario de un aficionado que asiste a las clases de una hipotética e
ideal escuela de interpretacion. En este diario nos describe sus experiencias, sus reacciones al ir
descubriendo poco a poco el complicado aparato interno del actor. Este método esta basado en
experiencias vividas intensamente por el actor. En el texto, en el que se recogen los principios de
toda interpretacion moderna, Stanislavsky estudia todos los elementos que puedan ya dificultar, ya
facilitar la labor del actor en la bisqueda de la verdad interna del personaje.

114



antemano, tan practicada que cuando hay que tirar de ella puede resultar
totalmente espontanea.

Esta manera tan concreta de entender un personaje puede dar lugar a
personajes muy definidos y actores que se ocupan exclusivamente de
representarlos hasta el extremo de caer en el encasillamiento. El encasillamiento
puede ser una ayuda para el actor, sobre todo al principio, cuando desea darse a
conocer; después, sin embargo, supondra un lastre, por lo que el actor huira del
encasillamiento. Aln y con esas, existen distintas opiniones al respecto:

*“ ... cuatro intérpretes dan su opinion sobre este tema, Josita Hernan nos

afirma muy seria y convencida: creo que el encasillamiento no perjudica al

actor, si verdaderamente el camino que le obligan a seguir encaja en su
temperamento... Antonio Casal: perjudica... Margarita Robles: el
encasillamiento es necesario, es mas, creo que el encasillamiento es
inevitable si se quiere llegar a ser algo, recuérdese todos los grandes
actores y se vera que todos estan gloriosamente encasillados en su propia
personalidad... Manuel Luna: creo sinceramente que perjudica mucho,
fijate en mi caso, durante muchos afios he sido el traidor

imprescindible, ...,

Existen ademas algunas caracteristicas que encasillan mas aun al actor; por
ejemplo, el ser simpatico o no producird que sea elegido para papeles mas
populares. Aparte, su relacion con el publico fuera de la pantalla se vera ensalzada
0 mermada segun sea el caso.

Se habla mucho de la belleza externa en cine, aunque también es verdad
que existen otras virtudes, como pueda ser la simpatia que puede arrastrar a
mucho publico. Para unos, la simpatia es imprescindible; para otros, sélo una
ayuda. Un actor puede ser, personalmente, muy antipatico y, sin embargo, su
calidad artistica es posible que le permita ser un gran simpatico en el tipo que se le
encomienda.

*“...Josita Hernan dice que la simpatia es el primer paso para el éxito y

tiene mayor poder que la belleza...”.

18 Juanes, José: ““¢Cree usted que el encasillamiento en un tipo determinado perjudica al actor?””.
“Primer Plano”, 30-7-44.
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La simpatia, la belleza, la fotogenia, maneras de actuar, etc., son aspectos
que definen cdmo debe ser el actor. Este resulta ser un tema atractivo para
discutir, y no sélo es tema que preocupe a los directores de cine o de teatro, sino a
los propios actores que, al mismo tiempo, buscan un reconocimiento artistico de
su trabajo. Asi, actores reconocidos hablan y opinan de las caracteristicas claves
para ser actor cinematografico:

“... es indispensable que el actor conozca el personaje a fondo y que éste

no tenga secretos para él. Es no menos esencial que comprenda el género

de la obra en su conjunto: naturalista, impresionista, poética, satirica o

coémica. Una vez que el actor ha tenido el tiempo suficiente para leer,

releer y compenetrarse con la obra, comienzan entonces los ensayos,
importante periodo de asimilacion que se prolonga durante varias
semanas. S6lo un trabajo razonablemente lento, estoy persuadido que
hace posible la feliz fusion del consciente y del subconsciente, teniendo
como resultado una interpretacién de primer orden... yo soy un
adversario decidido de toda improvisacién y creo firmemente que los

mejores resultados se obtienen buscando pacientemente el detalle y

controlando el actor sus reacciones fisicas y sus emociones. Se aprende

con la practica a fingir este procedimiento y después se puede crear la
ilusion fascinante que se desprende de una obra de arte admirablemente
construida, que tiene el aire de haber sido improvisada en un momento de

inspiracion... el actor cinematogréafico debe adaptarse, en un abrir y

cerrar de ojos, a todas las situaciones, y yo he observado que los que

tienen experiencia y saben proteger su sistema nervioso y conservar su
tranquilidad de espiritu, no se preocupan apenas de lo que tienen que

hacer...”°,

Existe algo, una circunstancia, que realmente nos ayuda a definir al actor y
es, basicamente, el que trabaje en teatro exclusivamente o el que lo haga en cine.
De las tablas a la pantalla existe una gran distancia, pero hay muchos puntos en

comun, tantos que algunos actores son capaces de trabajar en los dos medios.

119 Howard, Leslie: “Cémo debe ser un actor de cine”. “Primer Plano”, 9-3-41.

116



La primera diferencia entre teatro y cine es la de la presencia del publico:
cuando un actor de teatro se enfrenta a la camara se siente falto de algo esencial,
ya que para él el pablico resulta ser una ayuda imprescindible para crear la ilusion
dramética. Ademas, el actor teatral se basa en las reacciones del publico para
continuar con su representacion. Percibe en el momento la critica del publico. Y el
contacto directo con el publico le va afianzando en aquellas muestras de su
expresion que obtengan mayor nimero de veces el aplauso del auditorio. En
cambio, en cine solo tiene los consejos o los gritos del director.

La exageracién es un recurso teatral que ha formado parte del teatro desde
el origen de éste. El gesto, como la voz, en el mundo teatral tiene un valor
representativo, aunque tiende a la pomposidad. El actor tiene que expresar con las
manos, con los pies y con el cuerpo entero. Es muy dificil encontrar en el
escenario un actor que exprese algo con la cara. En el teatro, la palabra y sus
entonaciones lo son todo, y el gesto ha de apoyarse en ellas. En el cine, por el
contrario, el gesto, unido al ademan, son la base; las palabras han de apoyarse en
ellos. La naturalidad es el pilar del actor de cine; armonia entre la emocién
personal y la que hay que expresar. La naturalidad es mas artistica que
espontanea.

No es imposible para un actor el poseer la técnica de las dos profesiones,
aunque si dificil, y sélo lo consiguen bien artistas de muy primera categoria.

La cinematografia espafiola de la década de los cuarenta estd nutrida
esencialmente de actores de teatro, muy pocos han conseguido ser actores de cine.
Aunque también es verdad que algunos destacan por ese mismo hecho. Mary
Carrillo o Julio Pefia, por ejemplo, que comenzaron sus carreras en el teatro, han
demostrado ser unos excepcionales profesionales de los dos medios. Con la
pelicula Marianela (1940), de Benito Perojo, donde es muy facil la exageracion,
ellos han sabido impregnar de naturalidad a sus personajes. Otros actores como
Manuel Luna, Amparito Rivelles, Roberto Font o Fernando Rey ofrecen toda la
elasticidad y mimetismo necesarios para que el director consiga el tono que desea
en cada secuencia.

El cine es un arte generador de estrellas y se vale de ellas para hacerse méas
fuerte. Un ejemplo claro del tipo de estrella que crea el cine es Greta Garbo, en la
que el misterio que inspira sea la clave de todo su poder sobre la pantalla.
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“La fama de Greta Garbo es grande en América y fuera de ella... Su
rostro, insignificante en la calle, es prodigiosamente fotogénico. Greta
Garbo es el mejor ejemplo de milagros que pueden obrar los juegos de luz
a traves de un objetivo. Mujeres mucho mas bellas y mas seductoras han
sido asesinadas en unos segundos por los reflectores... afiadase a sus
cualidades naturales, a su arte... y la fatalidad de una mujer cuyo
romanticismo habia sufrido la influencia del jazz, una publicidad
cuidadosamente mantenida por la firma que la explota... esto no puede
continuar asi. Nosotros carecemos de una “estrella” cuyo ““‘sex-appeal”
pueda eclipsar al de la sueca de la Metro... un supervisor hizo uso de la
palabra: es cierto, nunca se obtendréa el potencial del misterio, que es el

éxito de Greta Garbo™'%,

En la década de los cuarenta, en Espafia se busca lo que sea mas parecido a
este tipo de estrellas:

“..si aqui en Espafia se prestara mas atencion a la eleccion de

personajes, si se clasificaran los méritos y figuras con meticulosidad, si

buscaramos exclusivamente arte en el artista, qué avance significaria en

nuestra produccion... entre belleza y arte, este Gltimo pesara mas...””*%.

No hay, ni tiene por qué haber, una correlacion precisa entre estrellas y
actores. Pero si es cierto que en esos dias de posguerra espafiola, en la que lo mas
barato son los suefios, la juventud y sobre todo las jovencitas suefian, no con ser
actrices, sino estrellas de cine. Esto es debido a tantas alabanzas como han visto
que recibe la profesion del actor. Han difundido tantas cosas bonitas sobre la vida
de los peliculeros, se han visto doblegadas por tanto lujo y fantasias que parecen
acompariar a esta profesion, que no pueden de por menos desear ser parte de este
mundo de fantasia. La realidad, tan desconocida para ellas, es muy distinta: en el
cine de la posguerra espafiola habia muchas limitaciones de todo tipo y, sin duda,
el trabajo de actor era un trabajo duro y que, como en otros muchos trabajos, la
vocacion era fundamental para poder desenvolverse en ese mundo

cinematogréfico.

120« E] Jaboratorio de la estrella”. “Camara”, n° 5; febrero 1942.
12! Demaris, Sarah: “El fulgor de las estrellas”. “Radiocinema”, n° 79; 30-8-42.
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Si el pablico en general contemplaba a los actores desde un punto de vista
de ensofiacidn, estos no tenian en realidad mucho poder ni dentro de su trabajo ni
frente a la sociedad, como si habia ocurrido en EEUU en la década de los diez.

Hasta en los circulos profesionales, al actor se le niega la voz y el voto, el
derecho a la opinién por considerarsele falto de preparacion intelectual, de
categoria artistica y de valor comercial frente al publico. Son muchas las voces
que reclaman una buena formacion del actor, tanto profesionales del medio como
los mismos actores. Esa inquietud por encontrar la mejor escuela para un actor,

nos introduce en el siguiente punto.

2.1 Escuela de actores.

Tras los primeros pasos del cine, los técnicos y profesionales de este
medio se dan cuenta de la necesidad de trabajar rodeados de verdaderos
profesionales, no de aficionados que en muchos casos son los actores-artistas; no
solo se puede trabajar con una cara bonita, también hay que saber interpretar. Los
profesionales del medio son los primeros en solicitar actores profesionales.

““... el teatro es la escuela de los actores, eso no cabe duda. No hay mejor

conservatorio que este continuo contacto con el publico, que esa brega

diaria percibiendo el efecto de un tono o de otro, de un gesto asi o0 de un
guifio asd. No hay mejor disciplina de direccion y entonacion: el teatro es
la madre, pero el cine, el cine trae lo que no tendra generalmente el
teatro: el detalle menudo, la sobriedad, la justeza en el gesto, la mesura en
la voz y, sobre todo, la direccidn escenica... Ana Mariscal, en su nueva
salida al teatro, logra un triunfo con “Dalila”, a la que lleva sus
magnificas cualidades de actriz... la bellisima actriz cinematogréfica
Conchita Montes consigue en “Dalila” una interpretacion llena de

serenidad y excelente sentido de la escena... *%.

La critica también clamara por unos buenos profesionales y, entendiendo
que las diferencias entre teatro -de donde provienen la mayoria de nuestros

actores- y cine son muchas, deberian formarse especialmente actores para cine. De

122 Neville, Edgar: “El cine va al teatro”. “Primer Plano”, 27-1-46.
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ahi la necesidad de la aparicion de una escuela oficial de interpretacion

cinematogréfica:
“... escuela oficial,... estara conforme con que esa Escuela hace falta...
los que hasta ahora han actuado en el cine nacional lo han hecho, mas
que nada, por aficion, por intuicién, por deseo de gloria y de dinero. Falta
la verdadera especializacion... la cinematografia esta, como tantas veces
se ha dicho, en momentos todavia embrionarios. Se acerca, no obstante, a
periodos y pruebas de madurez... por consiguiente, parece oportuno
vigilar todo aquello que pueda contribuir a una mayor perfeccién... Y en
ese sentido, me atrevo yo a propugnar que se establezca la Escuela Oficial
de Cinematografia. Y que se obligue a los actores de cine a pasar por un
tamiz, por una disciplina, que no lo deje todo atribuido a sus condiciones
y calidades naturales. La situacion de nuestro cinema no es muy
satisfactoria... Mucho de lo que falta se lograria con una Escuela Oficial,

en que se crearan buenos actores, ... %,

Esté claro que los actores que han triunfado son aquellos que ya tienen una
formacion cultural, tanto si es debido al ambiente artistico donde han crecido;
como ocurre con hijos de actores profesionales, o son los que han recibido la
cultura a través de otros medios, por ejemplo, estudios universitarios v,
posteriormente, han decidido incorporarse al mundo del espectaculo. Entendiendo
que la cultura es fundamental para la formacion y profesionalizacion de los
actores, seria bueno que los que quieran ser actores logren esa formacién de la que
hablamos, y una escuela de cinematografia puede ser el camino méas recto para
conseguir los profesionales que necesita nuestro cine:

“... los actores que han conseguido situarse en un auténtico plano de

prestigio han sido aquellos que a sus aficiones han unido una mayor

cultura general, un estudio detenido del teatro y una préctica ordenada y

eficiente en los conservatorios. Nuestro cinematografo, al que tanto

cuidado y atencion se le presta en estos momentos, necesita con verdadera
urgencia la creacion de una escuela experimental de actores... escuelas de

actores las poseen casi todas las naciones. En estas escuelas el alumno

123 Casares, Francisco: “Eficacia y razon de una Escuela de cinematografia”. “Radiocinema”, n°
74; 30-3-42.
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recibe una serie escalonada de ensefianzas que tienden a formar por igual
su sensibilidad artistica y sus facultades fisicas. El deporte, la danza, la
musica, se alternan con mas serios estudios; la literatura, con perfecto
conocimiento de clasicos; el arte, en cuanto ello pueda tener de aplicacion
a la cinematografia... Espafia tuvo hasta la fecha muy escasas
experiencias de academias cinematograficas y no buenas. Es decir, que
los artistas espafioles han surgido sin una preparacion propicia y sélo por
su propia calidad. Esto, naturalmente, ha determinado una monotonia que
nace de la falta de matices, porque los matices ya no pueden ser producto
de la improvisacién, sino que han de serlo de la educacién artistica

adecuada a cada temperamento...””*?*,

En diferentes revistas especializadas encontramos articulos que se ocupan
del tema, y tienen en comun, ademas de entender necesaria la existencia de una
escuela profesional para los actores, que esta escuela debe estar respaldada de
manera oficial, como ocurre en otros paises. De gran importancia internacional es
la escuela de Estocolmo, de donde han salido actrices tan importantes para el cine
mundial como Greta Garbo o Ingrid Bergman:

“A pesar de la importancia internacional que ha llegado a alcanzar la

Real Academia de Arte Dramatico de Estocolmo, no estd montada con

excesivo lujo. Estrictamente lo necesario, con ese sentido de lo practico y

lo comodo tan arraigado en Suecia... cada verano, a primeros de agosto,

aparece la oportuna convocatoria anunciando la admision de ocho nuevos
alumnos entre ambos sexos... se cuenta que Ingrid Bergman estaba tan
recelosa antes de presentarse, que contratd a un profesor particular para
ensayar la escena elegida hasta que resultara perfecta,... de Greta Garbo
se dice que estuvo menos cohibida en el mismo trance... es la academia de

Arte Dramatico que se ha revelado como la mejor del mundo™.*®.

En Espafia, hasta este momento, han existido escuelas privadas para

artistas, principalmente en Barcelona donde existia un mayor desarrollo de la

124 «Una escuela de actores, exigencia apremiante de nuestra cinematografia”. “Primer Plano”, 3-
8-41
125 Forest, David O.: “Los resortes de la interpretacion”. “Cinema”, n° 20; 1-2-47.
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industria cinematogréafica. Sin embargo, no habia una conexién entre la academia
privada y el mundo profesional, de tal manera que era muy dificil para los futuros
actores acceder al cine con tal sélo la preparacion de las academias privadas. Nos
cuenta el director de una de estas academias:
“... ¢fundacion de la escuela? En mayo de 1936... ¢Cuantos alumnos han
recibido ensefianza desde que funciona la escuela? Contando con el
paréntesis de nuestra guerra, unos 250 alumnos... ¢figuras surgidas de la
escuela? Con sinceridad ninguna, pero hay sus razones... al no existir una

cooperacion efectiva con ninguna productora...”*%.

Este es el tipo de escuela que es rechazado tanto por la critica como por los
profesionales del medio, ya que no cumple la funcion que tiene encomendada
como tal escuela. Todos abogan por una escuela que forme al actor desde varias
perspectivas, como las estadounidenses, donde ensefian desde una formacion
cultural, hasta como deben caminar, sonreir o mirar a la camara:

*“...los futuros actores, y los hay a centenares, creen que de la calle se

puede pasar al Estudio sin mas preparacion que la de unas pruebas ante

la camara; pero los productores, los directores, han aprendido, tras dura

experiencia, que el éxito no esta en encontrar una chiquilla rubia, bonita y

de poco peso; ni esta en hallar al galan alto, moreno y mas o menos

apolineo, sino en que estas bellas estatuas de carne y hueso sepan andar,
llevar las manos en su sitio, moverse, sonreir, parpadear, dirigir la
mirada sin incurrir en empaques grotescos o en actitudes falsas... ser
actor es facil, ser buen actor, muy dificil. Y nosotros no negamos la
intuicion como posible base de una calidad artistica, pero afirmamos que
la intuicion vivira muy poco... si no se asienta sobre una base de cultura,
de estudio, de oficio. Destacar... el hecho de que la mayor parte de los
buenos actores del cine espafiol actual procedan del teatro joven, de los
medios préximos a la Universidad o de las mejores escuelas de nuestro
teatro... esto es prueba palmaria de la necesidad de una escuela de

actores...”*?’,

126 «| 5 escuela de artistas de cine del Liceo”. “Imagenes”, n® 35; abril 1948.
127 Ojuel, A. Abad: “Una escuela espafiola de actores”. “Primer Plano”, 22-8-43.
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La insistencia de tantos y la propia necesidad hace que termine por
aparecer esa escuela tan deseada. Nace con un caracter mas universitario que de
academia, es la escuela del Circulo de Bellas Artes. Claro que es una escuela
dirigida a los técnicos, y los actores quedan fuera de su ambito:

“... para conseguir que el cinema nacional tenga elementos artisticos y

técnicos propios era imprescindible crear un centro de cultura cinetécnica

en donde cuantos pretendan incorporarse a la produccién
cinematogréfica espafiola encuentren el ¢rgano adecuado para su
preparacion en los bien diversos aspectos del séptimo arte... desde el
primer momento pensamos que un intento de este género no podia llevarse
a cabo sino con la autorizacion, orientacion y vigilancia de los
organismos rectores de la cinematografia nacional y bajo los auspicios de
una entidad de tradicion artistica en nuestra patria. Por eso, los primeros
pasos se dirigieron hacia el departamento nacional de cinematografia en
busca de un consejo, una direccion y una inspeccion, como garantia
fundamental de la Escuela cinetécnica. Después pedimos la colaboracion

del Circulo de Bellas Artes para dar la adecuada residencia oficial a

nuestra escuela. Tanto el departamento como el Circulo... han ofrecido...

cuanto asegure la consecucion de la finalidad... las aulas de nuestra
escuela parecen mas bien un centro de cultura matematica, con pizarras,

. 0 uno de investigaciones historico-artisticas que, sorprendiendo a la
idea vulgar que se tiene de la preparacion cinematografica, prueban lo
que es axiomatico en todo el mundo, que para ser técnico de cinema hay
que saber matematicas, mecanica, fisica, etc., y que para ser artista hay
que poseer extensos conocimientos de arte, decoracion... por eso, para
ensefar estas materias ofrecemos mas aspectos de universidad que de

Academia de cine en el vulgar concepto equivocado...”*?,

El tiempo confirmara que esta Escuela cinetécnica del Circulo de Bellas
Artes no cumple plenamente sus objetivos, por lo que el 26 febrero de 1947 se
crea el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, por Orden

de la Subsecretaria de Educacion Popular. En este Instituto se imparten muy

128 «“Escyela cinetécnica de Bellas Artes, una institucion necesaria”. Rector de la Escuela.
“Radiocinema”, n° 58; 30-11-40.
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distintas materias desde Produccion hasta Interpretacion, esta tltima en manos del
actor cinematografico Fernando Fernandez de Cdrdoba. Se puede sefialar que en
el plan de estudios de Interpretacion se contemplan, entre otras, materias como
Diccion, tecnologia, literatura, historia del arte, historia del cine..., para
completarlas durante el segundo y tercer afio con intervenciones practicas en el
conjunto de las Practicas que se realizan en el Instituto *?°. La primera promocion

salida del Instituto se incorpora ya al cine de los afios cincuenta.

3. Concepto de estrella.

3.1 La estrella donde nace

“... la estrella es el actor o actriz que sustrae una parte de la sustancia
heroica, es decir divinizada y mitica, de los héroes de filmes y que,

reciprocamente, enrigquece esta sustancia con algo suyo...”*%,

La creacion y nacimiento de la estrella va ligado a la aparicion en Estados
Unidos de una sociedad muy concreta caracterizada por la cultura del ocio y el
tiempo libre, que se extiende a todas las capas de esta sociedad. Las estrellas son,
en consecuencia, un reflejo de las aspiraciones y suefios de la sociedad
norteamericana. Es el cine y sus rapidos avances tecnolédgicos lo que permite que
sea el primer medio de comunicacién de masas que dara lugar, por si mismo, a
una industria del entretenimiento. Por ello, podemos decir que el sistema de
creacion de estrellas o star-system es una institucién que nace a la sombra del gran
capitalismo. Aunque también es verdad que la complejidad de este sistema no
depende tan s6lo de la economia, sino que, de vez en cuando, un inevitable azar
resuelve que surjan de manera inesperada estrellas que no fueron concebidas por
el sistema. Esto supondrd que la mitica del cine crezca sobre el suefio
hollywoodense, donde cualquier jovencita puede hacerse estrella de la noche a la

mafana.

129 En el plan de estudios posterior, de 1957-58, se afiadirian otras materias. Cfr.Blanco Mallada,
Lucio: IIEC y EOC: una escuela para el cine espafiol. Madrid. Universidad Complutense. 1990.
Pags. 85 y ss. (Edicién mimeografiada).

130 Morin, Edgar: Las stars servidumbres y mitos. Barcelona: Dopesa, 1972.
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El star-system es un referente artistico e industrial que se caracteriza por su
caracter conservador, cuyo principal objetivo es el de conseguir el mayor
beneficio con el menor gasto a costa de sus estrellas.

La existencia de una maquinaria comercial, unida a la necesidad afectiva
que genera este tipo de sociedad, desembocara en dos desarrollos que se
aceleraron mutuamente. Progresivamente, las grandes estrellas se convirtieron en
el orgullo y la propiedad de los estudios, del mismo modo en que se convirtieron
en el orgullo y el centro de gravedad de las grandes peliculas. Y,
consecuentemente, se constituyd el star-system, motor indiscutible en la
generacion de nuevas estrellas.

El star-system nace en Estados Unidos en 1910, por una necesidad
econdmica: la competencia entre los grandes estudios es demasiado fuerte y todos
buscan un factor que les proporcione las cifras mas altas de taquilla. El hecho de
que el publico empiece a reconocer a los intérpretes de las peliculas, la necesidad
creciente de aqueél por conocer detalles de los actores, la exigencia por parte de
algunas distribuidoras que determinados actores interpretaran mas peliculas -por
ejemplo, la chica de los ricitos de oro, uno de tantos apodos con el que el publico
bautiza a sus intérpretes favoritos por desconocer su nombre propio-, son factores
que desembocan en la creacion del star-system.

Anteriormente a 1909 las peliculas eran de corta duracion, alrededor de
diez minutos, de un solo rollo; se solian rodar en un dia y, facilmente, la pelicula
se podia contemplar en las salas a los pocos dias de su produccion. Es decir, era
una produccion de facil y rapida creacion, y también de muy rapido consumo, ya
que las peliculas se programaban para pocos dias de exhibicion. Esta situacion
provoca que los espectadores no puedan familiarizarse con los actores. Sin
embargo, cuando la curiosidad hace mella en los espectadores, los estudios
comienzan a recibir una cantidad ingente de cartas preguntando por los nombres
de sus intérpretes predilectos. Posiblemente este hecho, junto con las nuevas
necesidades que la produccion masiva empezaba a generar, fueron los
desencadenantes para la estabilidad del empleo actoral en las compafias
cinematogréficas.

En las mismas fechas aparecen columnas de cine en los periddicos, no eran
exactamente criticas cinematograficas, sino mas bien noticias breves y

comentarios de muy diversa entidad. La primera entrevista publicada fue

125



concedida por Florence Lawrence y todavia aludia a la realizacion
cinematogréafica en términos teatrales, como si el cine anduviera buscando su
propio vocabulario. Curiosamente habla también de su vida privada, gustos
favoritos y pequefias inquietudes.

Florence Turner fue la primera que vio su nombre en un cartel de cine en
mayo de 1910. Es cuando los productores empiezan a reconocer la demanda de
informacidn del publico acerca de sus actores.

Una vez que Carl Laemmle hubo roto el anonimato de los intérpretes, las
compafiias que se mantenian al margen del trust de Edison le siguieron, primero
Kalem y Vitagraph, y las demés gradualmente, excepto la Biograph, que insistia
estoicamente en vender la calidad de sus peliculas y no la personalidad de sus
intérpretes. La Biograph no se rindié hasta abril de 1913. Debido a que Laemmle
habia sido en sus comienzos propietario de salas de cine, pudo en sus locales
advertir las reacciones del publico, lo que le permiti6 adelantarse a todos y ofrecer
al publico lo que deseaba, de tal manera que si antes la economia de la industria
cinematografica estaba basada en el precio del metro de pelicula, ahora Laemmle
y los demas independientes entendieron que debia estarlo en ese algo inmaterial
que hace a un intérprete méas popular que a otro. De tal forma que la industria se
orientd directamente a lo que deseaba el consumidor.

A finales de 1910 algunos intérpretes enviaban fotografias firmadas a sus
admiradores. La idea de una publicacion para admiradores se dio
aproximadamente en la misma época. Y hacia 1912 existen ya varias revistas
dirigidas expresamente a los fans. Y mientras aumentaba el tiempo de
permanencia en pantalla de un intérprete, el interés del publico hacia él crecia.

Zukor, consciente creador del star-system, comprendiendo que el porvenir
comercial del cine dependia de la calidad de los argumentos y del prestigio de los
intérpretes, compré cuantos derechos de adaptacion teatrales pudo e intentd
controlar a los mas destacados intérpretes teatrales. EI experimento iniciado por
Zukor en 1912 ofrecid una carrera cinematogréafica a quienes ya eran nombres de
primera magnitud en el teatro, con ello lo que seguramente buscaba era el
dignificar el cine atrayendo a sus salas a gentes selectas, de cultura y clase social
mas alta. Zukor constituyd su compafiia Famous Players en julio de 1912 bajo el
slogan “Actores Famosos en obras famosas”. Sin embargo, el publico que asistio

a ver estas obras venia buscando a estrellas del calibre de Mary Pickford. Y las
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gentes de clase media se acercaran después, cuando los cines mejoren sus
instalaciones y se conviertan en palacios del cine.

Una vez que los intérpretes cinematograficos apreciaron como las grandes
figuras del teatro no eran capaces de sobresalir en el cine, fueron tomando
conciencia de su poder, y el aumento de sus sueldos consolidd el hecho de que
eran ellos los que debian ocupar el lugar que algunos, procedentes del teatro,
quisieron arrebatarles.

El actor se trasformara en estrella cuando el personaje que interpreta sea
un héroe del film.

“... las “estrellas™, es un decir, son tan pocas las que brillan en el cielo

de la cinematografia, tienen otro mévil més elevado y més fragil: la

celebridad... ser actor o estrella de cine no es aparecer en la farandula,
comedia o drama encarnando la figura de un personaje, de una idea, de
un ser, sino que esta en el acierto y verdad de encarnarle bien, por entero,

viviendo su misma vida...” .

El actor apresa del héroe parte de sus atributos haciéndolos suyos, hasta el
punto de que el nombre del actor toma mas importancia que la del héroe que
protagoniza. Es decir, la estrella nace a través del héroe.

*“...el espectador necesita identificarse con lo que ve en la pantalla. Puede

identificarse con una multitud, pero es mucho mas facil que lo haga con

una persona que sea lo que él no ha podido ser o que tenga lo que él
siempre sofio en poseer, clave del éxito del cine de evasion. Es, pues, esta
necesidad casi absoluta la que va a formar a la estrella. Cuando el actor
llega a ser conocido, el espectador le identifica con los personajes que
encarna, y llega el momento del éxito personal. El actor, o la actriz, vaya,
exige, pide cantidades exorbitantes y procura que su nombre esté siempre
en las cabeceras de los periddicos para que sus admiradores no le

olviden; en ese momento, se ha convertido en estrella...”**?,

Desde 1913 a 1919, la estrella se consolida paralelamente en Europa y

Estados Unidos. Mary Pickford es la primera estrella estadounidense. En Italia

131 Garcia Figar: “El cine y los actores”. “Primer Plano”, 18-7-43.
132 pruneda, José A.: ““El sex-appeal y las vamps”. “Film Ideal”, agosto-septiembre 1959.
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surgen las divas, destacando entre todas ellas Francesca Bertini, con la que se
inicid el subgénero denominado “vamp”.

La Bertini tiene mayor importancia, no sélo ya por ser la primera, sino
porque una compafiia estadounidense, la de William Fox, la toma de modelo para
crear una estrella en la que la imagen de la actriz suplanta la de la vida real de
ésta. Su nombre también es una creacién para el cine, estamos hablando de Theda
Bara. Melodramatica, devoradora de hombres; la que introduce en el cine el beso
en la boca -la larga unién en la que la vampiro bebe el alma de su amante-.

Este tipo de estrellas tienen un gran éxito de vistas al publico, aunque la
critica cinematografica tan solo las aprecia como caso unico y raro; no lo valorara
desde el punto de vista artistico, por considerar que en este tipo de estrella no
existe.

“...es un tipo diferente; su éxito es el atractivo que ejerce sobre el

espectador. Dicho atractivo es facil de conseguir. Se recurre a cualquier

artimafia. Las actitudes provocantes, las escenas escabrosas..., esto no
falla. Siempre hay personas para ver esto. Lo de menos es la justificacion
de estas escenas. Lo de mas es lo que se ve. Los protagonistas lo pueden
repetir todas las veces que se quiera en tantas peliculas como se desee.

Los protagonistas no hace falta que sepan estar delante de una camara. El

éxito no esta en eso, no. El éxito estd en algo oscuro, turbio y abstracto

que se llama el sex-appeal y que, traducido, puede significar algo asi
como la llamada o atractivo del sexo. Esta llamada esta dirigida casi

siempre a los instintos mas bajos del espectador...”*%,

El boom econdmico de la industria posibilité a los productores el pagar
grandes sumas por los derechos para la pantalla de obras que no eran de dominio
publico. Esto desemboca en un aumento del costo de produccién de la pelicula y
arrastraba consigo la posibilidad de que los actores vieran cdmo aumentaban sus
sueldos igualmente. Toda esta escalada de precios obliga a una mayor expansién
de la produccion masiva de films. Esta consecuencia es caracteristica de un medio
como el cine, en el que se puede registrar mecanicamente la actuacion de un

artista y repetirla indefinidamente y, simultdneamente, en muchos lugares a la vez.

133 1 dem.
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Las peliculas aniquilaban tiempo y espacio: los dos grandes inconvenientes para
invertir en los talentos de un artista teatral. Por tanto, en el teatro no habria podido
suceder, ya que las estrellas del escenario tienen actuaciones limitadas y se le
suman unos beneficios bajos con unos riesgos altos.

A comienzos de la década de los diez, cuando el star-system da sus
primeros pasos, se consideraba que los salarios altos de las incipientes estrellas
eran prueba de talentos Unicos. De tal manera que a partir de 1913 la estrella
comenzo a ser una inversion cara, servia para dar una mejor salida al producto; el
productor lo utiliza como medio para reflejar su propio valor; pero también era
excusa para que las estrellas exigieran un sueldo mas alto, lo que provocara el
enfrentamiento continuo entre actores y productores. Al principio, las nuevas
estrellas parecian detentar todo el poder. Los salarios que pedian fueron
ascendiendo rapidamente y en poco tiempo. Por ejemplo, Adoph Zukor pag6 a
Mary Pickford 500 dolares por semana en 1912, salario que fue doblado a 1.000
dolares semanales en febrero de 1914, doblado de nuevo a 2.000 dolares
semanales en noviembre de 1914 y otra vez doblado a 4.000 ddlares por semana
en marzo de 1915. Quince meses mas tarde le estaba pagando 10.000 délares a la
semana y, un afio después, Mary estaba haciendo peliculas para la First National,
la compafiia de distribucion formada por exhibidores, a 350.000 cada una.

Hacia 1914, la publicidad comienza a tener mucha importancia en la
trayectoria que va a seguir el star-system. La intervencion de ésta sera crucial para
que el negocio del cine siga su ascension industrial. Que la publicidad tome tanta
importancia es debido a que las peliculas son ahora de mayor duracion, por lo que
comprometerdn a las estrellas durante mas tiempo; por tanto, al aparecer en la
pantalla con menor frecuencia, la publicidad serd el mejor medio de mantener a la
estrella en la mente del espectador.

Entre 1914 y 1917 la técnica del cine se perfeccion6 rapidamente. Y en
este avance se apoyara el aumento del valor de la estrella. Por ejemplo, la técnica
fotografica ha mejorado con la mayor sensibilidad de las peliculas y la mejora en
los medios de iluminacion; la estrella lo aprovecha para afianzarse, exigiendo asi
mantener en sus peliculas a los mismos directores de fotografia. La fotografia se
convirtié en la particular manera de las estrellas de estandarizar su atractivo y

también de proteger su carrera ante directores poco simpaticos (un ejemplo de
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esto puede ser Mary Pickford, quien confio especialmente en el director de
fotografia Charles Rosher).

En 1919, el conjunto de factores que influyen en la produccion de un film,
como el guidn, la publicidad o en si la realizacion de éste, giran en torno a la
estrella. El star-system es a partir de ese instante el centro de la industria
cinematogréafica. Entonces se inicia una de sus épocas gloriosas (1920-1932). Y la

pantalla quedo polarizada por varios grandes arquetipos:

1. La virgen inocente o revoltosa -Mary Pickford, Lilian Gish-.

2. Lavampiresa, surgida de las mitologias nérdicas.

3. La gran prostituta, nacida de las mitologias mediterraneas.

4. Entre la virgen y la mujer fatal nace la divina, tan misteriosa y soberana
como la mujer fatal, tan profundamente pura y destinada al sufrimiento como la
joven virgen. La divina sufre y hace sufrir. La Garbo encarna la belleza del

sufrimiento.

Las estrellas desde el comienzo estuvieron sometidas a presiones. Su
aspecto fisico, el personaje que representasen, todo lo referente a su personalidad
tenia que ser estandar, exactamente igual en todas las peliculas en las que
interviniese la estrella. De esta manera, el publico tenia mayor facilidad para
reconocer e identificarse con su estrella predilecta. Al mismo tiempo, la
publicidad se aduefia de las estrellas provocando que su vida privada se convierta
en publica. El star-system impone la organizacion sistematica de la vida privada-
publica de las estrellas, lo cual provocara la curiosidad en el espectador y le hara
volver una y otra vez a las salas oscuras. La estrella sera estrella o nada; la estrella
perdera para siempre la intimidad y el derecho a su imagen. Las estrellas
pertenecen completamente a su publico. La vida privada-publica y los grandes
amores son, evidentemente, mitos colectivos a la vez elaborados para el publico y
fabricados por el star-system.

Estas presiones, en el caso de actrices jovenes, no solo provienen de la
industria sino por parte de sus mismas familias. Son casos de mujeres menores de
edad que se encuentran bajo la tutela de sus madres, quienes hacen doble funcion,
por un lado protegen su virtud y por otro son sus mismos agentes. Entre los

intérpretes del primer Hollywood cuyas carreras fueron promovidas enérgica y

130



aun despiadadamente por sus madres, se encuentran Geraldine Farrar, Clara
Kimboal Young, Priscilla Dean, Lillian y Dorothy Gish; la sefiora Pickford fue la
mas formidable matriarca-representante.

La industria cinematogréfica europea, tras la primera Guerra Mundial,
habia perdido su potencial frente a la estadounidense, sin embargo habia
evolucionado hacia formas mas artisticas consiguiendo un alto nivel intelectual. El
cine que se fabrica en Estados Unidos estandariz6 su produccion que gravitaba
alrededor de las estrellas, en busca de un publico que, en torno a 1923, estaba
cansado de ver siempre la misma pelicula; es entonces cuando la audiencia
norteamericana dirige sus ojos a las peliculas que vienen de méas alla del
Atlantico. El resultante de todo ello es la apresurada campafia para conseguir
nuevas estrellas. Hollywood manda sus cazatalentos a Europa, donde su poder de
compra hacia posible ofrecer salarios fascinantes para los niveles continentales -
aunque de inferior cuantia respecto de los percibidos por artistas norteamericanos-
. En apenas unos afios la industria nacional de Alemania y Suecia quedan
desvencijadas por la huida de sus grandes talentos al nuevo mundo.

En Estados Unidos se ha consolidado el cine en torno al star-system
durante la década de los veinte; su mismo caracter conservador le hara perder
enteros frente a sus mas cercanos enemigos: actor frente a productor (tema
econdmico), actor frente a director (tema artistico o concepcién autoral de la obra
cinematogréfica). Es decir, cuando la recesion de la industria empez0 a ponerse en
marcha, afect6 directamente a los méas destacados objetos de envidia y censura: las
estrellas. Los productores encontraron una nueva ocasion para atacar los altos
salarios de las estrellas. A todo esto se unié la campafia de acusaciones de
inmoralidad contra la industria del cine, que vino provocada por diferentes
escandalos, principalmente el relacionado con Fatty Arbuckle.

Alrededor de 1924 surge el conflicto entre los directivos de los grandes
estudios y las estrellas, y continué hasta que, con la llegada del sonoro, los
productores tuvieron el mejor medio para recortar el poder de las aquellas,
mediante el recurso de poner en cuestion la idoneidad de sus voces.

Comienza la década de los treinta con la sumision por parte de los actores
frente al estudio cinematogréfico. Las estrellas nunca volvieron a estar tan bien
remuneradas y, al mismo tiempo, ser tan independientes como en los primeros

afos de la década de los veinte.
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La industria del cine recurrira a los intereses financieros que habian
escapado al hundimiento de la bolsa, para reestructurar sus equipamientos
necesarios y poder incorporar el sonido a sus peliculas. Estos intereses financieros
ven con buenos ojos el mundo de la industria cinematogréfica, especialmente
porgque no parece que la crisis que estd hundiendo América pueda afectarle; en
Hollywood se sigue produciendo al mismo ritmo de siempre. Pero cuando la crisis
comenz6 a afectar incluso al inexpugnable Hollywood en 1932, los financieros
empezaron a exigir ahorros a los estudios. El recorte de gastos y la disminucion de
la produccidn que se produjeron en 1932 rebajaron a seis el numero de estudios en
activo en el mes de enero de ese afio. En ese momento, todo aquel que no hubiera
Ilegado al nivel de estrella era considerado como parésito para el estudio, por lo
gue comenzo una larga lista de despidos de grupos de actores de reparto y de
caracter. Todo esto significaba que dificilmente las estrellas volverian a tener el
status economico que regentaron durante la etapa muda del cine.

La M.G.M. se salvé de la quiebra gracias al star-system: Antes de
comenzar el rodaje de una pelicula ya se estimaba que solo el reparto le aseguraba
una taquilla superior a la de cualquier otro estudio. En su momento culminante, la
M.G.M. rodaba una pelicula cada nueve dias. Pero esto solo era posible porque el
elemento humano habia renunciado a toda libertad de eleccién. Fue el precio que
las estrellas tuvieron que pagar por la configuracion duradera de sus imagenes. La
relacion de las estrellas de los afios treinta con sus patronos era basicamente de
manipulacion. Una vez que el publico las aclamaba como estrellas, dejaban de ser
consideradas artistas y se convertian en objetos de arte. Se las encasillaba en un
tipo de papel.

El sistema de estudio era un régimen duro, tras su organigrama se escondia
toda clase de servidumbre. Pero como en anteriores formas de esclavitud, aquellas
estrellas que no eran engullidas por el sistema serian conservadas durante largos
periodos de tiempo.

A partir de 1934, los estudios buscan recortar costes, principalmente a
expensas de su elenco de estrellas, también se desarrollan férmulas promocionales
que anteriormente a esta fecha se habian considerado muy costosas: los estudios
organizaban clubs y asociaciones de fans con la intencién de vender mas

facilmente las peliculas que interpretaban sus estrellas mas caracteristicas.
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En la década de los treinta, con un cine que en poco tiempo se ha
consolidado como sonoro, se comienza a desarrollar una nueva concepcion de
hacer peliculas, nuevas maneras que transformaran al cine y a sus estrellas. Ahora
las peliculas son mas realistas y complejas. La concepcion de género se enriquece
al realizar pastiches de géneros, es decir, que en una misma pelicula encontramos
varios generos en uno. La multiplicacién de los temas -amor, aventuras, cOmicos-
en el seno de un mismo filme es estimulada por la busqueda de un publico
potencialmente total. Esto significa que el filme amplia progresivamente su
publico, a todas las edades y todas las capas sociales. Significa igualmente que, a
partir de 1930, se acelera un movimiento de aburguesamiento de las masas.

En esta década de los treinta, se produce un hecho significativo con
respecto a la década anterior, y es que ahora la estrella se va poco a poco
humanizando, llegando a estar mas cerca de su publico -aunque teniendo de todas
maneras presente que las estrellas cinematograficas son gente especial y, como
gente especial, se caracteriza por ser un reducido numero, ya que lo contrario
haria destruir el mismo concepto de estrella-.

A estas estrellas de los afios treinta se les puede ver fuera de la pantalla, en
lugares publicos y realizando actividades humanas como el de atender a sus hijos,
o0 cuidar el jardin de su casa, etc. Ahora se entiende que las estrellas trabajan,
como cualquier otra persona, Yy que su trabajo es duro y se fatigan en el esfuerzo
de llevarlo a cabo. El reconocimiento de que su actividad profesional es un
verdadero trabajo hace de las estrellas diosas humanizadas, aunque sigan estando
por encima del ciudadano medio.

“... ser estrella de cine no significa s6lo aparecer retratada en casi todos

los periddicos... cuesta hacerse a la idea de que estas caras bonitas y

sonrientes de las fotografias trabajan. Pero asi es, trabajan y trabajan

mucho... la protagonista de un film moderno tiene que estudiar bien el
asunto que va a constituir la pelicula, para interpretar su papel... al
mismo tiempo tendré que pensar en los trajes y peinados... una vez creado
el personaje dentro de ella, la artista se pone de acuerdo con el director
sobre la idea del personaje que cada uno ha concebido aisladamente...

Sino se trata de un asunto moderno, si no que la pelicula se basa en

alguna novela célebre o asunto histérico, el trabajo preliminar de la

artista se complica... mientras estan trabajando en una pelicula, los
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artistas no tienen tiempo para pensar o hacer otra cosa que no sea la

misma pelicula...””*3*.

3.2. La estrella en el cine espariol.

El cine espafiol se desarrolla a lo largo de su historia dando pequefios
pasos. En algunos conceptos diez afios por detrds del estadounidense, y en otros,
como es el caso del star-system, con veinte afios de retraso. Mientras en el cine
estadounidense se estd consolidando el star-system a marchas forzadas, el cine
espafol atn no ha desarrollado este concepto en la segunda década del siglo. Hara
falta esperar a que se haya establecido el cine sonoro y comience a despegar un
poco la industria cinematografica, para que surja la primera gran estrella del
firmamento cinematografico espafiol. Estamos hablando de una mujer, Imperio
Argentina. Sélo puntualmente alguna productora como Studio Film, en la etapa
muda del cine, busc6 consolidar un elenco de estrellas aunque desaparecié en el
intento. El esplendor que comenzaba a ganar nuestra industria cinematogréfica a
final de los treinta quedo truncado con la Guerra Civil espafiola.

La década de los cuarenta comienza como un renacer, acaba de terminar
una guerra y toda la sociedad sufre sus consecuencias; el cine también esta
dafiado, con estudios y material destruidos, técnicos y artistas emigrados, etc. Hay
que empezar de nuevo y el cine espafiol busca la estela del estadounidense, su
estructura, su concepcion y el brillo de las estrellas cinematograficas. Asi,
igualmente en Espafia, se construye este suefio que es el cine y sus intérpretes. En
el cine espafiol se aprecian los mismo sintomas que en el americano con respecto
a sus estrellas -estrella como concepto que se fragua en la década de los treinta- y
la manera de promocionarlas ante nuestro publico. A algunos no les satisfacen
estos métodos, como nos dice Juan Manzanares:

*“... el cine es un sistema, no lo hemos creado nosotros, los espafioles; se

ha importado y, como todo lo que viene de fuera y tiene fuerza de

perdurar, se ha aclimatado... tratamos de hacer un cine americanizado.

Mejor dicho, americanista. ¢Por qué? ¢no seria mejor tomar lo bueno y

corregir y dejar a un lado aquello que no lo es? O, por lo menos, lo que

cuadra poco a nuestras costumbres y modos de ser... propagandas,

134«; De veras trabajan los artistas de cine?”. “Primer Plano”, n° 97; 23-8-43.
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exhibicionismo, preocupacion hipertrofica por conocer las peripecias y
episodios intimos de la vida y milagros de los artistas. Todo eso, muy
americano, contrasta con la sobriedad y la norma que nos dieron

carécter.”*®.

Francisco Casares insistira en el mismo tema:

“... frente a las excesivas propagandas que se forjan en torno a los
artistas de cine extranjeros, llevando a la calle y a la intimidad de los
hogares, acaso morbosamente, desde luego, en cultivo de un snobismo
detestable, sus imagenes, mil veces reproducidas; las anécdotas, lo que
hacen y dejan de hacer... Mas en consonancia con nuestro temperamento
y tradiciones, la forma de actuar y producirse es sencilla, sin
aparatosidad publicitaria ... se ha copiado, es logico y es natural, mucho
de lo que rodea el cine de fuera... justo es decir que en el cine Espafia
sigue la ruta que otros iniciaron... propagandas Yy aspectos
complementarios de lo que es especificamente arte e industria, no ha
afectado, o lo ha hecho en proporcion minima, a los artistas, menos
ostentosos... que los del extranjero... La vida privada les pertenece. No

sale a las candilejas. No tiene una publicidad de escandalo.””**®

Habria que preguntarse si el motivo de esto es el caracter espafiol, o
porque las propias circunstancias de la sociedad espafiola en ese momento lo
demandaban. Lo que si esta bien claro es que cada época tiene las estrellas que se
merece, y éstas no son intercambiables entre si. Posiblemente sea este el motivo
por el que las estrellas de la década de los cuarenta en Espafia dejan de serlo a
partir de los cincuenta y en adelante.

Las estrellas poseen un poder misterioso que les permite transformarse en

diosas, lo que nos introduce en el concepto del divismo.

135 Manzanares, Juan: “Rasgos y perfiles, la popularidad de los cinemistas”. “Primer Plano” n°
193; 25-6-44.

136Casares, Francisco: “Idiosincrasia y conducta de nuestros artistas de cine”. “Radiocinema”, n®
137; 1-7-47.
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3.3. El divismo.

““... en el cine no valen los buenos actores , aunque si sirvan, sino los mas
ductiles en las manos del realizador... Aceptando como bueno el término
actor para el intérprete cinematogréfico, éstos se pueden dividir en varios
grupos; los que por cualquier motivo: su fisico, su atractivo..., etc.,
resultan taquilleros; los que son verdaderamente actores, y los que, a
fuerza de trabajo, de superar a su éxito superandose a si mismos, hacen
esfuerzos por pasar, o han pasado, del primer grupo al segundo... El
estudio del primer caso nos lleva directamente a ver de cerca uno de los
mayores fendmenos del cine: el sex-appeal y el vampirismo, que no son
mas que un caso determinado y concreto del erotismo

cinematografico...”**.

Ningun arte antes del cine habia conseguido el estado hipndtico del
espectador que se conseguia en las salas oscuras. Esto era debido al elemento de
participacion que, conjugado con el de la proyeccion, embargaba al espectador en
un mundo de suefios. Seguramente, fueron los productores los primeros en darse
cuenta de este gran atractivo para el publico. Los exhibidores del nickelodeon, al
solicitar un nuevo programa de peliculas especificaban aquellas que eran
protagonizadas por los intérpretes mas aclamados por el publico. Por aquel
entonces, los intérpretes eran reconocidos por un rasgo fisico concreto. Al
nombrarle por este rasgo le dotaban de una parte de la magia de un objeto tribal,
donde la idea de identidad individual se asociaba al aspecto de una persona, o a la
funcién que cumplia. Era la manera de singularizar a la estrella, hacerla
reconocible instantdneamente -lo que permite al espectador, de una manera
inconsciente, hacer suyas las vivencias de la estrella-.

El espectador se identifica con los héroes de las peliculas, viviendo
psiquicamente la vida imaginaria de estos. Esta identificacion se orienta en dos

direcciones:

137pruneda, José A.: “El sex-appeal y las vamps”. “Film ldeal”, agosto-septiembre de 1959.
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1- Es la proyeccion-identificacion amorosa, que se dirige a un compafiero
del otro sexo, por ejemplo, Rodolfo Valentino para las mujeres, Greta
Garbo para los hombres.

2- Es una identificacion que concierne a un alter ego, es decir, a una estrella

del mismo sexo y edad.

En los origenes del hombre ya se aprecia como éste proyecta sobre
imagenes sus deseos y temores. Las pinturas rupestres tienen una funcion mitico-
religiosa que encierran la necesidad que tiene el hombre de superarse a si mismo
en la vida y la muerte. El doble, la otra imagen del hombre, es poseedor de
poderes magicos; cualquier doble es un dios virtual. Cuando la proyeccion mitica
se fija en su doble naturaleza y la unifica es cuando se realiza la estrella-diosa.
Pero esta diosa debe ser engullida por el espectador, porque el culto hacia la diosa
se organiza con un unico fin: la identificacion total entre diosa y espectador. La
proyeccion de nuestro doble hacia las estrellas provocé el que se transformaran en
algo divino y después fueran los paradigmas de un estilo de vida. La estrella 'y su
publico se necesitan como justificacion de su propia existencia.

El espectador que elige como vinculo con el héroe la identificacion
alimenta el mito de la inmortalidad -la pelicula acaba con un beso estatico, el
tiempo se paraliza-.

El vinculo afectivo entre espectador y héroe se vuelve tan personal, que el
espectador teme la muerte del héroe. La solucidn sera el aplicar sistematicamente
el “final feliz”, que reemplazara al fin tragico.

La nueva sociedad estadounidense, que ha surgido a principios del siglo
XX, permitira el acceso de las masas al nivel afectivo de la personalidad
burguesa; las nuevas necesidades de estas masas se modelan bajo los patrones de
la cultura burguesa, lo que produce un aburguesamiento de la imaginacion
cinematogréfica. Y de este cambio es de lo que surge el divismo.

La comparacion directa con los actores teatrales demuestra la misteriosa
superioridad de los del cine; misteriosa porque esa superioridad depende de algo
tan inconsciente en el espectador como es el proceso de la transformacion de la
estrella en diosa.

Sintetizando, diremos que la estrella es el fruto de un complejo psicolégico

proyeccion-identificacion. Las estrellas estan definidas por un carécter estético-

137



magico-religioso y el espectador se identificara con ellas de modo mitico-
fetichista. El fendmeno de las estrellas no depende de una causa sino de varios
factores que, en momentos, se interconexionan:
1- Los vinculos de proyeccidn-identificacion entre el actor y el espectador.
2- La evolucion socio-histdrica de la civilizacion burguesa.

3- La produccion cinematogréafica que se rige por la economia capitalista.

La creacion de la estrella estd muy cerca de lo divino. Las estrellas, como
diosas, no pueden convivir con el ser humano, deben permanecer encerradas en
sus palacios, lejos de las miradas de los mortales; es el modo de mantener al
mismo tiempo el misterio y la curiosidad de ellas mismas. Los lugares publicos
pueden ser peligrosos para la estrella-diosa, ya que se podria apreciar mas
facilmente la falta de maquillaje en sus rostros y la iluminacién estudiada de los
focos.

“... el publico, afortunadamente, ignora las reacciones que en el &nimo de

estas artistas de fama mundial produciran tales incidentes nimios de la

vida intima. Mas vale asi, porque de conocerlos se romperia el encanto,
esa sugestion admirativa que en los cinematografos va desde el patio de
butacas al lienzo de plata y se conserva luego en la calle a través de
anécdotas y hechos intranscendentes que forman la aureola de los
elegidos. La realidad es siempre inferior a la fantasia y en el trastrueque
sale perdiendo el ideal. Por tanto, es preferible conservar ese misterio
intangible... y no porque ellas no sean encantadoras y ellos magnificos,
sino porque el maquillaje y la luz,... aumentan en grado superlativo las

cualidades fisicas...”*8,

Para construir a la estrella, se parte de un ser humano al que se le otorgan
numerosas virtudes gracias a elementos como el maquillaje, el modo de
iluminarle, vestuario, etc., y todo esto serd motivo para conseguir la mejor y méas
extraordinaria fotogenia. Claro que hay muchas voces que afirman que no solo un
rostro bonito es una estrella. Es necesario un caracter, una personalidad que sepa

construir el personaje. Actrices, como Bette Davis, opinan al respecto:

138 Rodenas, M.: “Lo que pierden los artistas”. “Radiocinema”, n° 59; 30-12-40.
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*“... la camara tiene el poder de registrar perfectamente el caracter, y asi,
aunque en apariencia parezca que retrata un rostro bonito, por lo regular
retrata siempre lo que hay detras del rostro bonito... el cinema ha
combatido la creencia vulgar de que los hombres s6lo se entusiasman con
las bellezas perfectas. La mejor prueba de ello la tenemos en el hecho de
que en el cine nunca hayan triunfado plenamente las mujeres

bonitas...””**°,

En Espafia, en el caso de la belleza como causa o no del triunfo de las
estrella, se plantean los mismos temas que interesan sobre las estrellas en Estados
Unidos; tomamos unas notas de F. Hernandez-Blasco:

*“... siempre ha prevalecido, entre las grandes figuras del cine de todos los

tiempos, la personalidad o el arte; pero en muy contadas ocasiones ha

triunfado un bello rostro por el solo hecho de serlo. Esto sin olvidar que la
belleza a través de la pantalla es muy relativa, ya que, en la mayoria de
los casos, bien sea por exceso o por defecto, resulta falseada... en el
propio cine espafol, Mary Carrillo, demuestra de un modo bien elocuente
que la belleza fisica, refiriéndonos concretamente al llamado séptimo arte,

no es imprescindible para ser una artista perfecta...”*.

Aunque las mismas estadisticas nos hablan de que la mayoria de las
estrellas que llegan a serlo por casualidad no llegan muy lejos, si lo hacen es
porgue, en origen, ellas ya eran estrellas. La ilusién de muchas jovenes de todo el
mundo va dirigida al espectaculo del cine. El primer paso es contemplarse ante el
espejo, si la resolucion es positiva, es facil pensar que el siguiente paso es esperar
la casualidad, que puede esperarnos en cualquier esquina, para poder triunfar. De
hecho, otras mujercitas con menos atractivos han triunfado en la pantalla. Con
mucha insistencia e ilusion puede conseguir una prueba de fotogenia en unos
estudios cinematogréficos. Y superar la prueba con buen pie e incluso hacer su
primera pelicula y triunfar. Esto no es lo frecuente, mas bien son suefios de

adolescente. Porque lo dificil no es que la casualidad se alie con nosotros, sino

139 juanes, José: “En el cine la belleza no lo es todo™. “Primer Plano”, n® 160; 7-11-43.
-ernandez-Blasco, F.: “Para triunfar en el cine no es imprescindible la belleza”.
“Radiocinema”, n°® 87; 30-4-43.
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que la jovencita sea una actriz. Lo Unico que se necesita para ser actriz es ser
actriz. Todo lo demas: cara, tipo, atractivo fisico y simpatia, podra abreviar los
plazos del triunfo, pero no convertira en actriz a la muchacha que no sea capaz de
apoderarse del temperamento de un personaje.

Es verdad, el maquillaje ayuda a que una cara pueda ser mas atractiva. En
su origen el maquillaje no tenia entidad propia, no existian profesionales para tal
actividad; eran los artistas los que se maquillaban como podian y sabian,
adaptandose a las costumbres teatrales. Posteriormente, a medida que avanzaba el
cine técnicamente: los objetivos mas luminosos, mayor sensibilidad de la pelicula
y mayor potencial en el alumbrado de los estudios, los maquilladores adaptaron,
mejorandolas, sus practicas teatrales al cine. Es en Rusia donde estaba mas
perfeccionado el maquillaje teatral y fue el que sirvid de pauta para el

cinematografo®,

En cualquier caso, el maquillaje debe servir para atenuar
posibles defectos, nunca debe ser una mascara artificial. EI maquillaje no debe
anular la personalidad del artista.

Después de un maquillaje adecuado para lograr que se aprecie mejor la
fotogenia, hay que ponerse en manos de un fotografo para que la estudie y
despues decidir cuél sera la pose mas natural; para ello hay que prestar elasticidad
a nuestros musculos faciales.

Un director de fotografia cinematografica puede hacer con la cara de un
actor o una actriz verdaderas maravillas. La calidad fotografica de una cara, lo
mismo que su valor dramatico, no estan subordinados a la cAmara de cine, sino al
gusto, a la sensibilidad y al saber del profesional. Tanto es asi que el fotografo
crea su propio estilo, de tal modo que todas las mujeres que pasen por su mano,
posiblemente se veran muy similarmente caracterizadas. Y eso es lo que ocurre
con los estudios cinematograficos de Estados Unidos: Una vez que encuentran un
estilo de mujer interesante, se toma y adapta a las demas. Ese aspecto estético de
mujer tipo que han impuesto mundialmente lo da el maquillador de los estudios,
lo da el ritmo de la moda, lo da el fotografo que en su departamento coloca a todas
las actrices en la misma forma.

Una vez que tenemos el modelo de mujer, maquillada, etc., hay que pensar

qué es necesario para triunfar interpretando; en cada caso hay un secreto: la

141 Cfr. Gémez Torija: “De como se fabrican los rostros cinematograficos, el maquillaje”.
“Primer Plano”, 24-11-40.
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maestria de Katherine Hepburn, por ejemplo, se cifra esencialmente en su
flexibilidad, su aptitud de adaptacion. En cambio, Marlene Dietrich alcanz6 su
renombre siendo siempre la misma. También puede ser el saber estar, el colocarse
delante de la camara. No todas las artistas poseen el dificil arte de saber colocarse
ante el objetivo cinematografico. A tal extremo llega la importancia de esta
indispensable cualidad, que han sido muchos los artistas malogrados por este
unico y al parecer simple detalle. En Estados Unidos hay academias
exclusivamente dedicadas a ensefiar a los alumnos a colocarse ante la camara. Hay
que adquirir una asombrosa naturalidad, como si realmente hubiese desaparecido
toda preocupacion de hallarse ante el fotografo.

La aparicion de una verdadera estrella es muy importante para el cine, lo
gue supone que haya aparecido una nueva profesion, la de descubridor de
estrellas: éstos destacan por una amplia experiencia en el mundo cinematografico
que les dota del conocimiento exacto de las necesidades de la profesion
cinematogréafica. Los buscadores de estrellas recorren constantemente los Estados
Unidos y concurren a toda clase de espectaculos, sin desdefiar las funciones de
aficionados. Han de ser espectadores frios e imparciales. Todos aquellos que son
reclutados tiene que superar varias pruebas de toda indole. Primero la de fotogenia
ante la camara. Cerca de cuarenta mil personas son examinadas al afio por las
diversas casas productoras. La mitad, por lo menos, quedan descartadas después
del primer ensayo de fotogenia. El segundo ejercicio constituye una especie de
examen oral del que apenas llegan a pasar un veinte por ciento. El tercer ejercicio,
ya casi profesional, es tan abrumador y prolijo que muchos se retiran antes de
terminarlo. No llega a un cuatro por ciento el de los que consiguen aprobarlo. A
los asi seleccionados se les concede un contrato a prueba, con un sueldo de 75
ddlares semanales. A veces tardan largos meses en ser utilizados. Algunos no lo
logran nunca. Lo mas que consiguen son pequefios papeles que, a menudo quedan
descartados en el montaje. Al mismo tiempo reciben lecciones de diccion, de
modales, de baile. Al cabo de seis meses o un afio se les renueva el contrato o se
les rescinde definitivamente.

Si conseguir llegar a ser estrella supone tantas penurias, aun es mas dificil
mantenerse en el firmamento de plata debido a la propia naturaleza de la estrella.
Lleva consigo la fugacidad. La vida de la estrella es como la de un deportista de
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élite, muy corta, ellas lo saben y por ese motivo viven intensamente esa vida tan
fugaz.
“... el arte filmico es cruel con sus intérpretes. Espectaculo joven, necesita
continuamente nuevas figuras para mantenerse en una linea de interés... y
porque saben detalladamente y en su experiencia cuantos se dedican al
cine y conocen la realidad de que la vida de éxitos en la pantalla es corta,
aprovechan su duracién del mejor modo. Intervils, viajes, sueldos

fabulosos...”” .

La gloria efimera que es el divismo se caracteriza, entre otras muchas
cosas, por su volatilidad. EI futuro astro llega de la mano de un director
apasionado, que lo hace célebre. Con bombo y platillos se hace poco después la
propaganda de la primera pelicula; y desde aquella fecha, el artista recién hecho
sufrira el agobio de los admiradores y entusiastas que le asedian, sabra de
trescientas declaraciones amorosas al dia, de un cumulo insospechado de
invitaciones y correspondencia. Si el artista inicia su carrera siendo nifio, lo que se
explota m&s que nada es su infantilidad, su estrellato es fugaz; si el muchacho es
jovencillo, su carrera termina cuando por su edad entra en la categoria de galan; y
si de la dama o el galan propiamente dicho se trata, su gloria, aunque menos
efimera, se esfumara con el paso rapido de unos pocos afios. Los antiguos actores,
ya vencidos por la moda, pasean muchas veces su pasion y calvario por los
estudios de cine buscando un puesto de extras.

Pasada su gloria efimera, si desea continuar en el mundo del cine, lo méas
probable es que termine siendo secundario o extra de cine. Algunos se retiran del
mundo del espectdculo cuando se encuentran en los mas alto de su carrera
buscando la eternidad y rechazando esa fugacidad de la que hablamos -ya que
gueda demostrado que los que murieron estando en lo mas apotedsico de su
carrera han quedado como mitos para las grandes masas, obteniendo asi la
eternidad deseada-.

En Espafa, el planteamiento de la creacion de un divismo, elenco de

estrellas, da lugar a opiniones encontradas. En los afos treinta, las estrellas que

142 Gomez Mesa, Luis: “Dos claros enfoques filmicos, el cine espejo exigente de nuevas caras”.
“Radiocinema”, n°® 71; 30-12-41.

142



aparecen lo hacen por casualidad, no de una manera consciente por parte de la
industria. Tan s6lo puntualmente gentes como Floridn Rey lo buscan, aunque no
existe un apoyo generalizado por parte de la industria, ya que es considerado
sintoma de cine comercial, cine sin valor artistico.
“Muchos han opinado, y alguno en esta paginas, que el cine espafiol no
tendria amplitud de mercado y arraigo completo en el pablico hasta que
no contara con divos fabricados por estruendosos reclamos a la manera
americana... creen los que asi piensan que esta forma publicitaria tan al
uso yanqui proporcionaria a nuestra industria un esplendor rapido y
permanente... he aqui, pues, propugnado por algunos, un nuevo método
de encauzar la produccién nacional: la fabricacion de estrellas. Nosotros
creemos que esta posicion es falsa y totalmente perjudicial para el logro
completo de un cinema digno, artistico y comercial, muy del gusto del
publico... la creacion del divismo en el teatro o en el cinema marcara
siempre un signo de decadencia en la obra, porque siendo aquel cosa

pasajera y fugaz, arrastra a ésta en su caida...”**.

En cambio, en la década de los cuarenta existe una verdadera inquietud e
interés hacia este tema, especialmente la productora Cifesa, que lo considera como
el modelo a seguir. Ya en los comienzos de Cifesa -en la década anterior-, ésta se
diferencia de las deméas empresas cinematograficas espafiolas por establecer
normas de trabajo desde el punto de vista capitalista. En Espafia era frecuente que
nacieran productoras con afan de aventura y se embarcaran en la mas interesante,
la de producir una pelicula; si el film era un éxito, se continuaba con la aventura
produciendo otro, y si fracasaba el primero, se cancelaban todas las actividades de
la productora. Los Casanova trasladaron su experiencia industrial y financiera al
campo del cine. Y tomaron como modelo el cine y la industria estadounidense.

... Casanova, que tenia una concepcién capitalista del cine, intento,

siguiendo los pasos de Zukor, articular su negocio, alrededor de un, hasta

ahora inexistente, “star-system” nacional. Es decir, Casanova queria
basar el crecimiento de CIFESA en la creacion de un star-system
propio....Casanova no aspiraba sélo a tener una pléyade de estrellas sino

“Hernandez Girbal, F.: “El divismo y el cine”. “Cinegramas”, 21-4-35.
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que, para tener un férreo control del mercado, practicé una politica de
“monopolio del talento”, consistente en tener bajo contrato no solo las
estrellas, sino también a los mejores actores secundarios, directores,

decoradores, operadores, musicos, etc...”**,

La condicion de divinidad que posee la estrella permite que aparezca un

modelo de mujer cuya presencia y actitudes son suficiente justificacion para crear

un cine muy concreto que gira en torno de esa mujer, la vampiresa.

3.4. La vampiresa.

el cine,

de las

La estrella, cuando lo es de veras, sobrevive a la desaparicion fisica.

“... ¢ho les parece que hechizo y mujer son palabras sinénimas vy
complementarias?... la vampiresa no es un tipo morboso de creacion
cinematogréfica. La vampiresa es la vida real, es la seduccién femenina
elevada a la maxima potencia... todo nos encamina a que la seduccion es

connatural en la mujer...”**.

Es indudable que uno de los factores primordiales que influyeron para que
en sus comienzos, fuera tomado en serio, fue la aparicion en las pantallas

vampiresas. Los tipos de mujeres fatales son productos exclusivos del

cinema.

*“... la palabra vampiresa no es sino el femenino de la alemana “vampir”
cuya significacion es bien conocida. El cine se apodero del personaje y el
publico, ingenuo, no tardd en identificarlas con aquellas heroinas de las
pantallas que le hacian olvidar el decorado familiar... ya no hay
vampiresas que levanten suspiros ni dramas de amor como en los viejos
films. Con la segunda mitad de siglo se afirma en la pantalla el tipo de
mujer que es reflejo exacto de la mujer de nuestros dias. Ivonne de Carlo,

como Esther Williams, representa el triunfo de la mujer deportiva...””**®,

144 Fanés, Felix: Cifesa, la antorcha de los éxitos. Valencia: Institucion Alfonso EI Magnanimo,
1982. Pag. 67.
145 Aguado, Victorio: “Personajes del cine y de la vida, la vampiresa”. “Imégenes”, n° 21; enero

de 1947.

18«perg |as vampiresas donde estan”. “Primer Plano”, n° 470; 16-10-49.
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Claro que, si analizamos la historia, comprendemos que a lo largo de ella
han existido muchas mujeres paradigmaticas del concepto de vampiresa. Es el
cine el que las destaca dandoles ain méas entidad. Mujeres fatales porque
desencadenan la fatalidad: Helena de Troya, Mesalina, Margarita de Navarra,
Lucrecia Borgia, Maria Estuardo, Lola Montes, Mata-Hari. Mujeres que
desembocan en la tragedia. En el cine inaugura el reinado de la fatalidad
Francesca Bertini; la siguen Lyda Borelli, Pina Menichelli, Pola Negri, etc.

El primer tipo de actriz de este género, la verdaderamente creadora del
vampiresismo, fue la polaca Theda Bara. En su primera pelicula ella es la
protagonista, mujer bella, exdtica, cruel, fria, siempre objeto del amor y nunca
sujeto. En estos momentos existian gran cantidad de documentos, novelas
cronicas, etc., acerca del espionaje que se habia desarrollado a causa de la guerra;
asociada la vampiresa con el espionaje resulté ser un éxito arrollador. Su
fatalismo, que hoy nos parece rudimentario, pero que entonces causd una
revolucion en el séptimo arte, fue pronto imitado. Y multitud de vampiresas
aparecieron en la pantalla, llenandola de atuendos exdticos, ademanes felinos y
besos prolongados. EI método de seduccidn de estas mujeres solia consistir en
atontar a sus contrincantes, los hombres, a fuerza de extravagancias. No obstante
esta creacion artistica, al repetirse, se fusion6 con el tipo de mujer anterior. Y en
vez de dos mujeres, una buena y otra mala que, por lo general, reflejaba la antigua
pantalla, s6lo habia una. Mala y buena a la vez.

La vampiresa, tipo y producto mas genuino de este arte, con la llegada del
cine sonoro, sigue su evolucién. Y de aquellas miradas terrorificas, gestos
violentos, ademanes rarisimos y finales truculentos, se llega a unos ojos de
languido mirar, gestos enigmaticos, accionar suave Yy, a veces, hasta desenlaces
placidos. Porque los productores, agotados los tipos de espia, recurrieron a otros
asuntos sacados de novelas, comedias, y méas tarde de la biografia, junto con unas
vampiresas mas reales y de aptitudes mas naturales.

Theda Bara es el tronco inicial, la primera figura importante de la gran
genealogia de las vampiresas. De ella parten dos ramas importantes por el afio de
1916: Nita Naldi y Barbara La Marr. A la muerte de ésta, heredan su cetro de
vampiresa de belleza exacta Gloria Swanson y Carmel Myers. Carmen Myers deja

una heredera sin nervio: Margaret Livingstone. Es un fin de raza, es una figura
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breve, sin savia, que no deja sucesion. Mas importante y de mas consecuencias, la
rama de Nita Naldi ofrece dos ramificaciones: Jetta Goudal y Mirna Loy. Son
mujeres de acentuado exotismo, perversas de fondo y forma, alucinadas y llenas
de complejos. De este modo de sentir el poder de sus encantos, recordamos sus
méas famosas representantes, las europeas Pina Menichelli, Asta Nielsen y
Francesca Bertini. Mas tarde, y en oposicion al tipo de vampiresa superficial -de
forma-, surgio6 el de Evelyn Brent, que demostrd que, para conquistar corazones
masculinos, no era indispensable agarrarse a las cortinas ni mesarse los cabellos,
sino, sencillamente, ser atractiva. Evelyn Brent nos seducia mas con sus 0jos, con
su mirada enigmatica, penetrante y aguda, que todas las anteriores con sus
movimientos y gestos.

El vampiresismo primitivo habia sido ya superado y solamente faltaba para
su consagracién como género cinematografico que una actriz, actriz en el sentido
exacto de la palabra, le diera vida: lo que pudo conseguirse con la labor ante la
camara de Greta Garbo -la Unica que logré convertir en arte lo que hasta entonces
solo habia sido una exhibicion de la belleza femenina-. Greta Garbo es una
vampiresa rubia y pasional. Son mujeres desvirtuadas que encuentran, casi
siempre, su oportunidad de ser buenas. A partir de aqui surgen las vampiresas
rubias.

Hasta aqui hemos visto las tres etapas fundamentales en la historia de las
mujeres fatales cinematogréficas. Y las tres actrices que las definen. Theda Bara:
la creadora, en cuyas maneras todo es externo, artificial, falso. Evelyn Brent: que
supo refinar el tipo impregnandolo de realidad y sentido. Y Greta Garbo: la actriz
que le dio categoria convirtiéndolo en arte. Cuando Greta Garbo deserta
paulatinamente de su puesto de mujer fatal, serd sustituida por otra europea:

Marlene Dietrich.

En Espafia existen también actrices con aspecto de vampiresas y que, a la
hora de interpretar sus papeles, se veran condicionadas por su rostro y sus
maneras. Conchita Montenegro refleja ese tipo internacional y magnético en
Aventura (1942), de Jeronimo Mihura, y Boda en el infierno (1942) o Lola
Montes (1944), de Antonio Roman. Ignacio F. lquino busca sus particulares
vampiresas en las actrices Mercedes Vecino y, en menor medida, Mery Martin -

aunque interpretan también con otros directores esos mismos papeles, Mercedes
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Vecino en El abanderado (1943), de E. Fernandez Ardavin y, sobre todo, El
escandalo (1943), de Sdenz de Heredia; en el caso de Mery Martin destaca en el
papel que protagoniza en Reina Santa (1947), de Rafael Gil-.

La contrapartida de la vampiresa es la figura amatoria masculina que es

fruto del cine mudo estadounidense, denominada galan de cine.

3.5. El galan.

Los galanes del cine en 1914, con su manera de “hacer el amor”,
conmovian a los puablicos de entonces, las ingenuas espectadoras, quienes
derramaban lagrimas emocionadas ante el modo de interpretar. Fue la época de
Gustavo Serena en 1916. Se daba entonces suprema importancia a la figura de la
vedette, y el galan no era mas que una sombra accesoria, cuya actitud es un
homenaje constante de rendimiento a la estrella. Gustavo Serena, Amleto Novelli,
Alberto Collo, son los galanes que depositan, rendidos a los pies de ellas, una
catarata de gestos apasionados. Rodolfo Valentino aparece a comienzos de la
década de los veinte con un nuevo concepto amatorio. Antes de intervenir en Los
cuatro jinetes del Apocalipsis (1921), habia sido exclusivamente el consorte
masculino de peliculas protagonizadas por estrellas femeninas. Después de esta
pelicula se convirtié en un fendmeno nacional e internacional.

Es ahora cuando la importancia suprema no va a radicar exclusivamente en
la figura femenina; el galan entrard de lleno en la parte plastica, y la actitud
perderd extension para transformarse en intensidad expresiva. Una figura cuidada,
un gesto reconcentrado, la linea correcta del perfil, produciran mayor impresion
en el corazon tierno de las espectadoras. Rodolfo Valentino comienza a matizar, y
la fatalidad de su mirada inicia en el amor cinematografico la nueva era de la
expresion. EI amor sigue una ruta de dramatismo aunque a través de unos gestos
mas nobles y contenidos. La manera de moverse y actuar de Valentino, que son de
bailarin y sus grandes facultades para actuar seran aprovechadas por primera vez
gracias a estar a las ordenes de un director capaz de exhibirlas y potenciarlas
concienzudamente, el director Rex Ingram.

El sucesor de Valentino, tras su muerte, sera una nueva estrella masculina
y norteamericana, que podia interpretar al gran amante sin la desconfianza del

ciudadano norteamericano, el cual se habia burlado anteriormente de este tipo de
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amantes por desconfianza o quizas por celos. Nos referimos a John Gilbert, figura
de indudable interés que dejo de brillar con el nacimiento del cine sonoro. A partir
de los afos treinta, aparecen un grupo de estrellas masculinas cuyas
personalidades definian los ideales de la sociedad del New Deal. Actores como
Gary Cooper, Spencer Tracy, Henry Fonda, James Stewart o Clark Gable.
Ninguno de ellos fue encasillado en el modelo de gran amante, este puesto no

sobrevivio al realismo del sonoro.

En Espafa, a comienzos de la década de los cuarenta, se hace un cine
bélico que puede permitir construir el héroe masculino. Peliculas como Raza
(1941), de J. L. Séenz de Heredia, Harka (1941), de Carlos Arévalo, y jA mi la
legion! (1942), de Juan de Ordufia, son el mejor caldo de cultivo para este
objetivo; sin embargo, no evolucionan, por lo que quedaran diluidos al buscar el
cine espariol otros espacios donde se desarrolle mas claramente la personalidad
femenina. De esta manera, el galan que genera este cine se encuentra a expensas
de la estrella femenina. Es decir, ain habiendo un cine masculino, muy definido,
hecho por hombres -hay muchos méas papeles para hombres que para mujeres-,
desde el punto de vista del estrellato la mujer luce mas por lo cual, su caché esta
mas alto. Las estrellas femeninas tienen un firme aliado, es la publicidad que
ayudara a mantener su popularidad continuamente en la brecha.

El galan méas destacado de esta década posiblemente sea Alfredo Mayo,
quien se inicia interpretando papeles de héroes en peliculas de género bélico; le
siguen otros también de gran valia como José Nieto, galan y actor de indudable
caracter, Rafael Duran, con una magnifica voz y buenas dotes interpretativas,
quien conquistara a un gran ndmero de espectadores, Luis Pefia, Julio Pefia,
Armando Calvo, Jorge Mistral, Conrado San Martin, etc.

En la Espafia de los cuarenta eran necesarios este tipo de galanes, era
urgente su presencia en las pantallas cinematogréficas; también era dificil acceder
a ellas. Aquel que desease trabajar en el cine como galan debia estar sometido a la
absoluta tirania de su apariencia fisica; ademas, debia competir con muchos,
porque es muy dificil salvar la distancia del “extra” a la “estrella” y los actores
gue quieren dar este salto son numerosisimos. Acceder a ese puesto en el cine de
aquel momento era una verdadera ilusion, aunque solo fuese por el sueldo que se

podria llegar a ganar, por ejemplo, un galan corriente ganaba de treinta y cinco

148



pesetas a ochenta y cinco mil pesetas por film. Los estudios fomentan la creacion
de las estrellas y todo aquel aspecto de ellas que pueda generar beneficios. Por
ejemplo, es de importancia capital el hallazgo de la pareja que sepa conectar,
transmitiendo al publico ese poder de seduccidn que posee.

3.6. Parejas ideales.

No es baladi la afirmacion de que elegir pareja para realizar los papeles de
importancia en las peliculas puede constituir un verdadero acierto de arte. La
seleccidn de parejas en el mundo cinematografico es complicado. Es dificil saber
cual pareja puede conseguir que el pablico no se separe de las salas de proyeccion.
Por ello, en la ciudad de la fabrica de los suefios, Hollywood, se lucha con
insistencia sin medir el costo econdémico que pueda suponer buscar la pareja ideal.
En ocasiones, el poder de la estrella femenina es tan grande que ella impone a su
acomparfiante filmico, y no siempre con resultados positivos. Se cuenta de

determinada famosisima actriz de la pantalla**’

, Ccuyo relevante merito personal
consistia en el vampirismo, y que exigi6 para el rodaje de cierto film la presencia
de un galan radicado en Europa, y al que hubo que trasladar desde el otro lado del
Atlantico mediante un sacrificio financiero fabuloso. La estrella en cuestion
aseguraba que no se pondria ante el objetivo del operador si no era acompafiada
de aquel joven galan. Se presentd el galan en Hollywood, pero fue
inmediatamente rechazado por la estrella bajo pretexto de que tenia los pies
excesivamente grandes, y no trabajo con el joven que ella misma habia impuesto y
solicitado. Son caprichos que, en contadas ocasiones, se les ha permitido a las
estrellas femeninas, aunque generalmente esta en manos del estudio el seleccionar
quién sera la pareja ideal que sera preferida por el gran publico. Claro que éste es
el que tiene la Gltima palabra, por ello mismo, en la mayoria de las ocasiones,
surgen parejas ideales elegidas de entrada por el publico y que, a partir de esa

pelicula, el estudio aceptara como tal para proximas producciones.

En Espafia, en la década que estamos estudiando, destaca la pareja
protagonizada por Amparito Rivelles y Alfredo Mayo -la actriz y el galan més

7 No desvela el nombre de la actriz. Cfr. Alcaraz, Angel: “El arte de elegir pareja”. “Primer
Plano”, 13-12-42.
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populares de la época-; la intervencion de ambos en una pelicula permite que ésta
pueda llegar a alcanzar grandes cifras de venta en la taquilla. También hay que
sefialar que el poder de interpretacion de Amparito es tan grande, que su conexion
con otros actores resulta también explosiva; es de destacar la pareja Rivelles-
Duran en El Clavo (1944), La fe (1947), ambas de Rafael Gil; Rivelles-Mistral en
Sabela de Cambados (1948), da Ramén Torrado, y La duquesa de Benameji
(1949), de Luis Lucia. O con otros galanes como Manuel Luna, Luis Prendes,
Fernando Rey, José M? Seoane:
*“... José Maria Seoane... Amparito Rivelles... De la unién de estos dos
valores de nuestra pantalla, a quienes por cierto premié el Circulo de
Escritores Cinematograficos por su labor durante el afio 1947, ha
obtenido Valencia Films la mejor pareja protagonista para su primera

produccion.”*,

Otra pareja que destaca por su idealidad es la formada por Josita Hernan y
Rafael Durdn. Comienza su relacion en la década anterior con La tonta del bote
(1939), de Gonzalo Delgrés, con gran éxito de critica y sobre todo de publico.
Vuelven a compartir reparto en Mufiequita (1940), EI 13.000 (1940), ambas de
Ramon Quadreny, y especialmente Pimentilla (1941), de Juan Lopez de Valcacer,
con la que consiguen un éxito arrollador. Ella, él y sus millones (1944), en la que
deja atrés su vena dramaética para sobresalir en una comedia de altos vuelos, la
mejor de las realizadas por Ordufia.

*“...Josita Hernan y Rafael Duran, desde su primer encuentro sobre la

pantalla, han ganado para el cine espafiol la necesidad de su definitiva

unién cinematograéfica. Por eso, cada nueva pelicula suya supera el éxito

de la anterior...”*°.

Y8Falquina, Angel: “Un nuevo estilo cinematografico espafiol en la cinta de Marfa de Los Reyes”
“Radiocinema”, n® 145; marzo de 1948.

%«Otra vez la pareja ideal en la pantalla, Josita Hernan y Rafael Duran”. “Primer Plano”, 3-8-
41.
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3.7. Dificultades para llegar a estrella.

El boom del estrellato ha hecho que muchas jovencitas deseen llegar a
estrellas, pero para conseguirlo tienen que pasar muchas dificultades. Existen dos
caminos claros para llegar:

a- De un modo répido, de la noche a la mafiana (siendo descubierta
por un realizador, quiza en un concurso para futuras estrellas).
b- Poco a poco, comenzando como figurante, sofiando con ser

secundario y, despues, el salto al estrellato.

La adolescente que pronto mutara de nifia a mujer, busca un modelo en
quien poder ver reflejadas sus ilusiones. Las mujeres de su entorno familiar no
cumplen todos los requisitos necesarios, por ello la jovencita busca en las estrellas
de los films el tipo de mujer que desearia llegar a ser; la busqueda se resuelve
rapidamente ya que la ilusion de agradar, de obtener la nota de elegancia propia de
toda mujer atractiva parece encontrarse simbolizada en las estrellas
cinematogréficas. A tal caso, la solucién parece que es ser ella misma estrella de
cine. Este hecho no es un caso aislado, sino que se reproduce en la mente de
muchas jovenes espafiolas, desde el momento que las estrellas comienzan a
destacar en las pantallas cinematogréficas como tales.

La ilusion de tantos jovenes por ser estrellas hizo que ocurrieran cosas
como:

“... poco antes de nuestra guerra... una mafiana aparecia en los

periodicos el anuncio de una oficina destinada a buscar estrellas, bastaba

presentarse alli, posar ante el fotégrafo y, como requisito indispensable,
depositar una pequefia cantidad. La agencia se encargaria de poner en
contacto al aspirante con las empresas cinematogréaficas. Esto,
naturalmente, no ocurria nunca. Poco tiempo después, la
oficina...desaparecia magicamente. En evitacion de estas estafas... las

propias casas han organizado sus archivos. Mas de cuarenta mil

espafioles forman el total de los incluidos en los departamentos de
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produccién de las distintas sociedades. En primer lugar aparecen Cifesa y

Ulargui...”*®.

La situacion se podria considerar alarmante, principalmente para los
profesionales del medio que se van a encontrar atosigados por la gran cantidad de
cartas, llamadas y visitas a los estudios por parte de aficionados que desean
acceder al mundo profesional del cine. Tanto que dificultan el desarrollo normal
del trabajo de los profesionales. Llega a ser de tal importancia tal hecho que, en
revistas especializadas, se dirigen al aficionado con estas palabras:

“...El ser actor de cine, como el ser pintor, o escultor, o masico, es algo

que va, efectivamente, en las entrafas de los elegidos, independientemente

de que ellos lo sepan o0 no; pero ese algo no alcanzara jamas la plenitud
de su forma si no se auxilia de los métodos, técnicas y costumbres... no es
posible ser actor de cine por chiripa y emular de buenas a primeras las
figuras de los consagrados... dejad esa mania de escribir cartas a los
directores y a los estudios y aplicaros por el Unico camino posible para
llegar a algo en cualquier rama, que no es otro que el del estudio del

oficio para el cual nos creemos capacitados...”**

El obtener una obra maestra en el dificil mundo del Séptimo Arte no
depende de la intervencion de una estrella destacada, como muchas jovencitas
creen. Porque el cine no es un arte unipersonal, sino la suma de voluntades; la
pelicula es una concatenacion de esfuerzos, grandes y minusculos, publicos e
incognitos. Las estrellas, en una gran mayoria de casos, son lo mas insustancial
que se cultiva en los estudios. Lo dificil no es ser estrella, sino llegar a serlo.
Desemperiar el papel de estrella es mas facil, muchas veces, que interpretar con
éxito uno de esos pequefios papeles que destacan por su brevedad; porque a las
estrellas se les exige menos que a las segundas partes. A las estrellas se las viste
mejor, se las maquilla con el mayor tacto, se las fotografia por el lado que resultan
maés favorecidas o disimulados sus posibles y probables defectos fisionomicos, se

las sita donde mas destaquen, se las ilumina con especial cuidado v,

130 Sobrarbe, Juan de: ““40.000 espafioles suefian con trabajar en el cine”.“Camara”, n° 4; enero
1942.
151 S3enz de Heredia, José Luis: ““A usted que quiere ser actor de cine”. “Primer Plano”, 9-1-44.
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principalmente, se les escogen los argumentos. Ademas, a las estrellas se les
aguantan muchas impertinencias que no se le tolerarian a una figura menos
destacada. Y si esto fuera poco, con las estrellas se estropean metros y metros de
pelicula repitiendo escenas para su mayor lucimiento personal. EI mismo publico
es mas benigno con las estrellas que con las partes secundarias. Las figuras de
menos relieve tienen que imponerse al publico tras una dura y constante labor.

Los jovenes de la década de los cuarenta suefian, los mas incautos, con ser
estrella de cine de manera casual y, los menos, trabajando desde puestos

interpretativos de menor relieve por alcanzar el estrellato.

3.7.1. Concurso futuras estrellas.

Se tiene la idea de que son las productoras las que fabrican a las estrellas,
por lo que se organizaran concursos para facilitarles su descubrimiento.
*““¢ Quiere ser estrella de cine? Recordamos a nuestras lectoras, que hasta
el proximo dia 31 de diciembre, a las 12 de la noche, tenemos abierto el
plazo de inscripcion y recepcion de fotografias para nuestro concurso
¢ Quiere ser estrella de cine?”. A partir de dicha fecha y hora quedara
definitivamente cerrado, para dar tiempo a que, realizado el
correspondiente escrutinio y la seleccion del Jurado, las fotos y nombres
de las seis concursantes seleccionadas se publiquen en el ndmero

correspondiente al 1 de febrero de 1947...”%%2,

Al mismo tiempo, en las revistas especializadas de cine encontramos
articulos que confirman a los espectadores que una manera rapida para llegar a ser
estrella es esperar que la casualidad se ponga de nuestra parte:

“En general, las mas famosas estrellas de la pantalla han llegado al éxito

porque a sus dotes artisticas han unido el deliberado proposito de

trabajar en los estudios. Pero también ha habido excepciones. Muchas
jovencitas se han encontrado de repente transformadas en célebres

artistas. Una varita magica, la casualidad, ha operado el milagro...””*.

152 Anuncio breve. “Primer Plano”. 1946.
153 Di6n, Fernando:“Las estrellas de cine que llegaron a serlo sin querer”.”Primer Plano”, 24-9-
44,
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Lo que es realmente cierto es que la estrella depende de su publico. El
publico que gusta de un actor, siempre estard interesado por saber y ver la
préxima pelicula en que aparezca. Los que acuden al cine son los que hacen una
estrella. Es el pablico realmente quien descubre o acepta una estrella, y la estrella

solo lo sigue siendo si los que acuden al cine estan de acuerdo con ello.

3.7.2. Secundarios.

El hecho de que durante afios y méas afios en Hollywood existiese un alto
nivel de produccién de peliculas cred la necesidad por parte de los estudios de
mantener en su némina a un gran nimero de actores secundarios; si en otro pais
no tendran trabajo continuado, aqui tendran esta oportunidad, y ademas alternaran
con facilidad su trabajo en obras teatrales, estando siempre a punto. Hollywood ha
creado y mimado a sus estrellas, pero nadie como él ha cuidado de los actores

secundarios.

En Espafa, si tenemos un envidiable equipo de actores secundarios, sobre
todo los de cierta edad, es debido al teatro. De alli proceden la mayoria y, en
contra de lo que consideran algunos, un buen actor de teatro puede ser un
magnifico actor de cine. No cabe duda de que el objetivo de la cAmara acentua los
gestos y exagera las muecas. En la representacion teatral no existe el primer plano,
como en el cine no existe el murmullo de admiracion, pero los actores inteligentes
han sabido trabajar sin ningn problema en las dos artes. Destacamos a grandes
secundarios del cine que proceden del teatro, actores que por si solos son causa de
la existencia de una secuencia: Jose Isbert, Alberto Romea, Juan Espantaledn,
Antonio Riquelme, Guadalupe Mufioz Sampedro, Julia Caba Alba, Camino
Garrig6 o Julia Lajos. Las dotes interpretativas de todos ellos destacan hasta el
extremo de sobresalir frente a las de estrellas a las que ellos acompafian en una

misma pelicula.

3.7.3. Extras.

A la puerta de los grandes estudios cinematograficos de Hollywood
forman cola los futuros extras. Son, la mayor parte de ellos, inmigrantes

desconectados espiritual y materialmente de su pais natal. Saben que su labor va a
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ser anonima y que solo una feliz y poco frecuente casualidad podra sacarles del
conjunto para ofrecerles un papel que acaso, pasando el tiempo, puede ser el de
estrella. Prestan su concurso a la creacion de la atmésfera indispensable, pero
nadie se fija en ellos. No tienen personalidad propia; son, Unicamente, “conjunto”.
Y, sin embargo, casi todos los extras que actdan ante las camaras en Hollywood,
aspiraron alguna vez a ocupar por si mismos el lugar de los astros y las estrellas.
“... extra cinematografico, como entidad social digna de figurar con
relieves propios, solo existe en Hollywood... llegar a Hollywood no
resulta exactamente dificil, lo dificil es ya triunfar alli, lo dificil es
quedarse, establecerse alli... el extra es un parado o cuando mas un
temporero, uno de esos entes sin la personalidad siquiera del trabajo

fijo...”*>*,

En Hollywood, con la gran ascension de los estudios cinematograficos, se
crean infraestructuras concretas e intimamente relacionadas con la actividad
ascendente de estos estudios. Al estudio pertenecen un nimero no desdefiable de
estrellas, un gran nimero de secundarios y también una organizacion exhaustiva
con respecto a los extras, que les permite en todo momento contar con la persona
precisa para cubrir cualquier necesidad de una escena, con el atuendo que esta
escena requiere. Dentro de los extras no solo estan clasificados por su aspecto
fisico sino por la funcién que cubriran en la pelicula, unos no tienen actuacion
directa en la escena en que toman parte, con lo cual en este caso no necesitaran un
ensayo previo, por ser una figuracion de relleno, sino todo lo mas una explicacion
segundos antes del rodaje. Luego tenemos los extras que participan mas
directamente, de tal manera que afecte a la escena; en estos casos si habra ensayo
previo. Y por ultimo, también entre los extras, tenemos a los dobles, que pueden
ser los que se alquilan por un dia, por una tarde, para un baile, para subirse a un
tren, para patinar, para nadar perfectamente, y todos ellas escriben una pagina mas
amarga o divertida, pero siempre con un aire de postergados del destino. Y las
dobles de una estrella en particular, para llegar a ser dobles de verdad, de las que
se parecen, son precisas numerosas intervenciones de técnicos y maquilladores

que aproximen cada vez mas el parecido de aquel rostro con el de la estrella a la

1> Rosa, Ruth de la:*“El mundo romantico e ilusionado de los extras”. “Cinegramas”, 19-1-36.
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que tratara de sustituir. Si la doble llega a conseguir su objetivo, el de poder
sustituir a la estrella en cualquier escena sin peligrar que se aprecie, arrastra
consigo su drama: renunciar a la gloria personal, no pretender ya mas que eso toda
la vida. Por lo general, las estrellas no guardan consideracion alguna a su dobles,
suelen ser despreciadas por faltarle lo esencial en una estrella, su singularidad.

La vida de los extras es muy dura y sobre todo para aquellos que han
decidido iniciar su carrera artistica a través de ese camino. Porque acceder a ser
doble es muy dificil, pero también lo es dar el salto de aqui a estrella. No hay duda
de que algunos lo han conseguido, pero resulta ser una carrera de resistencia muy
larga y en la mayoria de los casos sin salida.

La actriz Suzy Delair cuenta en una entrevista la odisea que tuvo que
superar para pasar de figurante a actriz, y ella misma, que si lo consiguid,
confiesa:

pero, jvalgame Dios, qué dificil es triunfar en este extrafio

oficio!...”*,

En Espafia muchos de los jovenes que desean llegar a ser estrellas eligen el
camino de extra, por considerarlo el de mas facil ascension para alcanzar el
estrellato. Piensan que trabajando de extra pueden llegar a tener la oportunidad de
destacar. Claro que no cuentan con la caracteristica principal del extra y es la
insegura eventualidad de ese trabajo. El peor extra es aquel que trabaja para que lo
descubran; ¢y el mejor? el que ya se ha convencido de que su funcion en el plato
es mas de paisaje que de figura. El extra dentro de un decorado es un elemento
integrante del mismo, como un mueble, un &rbol, un elemento ambientador.

A lo largo de la década de los cuarenta, la condicion de extra ha ido
adquiriendo pleno caracter de profesional. Los aspirantes han de afiliarse al
sindicato correspondiente; sin embargo, el triunfo raras veces llega por ese
tortuoso y largo camino.

Las casas editoras ya cuentan con un fichero en el que figuran cierto
namero de extras de ambos sexos. Este fichero fue creado unas veces como
complemento a la idea de realizacion, y otras, como medio de evitar las continuas

visitas de los que acudian a solicitar trabajo como figuracion en las peliculas que

155 «Cuyando yo era figurante”. “Primer Plano”, n° 464; 4-9-49.
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aquella casa se disponia a editar. Se empez6 tomando nota de los solicitantes,
nombre y sefias, en unas hojas sueltas. Luego se recopilaron en listas, hasta llegar
mas tarde a la ficha, en la que se completaban los datos del extra con el color del
pelo, de los ojos, estatura, peso, deportes que practicaba, vestuario que poseia,
aptitudes, etc. Este fichero tiene un gran valor si se utiliza competentemente por
un personal profesionalmente capacitado ya que, en muchas producciones, los
extras se han elegido sin tener en cuenta otra cosa que la simpatia o la
recomendacion.

La cantera de donde suelen surtirse las editoras cinematograficas para
cubrir las necesidades de extras que les surjan en el rodaje de sus peliculas es la de
los actores sin trabajo, si bien no es extrafio hallar entre ellos a muchos que,
aunqgue se encuentren sin trabajo, no son actores precisamente, y acuden a los
estudios poseedores de sendas recomendaciones con la esperanza de remediar en
algo su momentanea situacion, lo mismo que pudieran haber acudido a cualquier
otro tipo de trabajo. La diferencia que existe entre el grupo de extras que son
actores y los que no lo son es profesionalmente notable; generalmente mientras
los actores captan inmediatamente los deseos del director, los otros, aun
entendiéndolo, no pueden hacerlo. Les falta la soltura y naturalidad que sélo se
adquiere cuando se han pisado muchos escenarios. El actor profesional desea
trabajar el maximo posible. Si destacase en alguna escena, probablemente esto
seria motivo para no permitirle intervenir en el resto de la pelicula. El aficionado,
sin embargo, desea destacar mas dentro de la escena aun sabiendo que esto
pudiera impedir que actuara en otro momento del film.

*“... afulanita le hicieron ayer un primer plano, jque suerte hija!, ¢suerte?

Mafiana no trabajara porque, cuando una esta vista, ya se sabe, pero ¢y

eso de aparecer en primer término?, ah! Pues yo prefiero cobrar mas a

que me vean...”*®.

Cualquier casa que tuviese el acierto de contratar a los extras por cierto
numero de afios y cantidad fija mensual, mas un plus por pelicula o actuacion,
hallaria un buen plantel entre los numerosos aficionados y actores que pululan

incansablemente por oficinas y estudios.

1% Megjias, Leocadio: “Yo he sido extra”. “Camara”, n° 9; junio de 1942.
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En el cine espafiol de estos afios se hace poco caso del extra méas bien por
falta de iniciativa u organizacion de las editoras.
“...el extra jamas se entera del argumento de la pelicula sino por

conjeturas,...”*".

En Espafia los extras estan desatendidos en todos los sentidos, por
ejemplo, en el caso del vestuario, éste suele ser el mismo que durante muchos
afios usaron en los escenarios de Espafia y América, no se ha cambiado y apenas
ha sido renovado. Existen varias casas que se ocupan de alquilar a las editoras
todo lo necesario; el contrato que establecen ambas incluye el que, al ser enviado
a los estudios, ird acompafado de personal de la sastreria, encargado de adaptarlo
en lo posible a las exigencias fisicas de la persona; pero cuando los que han de
actuar son muchos, es casi imposible cuidar la estética. La falta de personal que se
ocupe en el rodaje de comprobar que los extras tengan el aspecto que deban tener
en cada momento es la causa de muchas deficiencias que a la larga afectan a la
pelicula.

El conseguir un buen conjunto de extras profesionales no sélo depende de
la mejor o peor organizacion de la casa editora para clasificarlos y tratarlos
debidamente en el rodaje, sino que también depende de las condiciones del propio
extra, que éste sea consciente de su formacién y se haya preparado
profesionalmente. Hoy el extra necesita saber bailar con naturalidad y distincion
cuando la escena lo requiera, accionar, gesticular, etc., sin visible esfuerzo o
ficcién, ya que esto produce mucho dafio para el completo éxito de la cinta.
También un extra necesita saber vestir un smoking, un frac, manejar un sombrero
y cerrar una puerta. La profesionalidad de un extra se demuestra también cuando
sabe aguantar las condiciones de rodaje y seguir trabajando igualmente, por
ejemplo, tiene que comer en los Estudios, aguantar los gritos e improperios del
director, del ayudante de direccion, de las primeras figuras, de los técnicos, hasta
de los tramoyistas; sufrir durante horas y horas la molestia del traje alquilado, de
la pintura, del calzado, no tiene a veces ni donde sentarse en las pausas entre

escena y escena; al final, luego de tantas penalidades, cuando va con la familia

57 Megjias, Leocadio: “Yo he sido extra”. “Camara”, n° 11; agosto de 1942.
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para que le vean en tal o cual plano, empieza a buscarse y no se encuentra por
parte alguna.

A todo ello se le debe sumar el factor econdmico: un extra gana en Espafia
un jornal de veinticinco pesetas por sesién, cuarenta si el traje es de etiqueta. La
sesion comprende todo el dia. Y contar con algun desafortunado accidente:

““... hablé con otro extra que estuvo quince dias paseandose de frac por

las calles de Madrid, pues habia tenido que empefiar su unico traje para

alquilar el de etiqueta y carecia de dinero para deshacer la

operacion...” ™.

La necesidad de actores facilitara la aparicion de un mayor namero de
extras. Y que a comienzos de la década exista una gran incorporacién de actores
jévenes, sobre todo de género femenino. Desde la revista “Primer Plano” en 1941,
Pio Garcia hace una llamada a la incorporacion de actores jovenes que a su vez
seran sustituidos por nuevos valores para que exista una sucesion continua que es
la mejor manera de mantener un elenco revitalizado de profesionales de la
interpretacion. Y se publican noticias como:

“ Los extras de la pantalla son un magnifico vivero de futuros
artistas,... entre los mas recientes tenemos a Rosita Yarza,, Enrique

Delgado, Alicia Gonzalez...”***.

*“...La correspondencia de muchachos de uno y otro sexo aspirantes a
artistas de cine que habitualmente recibe Primer Plano ha aumentado en
estos Ultimos meses por el hecho de que una chica, Rosita Yarza, haya
conseguido ascender desde los conjuntos cinematogréaficos a protagonista

femenina de dos peliculas...”*.

3.8. El director y la estrella.

La relacion particularisima entre la estrella y el director se da con el
nacimiento del cine. En teatro, debido a la naturaleza de éste, esa relacion apenas
tiene importancia ya que el director suele Unicamente dar unas directrices

generales, y a la hora de interpretar el actor toma la batuta y todo depende de él,

%8 Diego, Juan de: “El drama de los extras”. “Primer Plano”, 21-5-44.
19 Garcia, Pio: “Extras, vivero de estrellas”. “Primer Plano”, 15-6-41.
180 «“primer Plano”, 10-8-41.

159



incluso cada representacion serd diferente; dependera del estado de animo del
actor, del tiempo que lleve representando esa funcion y otros muchos factores. En
cine hay una sola actuacion y ésta depende en todo momento de las pautas que
recibe el actor por parte del director de la pelicula.

En teatro el actor tiene plena libertad, trabaja casi a su antojo, lo de menos
es por quién esté dirigido. En el cine, cuando su tema es el mundo y no el hombre,
incluso se puede prescindir del actor. Ante la cAmara, el actor, en lugar de actuar,
debe limitarse a pensar y dejar que el pensamiento trabaje su rostro. Es imposible
que el actor cinematografico pueda posesionarse de su personaje y vivirlo como
en el teatro. Y si pretende que ese personaje que ha representado a trozos tenga
unidad, ha de abandonarse al director, Unico capaz de la vision de conjunto que le
falta a él. Esto le coloca en una situacion subordinada y la inversa de la que tiene
en el teatro. En éste, el actor es lo primero. Por muy importante que sea la labor
del director, llevando las cosas a su extremo, se puede prescindir de decorados,
vestuarios, luces y movimiento de escena, si los intérpretes son de primera
categoria. En el cine, en cambio, llevando las cosas también a su extremo, se
puede llega a prescindir del actor, pero nunca del director. EIl actor
cinematografico es un elemento secundario, y el interés del espectador no lo
provoca en tanto grado la interpretacion del actor como otros elementos; ni su
expresividad depende exclusivamente de ellos, sino de factores como los planos,
la luz, el montaje, el sonido, etc., su interpretacion, se ha dicho acertadamente, no
es libre como la del actor teatral, sino que a su vez es interpretada por el director.
El éxito de muchos actores naturales se debe al montaje, que da el sentido deseado
a imagenes absolutamente inexpresivas 0 que inicialmente tuvieron un sentido
diferente, o bien al encuadre, las luces, etc.

*“...La diferencia principal estd en que en el teatro lo es todo el actor,

mientras en el cine no hay méas que un artista: el director. Los intérpretes

son como mufiecos al servicio de las drdenes concretas de ese director.

Ahora bien, aun queda el margen de la calidad, que el mufieco sea bueno

o malo...”%6!,

181 Félix Centeno:*“El primer actor del teatro nacional, Guillermo Marin, hace su primera
pelicula”. “Primer Plano”, 4-7-43.
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Cada pelicula es, o debe de ser, una obra de arte. Esta obra de arte la
realiza un hombre. Este hombre es el director. El director posee unos cuantos
elementos bajo su mano de cuya precisa y acertada combinacién surge la obra de
arte; los actores son un elemento mas en el engranaje de la construccion de un
film. En muchas ocasiones la eficacia del actor depende mas del director que de si
mismao. El desarrollo del mercado estadounidense coincide con un gran desarrollo
técnico de la industria cinematografica. Al mismo tiempo, debia dar un impulso
fundamental al actor cinematografico. La interpretacion cinematografica se
diferencio de la teatral gracias a directores como Griffith, quien obligé al actor a
una répida capacidad de adaptacion, a una cierta sobriedad del gesto pero a una
extremada claridad en la expresion. El cine se habia enunciado como el arte de la
reproduccion de la espontaneidad de la vida; de aqui la necesidad de que la
interpretacion fuese lo més natural posible.

El padre del lenguaje audiovisual, Griffith, buscando esa naturalidad en
sus intérpretes, llega a tener con ellos una especial relacion. Para Griffith, las
estrellas deben de ser capaces de concentrar idealmente los deseos de ambos sexos
0, en Ultimo término, no provocar el disgusto o la hostilidad de algunos de ellos.
Solia escoger a las actrices con sumo cuidado; como auténtico mecenas-pigmalion
sabia sacar lo mejor de cada una. Competencia por los papeles, inseguridad
emocional y celos profesionales eran los medios que utilizaba Griffith para
mantener a los intérpretes en una alerta continua con respecto a sus aptitudes
artisticas. Una actriz que no sélo sobrevivié a la ruptura con Griffith sino que
trascendid gracias a todo lo que habia aprendido por el alto grado de dedicacion
qgue mostrd por el cine fue Lillian Gish; mujer en la que se entrecruzan dos
conceptos de intérprete y destaca tanto por uno como por el otro: estrella y actriz.
Las interpretaciones de la Gish a las oOrdenes de Griffith son recordadas
habitualmente por sus grandes momentos emocionales. La Gish era el tipo de
estrella que hace de la interpretacion un dialogo con el director, aunque no
necesariamente un diadlogo hablado. En el caso de Griffith y Gish era totalmente
asi, ya que trabajaban juntos a lo largo del rodaje hablando de las actuaciones a

medida gque configuraban cada escena.
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En Espafia, los directores de cine son también conscientes de la
importancia de esta relacién, y algunos afirman sentir una especial atencion hacia
un tipo de actor muy concreto:

Responde Sé&enz de Heredia: “...cuanta mas aficién, mejor actor... el
actor ideal para mi es el que llega del teatro con su carrera recién
terminada y una aficién obsesiva. Lo de si es guapo, rubio, feo 0 moreno,
tiene muy poca importancia... ¢cuéles son las caracteristicas especiales
del artista de cine? Verdaderamente especial s6lo una: el que su expresion
tenga la fuerza suficiente para despejarse de la pantalla... ¢Hasta donde
llega la influencia del director sobre el trabajo del actor? Esto depende
del actor... el director le puede dar algun recurso con el que cubra el
expediente; pero nunca conseguira brillantez...”

Responde Juan de Orduiia: *“... el actor ideal es el que penetra de tal

manera en la psicologia de su personaje... esto sélo puede lograrse a base

de estudio, pero sin olvidar nunca que es preciso una condicion previa:
ser artista es dificil marcar hasta dénde llega la influencia del director
frente al actor...”

Responde Neville: ... no veo al actor, veo al personaje; cada personaje

requiere su actor ideal... si ha hecho teatro, lo prefiero... cuando el actor

se compenetra con el director... el objetivo esta conseguido; y ya poco le
queda que hacer al director...”

Responde Antonio de Obregon: ““... creo que la administracion del gesto

es lo mas esencial en el artista de la pantalla...”

Responde Carlos Arévalo: “... la personalidad, condicién indispensable

del actor.... El actor y el director colaboran en la realizacion

interpretativa de cualquier escena. El limite de los campos de accion de
cada uno, en el cine no se conoce...”

Responde Florian Rey: “... actor ideal seria aquel que pudiera hacer

sentir al publico la ficcidn de forma tan sincera que no pareciera ficcion...

al actor hay que engafarle siempre. Si tiene un exceso de temperamento,
quitar instancia a la escena, y si no lo tiene, excitarle. El director necesita

siempre ser un poco psicélogo...” %%,

162 «E] intérprete, visto por los directores”. “Camara”, n° 55; 15-4-45.
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Otros directores no buscan entre los actores consagrados su modelo de
actor, sino que ellos mismos se bautizan como descubridores de estrellas y buscan
entre los escenarios teatrales a su futura gran estrella cinematogréfica. Entre éstos
destaca Florian Rey o Benito Perojo:

“Todas las muchachas que suefian con la fama blanca de la pantalla

tienen puesta su esperanza en el momento afortunado de la oportunidad.

Generalmente ellas imaginan esta oportunidad en forma de director... lo

sorprendente es que asi ha ocurrido en algunos casos... Florian Rey fue

quien contratd por primera vez a Imperio Argentina... es Florian Rey el
realizador que mas estrellas nuevas ha puesto en nuestro firmamento
cinematogréfico (Guillermina Grin, Juanita Reina), Claudio de la Torre

(Rosita Yarza), Luis Marquina (Ana Mariscal), Perojo (Luchy Soto,

Pastora Pefia), José Buchs (Raquel Rodrigo), Fernando Toledo (Alicia

Romay), Gonzalo Delgras (Josita Hernan), Francisco Gargallo (Mercedes

Vecino), Neville (Conchita Montes)™*%.

No soélo los directores son conscientes de la importancia de esta relacion,
sino que los actores comienzan a valorarlo, especialmente cuando ellos mismos
aprecian en sus actuaciones cémo afecta el haber sido dirigido por un director u
otro.

“...El prestigio de un buen artista puede quedar gravemente

comprometido por la impericia de la direccién... Pero como actriz,...

debo exponerle unas observaciones acerca de la labor del intérprete
cinematogréfico: Hay artistas que en unas peliculas estan geniales y en
otras se muestran cohibidos, vulgares y como borrados. Yo creo que de
ese desnivel no se puede hacer responsable al propio artista. Si éste
aparece magnifico en algunas peliculas es, indudablemente, porque posee
un arte capaz de esos grandes resultados...La responsabilidad sera del
director, que no ha acertado a dar al intérprete lugar propicio para la

exhibicion de su arte...”*%,

163 ««; Quiere trabajar en el cine, sefiorita?””. “Camara”, n° 53; 15-3-45.

184 Curtidores, Ventura: “Los artistas como espectadores, Lina Santamaria, que nunca ha actuado
en cine, habla de la importancia del director en el éxito del intérprete”. “Primer Plano”, 16-12-45.
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A mediados de los afios cuarenta se produce un hecho que llama la
atencion porque antes no se habia producido de manera tan clara: muchos grandes
del cine desean demostrar en el teatro que son verdaderos intérpretes.
Posiblemente la busqueda por parte de los actores de una mayor estima por parte
de la critica les haga girar sus pasos hacia el teatro. Por eso de que si el cine da
mucha popularidad rapidamente, el teatro da mucho mas prestigio. Y los actores
buscaran al cobijo del teatro el protagonismo mas claro, aquel que el cine, a veces,
de manos del director, les niega.

“...Dinos, Anita, ¢que sensacion experimentaste al pasar del cine al

teatro? Pena, se siente pena del cine. No por dejarlo, sino por ver, a

través del teatro, lo que se puede hacer y no se hace ante la camara por

carecer de esa maravillosa libertad que se tiene en el escenario. ¢Insinuas
que te gustaria trabajar sin director en el cine? Nada de eso, el director es
indispensable hasta en el teatro. Pero un director ha de basar su propia
importancia, no en quitarsela a los demds, sino en darsela hasta al ultimo
figurante para sacar de todos el mayor partido posible... ¢crees que tu
trabajo en escena beneficia tus condiciones de actriz cinematogréafica? Sin
ningln género de duda. La pelicula que haga yo ahora después de la
pasada temporada de teatro sera, por lo que a mi trabajo se refiere, la

mejor de cuantas hice hasta la fecha con gran diferencia...””*®.

En esta década hay que destacar la relacion de gran importancia que se
produce entre actores y directores, como la de Neville-Montes, Iquino-Mariscal,
Quadreny-Hernan, Ordufia-Bautista. Todas ellas son precedidas por la que se
inicia en la década anterior entre Rey-Argentina que, en 1948, vuelven a trabajar
juntos en la pelicula La cigarra, aunque sin cosechar los éxitos conseguidos en los
afios treinta. Cada una de estas relaciones es muy caracteristica y singular, lo que
todas tienen en comin es que cada director sabe sacar lo mejor de sus actrices y
ellas dan mucho maés; demuestran mejor su valia con ese director que con
cualquier otro. No tenemos nada méas que estudiar las diversas obras de estas

actrices con los diferentes directores que han trabajado y comprobar cuél es el

185 Retunu, Alfonso de: “Los artistas de la pantalla tienen ahora la fiebre de actuar en la escena”.
“Céamara”, n° 35; 15-6-44.
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mejor resultado. Y esto el publico lo sabe apreciar, aunque no sea consciente de
ello. Analizaremos en concreto cada relacion en el capitulo que damos a cada

actriz en paginas posteriores.

4. Comercio de autografos.

¢Qué cosas no se dicen a las fotos? ;Qué cosas no nos dicen ellas? El
autografo completa la foto con una huella personal directa, concreta. Fotografias y
autografos son los dos fetiches claves. EI hombre se ha dedicado siempre a ser
coleccionista de algo, lo més extendido de todo es la filatelia y los autografos. En
la década que nos ocupa, el autdégrafo ha tomado mucha importancia para el
espectador; funciona como fetiche, tanto es asi que las casas productoras mandan
autografos o se coordinan con las revistas especializadas para que éstas sean las
encargadas de distribuirlos. E incluso en ocasiones, en la misma contraportada de
la revista donde viene la foto de la estrella, le acomparia tambiéen el autdgrafo.

Se busca a toda costa que el deseo de poseer tan valioso tesoro se
mantenga entre los fans de nuestras estrellas nacionales. Por ello, en 1946, cuando
la competencia de las estrellas norteamericanas es mucho mas fuerte que a
comienzos de esta década, nace la Jornada del Autdgrafo, buscando fomentar la
estrella nacional:

“El pasado domingo, dia 8, se celebr6 en Barcelona la Primera Jornada

del Autografo, organizada por CINEMA. EIl éxito fue tan grande que

desbordo todas las previsiones, aun las mas optimistas...se puso bien de
manifiesto la enorme popularidad que el cine nacional esta alcanzando
ante nuestro publico. Esto, en un momento en que la produccidon funciona

al maximo de intensidad...hizo su entrada Fernando Fernan Gomez y

poco después Maruchi Fresno, a quienes ya se les hizo dificil ocupar una

mesa, pues el publico apenas les dejaba avanzar. Lo mismo sucedié a

Carlos Agosti y, a poco, a Mery Martin y Adriano Rimoldi. Finalmente,

llegaron Clara Calamai y Amadeo Nazzari...en mas de veinte mil se

calculan, de modo aproximado, las firmas que estamparon entre todos los

artistas en esta jornada tan satisfactoria para el cine espafiol...”*¢®.

166«| 3 primera Jornada del Autégrafo”. “Cinema”, n® 17; 15-12-46.
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Tanto ha sido el desarrollo del autégrafo que se ha producido un verdadero
comercio de este:
“...hoy dia el autégrafo ha pasado a ser sélo de jovencitas romanticas y
de colegiales, mozalbetes y nifios en general... en la mayoria de las
ciudades existe un mercado de sellos, donde los coleccionistas se retnen
una vez por semana para cambiar, comprar y comerciar con los
autografos de los cineastas... el lugar puede ser muy bien las puertas de
un colegio... ayer vendi yo uno de Imperio por cinco pesetas... cambia dos
de Alfredo Mayo y uno de Manolo Moran por el de Imperio... Uno de

Isabel de Pomés por dos de Luis Pefia...”**’.

5. Indice de popularidad.

Para nuestras estrellas es de vital importancia su popularidad; si ésta suma
enteros, puede repercutir en sus proximos trabajos. Para estudiar la popularidad de
nuestras estrellas hemos partido de tres factores:

1- La remuneracidn que reciben por sus trabajos.

2- La asistencia del publico a las salas y reacciones tras la proyeccion de la

pelicula -estos datos los hemos podido recoger en los Informes de las

Delegaciones Provinciales-.

3- Quiénes ocupan las portadas de las revistas especializadas en

cinematografia.

El motivo por el que seleccionamos estos factores es porque son los Gnicos
datos constatables. De entrada, se podrian haber seleccionado otros factores como
el valor de los autdgrafos, las encuestas esporadicas y sin rigor que realizan
algunas revistas especializadas sobre cual es su actor favorito. Pero serian factores

que no cumplirian con el objetivo de estudio.

l. Remuneracidn.

Los sueldos que perciben nuestras estrellas son referencias claras para
realizar un indice de popularidad. Carmen Viance cobré 1.000 ptas. por su

primera pelicula, que se realiz6 en 1924, y 5.000 por la segunda en ese mismo

%7 Diego, Juan de:*“El mercado de autégrafos cinematogréaficos”. “Primer Plano”, 4-6-49.
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afio; en ambas como primera actriz. En los cuarenta se manejan otras cifras, la
misma Carmen Viance cobra 15.000 ptas. por su intervencién en La casa de la
lluvia (1943), de Antonio Roman, desempefiando papel de secundaria.
Segln avanza la década, los sueldos aumentan considerablemente:
“... lo natural es que en el cine se gane mas que en el teatro; ¢cobra usted
mucho por una pelicula? Eso depende de la importancia del papel. Por
algunas he llegado a cobrar veinticinco mil pesetas, mientras que por
otras solo he cobrado 10.000 ptas (Julia Lajos)... ¢cudl ha sido su mejor
papel? ElI de M?® Fernanda la jerezana ¢cuanto ha cobrado por éI?
Cuarenta mil pesetas (José Prada)...;,qué es lo que mas ha cobrado por

una pelicula? Diecisiete mil quinientas ptas. (Antonio Riquelme)?...”"*%.

... ¢gué es lo méas que ha cobrado por una pelicula? Quince mil pesetas
(Julia Pacheco)... ¢lo que mas ha cobrado por una pelicula? Veinte mil,
como excepcional (Juanita Manso)... quince mil a veinte mil pesetas es a

lo mas que puede uno aspirar (Joaquin Roa)...”*®,

*“...¢cuanto suele cobrar por pelicula? segun, por algunas hasta cinco mil
pesetas. Por otras en cambio s6lo dos mil pesetas (Maruja Asquerino)...
¢qué es lo que méas ha cobrado usted por una sola pelicula? veinte mil
pesetas por quince sesiones(José Franco) ... he cobrado cinco mil pesetas,

o lo que es lo mismo, mil pesetas por sesién (Manuel Requena)...””*"

“...¢donde ha cobrado usted mas por su trabajo? En Italia, donde he
llegado a cobrar veinte mil pesetas por pelicula... en Espafia un maximo
de quince y un minimo de cinco mil (Nicolas Perchicot)... ¢qué suele
cobrar por una pelicula? De diez a doce mil pesetas (Maria Bru)... lo mas

quince mil y lo menos por sesién mil pesetas(Casimiro Hurtado)...”*".

168 ««| o que ganan las figuras secundarias de la pantalla”. “Camara”, n° 102; 1-4-47.
169 ««| 5 que ganan los artistas secundarios de la pantalla™. “Camara”, n° 105; 15-5-47.
170« o que ganan los artistas secundarios de la pantalla” “Cémara”, n° 106; 1-6-47.
171« 5 que ganan los artistas secundarios de la pantalla”. “Camara”, n° 108; 1-7-47.
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“... de veinte a veinticinco mil pesetas(Pepe Isbert)...por contrato un
maximo de diez mil pesetas, y por sesiones, setecientas cincuenta, como

méaximo(Marfa Cafiete)...” *'2,

Pero los sueldos de las estrellas ascienden de una manera astronomica,
sobre todo cuando su caché aumenta progresivamente. Por ejemplo, Josita Hernan
en 1943 gana con La chica del gato 50.000 ptas., y en 1946 en peliculas como Las
inquietudes de Shanti Andia gana la misma cantidad, aunque en esta Ultima
pelicula desempefie un papel pequefio.

Maruchi Fresno en 1946 con Reina santa gana 50.000 ptas. Curiosamente
su caché no aumentara en proporcion con el éxito que obtuvo con esta pelicula.

Conchita Montes gana 80.000 ptas., por pelicula en 1945 tanto con La vida
en un hilo como con Domingo de Carnaval; mientras que gana en 1949, 70.000
ptas. con Mi adorado Juan, en la que representa un papel secundario.

Conchita Montenegro en 1944 con Lola Montes 150.000 ptas.,
posiblemente su caché sea tan alto en comparacion a las demas estrellas
nacionales porque cuando se instala en Espafia viene de Hollywood, donde ya ha
demostrado ser una gran estrella.

Ana Mariscal en 1946 gana 75.000 ptas. por Dulcinea; en 1947 gana
90.000 ptas. en El tambor del Bruch; y en 1949 con Pacto de silencio gana
110.000 ptas.

Amparito Rivelles gana en 1943 63.000 ptas. con Eloisa esta debajo de un
almendro, en 1944 gana con El clavo 75.000 ptas. y ese mismo afio con Eugenia
de Montijo 100.000 ptas. En 1947 gana con La fé 150.000 ptas.

Durante la década, la actriz que consigue tener un caché mas considerado y
en continuo ascenso serd Amparito Rivelles. Le sigue a la zaga Ana Mariscal. En
menor medida tenemos a Conchita Montes y Maruchi Fresno.

Son casos excepcionales por sus caracteristicas tan concretas el de
Conchita Montenegro (considerada una star en Hollywood cuando se incorpora al
cine nacional) y el de Aurora Bautista, quien al final de la década con tan s6lo dos
peliculas llega a alcanzar el caché mas alto, debido al gran éxito que obtuvo con la

segunda.

172« o que ganan las figuras secundarias de las pantallas espafiolas”. “Cémara”, n° 110; 1-8-47.
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. Asistencia a los cines.

En estos afios no existe realmente un control de taquilla, sélo hay cifras
aproximadas. Por ejemplo, en los Informes de las Delegaciones Provinciales que
son enviadas por el Gobernador Civil de la provincia a la Subsecretaria de
Educacion Popular, que pertenece al Ministerio de Educacion Nacional, se
detallan las respuestas del publico a los diferentes estrenos de peliculas y cuantas
semanas se ha mantenido en cartel. Son informes que no siguen unas pautas
estrictas, sino que dependera de cada gobernador el que estén redactadas con
mayor o menor detalle. Estos informes comienzan a redactarse a partir de 1944,

Tomaremos algunas citas de estos Informes como ejemplos del control de
taquilla que existia:

W El fantasma de D? Juanita (1944), de Rafael Gil; la pelicula ha sido

bien acogida por el publico en general.

B La nao capitana (1946), de Florian Rey. En Caceres (no gusta mucho),
en Almeria (caus6 una gran decepcidon), en Oviedo (decepcion
completa), en Granada (acogida discreta), en Valladolid (no ha sido
aceptada), en Navarra (el publico la acoge con reservas), en Cadiz (fue
aceptada), en Castellon (recibida friamente) y en Badajoz (escaso
interés).

B Maria Fernanda la jerezana (1946), de Enrique Garcia Herreros. En
Soria (acogida con indiferencia), en Baleares (acogida con repulsa), en
Badajoz (ha gustado a la mayoria), en Cadiz (repulsa del publico), en
Castellon (ha aburrido al publico), en Salamanca (no ha gustado), en
Orense (descontento e indiferencia por parte del pablico), en Almeria
(indiferencia y desilusion), en Alava (mal acogida) y en Huesca (al
publico le ha desagradado).

B Un drama nuevo (1946), de Juan de Ordufia. En Avila (aceptacion sin
entusiasmo), en Salamanca (esperada con entusiasmo), en Oviedo
(indiferencia), en Zaragoza (aceptada con entusiasmo), en Cadiz (bien
aceptada), en Valencia (no tuvo buena acogida) y en Baleares (acogida
regular).

B Las inquietudes de Shanti Andia (1946), de Arturo Ruiz Castillo. En

Almeria (no ha agradado a la mayoria), en Alava (la consideran pesada
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y sin interés), en Cadiz (aceptada sélo por unos pocos), en Navarra (no
ha sido bien aceptada), en Granada (escasa aceptacion), en Castellon
(unos la aceptaban y otros no) y en Baleares (rechazo total).

El crimen de Pepe Conde (1946), de José Lépez Rubio. En Cadiz
(aceptada totalmente), en Logrofio (aceptada con complacencia), en
Burgos (gustd), en Caceres (el publico considera que es mala
realizacién), en Soria (indiferencia), en Baleares (favorable acogida), en
Badajoz (gustd en extremo), en Castellon (discreta aceptacién), en
Orense (indiferencia), en Almeria (aceptada totalmente)y en
Guadalajara(ha gustado).

Nada (1947), de Edgar Neville. Todos los informes que aparecen
confirman la repulsa del publico hacia la pelicula.

Don Quijote de la Mancha (1947), de Rafael Gil. Todos los informes
son de indole positiva.

Botén de ancla (1947), de Ramén Torrado. Todos los informes son
buenos.

Reina Santa (1947), de Rafael Gil. Todos los informes hablan del gran
éxito tanto de critica como de publico.

Mariona Rebull (1947), de J. L. Saénz de Heredia. En Cuenca (las
opiniones del pablico son muy divergentes, aunque el sector mas
numeroso del publico es al que le ha parecido mala), en Tarragona (ha
sido objeto de calurosos elogios aunque no han sido unanimes), en
Valencia (hablan favorablemente), en Baleares (gran aceptacion), en
Castellon de la Plana (gran acogida) y en Madrid (buena acogida).

La Lola se va a los puertos (1947), de Juan de Ordufia. En Valladolid
(aceptacion buena), en Céaceres (el argumento ha gustado mucho), en
Castellon (éxito de puablico), en Valencia (aceptacion mediana), en
Burgos (ha dejado buena impresion), en Badajoz (éxito de taquilla), en
Huelva (buena acogida), en Granada (favorable comentario por parte
del puablico), en Cadiz (fue aceptada), en Albacete (excelente
impresion), en Avila (aceptacion), en Jaén (magnifica aceptacion), en
Navarra (agradd al publico), en Salamanca (rechazada por cierta parte
del publico) y en Alava (gran éxito).
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B Fuenteovejuna (1947), de Antonio Roman. En Burgos (agradd sin
llegar a entusiasmar), en Cuenca (no ha sido mal aceptada aunque un
sector del publico le puso reparos), en Castellon (elogian direccion y
critican interpretacion), en Navarra (buena acogida), en Soria (acogida
con indiferencia), en Avila (aceptacion), en Logrofio (aceptada
plenamente), en Jaén (favorablemente bien acogida), en Alicante (no
despertdé mucho interés), en Almeria (ha agradado a todos), en
Salamanca (ha salido decepcionado), en Valladolid (magnifica
acogida), en Valencia (bien acogida) y en Baleares (recibida con
aceptacion).

M Sabela de Cambados (1948), de Ramén Torrado. En Valladolid
(acogida con agrado), en Alava (favorable acogida), en Caceres (ha
gustado mucho), en Baleares (gran acogida), en Granada (no ha
gustado), en Cadiz (mala acogida).

W La calle sin sol (1948), de Rafael Gil. En Céadiz (aceptada pero sin
entusiasmo), en Granada (buena acogida), en Pamplona (acogida
elogiosa del puablico), en Huelva (bien acogida), en Alava (buena
acogida), en Salamanca (buena acogida).

W Currito de la Cruz (1948), de Luis Lucia. En Baleares (reaccion
favorable), en Pamplona (acogida buena), en Valladolid (el pablico la
acogio con complacencia), en Badajoz (la impresion general del publico
fue excelente), en Castellon (gran éxito de la pelicula), en Avila (éxito
verdadero) y en Valencia (acogida buena).

W La fiesta sigue (1948), de Enrique Gémez. En Huelva (acogida con
indiferencia), en Salamanca (indiferencia), en Baleares (regular
aceptacion), en Caceres (elogiada a medias), en Badajoz (discreta
acogida), en Valladolid (indiferencia) y en Granada (escasa aceptacion).

B Doce horas de vida (1948), de Francisco Rovira Beleta. En Baleares
(acogida bastante fria) y en Castellon (bien acogida con quejas).

B E| tambor del Bruch (1948), de Ignacio F. Iquino. En Cadiz (fue
aceptada no totalmente), en Castellon (gran éxito), en Salamanca
(aceptada por el publico), en Alava (bien acogida), en Granada (bien
acogida), en Navarra (acogida favorable), en Cuenca (bien acogida), en
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Soria (acogida con agrado), en Valladolid (ha gustado mucho)y en
Huelva (muy bien acogida).

El marqués de Salamanca (1948), de Edgar Neville. En Baleares
(acogida con indiferencia), en Huelva (ha sido mal acogida), en
Salamanca (aceptada), en Badajoz (defraudd al plblico), en Alava
(favorable acogida por el publico), en Granada (regular aceptacion) y en
Valladolid (del agrado del pablico).

Una mujer cualquiera (1949), de Rafael Gil. En Castellon (opinion
favorable), en Cuenca (mal acogida), en Badajoz (recibida con repulsa),
en Avila (aceptacion), en Valladolid (ha gustado) y en Burgos (ha
interesado).

Un hombre va por el camino (1949), de Manuel Mur Oti. En Valladolid
(al publico le atrajo la novedad), en Huelva (bien acogida), en Cuenca
(aceptacion a medias), en Palma de Mallorca (ha causado buena
impresion), en Granada (bastante aceptacion), en Caceres (bastante
aceptacion), en Badajoz (regular acogida).

Mi adorado Juan (1949), de Jerénimo Mihura. En Cuenca (bien
aceptada), en Burgos (agradd), en Castellon (criticas elogiosas) y en
Avila (aceptacion total).

Filigrana (1949), de Luis Marquina. En Cadiz (fue aceptada), en
Salamanca (pequefia aceptacion), en Baleares (acogida con
indiferencia), en Valladolid (no ha gustado), en Avila (indiferencia), en
Granada (aceptacion), en Huelva (bien acogida), en Pamplona (acogida
aceptable).

Despertd su corazon (1949), de Jeronimo Mihura. En Cuenca (bien
acogida), en Salamanca (considerada la pelicula sencilla y amena), en
Pamplona (complacencia por parte del publico), en Castellon (el
publico se mostr6 complacido), en Baleares (acogida favorable) y en
Avila (sumamente entretenida con lo que logra su proposito).

La revoltosa (1949), de José Diaz Morales. En Céaceres (mucho publico
atraido por la conocida verbena), en Huelva (muy buena acogida), en
Valladolid (buena acogida), en Burgos (no ha tenido mucho éxito), en
Castellon (el publico la acoge con agrado), en Avila (recuerdo
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imborrable para el pablico) y en Granada (bastante aceptacion por el
publico).

B La duquesa de Benameji (1949), de Luis Lucia. En Castellén de la
Plana (el publico acogio la pelicula con agrado, encontrando en ella

valores apreciables en la direccion y una interpretacion esmerada).

Il. Portadas de revistas.

El que un rostro aparezca en las portadas de una revista puede ser un hecho
que ayude a dar a conocer la imagen de una actriz o actor, como ocurri6é con Sara
Montiel. Pero también es verdad que los rostros que salen en las portadas es
porgue ya han adquirido una popularidad y las revistas lo utilizan con el fin de
vender mas ejemplares.

Realizando un estudio entre las revistas cinematograficas mas
representativas en la Espafia de los cuarenta con respecto a sus portadas y
contraportadas, hemos obtenido informacién que confirma nuestra idea de que el
star-system es esencialmente femenino, por lo que existe una mayor presencia de
ésta. De nuestro analisis podemos desglosar los datos siguientes, referidos a cada

una de las revistas consultadas:

PRIMER PLANO (1940-49):

Estudiando las portadas de cada uno de los numeros aparecidos a lo largo

de la década mencionada, comprobamos que se dedican 308 numeros a estrellas
extranjeras, principalmente estadounidenses, de las cuales 230 se centran en
estrellas femeninas, 40 a las masculinas y 38 a parejas ideales. Las estrellas
nacionales ocupan menos portadas, en total 146, de las cuales las estrellas
femeninas se llevan la palma con 124 portadas, 11 portadas para los hombres y el
mismo numero para parejas ideales.

Con respecto a las contraportadas, se dedican 284 para los extranjeros (69
mujeres, 134 hombres y 81 parejas ideales) y 116 para espafiolas (mujeres 22,
hombres 73 y parejas ideales 21).

A lo largo de la década comprobamos la siguiente evolucion:

1940-42: la presencia de estrellas nacionales y extranjeras en la

portadas esta bastante igualada.
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1943: comienza el predominio espafiol; especialmente al final de
este afo.
1944: predominio espariol.
1945: empieza poco a poco a dominar la presencia extranjera, sobre
todo al final del afio.
1946-49: predominio extranjero.
Desde 1940 a 1943, ambos inclusive, la portada es en blanco y negro, y a
partir del n® 168 (2-1-44) es en color.
Con todos estos datos llegamos a las siguientes conclusiones:
- A partir de 1945 progresivamente va perdiendo importancia lo espafiol
(igualmente ocurre en las paginas interiores de la revista).
- En general, tanto en portadas como contraportadas, existe predomino de
estrellas extranjeras sobre las nacionales.
- En las portadas predomina la estrella femenina frente a hombres y parejas
0 grupos.
- Tanto en nacional como extranjero hay mas estrellas femeninas que
masculinas -al menos representadas en estas portadas y contraportadas-.
- Las contraportadas, ademas de espacios para anuncios y fotos de algunas
peliculas, son el lugar de las estrellas masculinas y los grupos tanto
extranjeros como espafioles.

- 1944, afio de mayor predominio de estrellas nacionales sobre extranjeras.

RADIOCINEMA (1940-49):
En el estudio de portadas se dedican 65 a estrellas extranjeras (mujeres 60,

hombres 4, parejas ideales 1). Las estrellas nacionales son 46 (mujeres 36,
hombres 5, y parejas ideales 5).

En las contraportadas apreciamos, 49 estrellas extranjeras (mujeres 10,
hombres 37, parejas ideales 2) y las estrellas espafiolas son en total 41 portadas
(mujeres 10, hombres 22, parejas ideales 9).

A lo largo del periodo comprendido entre 1942 y 1945 existe un
predominio de actores alemanes sobre otros extranjeros, disponiendo de fotos a
toda pagina, también, en su interior. A lo largo de toda la década hay presencia
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extranjera y espafola al tiempo, no hay unos afios concretos de dominio de uno de

ellos.

Las conclusiones que extraemos de estos datos son las siguientes:

- En las portadas hay predomino de las mujeres sobre los hombres o los
grupos.

- En las portadas predominan las mujeres extranjeras sobre las espafiolas.

- En las portadas predominan los hombres y grupos espafioles sobre los

extranjeros.

- En contraportadas, dominio de hombres tanto extranjeros y espafioles
sobre las mujeres.

- Entre hombres espafioles y extranjeros hay muy poca diferencia de
dominio, destacan los extranjeros por escaso margen en las contraportadas.
- En contraportadas, igualdad de dominio entre mujeres espafiolas y
extranjeras.

- En contraportadas, dominio de grupos espafioles sobre extranjeros.

CAMARA (1941-49):

En portadas, para extranjeras 105 (mujeres 103, hombres 0, parejas ideales

2). Y las estrellas nacionales 33 (mujeres 31, hombres 0, parejas ideales 2).

En contraportadas, para extranjeras 42 (mujeres 5, hombres 37, parejas

ideales 0) y nacionales son en total 16 (mujeres 1, hombres 14, parejas ideales 0).

Algunas conclusiones pueden ser:

- Predominio de temas espafioles, aunque también aparezcan algunas
asuntos extranjeros.

- La moda la lucen actrices norteamericanas.

- Esta revista en conjunto se parece mucho a Primer Plano.

- En 1944 hay mucha mas presencia espafiola que estadounidense.

- A partir de 1945, coincidiendo con el final de la Il Guerra Mundial, no
hay presencia de cine aleméan y es en este afio cuando Hollywood se
aposenta en la revista desbancando a los espafioles. Continuando su

domino hasta el final de la década.

CINEMA (1946-49):

Todas las portadas y contraportadas se dedican a estrellas extranjeras.

175



Hay moda a lo largo de estos afios en la revista, pero los modelos los lucen

actrices extranjeras.

IMAGENES (1945-49):
Hay predomino de extranjeros tanto en portadas como en contraportadas;

encontramos tan sélo tres portadas en las que aparecen estrellas espafiolas que
son: Ana M& Campoy (n° 9, enero 1946), Rafael Albaicin y Margarita Andrey (n°
38, julio 1948) y Aurora Bautista (n° 46, abril 1949).

La moda es lucida por artistas norteamericanas.

FOTOGRAMAS (1946-49):

Todas las portadas y contraportadas son ocupadas por rostros extranjeros.

Y también en el interior de la revista se ocupa del cine extranjero
especialmente el que viene de Hollywood.

En ocasiones, las revistas realizan encuestas entre sus lectores buscando
saber cuales son las actrices que tienen mas éxito.

Indudablemente, para que un actor esté en candelero hace falta que
confluyan varios factores: que sea bueno, que haya hecho recientemente una
pelicula, que ésta tenga éxito, que la prensa se encargue de proclamarlo vy, si
ademés tiene buena critica y se le concede algin premio, tanto mejor. Por
ejemplo, la critica de 1943 habla muy bien de Huella de luz y de El escandalo, y

sobre todo destaca de estos films su interpretacion.

6. Relacion con otros campos.

El cine espafiol de los cuarenta esta muy interrelacionado con la vida del
ciudadano y todo lo que le rodea, la sociedad busca en él modelos de aptitud y
comportamiento. De ahi la importancia que tiene estudiar la cultura y constumbres
del espafiol de esta época para entender mejor su cine. Ya desde sus inicios el cine
influye y se deja influir por otras artes, como por ejemplo por el teatro.

6.1. Ciney Teatro.

Pasan siglos desde que nace el teatro hasta que aparece el cine. El teatro se

desarrolla a lo largo de dilatado periodo de tiempo, mientras que el cine consigue
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su madurez en apenas cien afios. Siendo dos artes con edades muy distantes,
tienen mucho en comun. Sobre todo porgue el cine toma del teatro todo aquello
gue necesita y capta lo que el teatro ya tiene experimentado, digamos que sin caer
en los mismos errores. El cine sabe aunar las superaciones del teatro con las de
otras artes, aprendiendo de los errores de su hermano mayor, lo que le permite
alcanzar su madurez en pocos tiempo. Y sobre todo que el cine, en cuanto es
consciente de su naturaleza, tiende a liberarse rapidamente de las condiciones
teatrales y, especialmente gracias a la técnica, podra crear un verdadero arte sin
sumision hacia otros, como es el caso que nos ocupa, el teatro.

Tal es el dominio que llega a alcanzar el cine sobre sus limites, habiendose
claramente despegado del teatro, que puede adaptar una obra teatral sin por ello
adolecer, pecar de teatral. Sin embargo, el cine continGa con un mismo objetivo:
el de desarrollar el tema puramente cinematografico. Es decir, que desde los
primeros momentos de vida del cine, en que se encuentra hermanado con el teatro,
hasta nuestros dias, aquél sufrira muchos avatares. Si en un principio eran de
dependencia del cine respecto del teatro, mas tarde seran rivales; la lucha por
obtener la mayor cantidad de adeptos produce que se distancien buscando cada
uno su naturaleza mas propia.

El cine gana la batalla al conseguir mayor numero de espectadores en sus
filas y como consecuencia, la aparicion de la primera gran crisis teatral. Hasta tal
punto sucede esto que algunos sectores del teatro temen de la posible dependencia
que puede aparecer, ahora, del teatro respecto del cine:

*“... las cosas van mal, porgue queremos que vayan mal porque solo hay

aficion al dinero. Lo dice Benavente con frase clara y tajante. Y porque la

interpretacion es mas que mediocre... no se hace teatro bueno, sélo cosas

insignificantes que son las que se trasladan al cinema...”*".

Y es que, desde que el teatro cree perder la batalla al principio, pierde su
norte. Se consideraba como su objetivo mas claro el de seguir escribiendo sus
obras del mismo modo, sin renovacion, sin comprender que los defectos siempre

adscritos al teatro no son signos de identidad de éste, sino defectos a combatir. De

173 Casares, F.: “Achaques y quebrantos del teatro”. “Radiocinema”, 30-2-42.
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este modo, daba ventaja al cine para desarrollarse libremente y obtener un mayor
namero de seguidores.

En la década de los cuarenta se habla de crisis teatral, de rutina, etc.
Actualmente con unos afios de por medio, a finales de los noventa, el cine y el
teatro siguen caminos paralelos que s6lo en ocasiones se cruzan pero Sin

servidumbres de uno con respecto del otro.

6.1.1. El teatro, su definicion.

La palabra drama viene del griego y significa hacer, por lo que
generalmente se asocia a la idea de accion. El teatro es un género literario tanto en
prosa como en verso y siempre creado para ser escenificado. Los origenes del
teatro los situa Aristdteles en el ditirambo (himnos corales en honor del dios
Dioniso). La tragedia griega se desarrolla en la Grecia clasica y florece en el siglo
V a.C. con autores como Esquilo, Séfocles y Euripides. Esta evoluciona a lo largo
de los siglos tomando de otras artes elementos para ennoblecerse. La adopcion de
diferentes elementos dara lugar a la aparicion de diferentes generos, por ejemplo,
la musica origina la dpera y en Espafia la Zarzuela.

El teatro no es s6lo considerado como un modo de representacion sino que
tuvo otras funciones como la religiosa. Principalmente el teatro se utiliz6 como
medio de propaganda (para difundir ideas a grandes masas), como entretenimiento
0 como extension de celebraciones religiosas.

La aparicién del cine sera un acicate para el teatro, en cuanto a su
definicién como arte y a su rol dentro de la sociedad ya industrializada. Gracias a
particularidades tecnicas del cine, el teatro se despega acercandose mas a sus
origenes en cuanto a su escenificacion, enriquecimiento de sus representaciones,
etc.

“... cuando la camara cinematografica consiguid efectos, angulos y
movimientos de los que antes careciera, fue cuando se planted el
problema: ¢cine por si mismo o teatro fotografiado?...el cine necesita del
teatro, aseguran algunos directores cinematogréaficos. Y les damos la

razon; pero necesitar no quiere decir copiarlo hasta en sus mas minimos
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detalles. El cine necesita del teatro; pero necesita su esencia, quiza su

espiritu, mas nunca sus modos y detalles...””*".

En los cuarenta existe una preocupacion clara por el dominio de lo teatral
frente a lo cinematografico. La critica aboga por una concepcion nueva del cine
frente al teatro, no sélo en cuanto a los autores, sino también a los artistas y
principalmente a nuevos empresarios. Todos ellos deben ser distintos a los del
teatro y, por supuesto, propiciando la llegada de una nueva generacion que aporte
aire fresco a un cine que a veces peca por demasiado teatral.

““... en nuestro cine se tiene la obsesion de lo teatral. Bien recientes estan

los ejemplos de algunas peliculas espafiolas a las que no les faltan sus

ribetes zarzueleros... la desintoxicacién de la influencia teatral en el cine

es algo que debe preocuparnos a todos...””*".

6.1.2. Diferencias y afinidades entre el teatro y el cine.

El hecho de que existan puntos comunes entre el cine y el teatro ha
propiciado que se entendiera un arte como parte del otro. No obstante, el tiempo
ha dejado cada cosa en su sitio, distinguiendo claramente un arte de otro. Lo que
si queda claro es que aquello que realmente comparten ambas artes es la de ser
materia de representacion ante y para un publico.

Las analogias entre estas artes podrian reducirse a lo que Ilamamos relato,
espectaculo e imagen. Es decir, son relatos porque narran, nos cuentan una
historia. Son espectaculo ya que se representan para un conjunto de espectadores o
publico en un mismo tiempo y lugar. Y es imagen, aunque con la salvedad de que
en el teatro existe una mayor dependencia de la imagen con respecto a los
didlogos, ya que en el teatro hay que comprimir el perfil de una persona
ayudandose tan solo del didlogo. El didlogo es fundamental y, aunque la imagen
sea importante, ésta siempre se encuentra al servicio del didlogo. En cine, por el
contrario, el espectador tiene una visién directa de lo que ocurre y no a través de
una referencia verbal. En el cine el vehiculo de acceso al conocimiento del perfil

de un personaje es la imagen, el didlogo no es fundamental, éste es tan solo un

7% Gallardo, A. B.: “El teatro en la pantalla”. “Radiocinema”, 30-7-41.
175 pazos, Ubaldo: “Algo mas sobre el cine y el teatro”. “Arte y Letras”, n° 31; 31-8-42.
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complemento que respalda la informacion que ya aportd la imagen sobre ese
personaje, suceso, accion, etc.

En los cuarenta, las analogias entre cine y teatro estan presentes en
tertulias y articulos de la intelectualidad, permitiendo que los profesionales del
medio opinen sobre ello, sobre todo desde el punto de vista que los atafie. Asi,
actores de la categoria de Jesus Tordesillas, experimentado tanto en teatro como
en cine, dice:

“contra la opinion de muchos, que yo respeto, creo que la emocion se

refleja mejor en cine, precisamente porque no se grita ni se gesticula. Un

gesto, una contraccién , una lagrima, dan siempre mas sensacion de
realidad en el dolor, sobre todo cuanto se trata de actores, por su

condicion de varones, que los gritos y los aspavientos...”*™.

Y otra gran actriz, Maria Fernanda Ladron de Guevara opina:

“... entre cine y teatro solo encuentro dos afinidades: estas semejanzas
son la linea general del personaje que se interpreta y la calidad y matiz
que hay que dar al didlogo. Todo lo demas es totalmente distinto... . Tal y
como ahora se hace el cine, éste es mas dificil que aquél, y sin embargo, el
teatro es més del artista... También hay una mayor facilidad de entrar en
situacion interpretativa, porque precisamente son mas amplios los limites

de posicion en los que se desenvuelve el artista...”*"".

Lo que puede afirmarse es que nunca un mal actor de teatro podra ser buen
actor de cine, porque es mas dificil el segundo arte que el primero. En el teatro el
publico acompafa, templa, calienta y da vida a la farsa. Los cédmicos, en las
buenas obras teatrales, sélo tienen que dejarse arrastrar por el torrente vital, que
estd transcurriendo en el reducido mundo de las candilejas. Es la masa de
espectadores la que manda en la rapidez y el énfasis de una frase, en lo huidizo de

una expresion, en el vigor de un apdéstrofe.

176 «“Entrevista a Jests Tordesillas™. “Primer Plano”, n° 181; 9-4-44.
17 «Cine y teatro, diferencias y afinidades que nos expone M? Fernanda L.G.”. “Primer Plano”, 9-
4-44,
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6.1.3. Pugna teatro-cine.

La pugna entre las dos artes nace cuando el teatro comprueba que la mayor
parte de su audiencia deja las tablas en busca del nuevo espectaculo. Como ya
hemos dicho, en un principio el cine es despreciado por el mundo teatral en
general, considerado entretenimiento de barraca de feria destinado a distraer a las
clases més humildes e incultas. Pero en seguida comienza a tener puntos en
comun con el teatro como son los argumentos y los intérpretes:

“...el cine empezaba su naciente toma de conciencia para intentar

lanzarse al pillaje en el teatro. Y es que entonces la celebridad y la gloria

en materia de espectaculos estaban sobre la escena. Zukor,
comprendiendo que el porvenir comercial del cine dependia de la calidad
de los argumentos y del prestigio de los intérpretes, compré cuantos
derechos de adaptacién teatrales pudo e intenté controlar a las
notoriedades del teatro de entonces. Sus tarifas relativamente elevadas

para la época no consiguieron en todos los casos vencer la repugnancia a

comprometerse con una industria verbenera y despreciada. Pero muy

deprisa, a partir de sus origenes teatrales, se desarroll6 el fenémeno de la

“star”” que el publico escogié entre las celebridades del teatro, y sus

elegidos adquirieron rapidamente una gloria sin comparacion posible con

la de la escena. Paralelamente, los argumentos teatrales fueron
abandonados para ceder el paso a las historias adaptadas a la mitologia
que estaba formandose. Pero la imitacion del teatro habia servido como

trampolin...”*’®,

La gran conquista del cine frente al teatro sera la seleccion del publico, una
criba que permite obtener un espectador cinematografico, que si antes era teatral
era ni mas ni menos porque no existia otra alternativa. El teatro habia campado sin
competencia en el mundo del entretenimiento, no existia ningun otro espectaculo
que pudiera hacerle sombra; el teatro dominaba los medios de entretenimiento.
Cualquier espectador posible le pertenecia. Por tanto, el Unico espectaculo, o al
menos el més destacado, era el teatro. La aparicion de otras alternativas produce el

hecho de que se pueda elegir y, por ello, el teatro pierda espectadores.

178 Bazin, André: ¢ Qué es el cine?. Madrid: Rialp, 1999. Pag. 110.
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*“...el cine perjudica al mal teatro porque es mejor que €l, porgue la gente
se divierte mas en el cine, porque los actores estan mas depurados y mas
controlados por la direccion que en la escena... la pugna entre el cine y el
teatro bueno no existe; el cine simplemente esta convirtiendo el teatro en

espectaculo de minorias selectas...”".

En Espafia concretamente estamos viendo cémo la gran mayoria del
publico deserta y busca con ansiedad el arte cinematogréafico, en una época en la
que el ciudadano necesita divertirse. Porque en un momento en el que el pan
blanco se convierte en un lujo, el asistir a un espectaculo puede resultar ser una
necesidad bésica.

“... a la gente le gusta méas el cine que el teatro. Lo prefiere y existen

razones para que asi suceda... el cine se ha ido perfeccionando de dia en

dia. Cada temporada nos trae nuevas superaciones. Se aquilatan los
modos, se avanza en la forma de presentar los escenarios, han sido
captados al llamado ““séptimo arte”” comediantes que brillaban en el
teatro... y los publicos lo perciben... al mismo tiempo, el teatro ha ido
para abajo. Cada vez peor. Comedias mediocres, sobre la base de
argumentos pobres y manidos... lenguaje torpe, sin emocién estética...
cuando surge, esporadicamente, de tarde en tarde, una obra teatral que
merece la pena, los teatros se llenan. La gente acude. Pero eso sucede
muy rara vez... si un espectaculo ha avanzado incesantemente, con ritmo
de verdadera velocidad ascendente, y el otro ha acentuado sus descensos

en una cafda casi vertical, el resultado no podia se otro...”**°,

Y hablabamos de la necesidad de distraerse que tiene un pueblo después de
haber sufrido un trance tan doloroso como pueda ser la falta de alimentacion,
violencia entre hermanos, etc. En ésta etapa de posguerra en la que la economia
del pais es una ruina, se necesita quizas mas que nunca obtener una forma de

distraccion.

179 «Cine y teatro por Edgar Neville”. “Primer Plano”, 14-1-45.

180 Casares, Francisco: “Si sefiores, a la gente le gusta mas el cine”. “Radiocinema”, n° 58; 30-11-
40.
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Tras la contienda civil la vida esta muy cara. Los precios, en muchisimos
aspectos, se hacen inabordables. Los sueldos y los jornales son insuficientes para
las necesidades mas elementales. Y sin embargo, los locales publicos, cafés,
bares, restaurantes, cines, salones de baile, campos de deportes, comercios, estan
constantemente llenos.

Se aprecia a lo largo de la historia que después de acontecimientos bélicos
0 situaciones de carestia el hombre suele lanzarse a una carrera de consumismo.
Un claro rechazo a la economia basada en el ahorro previsor, y asi unos pocos
hacen grandes negocios. De tal manera que el que apenas tiene suele privarse de
lo superfluo, pero el que tiene algo, por poco que sea, lo derrocha a manos llenas.
A falta de alimentos hay espectaculos, y éstos se encuentran a rebosar.

En la década que estamos estudiando los espectaculos, en general, concitan
interés, y se ven sintomaticamente concurridos. Existe un gran ambiente nocturno
y unas marcadas diferencias entre los que tienen (que derrochan a manos llenas) y
los que no tienen lo mas bésico. Pero todos ellos tienen algo en comun: necesitan
una distraccién, un modo de evasién a un estado de felicidad que afioran y... jqué
mejor que el cine, para conseguirlo!. El teatro en cambio pugna por ello sin
obtener los mismos resultados. EI mundo maégico de las estrellas de cine resulta
ser mas seductor que cualquier otro.

Aln y con todo hay que tener presente la pequefia efervescencia que vivid
el teatro y mas concretamente el género de revista con Celia GAmez en 1941.

6.1.4. Artistas que colaboran tanto con el teatro como con el cine.

De todos es sabido que muy pronto el teatro sera la cantera de donde el
cine obtendra los actores y futuras estrellas de su firmamento.

*“...el noventa y nueve por ciento de los astros y las estrellas habian sido,

si, descubierto por unos hombres cultos, expertos e inteligentes, que las

grandes productoras dispersaban periodicamente por el mundo con tal

finalidad, pero que nunca los habian hallado en la calle, en el café, en las

oficinas o en las fabricas, sino en los escenarios teatrales de todos los
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géneros, sobre las pistas de los circos, entre los frivolos artistas de los

music-halls, en las academias de baile o de declamacién.”*8.

Para un actor teatral ser reclutado para el cine, en general, es tomado como
un premio a su dedicacion ya que, para conseguir que un nombre encabece el
cartel teatral ha tenido que pasar muchas horas de trabajo, mientras que una
Ilamada del cine puede suponer casi de la noche a la mafana el estrellato. El cine
aporta gran popularidad a aquel actor teatral que apenas antes era conocido y éste
aporta al cine el rigor de su oficio. También es verdad que, del mismo modo que
se alcanza la popularidad en el cine, ésta se puede perder de la misma manera.

Aparte de la ya famosa pugna entre el teatro y el cine, también existe una
gran cordialidad entre estos dos mundos. Uno de los motivos es que muchos
actores trabajan en los dos medios y en diferentes ocasiones muestran sus buenas
relaciones, como en actos sociales y reuniones:

““... recientemente, el agasajo a nuestros entrafiables Miguel Mihura,

director de “La Codorniz™ y querido compafiero nuestro, y al director de

Camara, Tono, con motivo del éxito obtenido por la representacion de la

obra teatral de la que ambos son autores, ha reunido en uno de los

lugares mas destacados de la escena teatral, en el teatro Maria Guerrero,

a las mas relevantes figuras de nuestra cinematografia, asi como de los

distintos espectaculos mas celebrados del publico. Y asi, Conchita

Montenegro y Roberto Rey, con sus canciones, Luis Lamourte, con su

celebrado ““Pato Dudule”, y las orquestas Curt Dogan y Madrid, dirigida

esta Ultima por Samuel Herrera, hicieron las delicias del publico...””*®.

Precisamente en los afios treinta hay voces que critican este continuo flujo
de actores teatrales que se trasladan al cine sin pensar en las consecuencias que
pueden deparar, no ya solo a su carrera particular sino el mal que se le puede
conferir tanto al cine como al teatro. Algunos temen que este pueda ser el motivo

que arrastre al cine a maneras teatrales. Son distintas opiniones, voces que a veces

181 vzalls, Ricardo: “El artista teatral en la pantalla, su valiosa aportacién al auge de nuestra
cinematografia”. “Primer Plano”, 7-1-45.
182 «|_os artistas de cine en el teatro”. “Cémara”, 29-2-44.
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se contradicen y que advierten del peligro que corre el cine si intenta adaptarse a

la figura teatral:
“... hacer un film con el solo objeto de presentar a una eminencia
escénica a mi me ha parecido siempre peligrosisimo. Y lo es por una razén
sencillisima, cargada de logica. Todo ha de estar supeditado a ella,
pensado para ella, argumento, director y actores. Y el cine, el buen cine,
se entiende no es eso. Es perfecta unién de todos sus elementos,
colaboracion estrechisima. Las grandes figuras teatrales no quieren
convencerse de que su nombre en la escena deben dejarlo encerrado en el
cuarto del teatro, para que al llegar al estudio cinematografico sean
otros... ante la cAmara hay que empezar de nuevo, y ganar a fuerza de

talento lo que ya se consiguié en el teatro: la fama artistica...”*.

De todas maneras, estas voces deberian entender que los actores son los
primeros que conocen, que entienden las diferencias entre las dos artes y, por
tanto, entre los dos diferentes modos de interpretacion. Tenemos un ejemplo:

*“... €S una entrevista que se hace a Jesus Tordesillas y este opina: la linea

general del personaje que se interpreta, la psicologia, el caracter, la

esencia, la manera de hablar y reaccionar, no sufre variacién, se haga en
cine o en teatro... por lo que a mi se refiere, he llevado la misma linea de
interpretacion, en cine y teatro , de la “La malquerida” y “La
marguesona’.... En teatro hay que manifestarse mas en movimientos, hay
que exagerar la mimica para que el espectador perciba la intencion...
contra la opinidon de muchos, que yo respecto, creo que la emocion se
refleja mejor en cine, precisamente porque no se grita ni se

gesticula...”8.

“... en el escenario cinematografico hay publico también: el director, los
ayudantes, los electricistas. Yo hablo, finjo, hago mi labor, y ellos rien, se

angustian o se alegran, me siguen ¢de donde sale eso de que el cine se

18 Hernandez Girbal, F.: “Carta abierta a un actor teatral”. “Cinegramas”, 24-3-35.
184 «“Cine y teatro, diferencias y afinidades”. “Primer Plano”, 2-4-44.
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hace sin publico? ¢y el ojo de la camara, esa sintesis del pablico?...cine y

teatro no son sino ramas de un mismo arte inmutable: el de la ficcion.” .

La existencia de esas voces, no seran en ningin momento escuchadas por
aquellos actores que, durante toda la década que estamos estudiando, trabajan
indistintamente tanto en un ambito como en otro:

“... entonces, te gusta ser actor de cine... sigo enamorado del escenario,

como es natural. Pero he descubierto que el cine, siendo cosa distinta por

completo, tiene un gran interés y merece la pena que actuemos en é1”%.

A comienzos de 1945 se puede hablar de una clara incorporacion a lo largo
del afio anterior de actores teatrales de gran calidad en peliculas espafiolas.
Curiosamente, se da el hecho contrario, muchos intérpretes de cine desean
demostrar que pueden hacerlo igual de bien en el teatro, por lo que combinan sus
actuaciones en ambos lugares. Pilar Soler ha formado compafiia teatral con
Antonio Ibafez, el galan de “Ana Maria”. Raul Cancio y Mary Delgado tienen en
proyecto campafia teatral. Rosita Yarza, que comenz6 su carrera en el cine,
también se siente atraida por el teatro. José Maria Seoane trabaja en el teatro
Espafiol. Y ademas existen rumores sobre una compariia teatral que va a ser
fundada por Luis Prendes y Marta Santaolalla.

Para los actores cinematograficos, el trasladarse al teatro es sobre todo una
prueba de fuego. Nunca se entendié como una mejoria laboral, aunque ellos
mismos confiesan que el teatro es mas agotador y esta peor remunerado. Por tanto,
el atractivo del teatro estriba en la superacion personal, el demostrar que se sabe
actuar también ante un publico presente:

“En un teatro de Madrid, famosas figuras de la pantalla han puesto en

escena un Tenorio que es un acontecimiento por el prestigio artistico y la

popularidad de los actores que toman parte en el reparto, verdaderamente
sensacional: Armando Calvo, Blanca de Silos, Manuel Luna, Juan Calvo,

Antonio Casal, Maria Bru, Guillermina Grin...”*%".

185 Carballo, Pedro: “Otro gran actor teatral que el cine gana, Paquito Melgares”. “Primer
Plano”, 22-8-43.

188 F¢lix Centeno: “El primer actor del teatro nacional, Guillermo Marin, hace su primera
pelicula™. “Primer Plano”, 4-7-43.

187 Morales, Soffa: “Un Don Juan Tenorio entre bastidores”. “Primer Plano”, 7-11-43.
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6.2. Cine y sociedad.

La sociedad de los afios cuarenta en Espafia resulta ser muy singular
debido a los parametros con los que ha sido trazada. En primer lugar, porque el
aislamiento y la autarquia caracterizaron la economia esparfiola durante el periodo
1940-50. En segundo lugar, es bien sabido que el bloque de poder que domina en
Espafa tras la guerra civil constituye una alianza de diversas fracciones de la
burguesia, especialmente los militares y el clero y el personal politico burocratico
y administrativo. Destacan los falangistas, que controlan especialmente los medios
de comunicacion, la organizacion sindical y la vasta estructura central y local de
la administracion publica.

La iglesia catolica retoma las riendas que la ruptura de la guerra civil
produjo en sus filas y, aunque se cambien las formas siguiendo los nuevos aires
renovadores de Pio XII, el mensaje es el mismo que el de antes de la contienda.

“... entre ambos sexos debe existir un perfecto equilibrio, porque si es
cierto que la mujer, por su misma delicadeza y por sus sentimientos
elevados, a veces hasta la sublimidad, es superior espiritualmente, en
cambio hay que reconocer que fisica e intelectualmente es inferior al

hombre...””*8,

Pio XII durante todo su pontificado impulsdé a las mujeres catdlicas a
participar en las tareas de la vida pablica y a superar los limites del circulo
familiar en que habitualmente se desenvolvia su existencia. El resultado de esto
fue la aparicién de muchas asociaciones femeninas en todo el mundo, en la linea
de lo que se llamo promocién de la mujer. Dentro y fuera de la iglesia no falta
quien interpreta esa postura de Pio XII mads como un deseo de canalizar y
domesticar un movimiento feminista, que ya era imposible seguir ignorando, que
como un deseo de abrir nuevos cauces de accion a la mujer. De lo que no cabe
duda es de que con Pio XII algo cambid. Sus inmediatos antecesores habian
tenido que afrontar el nacimiento de un movimiento feminista que surgia en
oposicion clara frente a los planteamientos de la iglesia catdlica respecto a la

naturaleza y la mision de la mujer. Movimiento que hacia una critica virulenta del

188 Delgado Capeaus, Ricardo: La mujer en la vida moderna. Madrid: Ed. Bruno del amo, 1941.
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matrimonio, la familia y la maternidad, y amenazaba con trastocar todos los
valores tradicionales. Y la mayoria de los eclesiasticos intentaron distinguir entre
lo legitimo y lo ilegitimo de tales reivindicaciones feministas, la mayoria de ellos
solo vieron los elementos negativos y se pusieron decididamente en contra. De
forma innovadora Pio XII proclam6 en repetidas ocasiones la igualdad
fundamental del varon y la mujer. Aunque hay que tener también en cuenta que la
doctrina de Pio XII sobre la mujer resulta, no obstante, ambivalente. Por un lado
reconoce su dignidad, la valora y la invita a aceptar nuevas responsabilidades
sociales. Por otro lado le recuerda una y otra vez sus caracteristicas peculiares, su
funcién especifica, su subordinacion al marido en la familia y los riesgos de
querer equipararse al varon.

La Falange, fundada en 1933, se opuso en un primer momento a la
incorporacion de la mujer al partido. José Antonio Primo de Rivera anticipd la
violencia que rodearia a la Falange y su postura respecto a la mujer: *“... Falange
considera a la mujer un ser débil y fragil al que hay que proteger de los peligros
de la vida y de los inherentes a la actividad politica™.**® Pero un grupo de
estudiantes del S. E. U. con su hermana Pilar Primo de Rivera al frente, solicitd su
admision en el partido. El fundador accedio a dicha peticion, quedando constituida
la Seccién Femenina de FET y de las JONS en 1934. José Antonio Primo de
Rivera, opinaba que las mujeres carecian de capacidad creadora en las artes y en
las ciencias. El lugar de las mujeres era el de realizar las funciones femeninas: “el
verdadero feminismo no deberia consistir en querer para las mujeres las
funciones que hoy se estiman superiores, sino en rodear cada vez de mayor
dignidad humanay social las funciones femeninas”.

A las afiliadas, por tanto, solo le son permitidas tareas asistenciales, como
consolar a las familias de los camaradas muertos, visitar a los presos o coser
ropas. Durante la Guerra Civil, las competencias de segundo orden de la rama
femenina de Falange se hicieron mas extensas tras la unificacion con los
tradicionalistas realizada por decreto del Caudillo (19-1V-37). Por medio del
mismo, la Seccion Femenina pasé a depender del Secretario General de Falange y
se concreto su labor hacia la formacion de las mujeres. Pero la Seccion Femenina,

pese al despliegue de actividades formativas, no tiene en los primeros meses de la

189 Beneria, Lourdes: Muijer, economia y patriarcado durante la Espafia franquista. Barcelona:
Anagrama, 1977.
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posguerra un lugar oficial en el Nuevo Estado. Sera a partir del 27 de julio de
1939, por orden expresa de Franco, cuando la organizacion trascienda al partido
de origen y se convierta en parte del Estado, comenzando su auténtico despegue.

El primer hito protagonizado por la Seccion Femenina en la posguerra es
la concentracion en Medina del Campo, en los discursos de esta concentracion se
dicen cosas como: “... ahora, con la paz, ampliaremos la labor iniciada en
nuestras escuelas de formacién, para hacerles a los hombres tan agradable la
vida de familia que dentro de la casa encuentren todo aquello que antes les
faltaba, y asi no tendran que ir a buscar en la taberna o en el casino los ratos de
expansion...”.

Durante la guerra es dificil saber la proporcidn exacta de mujeres que se
incorporaron a la produccion fuera del hogar debido a la falta de estadisticas y de
informacion, pero es probable que entre un 50-60% de las mujeres en edad de
trabajar lo hicieran de uno u otro modo. El trabajo de las mujeres se centr6 en los
puestos de trabajo abandonados por los hombres al incorporarse a la guerra. La
situaciéon de la mujer avanz6 a diferentes niveles. Se consiguié la igualdad de
salarios entre hombres y mujeres como una parte del camino hacia la igualdad
promovido por los grupos revolucionarios. Los avances hechos por la mujer
durante la década de los treinta fueron inmediatamente barridos con el
derrocamiento de la Republica.

El régimen autoritario implantado por la victoria de Franco en 1939 puso
de manifiesto desde sus origenes su politica reaccionaria en lo concerniente a la
mujer. Esto significd una vuelta al papel tradicional de la mujer en la sociedad y a
la familia tradicional. Esto quedd simbolizado con la vuelta al Cddigo Civil
napolednico de 1889, en lo referente a las leyes civiles reformadas durante la
Republica. EI Fuero del Trabajo resumi6 la filosofia: “El Estado liberara a la
mujer casada del taller y de la fabrica”. Para ello, el régimen dotd de poder a la
Seccion Femenina, que gozo6 de una influencia casi infinita. En los primeros afios
de dictadura, ese poder se dejé sentir especialmente en la vida cotidiana y en la
sexual. El destino de la fémina afortunada era la casa -también la ignorancia-.

La mayoria de las regulaciones laborales adoptadas por las industria desde
los inicios de la década de los cuarenta obligaban a las mujeres que trabajaban en
tareas remuneradas a que al casarse abandonaran sus puestos de trabajo a cambio

de un subsidio. A la mujer se le prohibieron muchas profesiones, incluyendo las
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del cuerpo diplomatico, Administracion de Justicia, policia, juez, agente de
cambio y bolsa y otras. Los salarios de las mujeres, segun ley, eran mas bajos que
los de los hombres. La participacion de la mujer en la produccion remunerada
también fue desalentada de modo indirecto mediante la politica educativa. La
Seccion Femenina orient6 la formacion de la mujer en tres ramas principalmente,
religiosa, nacionalista y de preparacion para el hogar. El verdadero poder de la
Seccion Femenina se ejercia a través del Servicio Social, requisito imprescindible
para obtener trabajo y cuya obligacién comprendia a todas las mujeres solteras o
viudas sin hijos desde los 17 a 35 afios que quisieran tomar parte en oposiciones y
concursos, para obtener cualquier tipo de titulo, para trabajar en Empresas
Oficiales del Estado o que funcionen bajo la intervencion de éste. En 1945
aumenta su poder extendiéndose incluso a campos alejados de lo profesional,
como son las asociaciones de recreo o simplemente para obtener un carnet, el de
conducir, el de identidad, etc.

En un discurso, Pilar Primo de Rivera dice: “... este es el papel de la

mujer en la vida. EI armonizar voluntades y el dejarse guiar por la voluntad més
fuerte y la sabiduria del hombre..”**°.

Esta exaltacion del matrimonio y la familia estd motivada por un objetivo
claro, la necesidad que tiene Espafia de aumentar el numero de habitantes y, por lo
tanto, de evitar, por la formacién de las madres, que se muera indebidamente ni
uno solo de los nifios que nacen.

La nocion de la madre como jerarquia superior y ejemplar estaba
totalmente vigente en una época donde la mujer, en muchos casos, habia tenido
que tomar las riendas del hogar debido a la gran pérdida de varones en la Guerra
Civil. Ademés hay que afiadir el mito de la santa madre, que tenia claras
vinculaciones con el culto a la Virgen Maria, y que establecia para las jévenes un
camino modelo para seguir en su vida de futuras madres.

“... las madres estan también en crisis, porque falta sacrificio, porque

falta abnegacion, sin la cual no podéis cumplir la sublime y bella mision

que os impone la maternidad...””***.

190 Martin Gaite, Carmen: Usos amorosos de la posguerra Espafiola. Barcelona: Anagrama, 1994.
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El aparente control que la Seccidn ejercia sobre la poblacién femenina
adolecia de muchas fisuras y eran muchas las mujeres que vivian impermeables al
modelo que se les pretendia imponer. Este era el caso de las “chicas Topolino”,
muy alejadas de la retorica femenina tradicional y seguidoras de los modelos
estadounidenses propugnados por el cine de Hollywood, tanto en su aspecto como
en su comportamiento social.

La influencia del cine es tan grande que muchas joévenes desean trasladar a
su vida real todo aquello que acontece en la pantalla sin darse cuenta de que es un
mundo irreal.

“.... En el momento actual, muchas, muchisimas mujeres, cometen el error

de querer vivir  cinematograficamente, procediendo hasta en sus

momentos mas intimos como si actuasen frente a la cdmara, todo en ellas
es falso. Todo en ellas es pose... viven entregadas al septimo arte sin salir
de él... mujercitas de hoy... no querer ser estrella. jsed vosotras al fin! ...

porque el cine es espejo, la mujer imagen...”*%.

El Séptimo Arte, contra lo que se cree, no busca sélo la pléastica, sino que
aspira igualmente a captar el encanto, la gracia, ese extrafio don personal que
establece una seleccion de tipo espiritual en la mujer. (Acaso Greta Garbo,
Marlene Dietrich, Conchita Montenegro, poseen rostros cuya perfeccion se ajusta
a las normas clasicas de belleza? No, ciertamente. Tienen, en cambio, elegancia,
noble y elevada coqueteria, distincion, personalidad en una palabra. El cine,
innegablemente, ha creado un moderno concepto, un nuevo canon de la belleza,
una inédita orientacion de las elegancias, un original sentido de la gracia en los
ademanes, una escuela renovadora de los gestos. Y las mujeres espafiolas han
querido cumplir con sus deberes hogarefios, sin menoscabo de su prudente
participacion en los demas aspectos de la vida, por influencia via cinematografica.
Y, por consecuencia, ese refinamiento que la mujer ha querido adoptar alcanza
desde los modos de embellecer la casa a embellecerse a si mismas.

La vida de las estrellas cinematograficas estd muy cerca de la sociedad, el
ciudadano medio participa de sus aficiones, gustos y quehaceres diarios. La

estrella es mas cercana de este modo, no sélo es una proyeccion del ciudadano

192 Omar, Jorge: “La imagen y el espejo”. “Radiocinema”, n° 74; 30-3-42.
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hacia ella sino que también pueden identificarse con ella. El cotilleo responde a
una necesidad de conocimiento fetichista; el peso de la estrella, su plato favorito,
la medida de su busto, son portadores de presencia, dotados de la precision y
objetividad de lo real a falta de lo real mismo.
“... Mery Martin se deleita con un plato de pasta italiana... Adriano
Rimoldi es el Gnico que no come... la Mariscal come unas cosas muy
raras, es decir, me procuro las vitaminas imprescindibles sin adornos ni

més zarandajas...”*%.

“... Mary Carrillo hizo caricaturas y siente aficion por el canto y la
danza... Blanquita de Silos sabe hacerse unos trajes preciosos, yo soy muy
mujercita de mi casa, y todas las obligaciones del hogar me agradan,
ahora que la mayor complacencia que yo siento es cuando tengo delante
unos metros de tela... Antofiita Colomé es una entusiasta de la ciencia
culinaria... a mi me encanta meterme en la cocina, movilizar una docena
de cacerolas, y preparar unas viandas que son el dislogue... Lina
Yegros... mi aficion obsesionante es la lectura y me gusta resolver
crucigramas... Estrellita Castro toca la guitarra y hace unos bordados

que de finos parecen de monjas...””*%.

*“... A Conchita Piquer le gusta el otofio con vestidos de verano... es una
cuestion de estética... a Imperio Argentina le fastidia mucho que se caigan
las hojas de los &rboles... a Luchy Soto le agrada el otofio por la
melancolia que tiene... a Maruchi Fresno le encanta esta placidez con

colores cegadores...””*%.

Los simbolos claros del status social de las estrellas cinematograficas
espafiolas son sus hogares y el lujo con el que estan decorados éstos, la utilizacion
de vehiculo o no, sus salidas o viajes al extranjero, etc.

““Los artistas de cine viven en unas casas iguales a las de los médicos, los

abogados, los comerciantes... los artistas cinematograficos, que en la

193 Mariscal, Ana: ““¢Que opinan de si mismos los protagonistas?”. “Primer Plano”, 20-5-45.
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195 Castan Palomar, Fernando: ““Los artistas y el otofio”. “Primer Plano”, 26-10-41.
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vision ilusoria de la pantalla aparecen en esos deliciosos escenarios de
jardines y de surtidores, no habitan casi nunca unos hoteles como esos.
Madrid posee aun muy pocas viviendas de ese estilo. Y las que tiene estan
distantes y dispersas y poco comodas de comunicaciones. No se ha hecho
aqui la ciudad cinematogréfica que congregue y recoja con atavio sefioril
a los artistas de la pantalla... y por eso, las figuras cinematograficas que
estdn en lo mejor de su nombradia no residen, con muy limitadas
excepciones, en unos hoteles asi, sino que viven en casas de vecindad...
por ejemplo, Ana Mariscal vive en su piso de la calle de Colmenares,
cerca de la casa de las siete chimeneas...Maruchi Fresno en la calle de
Santa Isabel...Luchy Soto en la calle Valverde... Mary Carrillo en la calle
de los Madrazo... Josita Hernan en la calle de la Encarnacion, cerca de la
plaza de Oriente... en hotelitos solo vive Imperio Argentina y Raquel

Rodrigo...”*%

La opinidn de las estrellas sobre cualquier cosa puede ser importante para
el resto de los mortales, de ahi que en las revistas cinematogréficas encontremos
articulos sobre cualquier nimiedad; lo que opinan las estrellas sirve de paradigma
para el ciudadano medio. Por ejemplo:

“Antonio Casal... sus preferencias, en cuanto a las normas generales de

belleza femenina, se circunscriben a que la piel de la mujer esté

saludablemente dorada por el sol y a que la nota mas destacada de su
maquillaje sea el intenso rojo de los labios... Alfredo Mayo no concede
gran importancia al detalle de la pintura de las ufias femeninas. En cuanto
al maquillaje de las mujeres, opina que lo mejor seria suprimirlo
totalmente de la toilette, jtardan tanto en arreglarse!, dice... Manuel

Luna... nada de pintarse con exceso ni de ataviarse exageradamente.

Respecto de las ufias, me gustan bien cuidadas y con su esmalte

correspondiente. Pero sin coloracion ninguna. Nada mas bello ni

atractivo que lo natural. Roberto Rey también abunda en el mismo
criterio. Nada seduce tanto como lo sobrio y lo naturalmente bello,

concreta. Conque su acompafante sea discretamente bonita, se vista

196 Castan Palomar, Fernando: “Las casas de las estrellas”. “Primer Plano”, 3-1-43.
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también discretamente y sea capaz de comportarse de un modo igualmente
discreto en las fiestas y reuniones, es dichoso Pepe Nieto... los galanes las
prefieren asi. Si entre las opiniones que hemos recogido esta, como
suponemos, la de su astro predilecto, a usted corresponde acatarla o no,

seglin la estime sensata o descabellada...”".

Aunque inalcanzable, la vida de las estrellas, vista desde los ojos de las
mujeres principalmente, es mucho més atractiva e interesante que el modelo que
le impone la sociedad, en el que la abnegacién y sumision ante el hombre debe ser
absoluta. Las jovenes también son conscientes de que los que se dedican al cine
crean sus propios circulos, en ocasiones muy cerrados, en los que se divierten,
tienen novia, se felicitan unos a otros, se premian o se homenajean entre ellos
mismos:

*““Los elementos més destacados de todos los oficios del cinema estuvieron

presentes en el homenaje a Garcia Vifiolas y Perojo. Un grupo de

destacadas personalidades cinematogréficas, encabezado por Imperio

Argentina, convocd a toda la cinematografia espafiola para rendir un

homenaje a los realizadores de nuestra peliculas premiadas en la ultima

Bienal de Venecia...El delegado de Espafia en la Exposicion de Venecia y

secretario de la Subcomisién Reguladora de la Cinematografia, don

Joaquin Soriano, expuso luego el alcance del triunfo de las peliculas

espafiolas en Venecia, al relatar las incidencias del certamen. A

continuacion, don Ricardo Soriano, marqués de Ivanrey y presidente de

CIRCE, hizo entrega a los sefiores Garcia Vifiolas y Perojo de unas

pitilleras de plata dedicadas a ellos por los cinematograficos esparioles,

como recuerdo y gratitud...”*,

6.3. Cine y cultura.
El movimiento a favor de la educacion de la mujer lo iniciaron en Espafia
los Krausistas. Aungue antes tuvieron una precursora. Las raices del feminismo

nacian quizas de la organizacion social de las primeras colonias americanas del

197« os galanes opinan sobre la mujer”. “Primer Plano”, 30-5-43.
198 «|_a cinematografia festeja, en CIRCE, su triunfo”. “Primer Plano”, 26-10-41.

194



norte de lo que hoy son los Estados Unidos. La vida dura hizo que las mujeres
tuvieran que asumir trabajos desconocidos en Europa.

En diciembre de 1871 el matrimonio Gulick se traslada a Espafia para
establecer una mision. Serd en Santander donde funden el primer colegio. Alice
Gulick, en su primer contacto con la sociedad provinciana espafiola, se da cuenta
de lo necesaria que es la educacion de la mujer en este pais: la mujer espafiola
depende del matrimonio como medio de vida -la que no se casa queda limitada a
“vestir santos”, cuidar sobrinos y vivir a costa de un pariente rico, si es que lo
tiene-. En las clases humildes, la mujer trabaja en el campo en las zonas rurales; se
emplea como doméstica en las ciudades o se dedica a la prostitucion. La
posibilidad de mejorar su situacién econémica o social por medio de un trabajo
bien remunerado no existe. La mujer en la Espafia de entonces vive dominada por
el hombre, ya sea el marido o el confesor; carece de educacién politica y de
cultura general; no puede ayudar a sus hijos en sus estudios y representa siempre
una influencia retrograda en la sociedad. Si Espafia ha de vivir bajo un régimen
liberal y tolerante, es necesario que la mujer, y sobre todo la mujer de clase media
alta, se eduque, se independice y sea capaz de ganarse la vida. Gracias a los
esfuerzos de Alice Gulick, el Instituto Internacional cuenta en 1901 con fondos
suficientes para comprar un edificio en Madrid; seria el primer paso para la
creacion del Mount Holyoke de Espafia. Es a partir de aqui cuando el camino del
Instituto Internacional y la Institucion Libre de Ensefianza es el mismo, ya que
comparten muchas ideas: la libertad de conciencia, la educacion de la mujer, los
nuevos métodos pedagdgicos, etc. Con la llegada de la Republica se ponen en
circulacién este tipo de conceptos, asi es que se puso mucho énfasis en la igualdad
entre los sexos, y se incremento el nimero de escuelas mixtas.

Al término de la Guerra Civil estos postulados son olvidados y se imponen
los nuevos en manos de Falange. La verdadera carrera de la mujer es la de madre
de familia. Falange opina que es a la que deben todas aspirar, exceptuando un
escaso numero que necesitan de su trabajo para vivir. Para estos casos Falange en
1941, y a través de su revista “Y”, aconseja qué tipos de trabajos puede ejercer la
mujer sin incurrir en perjuicio de su feminidad. Las profesiones son: secretaria,
modista, comisionista 0 representante, institutriz, maestra, practicante, institutos

de belleza, telefonista, carrera universitaria.
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Los mismos postulados que apoya Falange seran arropados por la Iglesia
catdlica:
“... laiglesia, la sociedad y la Patria no os exige que sedis poetisas... que
pronunciéis discursos... 0 que manejéis el bisturi... lo que
encarecidamente os rogamos los hombres de buena voluntad es que os
mantengdis en vuestro puesto de honor, en vuestro trono de reinas del
hogar. Tranquilizaos, feministas impacientes, la sociedad y el mundo
pueden vivir y marchar a las gloriosas conquistas del progreso sin
mujeres cientificas, sin consejeras de estado... pero no puede marchar ni

vivir sin madres...”"*%,

La mujer de posguerra tiene muchas puertas cerradas a la cultura; por una
parte la educacion, y por otra el excesivo control de otros medios de expresion
culturales como puede ser la literatura, el comic o el cine:

*“... se impone también en las sucesivas temporadas el control absoluto

por parte del Estado de las llamadas sesiones infantiles, que se vienen

dando en la mayoria de los cines de las grandes capitales... lo que hoy es
un negocio extremadamente lucrativo, tiene que convertirse en un
verdadero servicio de la educacién. La solucién es: uno o mas amplios

locales en cada una de estas ciudades dedicados exclusivamente a

proyectar peliculas, no infantiles, sino que respondan a los intereses de

los nifios espafioles, que cada una de ellas sea la contestacion a uno de
sus infinitos ¢por qué? La colonizacion, el mundo de las aves, geografia,
etc. han de ir sustituyendo a las cintas norteamericanas de
contrabandistas de alcohol... estamos obligados a evitar que el cine...
vaya transformando en una detestable copia extranjera nuestra riquisima

psicologia nacional...”?®.

En los comics espafioles de posguerra la novia eterna debe mantenerse
alejada del héroe y, si las circunstancias los unen, su falta de contacto fisico, en el
mas estricto sentido de la palabra, debe ser absoluto. El Unico papel erético

posible para la mujer honrada era el de casta y distante enamorada. S6lo la mujer

199 Delgado Capeaus, Ricardo: op. cit. pag. 59.
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malvada procurard atraer fisicamente al héroe. La mujer es practicamente un
elemento pasivo y negativo en el comic espafiol, no tiene ideales, no busca el
éxito, no lucha por el triunfo de su personalidad o de su belleza. Su papel se limita
a ofrecer al héroe un amor sumiso y recatado, que sera mas perjudicial que Util a
su enamorado, pues s6lo conseguira precipitarlo continuadamente en el peligro sin
ni siquiera ayudarlo a salir de él. La mujer queda relegada de este modo a un lugar
secundario con relacion al hombre; sélo debe tener los ideales de la esposa y
madre de familia. No se concibe una mujer inteligente, capaz de iniciativa y
aventuras, ya que ésta es rechazada por resultar escasamente femenina.

En los tebeos para chicas se fomenta la actitud que deben de tener en misa,
aprendieron a comulgar con uncién; frente a los padres y educadores, en la que
debe existir un predominio total de la obediencia. Aprendieron a aceptar su futura
funcion de madres, ejerciendo tareas, desde muy nifias, consideradas
exclusivamente femeninas. Aprendieron a sofiar con un principe encantado que
premiaria con una boda la modestia recatada. Aprendieron a no tomar decisiones,
a alejarse de todo lo prohibido e incluso a no leer nada que no fuese dirigido
especialmente a la mujer.

Por todo esto, las profesiones que se salen de estas normas suelen ser
ejercidas por mujeres pioneras 0 aventureras, como ocurre por ejemplo con las
artistas.

Curiosamente, las jévenes que inician su carrera cinematografica en esta
década se suelen caracterizar por tener una gran cultura, e incluso algunas son
licenciadas en carreras universitarias. La actriz Maria Asquerino nos comento al
respecto: “Quise dedicarme al teatro para poder tener libertad a la hora de salir
y entrar en casa. Disfrutar del ambiente que sélo se podia encontrar entre los
artistas...” 2>, Amparito Rivelles lo que queria era poder salir por la noche y no
quedarse en casa, asi que se dijo: “dedicandome al teatro no tengo méas remedio

33 202

que hacer vida nocturna , ¥ ese fue el motivo de sus inicios artisticos.

201 Entrevista personal a Marfa Asquerino.
202 paco, José de y Rodriguez, Joaquin: Amparo Rivelles, pasion de actriz.Murcia: Filmoteca
Regional de Murcia, 1988.

197



6.4. Cine y toros.

El mundo taurino se encuentra integrado dentro de la sociedad espariola, es
parte de ella, y por tanto participa con otras artes en la vida social, en los
espectaculos y, por supuesto, en los suefios de muchos jévenes espafioles.

El cine arte-espectaculo bebe de otros espectaculos, y los toros, por
encima de todo, son espectaculo, luego también son una rica fuente de inspiracion
para el cine.

Los toros es parte de nuestra cultura; el tema taurino se encuentra tanto en
las tertulias de los cafés, en el lienzo de grandes pintores, en la calle mezclado
con los juegos de los chiquillos y por supuesto en la feria. Esa feria que el cine
recogera ya en sus comienzos.

Los mismos espafioles consideran la feria como descriptor de nuestro
caracter. Un arte tan masculino es el considerado mas cinematografico y ocupa un
gran espacio en el cine espafiol de los cuarenta. En este cine donde la temética es

el mundo taurino la mujer tiene un apel pequefio, pero bien definido.

6.4.1. Sangre espaiola.

Espafia es un pais donde mas fiestas se celebran de Europa y posiblemente
del mundo. Y todas ellas tienen referentes comunes como la religion, el vino y
sobre todo el toro. En estas fiestas se bebe en honor a la imagen venerada y se
lidia al toro con provocaciones, avisos a la muerte de nuestra presencia. Los toros
son bravura, pasion, color, etc., pero también son un dialogo que se establece con
la compafiera mas cercana, la muerte. El torero es el hombre elegido en
representacion de los demés para lidiar y luchar contra el miedo a la muerte. De su
victoria obtiene no sélo ese triunfo, sino que ante el resto de los hombres obtiene
el respeto y la admiracion del héroe que ya es.

Todos esos ingredientes hacen que la vida del espafiol se encuentre muy
cercana a una fiesta que es la misma representacién de la lucha de la vida frente a
la muerte. De tal manera que toda la sociedad espafiola se encuentra marcada por
ello.

Algo que parece muy comun también a los espafioles es el crear
rivalidades entre los mas interesantes representantes en artes taurinas o en otras

artes: asi tenemos Cervantes-Lope, Gongora-Quevedo, Bienvenida-Gallito. La
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idea de crear esta rivalidad es buscando el mayor interés del publico, quien podra
acudir a las plazas con la intriga de saber quién estara mejor, quién arriesgara mas,
si uno u otro. La rivalidad la vemos, como ya hemos dicho, en todas las
actividades del espafiol como: toros-fatbol, teatro-cine. Sin embargo esta rivalidad
no aparece entre el cine y los toros, sino que mas bien se complementan, se
ayudan uno al otro.

Desde el comienzo del cine, éste quiere reflejar el caracter de la sociedad,
mostrar cémo es, de ahi los documentales. La sociedad espafiola no se podia
mostrar cdmo es sin acercarse al mundo de los toros. Por eso, los primeros
documentalistas mandados por los hermanos Lumiere recogen ya esa actividad. Es
Promio el encargado de realizar la primera pelicula taurina Arrivée des toreadors
en mayo de 1896. Y sera de 1906 el origen del cine documental: en Espafa se
produjeron muchos con tema taurino, como por ejemplo La historia del toro de
lidia, realizado por Enrique Blanco.

Desde 1906, el valenciano Antonio Cuesta filmaba todos los festejos
taurinos de la ciudad del Turia 2°%, y su dedicacion fue secundada en Zaragoza por
la casa Vilagrasa y Compafiia. De 1907 es el film del gran operador Jose Gaspar
Corrida de toros con Antonio Fuentes y de 1908 es el de Fructuoso Gelabert,
Corrida de toros con Ricardo Torres, Bombita. En 1914 D. Angel Séenz de
Heredia, padre de José Luis, funda en Madrid con Machuca la marca Chapalo
Films que comienza su andadura con una serie de peliculas donde se recogen las
mejores faenas de Rafael Gomez “Gallo”, de Joselito y de Juan Belmonte. Por la
misma época, la Zaragoza Films, nacida en 1913, se consagra a presentar cada
semana el reportaje de una corrida de toros en las que destacan las de Lagartijo,
Gallito, Limefio, Machaquito, etc. Juan Sola Mestres lleva a cabo cuatro reportajes
taurinos muy interesantes: Corrida de toros en Toledo, Corrida de toros de la
Prensa, Corrida de toros a beneficio de Ballesteros, y Corrida de toros de
Valencia.

Hacia 1917, la casa Studio Films de Barcelona establecidé un provechoso
contrato con la compafia American Trading Association de Nueva York para la

difusion en los Estados Unidos de sus reportajes de corridas de toros.

203 E| més destacado competidor de Antonio Cuesta fue Angel Pérez del Val, corresponsal en
Valencia de 1910 a 1922 de los noticieros franceses de Pathé Gaumont y Eclair. El archivo de
Pérez del Val era riquisimo y estaba perfectamente catalogado.

199



Si la relacion del cine con el mundo de los toros es afectiva, no resulta
como documento fidedigno de la aficion a los toros. Queremos decir que el
namero de peliculas taurinas producidas en un pais no corresponde con el mayor o
menor numero de aficionados, sino con la salud de la industria cinematografica.
Es decir, puede ocurrir que en un pais haya una gran aficion a los toros, pero que
su industria cinematografica sea nula, por tanto no encontraremos peliculas
taurinas en ese pais.

Las peliculas dedicadas al planeta de los toros han coincidido en su
preferencia por los motivos mas tépicos y las tramas mas previsibles: el torero
joven o el desencantado por el paso de los afios, las mujeres de vida mas 0 menos
aventurera y las que no han salido nunca de la paz religiosa del hogar, las
penalidades del hambre y las desdichas que resultan de la riqueza obtenida ante
las astas del toro. Para los productores, tratar estos temas es garantia de que su
producto salga adelante. Es la figura de Carmen la que influye en estos temas, que
si bien en la obra es cigarrera -primeras mujeres trabajadoras fuera del campo,
casi una clase social aparte-, y ello significa ser una mujer un tanto libertina o
aventurera por el hecho de trabajar fuera del hogar, es sustituida en el cine por una
artista -profesion considerada sospechosamente libertina para una mujer-. Y todo
ello hace que resulte muy frecuente este tipo de amor entre la artista y el torero.
Aln sera mas importante cuando ello se encuentre en la vida real: ejemplos hay
muchos, como el matrimonio entre Pastora Imperio y Rafael Gomez “El Gallo”.
En la década que nos ocupa encontramos a Conchita Piquer y Antonio Marquez
(su hija se casaria después con un torero de tronio, como Curro Romero); el idilio
entre una estrella y un torero: la famosisima Dolores del Rio y el diestro gitano
Rafael Gomez Ortega, “Gallito”.

“... Pastora estd situada en la primera fila de nuestras actrices
cinematograéficas. Pepe figura en los puestos mas destacados de la toreria
actual... Pastora y Pepe son la estampa del matrimonio dichoso... a
Pastora, no sélo no le gusta que su marido sea torero, sino que tampoco le
agrada la fiesta taurina... en cambio, a Pepe no le disgusta que su mujer

sea actriz... De su marido que, por cierto, podria haber hecho una
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pelicula. Pero rechazd la proposicion. Si le preguntdis por qué, os

contestara con un refran: ““zapatero a tus zapatos...”2°4.

6.4.2. EI mundo taurino es cinematografico.

Franceses fueron, no cabe olvidarlo, los que captaron por primera vez en
celuloide la enorme fuerza visual de las corridas en Madrid y en otras ciudades de
Espafia. Promio en primer lugar, y luego otros anénimos operadores de la firma
Lumiére, se complacieron en enfocar con sus primitivos tomavistas los lances de
la fiesta.

Seria después otro francés, Henry Vorins, quien para una empresa
espafiola dirigiese en 1922 Militona y Pedrucho, dos peliculas que deben situarse
entre los primeros de auténtico interés que en Espafia hicieron sobre temas
taurinos y con la presencia real de un torero.

En el vecino pais no so6lo existen operadores interesados en el tema, sino
que criticos y estudiosos del tema lo reconocen como el tema ideal para el cine.
Delluc es el mas destacado intelectual que afirma esto. En su libro “Photogenie”
205 estudia el toreo desde dentro, entendiéndolo como arte; concretamente en el
capitulo “La foule devant L’ecran”, se ensalza la fiesta taurina y se explica su
valor cinematografico. Se emplean palabras espafiolas como aficionados, faena,
picador, pase de muleta, estocada... y se alude al estilo. Y se habla de la ciencia
de Machaquito, de Gallito, de Bombita, de Vicente Pastor.

Para Delluc las corridas de toros y el cine son por excelencia las artes de
multitudes y dice que, para comprender lo que debe ser el cine y cual es su real
destinatario, los que lo hacen deberian asistir a algunas corridas porque en ellas
advertirian cémo el estilo de una faena toca por igual a todos. La corrida misma,
afiade, es una ensefianza para el cinematografista ya que la belleza se multiplica.
Todo es visual, qué pantomima y cuéantos dramas; afirma: * ... Espafia, que nada
es en el cine mundial, podria serlo todo. Se encuentra alli la mas pura

fotogenia...”.

204 «Confidencias de Pastora Pefia y Pepe Bienvenida™. “Camara”, n° 30; marzo de 1944.
295 parfs, M. de Brunoff, Editeur, 1920.
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6.4.2.1. El tema taurino, el ideal.

Existe una verdadera preocupacion en el cine de los cuarenta por buscar el
tema cinematografico mas nuestro, de caracter propiamente espafiol, entendiendo
que paises que han conseguido una industria y estabilidad en los mercados allende
sus fronteras son aquellos que primeramente hicieron de su tema mas genuino un
tema internacional para cualquier mercado. Asi es el caso estadounidense que ha
conseguido su propio cine y lo ofrece al mundo como producto “tipicamente
americano-tipicamente internacional”. No hay mas que ver cualquier film que se
desarrolle en el lejano oeste, los pertenecientes al género western. Y esta es la
salida mas idonea para que nuestro cine sea aceptado tanto en Espafia como en el
extranjero.

En los cuarenta no solo tienen esa preocupacion los criticos y estudiosos
de nuestra filmografia, sino los mismos creadores de este arte que, en muchas
ocasiones, buscan en el extranjero la influencia para hacer nuestro cine. Y la
politica de autarquia con la que se caracteriza este periodo no estd muy de acuerdo
con esos intentos creativos; asi que se aconseja ir a la basqueda de ese tema ideal,
pero escudrifiando en nuestras propias raices. Sin necesidad de dar muchas
vueltas, en seguida sale a colacion el tema espafiol por excelencia: el de los toros.
Ademas se le suma, como hemos dicho antes y quedaba demostrado segtn Delluc,
que es un tema muy cinematografico.

A la hora de hacer un cine auténticamente de toros, tal y como es la lidia,
sin trampa ni carton, dos cosas preocupan principalmente a nuestros criticos:

Que el tema sea renovador, con nuevos planteamientos.

Que se distinga por una pelicula técnicamente bien dirigida, en la que la

ausencia de transparencias sea una normay, por el contrario, las imagenes

tomadas en la misma dehesa, en la plaza, sean auténticas y sin trucos.

“... el buen argumento de indole taurina esta todavia por hacer... las
cintas que tuvieron por base un argumento taurino no consiguieron una
solera de interés argumental por una razén muy sencilla: no estaban
sentidas como tema. Eran para los directores, “un argumento mas”... la

camara debe tomar la esencia del toreo, que es el movimiento.. no
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queremos corridas de toros con transparencias u oportunos fundidos y

mucho menos con insertos de documentales y noticiarios...””?%.

El hecho de la grave cogida que sufri6 el diestro Mario Cabré supuso el
interés de algunos sectores del cine espafiol por poner de moda un género
cinematogréafico que afios atrds habia de llevar a numeroso publico a las salas
cinematogréaficas. Gonzalo Delgras, que se caracteriza por ser prolifico en todo
tipo de temas, se decanta hacia esa posible moda, con una pelicula como Fiesta
Brava (1948), sobre un guién de Margarita Robles. Algunos criticos se felicitan
por la racha taurina que invade el mundo cinematografico espariol.

““... se esta ya viendo venir el par de afios en que las peliculas de asunto

taurino estarén a la orden del dia. Unas cuantas voces sensatas venia

diciendo desde hace mucho tiempo que la gran cantera del cine espafiol
estaba en nuestra fiesta nacional , sin que nadie les hiciera caso. Ahora,
en cambio, ello se admite como axioma por todos... bien venida sea la

racha...”?"’.

El tema taurino no solo se ha tratado en Espafia, donde es propio, sino en
otras nacionalidades. En Francia, Calino en 1911 y Max Linder en 1912 son los
comicos que descubren las posibilidades de parodia en la lucha del lidiador con el
toro. La decidida espafiolada hace su aparicién en la pantalla francesa con un film
de tan baja calidad como es Le picador (1932), de Jaquélux, o regocijantes
comedietas de modesto estilo son Arenes joyenses (1935), de Karel Anton.

En Inglaterra antes de 1950 no se muestran interesados por el tema taurino,
aunque si en Italia con Romanzo di un torero (1914) o la farsa de Mario Mattoli
Fifaa e arena. Y en Estados Unidos, a lo largo del periodo mudo se pueden
mencionar Carmen (1915) de Cecil B. de Mille, El torero (1921) de Lucas y dos
de Mack Sennett -Bull and sand (1924) y The bull fighter (1927)-, asi como la
primera version de Sangre y arena (1922), de Fred Niblo, con Rodolfo Valentino,
y The Spaniard (1925), de Raoul Walsh. Ya en el periodo sonoro podemos
mencionar, a modo de referencia, Torero a la fuerza (1932), de Leo McCarey, con

Eddie Cantor, y Suena el clarin (1934), de Stephen Roberts, en la que se intenta

206 Aguado, Victorio: “La tauromaquia y el cine”. “Imagenes”, n° 34; febrero de 1948.
27 parola, Fernando: “Toros para la exportacion”. “Camara”, n® 151; 15-4-49.
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con seriedad y documentacion un estudio psicolégico del lidiador en su marco
profesional. Otra incursién en la caricatura es la de Stan y Laurel toreros (1945) y
una agradable comedia como es Fiesta brava (1947), de Richard Thorpe.
Durante los afios cuarenta se mantiene este auge taurino y, a lo largo de
toda la década, se realizan diversas peliculas en varios paises. A modo de ejemplo:
1941: en Méjico: Ni sangre ni arena es de Cantinflas, Seda, sangre
y sol, con Jorge Negrete y Carmen Amaya; en Estados Unidos:
Sangre y arena, con Tyrone Power.
1942: en Espafia: Un caballero famoso, Torero, Civilon. En
Méjico: Maravilla del toreo. En Francia: Taureaux de combat. En
Estados Unidos: A torrid toreador.
1943: En Espafia: La maja del capote. En Méjico: Mi reino por un
torero. Franco-italiana: Carmen. En Francia: Tle inconnue: la
Camargue.
1944: En Espafia: Manolete, Toros. En Méjico: El nifio de las
monjas, La hora de la verdad, Toros, amor y gloria.
1945: En Espafia: Leyenda de feria, Lluvia en el ruedo. En Méjico:
Sol y sombra, Manolete, monstruo.
1946: En Espafia: El traje de luces, El centauro. En Méjico: La
luna enamorada. En Portugal: Un hombre do Ribatejo
1948: En Espafia: Currito de la Cruz, Brindis a Manolete, La fiesta
sigue, Campo bravo. En Mgjico: El precio de la gloria. En Italia:
Fifa e arena.
1949: En Espafa: La mujer, el torero y el toro; Olé torero; En
Portugal : Sol e toros; Ribatejo; Festa brava. En Méjico: Sangre

torera; La dama torera.

6.4.2.2. Pelicula ideal, no espafiolada.

En la década de los cuarenta se busca con entusiasmo, con verdadera
necesidad, la pelicula taurina que aporte a la aficion lo que nunca antes habia
contemplado en el cine. Una pelicula que capte las mismas vivencias del ruedo y
las traslade a la pantalla, sin falsos adornos, olvidando los paradigmas del pasado.

La critica teme que este deseo pueda traer de nuevo a nuestras pantallas la temida
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espafolada. Porque de siempre el tema taurino se ha tratado con ligereza y con un
caracter mas comercial que artistico. Y siendo los toros algo tan espafiol y
deseando un cine con caracter espafiol se proponen conseguir un cine con esas
reminiscencias espafiolas y siempre desde un punto de vista artistico. Seria la
pelicula ideal aquella que cubriera las necesidades de hacer un cine con caracter
netamente espafiol y con un nivel técnico y artistico muy superior a lo que hasta
ahora se habia hecho.

*“...que el cine no se haya acercado todavia a los ““toros” en nuestro pais,

resulta imperdonable y pide urgente remedio... Hacer la auténtica

pelicula de los toros, con un criterio a la vez técnico, taurino,

cinematogréfico y espafiol, huyendo de la involucradora espafiolada...”
208

El cine sobre toreros que se hace en los comienzos del cine peca de
ingenuo, 0 en muchas ocasiones busca la parte mas romantica de la vida del
diestro y, con una gotas de pasion, se obtienen cintas llenas de heroismo, quizas
son fruto del tipo de torero que se da a principios de siglo. Pero en la década de
los cuarenta, donde triunfan toreros como Manolete 0 Belmonte, la critica pide
otro tipo de cine acorde con las nuevas figuras: un cine que nos hable de que los
toreros son hombres, que fuera de la plaza tienen una vida que se desarrolla aparte
del mundo taurino. El torero de principios de siglo era torero en la plaza, torero en
su casa, torero siempre, en todo momento. Es decir, que las peliculas hechas
anteriormente eran peliculas hechas en torno a la figura de un torero, cayendo por
lo general en la espafiolada. Si el cine se ocupara del verdadero torero, del actual,
haria una pelicula espafiola, porque estaria basada en una base real. Es decir, que
si partiera de hechos fiables no caeria en la espafiolada, quiero decir que se tiene
que basar en los toreros actuales, los de la década de los cuarenta.

Pero sobre todo hay una voz que clama por un cine taurino, que hable de
toros y no de matadores, que es mas facil que se dirija por derroteros lejanos al
mundo de la fiesta y desembocar en vanalidades.

... al cine espafiol le sobran peliculas de toreros y, en cambio, le falta

una buena pelicula de toros...”?%.

298 Juan del Perchel. “La Estafeta Literaria”, 15-5-44.
209 | asa, Juan Francisco de:*“Queremos peliculas de toros”. “Cinema”, n° 43.
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El anuncio de una nueva pelicula sobre una figura del toreo...

“... Hércules Films vuelve a la palestra cinematografica con una obra de
auténtico relieve nacional. En estos dias se dispone a iniciar el rodaje de
un argumento escrito por Peméan y Carlos de Luna, que lleva por titulo De
Pedro Romero a Manolete... dice el productor Arenaza: creo que haremos

un film digno ... auténticamente espariol...”"**°.

...supone que, en la década que estudiamos, se produzcan diferentes actitudes,
desde los temerosos por miedo a la vuelta de un nuevo cine de espafiolada a partir
del mundo taurino, hasta los que aplauden entusiasmados la idea.
“... confieso que me ha producido alguna desazon la noticia de que va
hacerse una pelicula sobre la vida del torero que hoy tiene mas
popularidad... la que los inspira se basa en la prodigalidad con que se
han llevado a las escenas y a las pantallas los temas de cierto caracter,
los que quedan definidos dentro de la abominable forma de la

espafiolada...””?!.

Es tal la inquietud que los profesionales de la tauromaquia opinan sobre
cémo deben hacerse las peliculas taurinas. Y en concreto, con respecto a la
interpretacion, habia discrepancias. Unos opinaban que los papeles de personajes
toreriles fuesen interpretados por auténticos lidiadores, y otros que un buen actor
podria dar la talla e interpretar la labor de torear, igual que interpreta la labor de
otra cosa; porque el oficio de actor es precisamente eso. Estas discrepancias se
amplian especialmente por el concepto del arte dentro de otro arte. Es decir lidiar,
es un arte que solo lo puede hacer un torero, porque torear es un arte. Y cuando se
trata del cine, arte también, los toreros se trasladaran del ruedo al platé si fuese
necesario. Un botdn de muestra:

*“...Vicente Pastor (una pelicula muy bien hecha, con una corrida de

toros, bravos y nobles), Gallito(las peliculas de toros deben hacerla los

matadores de toros), Nicanor Villalta(no me gusta una pelicula de toros
porque en el cine la fiesta pierde todo su valor y su belleza), Pepe Nieto(el

210 «De Pedro Romero a Manolete”. “Radiocinema”, n° 147; mayo 1948.
211 Casares, F.:*“El cine y los toros™. “Radiocinema”, n° 104; 30-9-44,
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torero ha de ser lo secundario en una pelicula de la fiesta nacional),
Alfredo Mayo(si lo interpretara seria un toro sin fuste), Antonio Casal(
que el toro sea el triunfador de la fiesta), Manolo Castaneta(intentar no
caer en la espariolada), Rafael Gil(sélo pueden interpretarlas los actores),
Antonio Roman(interpretarla el actor), Florian Rey(deben interpretar los
toreros), José Lopez Rubio(interpretarla en primer lugar los toros, luego a

medias toreros y actores), Carlos Arévalo(interpretar los actores)...”?*,

6.4.2.3. Manolete.

De todas las peliculas que se realizan en la década de los cuarenta sobre
toros existe una especial expectacion por dos en concreto. Una es la que versa
sobre la figura de Manolete, y la otra sobre la ya adaptada Currito de la Cruz.
Esto es debido a que son consideradas como los modelos, prototipos de peliculas
ideales sobre el mundo taurino.

En el caso de Manolete, que sera una tentativa, un riesgo que vino de un
extranjero, Abel Gance. Este director en plena decadencia se encuentra buscando
un tema que pueda permitirle echar de nuevo el vuelo. Atraido por la fama que le
precede al diestro Manolete, piensa que es su oportunidad. Colocando al diestro
en su mismo personaje podra obtener una estampa mas natural del mundo taurino.
Se traslada a Espafia para embarcarse en tal aventura. En un principio no
encuentra ningun productor que quiera acomparfiarle en semejante empresa, hasta
que Augusto Boné, de Estudios Augusto Films, le proporciona lo justo para
comenzar.

El proyecto sigue adelante, a Manolete se le hacen unas pruebas de
fotogenia y comienza a rodar. Y en el aire esti ese comentario ¢es mejor que la
figura del torero sea representada por un actor o por un torero?. Algunos temen
por la interpretacion de Manolete, hombre retraido y serio; mientras que otros
opinan que no son los ruedos tan ajenos a los platdés cinematogréaficos.
Entendiendo que para un torero mas que el toro (que termina siendo un amigo
fiel), son tanto la critica como el pablico los que tiene enfrente, los que exigen

mas. ¢Y no es verdad que el actor se encuentra en ese mismo trance? tambien la

212 «|_3 pelicula de toros”. “Radiocinema”, n° 108; 30-1-45.
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critica y el publico son los que le pasaran factura. Por tanto, no misma condicion,
pero si muy similar.
“... Manolete... se mueve en los estudios como un actor, y qué hombre de
cultura y de disciplina, nada le coge de improviso... ¢No tiene miedo a los
publicos y a los criticos de cine? No tengo miedo mas que al toro. No soy
artista ni tengo pretensiones, y por esto espero mucha benevolencia de

todos...””?%3,

Pero en mitad del rodaje, la pelicula tiene que quedar estancada por falta
de presupuesto, sin poderse comprobar que ésta seria esa pelicula ideal de la que
hablan los criticos. (Y es que éstos tenian mucha ilusion por la pelicula por el
hecho de que la dirigiera un director extranjero, que pudiera aportar objetividad al
tema).

6.4.2.4. Currito de la Cruz.

Esta pelicula creara expectacion desde antes de su estreno, ya que la
empresa productora se va a valer de una politica publicitaria, casi revolucionaria,
en los tiempos que corren; es una campafia muy amplia, extendiéndose en
diferentes medios de comunicacion. Es decir, la propia productora crea una
expectacion antes de su estreno, al mismo nivel que se pueda realizar actualmente,
creando la necesidad de ver la pelicula al espectador.

*“... entre las grandes novedades que el sello Cifesa nos promete para la

temporada proxima, destacara con singular relieve Currito de la Cruz...

protagonista sensacional de esta pelicula es el célebre matador de toros

Pepin Martin Vazquez...””*".

A esto se le suma que es un tema ya conocido de los aficionados a los
toros. Ya en la etapa muda se rodéd Currito de la Cruz (1925), dirigida por
Alejandro Pérez Lugin y Fernando Delgado. Fue una pelicula de gran éxito de
taquilla, por consiguiente esta Gltima version puede arrastrar a las pantallas a

numeroso publico.

213 «“Manolete”. “Radiocinema”, n® 108; 30-1-45.
214 «pepin Martin Vargas”. “Radiocinema”, n° 149; agosto 1948.
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Si la productora hace alarde de pelicula de gran calidad, la critica no sera
menos, y existe una gran mayoria que apoya la pelicula, no ya s6lo por el tema
sino por como es llevado por el director, y la calidad técnica es de destacar.

... como film, Currito de la Cruz estd magnificamente conseguido. El
interés apasionante y pintoresco de la trama, la atrayente y veridica
humanidad de los personajes, los exteriores... en fin, la agilisima técnica

en la realizacion, constituyen toda una pelicula de primera calidad...””**®

En esta pelicula se destaca el haber rodado en las marismas andaluzas, sin
falsas trasparencias ni forillos. Currito de la Cruz serd una de las méas populares
peliculas de este afio, y su temay su realizacion quedaran grabadas en la memoria
de toda la aficion cinematografica.

Si la pelicula Manolete qued6 inconclusa y defraudadas todas las
expectativas ante la pelicula ideal, con el estreno de Currito de la Cruz, la critica
se cura en salud y celebra la existencia de esta pelicula por considerar que por fin
ha llegado la pelicula ideal, una pelicula con tema espafiol, lo mas auténtico, lo
taurino con calidad técnica e interpretativa, con decorados naturales, con mensaje
e informacion sobre las reses, su cuidado y su lidia, etc. Y todo ello de la mano de
su director Luis Lucia. Se suceden los comentarios elogiosos ante esta cinta
augurandose gran éxito.

*“... es indudable la gran pelicula de toros, que si como cine es soberbia,

como exposicién taurina en el campo y en la plaza resulta impecable... la

vida taurina estd magnificamente recogida en este film, lleno de

aciertos...””?%,

*“... Currito de la Cruz es la version completa y acabada de la fiesta mas

nacional. No una pelicula taurina cualquiera, sino la Unica posible

pelicula taurina...””?"’.

215 «Cifesa produccion”. “Radiocinema”, n° 151; octubre 1948.

216 «| 5 taurino en Currito de la Cruz”. “Radiocinema”, n° 154; enero 1949.
27 «Cyrrito de la Cruz”. “Radiocinema”, n°®154; enero 1949.
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“... Luis Lucia, con la certera experiencia que le acredita y la vision
realista de su inspiracion, ha logrado la mejor pelicula de toros realizada

hasta el dia...””%*8.

Como la critica pronosticaba, la pelicula tiene una gran acogida de publico
en todo el pais. Tanto es asi que su explotacion en el extranjero no se hace
esperar. Y también obtendra un gran éxito en Hispanoamérica.

“.. el film es acogido con general entusiasmo. Empresas, publico y critica

le dedican las mas encendidas alabanzas...es el acontecimiento

cinematografico y el acontecimiento taurino..”?*°,

““... me dice Lucia: Pepin es un gran actor. Sin embargo, en cuanto hay
una persona extrafia en el platd, no puede pronunciar ni una

palabra...”?%.

6.4.3 El cine busca a los toreros para obtener mas realismo.

El cine quiere conseguir el drama vivo de la feria, y para ello oferta a los
toreros que interpreten los papeles en los lugares de los actores. Muchos han sido
los tentados y accedieron, Antonio Garcia, Pepin Martinez Vazquez, Marcial
Lalanda, Nicanor Villalta, etc. Otros no quisieron aceptar tal proposicion, como
Pepe Bienvenida, que resumia su actitud con un dicho popular: “... zapatero a tus

zapatos...” %!,

6.4.3.1. Toreros actores.

Aparte de las conocidas intervenciones de Pepin M. Vazquez en la década
de los cuarenta, otros actores de menor renombre son Ilamados para ponerse ante
las camaras; algunos, como es el caso de Morenito de Talavera, se toman su
propia vida para ilustrarla con iméagenes, y otros son ellos mismos quienes las

interpretan, como en el caso de Alvaro Domecq.

218 «pepin Martin Vazquez torea para Currito”. “Radiocinema”, n® 155; febrero 1949.
219 «cyrrito de la Cruz”. “Radiocinema”, n° 156-57; abril 1949.

220 parola, Fernando: “Toros para la exportacion”. “Camara”, n® 151; 15-4-49.

221 «Confidencias de Pastora Pefia y Pepe Bienvenida™. “Camara”, n° 30; marzo 1944.
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“... la gesta de Alvaro Domecq, ... su fama de rejoneador corre pareja
con su desinteresada actividad...va a ser llevada al cine. Es probable que
sea Pepe Nieto quien encarne la figura del ilustre D. Alvaro... nos dara
ocasion de ver a Domecq rejonear a caballo, porque él sera quien doble

las escenas...”???,

*“... el popular y triunfador novillero Morenito de Talavera actua ya ante
la pantalla. El cine, por el que es tan entusiasta, le ha ganado para si, y
firmé con una importante Casa Productora para interpretar varias

peliculas... ha filmado “Verso y sol de romance™ ...”"%%,

Curiosamente, los toreros son considerados estrellas y, por tanto, su
opinion respecto a otros temas, como por ejemplo el cinematogréfico, resulta de
interés para una mayoria. Antonio Bienvenida es consultado sobre la simpatia de
las estrellas cinematograficas y responde:

“¢Entiendes que el artista cinematografico necesita ser simpéatico para

triunfar mas pronto y mejor? La simpatia le es necesaria a todo el

mundo... soy muy aficionado al cine y a mi me gusta que el artista no se
dé demasiada cuenta de su simpatia; si se advierte muy simpatico, puede
llegar a un engreimiento que anule su simpatia; para mi, la simpatia y la
modestia son cualidades muy unidas; ningun soberbio es simpatico; la
altaneria, el desplante, el desmesurado afan de asombrar, dan en seguida

en la antipatia”.?.

6.4.3.2. Mario Cabré.

Esta figura del toreo es destacable por el hecho de que desempefia las dos
funciones, tanto la de actor como la de torero indistintamente. Modelo o caso
singular éste de Mario Cabré. Considerado polifacético porque no soélo se ejercita
en estas artes, sino que también es conocida su vena poética y profesion de actor
teatral.

222 «| 3 gesta de Alvaro Domecq™. “Cinema”, n® 2; 15-4-46.
223 «E| cine y los toros”. “Radiocinema”, n° 74; 30-3-42.
224 | a simpatia de las estrellas”. “Cinema”, mayo 1946.
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“...por las cuatro actividades siento verdadera vocacion. Veras, me
explicaré mas claramente. El torear es un arte en el que hay que
derrochar valor, temeridad, decision. Es colocarse ante una fiera y saber
jugar con ella. El cine es un arte en el que hay que sacar todo lo que se
tiene dentro; es decir, mostrar nuestra alma tal como es. El teatro es un
arte mas exterior, mas superficial. Y la poesia es un desahogo de nuestra
mente, de nuestro espiritu... pues bien; estas cuatro artes tan dispares me

gustan casi por igual...”?%.

6.4.4. Los actores quieren ser toreros.

Al igual que los actores se sienten invadidos por los toreros, ellos se
vestiran con el traje corto y suplantaran a los toreros. Por ser nuestra fiesta no sélo
motivo de regocijo para la aficion sino también acto social, en muchas ocasiones
se celebran festivales taurinos con motivo de beneficencia, y seran los personajes
mas populares los encargados de hacer los honores, de ahi que intervengan en
muchas ocasiones nuestras estrellas cinematograficas, bien de presidentas en el
caso de las féminas o de activos representantes de la tauromaquia en el caso de los
hombres.

*“... cronica de una corrida en la que toreaban todos los ases de nuestra

pantalla. Eran cuatro espadas, a saber: Antonio Casal, Manolo Moran,

Alfredo Mayo y J. L. Sdenz de Heredia, que se hacia constar era nuevo en

esa plaza. De sobresaliente actuaba Julio Pefa. La lista de banderilleros

era también muy nutrida; Fernando Freire, Rey de las Heras, Carlos

Mufioz, Jests Tordesillas, etc. La presidencia la constituian: Amparito

Rivelles, Mary Santamaria y Maruchi Fresno . El asesor era M. Garcia

Vifiolas...”"?%.

*“...algunos de nuestros actores de la pantalla se han sentido toreros, y
como consecuencia de ello, nosotros nos hemos tenido que sentir cronistas
taurinos... salen las cuadrillas con los cuatro espadas al frente: Modesto
Garcia, Pepe Nieto, Alfredo Mayo y Antonio Casal... Amparito Rivelles

225 «“Mario Cabré, ademas de torero es actor de cine y teatro”. “Camara”, n° 124; 1-3-48.
226 «E| ryedo y los astros”. “Camara”, n° 12; septiembre 1942.
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sigue con interés todas las incidencias de la lidia... Mercedes Vecino y

Jaspe estan aqui pendientes asimismo del ruedo...”?".

“EIl motivo de la corrida fue EI Husar, que es un antiguo banderillero, a
cuyo beneficio se organizo. Y el cartel quedé formado de la siguiente
manera: Matadores: Ricardo Zamora, Antonio Diez y Fernando Gaviria.
Banderilleros: Julio Pefia, Alfredo Mayo, Pepe Nieto, Luis Pefia y Pombo.
Directores de lidia: Parrao y Morenito de Talavera. Presidencia: Blanca

de Silos, Berta del Rey, Luchy Soto y Gracia de Triana...””?%.

Actores de otros lugares, como del lejano Hollywood, han querido ser
toreros: entre los artistas extranjeros hay que citar a Rodolfo Valentino (Sangre y
Arena, de Fred Niblo), Tyrone Power (Sangre y arena, de Rouben Mamoulian),
Victor Maclaglen (Carmen, de Raoul Walsh), Ricardo Cortez (The Spaniard, de
Raoul Walsh ), Mel Ferrer (The brave bulls, de Robert Rossen) y muchos mas.

De los actores espafioles, destacan entre los que interpretaron a toreros:
JesUs Tordesillas, Antonio Vico, José-Luis Ozores, Francisco Rabal, etc.

6.5. Cine y moda.

6.5.1. La moda, y su papel en la sociedad.

La vestimenta es el conjunto de prendas utilizadas por las diferentes
culturas a lo largo de la evolucién de la humanidad; probablemente la ropa tiene
su origen como el medio de protegerse y adaptarse al clima. En climas célidos, la
ropa se caracteriza por ser suelta, drapeada y de una sola capa, en los climas frios,
por el contrario, son de varias capas y ajustadas para conservar mejor el calor del
cuerpo.

Los factores de los que depende el tipo de ropa que se usan en diferentes
épocas y lugares son:

1- En un principio es el clima el Unico y mas determinante; el hombre del

Neolitico cubre su cuerpo con pieles por ser el material de mas facil acceso para
él.

227 «Actores en el ruedo”. “Camara”, n® 22; julio 1943.
228 «| o5 artistas de cine ruedan en el ruedo”. “Primer Plano”, n° 56; 9-11-41.
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2- Las migraciones humanas y las tradiciones: es curioso apreciar como en

el mundo no occidental se ha mantenido la tradicion de su vestimenta hasta la
Ilegada de la era industrial occidental. En el mundo occidental se ha generado un
desarrollo del vestido muy rico, variando con cada intercambio cultural que se
produce entre diferentes civilizaciones. Es decir, la suma de diferentes conceptos
en los modos del vestir da lugar a un desarrollo muy variado de las prendas de
abrigo.

El vestido sirve también para distinguir el tipo de acto social, como ya
ocurria en pueblos antiguos, con sus ceremonias, por ejemplo los egipcios. Son,
por lo general, pueblos cargados de tradiciobn y vienen marcados por su
indumentaria.

En Occidente, la indumentaria aristocratica y de ceremonia -en cierta
medida vigente en la actualidad- se vio influida fuertemente por la ropa
eclesiastica romana y la tradicional del Imperio Bizantino.

3- Los materiales y tecnologias disponibles: cada pueblo construye sus

vestidos con el material del que dispone, sera la evolucion de éstos o el
descubrimiento de otros nuevos lo que promueva otro tipo de indumentaria. Por
ejemplo, con la llegada a Europa de la seda de oriente se produce una verdadera
revolucion en los modos de vestir.

Pero sera principalmente con la Revolucién Industrial cuando la moda se
desarrolle enormemente.

4- |os diferentes estilos 0 modas.

Siguiendo el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola,
moda es modo o costumbre que esta en boga durante algun tiempo, o en
determinado pais, con especialidad en los trajes, telas y adornos.
Entiéndase principalmente de los recién introducidos. Pero la moda del
vestido sélo se entiende si va ligada a una industria ya que es cuando
comienza a dar a conocer su verdadera entidad. Por todo esto entendemos
que la moda es la fabricacion de ropas y sus complementos.

5- La posicién social.

Desde casi el origen del hombre hasta el siglo XIX, moda era solo para
una clase concreta dentro de las sociedades especialmente occidentales; a partir de
este momento, un mayor nimero de personas puede acceder a ella e incluso

competir o imitar a clases acomodadas en las maneras de vestir. Hasta hace
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algunos siglos, solamente la aristocracia cambiaba de modo habitual su forma de
vestir, mientras que la indumentaria del pueblo permanecia practicamente
invariable. Por otra parte, la historia del vestido ha podido reconstruirse en gran
parte gracias a retratos, por lo general de personalidades que intentaban dejar
constancia de su importancia posando con Sus mejores y mas impresionantes
atuendos. Pero incluso entre la clase alta, los vestidos eran lo suficientemente
caros como para merecer ser cuidados, modificados y reutilizados de generacion
en generacion.

6- Los cédigos sexuales.

El vestido, que comienza siendo un medio para resguardarse del frio, se
convierte en un modo de distincion para la persona de su clase social, y también
en un modo de seduccion.

Luis XIV, conocido por sus extravagancias y sus fiestas en la corte, fue
famoso por sus flirteos; él introdujo elementos en la moda que permanecieron
durante siglos, por ejemplo, si en un primer momento impone la larga melena
rizada, después introduce la peluca para disimular su calvicie. El utiliza la moda

como seduccion.

6.5.1.1 Un poco de historia.

A manera introductoria partimos de la Enciclopedia®®

para elaborar este
apéndice que nos introduce histéricamente en el sentido del vestido.

El vestido basico de los antiguos egipcios era sencillo, constaba de una
especie de saya corta de tela que se colocaba alrededor de las caderas y se sujetaba
con un cinturon, y un manto con el que cubrian los hombros. El pueblo se
distinguia en su vestimenta, mas humilde, y también mas préactica, ya que llevaba
un modelo méas corto para trabajar, mientras que los nobles, los sacerdotes y los
miembros de la familia real llevaban un modelo mas largo que con el tiempo se
fue haciendo cada vez maés sofisticado.

En Creta se sabe que el traje que llevaba la mujer era Unico en el
Mediterraneo, se caracterizaba por corpifios ajustados y faldas recogidas por

medio de nudos, el del hombre por el contrario era parecido al de los egipcios.

? Enciclopedia Microsoft. Encarta 98.
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En Mesopotamia, la forma basica de sus vestidos perdurd durante mucho
tiempo, tanto los hombres como las mujeres llevaban una gran pieza rectangular
de tela que se envolvia alrededor del cuerpo y se sujetaba al hombro.

El clima célido de la cuenca mediterranea oriental obligé a los pueblos que
la habitaban a llevar vestidos sueltos; pero las diferentes invasiones por parte de
unos pueblos sobre otros hacen que la influencia del primero se pierda en favor de
la influencia del segundo afectando esto a todas las tradiciones, incluidas los
modos de vestir. Esto ocurre por ejemplo en el primer milenio de nuestra era con
las invasiones del norte y del este de Europa, que obligaran a los romanos a
retirarse de la region mediterranea occidental.

Durante la Edad Media, los estilos tradicionales grecorromanos se vieron
sustituidos en el Bizancio por las ropas mas ricas y suntuosas de los musulmanes
de Oriente Proximo. En Occidente, los estilos de ropas cosidas y ajustadas de los
habitantes del norte y este de Europa modificaron el estilo de vestir grecorromano
de aquella época, cuando las sucesivas invasiones de este pueblo lo impusieron.

Con la estabilizacion en el siglo VIII de las migraciones, comenz6 en
Europa el proceso de asimilacién de culturas y formas de vestir. La posterior
expansion musulmana hacia el imperio romano de Occidente y el sur de Europa
influyé también sobre la forma de vestir occidental. Sin embargo, sera en los
siglos XI y XII cuando los cruzados introducen en Europa nuevos tejidos y el lujo
perdido, y es cuando resulta ser un gran cambio en las maneras y formas de vestir.

Los cambios radicales en la forma de vestir no eran frecuentes hasta que,
en los siglos XVIII y XIX, la llegada de la Revolucion Industrial abaratd y
simplifico la fabricacion de telas y vestidos.

La moda espafiola ha influido siempre en el mundo; en la historia de la
moda se puede apreciar como ha jugado aquella, sobre todo en el siglo XVI , un
principal papel. En esa época, en todas las Cortes Europeas, el atavio espafiol era
el traje de etiqueta. El principio del XVI1I también pertenece totalmente al reinado
del traje espafiol. Tanta es la influencia en aquellos tiempos que “Picadilly Street”,
una de las calles mas importantes de Londres, toma en aquel tiempo su nombre de
una prenda de vestir espafiola del siglo XV1I: el picadillo.

En el siglo XVII se sigui6 llevando el corsé en forma de cono, con el talle
mas alto 0 méas bajo segln la moda. A finales de siglo aparecid el traje mantua

(derivado del nombre de la ciudad del norte de Italia) anunciando un cambio que
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se produciria en el siglo siguiente. El atuendo masculino sufrié el cambio mas
radical de la historia moderna, hacia 1680 el atuendo masculino ya tenia la
apariencia actual excepto por el uso de calzones en lugar de pantalones.

El siglo XVIII se caracteriza por la utilizacion de tejidos ligeros y claros
en contraposicion con el aspecto mas oscuro y lugubre de los siglos anteriores y
posteriores. Aunque las mujeres seguian llevando largos corsés en forma de
cono(de moda durante los dos siglos anteriores), con la llegada de las sedas de
colores claros y la capa suelta o mantua desaparecid el aspecto plomizo del
pasado. Los hombres también utilizaban prendas de seda, y sus ligeros calzones,
anchas casacas y chalecos floreados normalmente eran de colores claros. En
Francia(abocada a la revolucion), la moda se hizo mas rigida, méas sofisticada y
formalista, con rigidos brocados. En Inglaterra, que se dirigia hacia un desarrollo
industrial, la moda cambié hacia un aire mas préactico, y tomé como modelo el
vestido de la clase obrera fabricado en lana.

A raiz de la revolucion Francesa, se produjeron dos cambios radicales en
la moda europea: en el hombre se volvieron a imponer los pantalones después de
600 afos, y en la mujer hubo una vuelta consciente hacia lo que se consideraba el
estilo griego clasico. Y este nuevo estilo venido de Francia se impuso en toda
Europa.

A principios del siglo XIX, durante el Imperio Napoleodnico, se produjo
una vuelta al formalismo y a lo recargado, aunque la moda no varié mucho. La
restauracion de la monarquia francesa en 1814 produjo una reaccion en la moda
femenina que trajo de nuevo los corsés, las crinolinas y las armaduras.

La Revolucion Industrial produjo una nueva situacion que permitio de
algin modo estandarizar la moda del vestido hasta el extremo de que un mayor
numero de personas podia acceder a esa moda con el abaratamiento de los costes
de produccién. Las clases acomodadas, que dictaban la moda, se vieron obligadas
a distinguirse de las nuevas clases ascendentes que intentaban copiarles. Por ello,
las crinolinas fueron sustituidas por aros, y éstos a su vez por polisones.

La influencia espafiola en la moda se mantiene a lo largo del siglo XX
debido a que en Paris se establecen muchos espafioles; desde esta ciudad se ejerce
el principal predominio de la moda universal. Por ejemplo, lo mas caracteristico
de la moda taurina se esta viendo en las pasarelas europeas en los afios cuarenta,

lo que nos hace pensar que en esta decada la moda espafiola influye en el mundo:

217



*“...nosotros influimos en la moda del mundo. Nos lo estan diciendo a
gritos esas redecillas espafiolas en la cabeza, cazadoras de las ideas
nuevas de un siglo. Y ahora que se quiere huir de la espafolada, resulta
que juega a ella con todo descaro la moda. Y llega hasta la extravagancia
de vestirse imitando a los toreros, y hasta colocandose una guitarra como
detalle indispensable para que la espafiolada sea completa. EI sombrero
calafiés sigue siendo aun obsesion de los creadores; la muchacha, con él,
toma un aire de bandolera al asalto de corazones. Los adornos de los
trajes a base de lentejuelas, oro y deméas cosas de brillo, parece que
quieren recoger algo de los trajes de luces para lidiar a la moda del

mundo...””?%,

6.5.2. El cine y la moda.

6.5.2.1 El cine modelador de moda

Una mirada hacia atras nos confirma que el cine, ya desde Sarah
Bernhardt, influye en los modos y en las modas femeninas. Estudiando el
vestuario de las estrellas en muy diferentes peliculas, apreciamos como dejan
huella en la moda en general y mas concretamente en la modisteria. Sera a partir
de la etapa sonora cuando esta influencia tan grande se deje notar, y es en este
momento cuando Paris deja paso a Hollywood, y las estrellas son las encargadas
de imponer un estilo en el vestir. Ello queda confirmado cuando determinadas
peliculas impactan de tal modo en la sociedad que todo aquello que tenga que ver
con la estrella -peinados, vestidos, forma de caminar, etc.- se pondra de moda y se
instalara en los diferentes ambitos de la sociedad. Un ejemplo claro de esto es lo
gue ocurre en la década de los cuarenta con Gilda (1946), de Charles Vidor; en
Espafia fue casi una revolucién, todo era estilo Gilda; los zapatos, guantes,
vestidos, sombreros, etc.

La universalidad del cine permite trasplantar de uno a otro continente las
costumbres y las creaciones, lo que permitira, junto con la inspiracién propia del

pais, convertir estos elementos en actualidad de la moda femenina.

230 «| 5 espafiolada en la moda”. “Primer Plano”, n°5; 17-11-40.
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Habia acabado la Gran Guerra, y las noches de la épera y de la comedia en
Paris servian de escaparate de modelos rutilantes de nuevas y audaces formas de
vestidos. Paris, se reafirmaba en el ingenuo topico de dictador de la moda. Pero ya
en seguida, bajo la influencia dominadora de Hollywood, las estrellas
cinematogréaficas eran quienes de verdad armaban la gran transformacion de la
moda. Pola Negri y Mary Pickford, Janet Gaynor y Norma Talmadge, Elinor Glyn
y Greta Garbo.

A la hora de disefiar los figurines para las diversas peliculas, el que mas le
exige al disefiador de la ropa es el fotografo; por aquel entonces aun no se habia
inventado la pelicula de color, por lo que habia que tener muy en cuenta qué tipo
de colores serian mejor contrastados con la pelicula de blanco y negro que se
utilizaba aquel momento.

En esta década podemos decir que vivimos el momento de la coqueteria
femenina, y cada mujer tiende a poseer la suya especial, Unica que la defina y
diferencie entre todas las demas mujeres. Esta es la cruzada que el cine viene
realizando triunfalmente. El cine ha creado un nuevo concepto de la belleza,
acentuando la feminidad.

La influencia del cine en los modos y en las modas femeninas ha llegado
ya, a no admitir competencias. Los creadores de elegancias no obtienen el éxito

sino utilizando como maniquies a las estrellas del séptimo arte.

6.5.2.2 Estilo de mujer.

Cada época de la moda ha tenido su geometria. Las mujeres de Holbein o
de Cranach cultivaban una desconcertante linea mixta, rectas por detras y
curvadas por delante. Durante el Renacimiento se extendié profusamente la
superficie esférica, ya se habian perdido todas las lineas. EI romanticismo adoré el
cono truncado, y el neorromanticismo de 1880 volvié del revés la linea mixta de
la edad media; es decir, que las damas eran rectas por delante y curvas por detras.
El 1900 curvo definitivamente las lineas y cred siluetas en forma de corazones
opuestos por el vértice. Y luego vino la recta, traida de la mano de Greta Garbo.

En la década que nos ocupa, se busca un modelo de mujer que también se
aprecie en su exterior; para la Espafia de Franco, Juanita Reina era su modelo,

pero en general se propugnaba una mujer con curvas no demasiado exageradas
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pero si rellenitas, tipo la mujer que se ve en ese momento en las pantallas
alemanas. En ese momento, en Estados Unidos hubo un frenesi de adelgazamiento
gue se propagd a Europa por ese difusor gigante de la moda que es la pantalla de
plata. El cine aleméan, en cambio, intenta devolver el gusto de las risas sanas, l0s

ojos brillantes, los hombros redondos y un escote discreto.

6.5.2.3 Vestuario.

En el siglo XX, la lucha de la mujer contra las limitaciones sociales y
politicas fue acompafiada de la desaparicion del corsé y de sus limitaciones
fisicas. A partir de la primera Guerra Mundial, y después de cinco siglos,
reaparecio la silueta natural de la mujer con la posibilidad de dejar ver las piernas.
Durante la contienda, la incomodidad de trabajar con traje largo impuso un
cambio: a mediados de 1920 las faldas habian subido hasta las rodillas. En la
década de 1930, la modista Coco Chanel revoluciono6 la forma de vestir de la
mujer al incorporar a su guardarropa una prenda que hasta el momento habia sido
de exclusivo patrimonio masculino: los pantalones. El Gltimo intento de imponer
una moda fue el nex look de finales de la década de 1940 y principios de 1950,
que fue realmente un intento de olvidar los horrores de la Il Guerra Mundial y
volver a la época anterior.

A lo largo del siglo XX, el cine ha desempefiado el papel de explorador
para el vestuario, principalmente el femenino; ha sido como la avanzadilla en
busca de nuevas formulas, y las actrices han funcionado como el mejor escaparate
para este empefio. De tal modo que el vestuario de las estrellas ha tomado poco a
poco principal relevancia, convirtiéndose en cierto sentido protagonista de la
escena.

El vestuario debe ser también interpretacion, por eso se precisa teatralizar
también el vestido, exagerando en cierto modo las lineas para darles plasticidad y
volumen.

Los avances técnicos, por ejemplo, la utilizaciébn de la pelicula
pancromatica, permiten que los trajes puedan tener una mayor vigencia en la
emulsion de plata. El cine requiere un traje especial, en el que destaque un

aumento de los detalles y una estilizacion mas marcada de la linea.

220



6.5.3. El cine de los cuarenta revaloriza épocas anteriores.

La moda de realizar peliculas de época hace que tome mas importancia el
vestido, los productores de peliculas vienen mostrando una predileccion por los
asuntos llamados “de época”, en los que los juegos de trajes dan al film un realce
de mayor fausto. Mayor también, por eso, casi siempre, el capital necesario para
una de estas producciones.

En una entrevista que se le hace a varias actrices, se intenta conocer sus
preferencias en el momento de la interpretacion con respecto al vestuario:

“... Garrigo (época actual), Mery Martin (época griega, periodo de

Pericles), Florencia Bécquer (época de Felipe Il)... Marta Flores (época

Luis XV), M? Esperanza Navarro (romantica), Sylvia Morgan (Luis XV),

Lupe Sino (actual), M2 Dolores Pradera (todas la épocas le valen; eso si,

que sea ropa comoda), Sara Montiel (época actual)...”*.

6.6. Cine y publicidad.

El cine en sus inicios, tanto en su publicidad como en otros factores, se ve
influenciado por el ambito teatral y por el ambito ferial.

Sus primeras proyecciones se realizan en barracas de feria junto con otros
espectaculos, por lo que toma de éstos el modo de darse a conocer. Se anuncian
por medio de grandes cartelones de lona o madera sobre la entrada al cine,
ayudando a identificar el espectaculo. Segun se iban consiguiendo mas adeptos, y
deseosos de atraer a un mayor namero de publico, se lleg6 incluso a realizar una
pequefia escenificacion en la puerta de los cines para llamar la atencion de los
transeuntes. Poco a poco, se fue concentrando fundamentalmente en la fachada de
los cines un montaje ornamental. Y también la colocacion de caballetes en las
aceras, anunciando las peliculas de las que constaba el espectaculo.

En el momento en que los cines se trasladan a comodos y lujosos locales,
que en muchos casos eran antiguos teatros, se adaptan formulas publicitarias
propias del teatro: en las fachadas se utilizan los afiches de cristal como soporte
para colocar los carteles cinematograficos, y aparecen los programas de mano de
peliculas a imagen y semejanza de los teatrales.

El desarrollo del cine requiere mejores y mas amplias formas de

publicidad, por lo que las fachadas de los cines se transforman al ser sustituidos

231« a mujer, el cine y la moda”. “Radiocinema”, n° 107; 30-12-44.
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los cartelones de lona por rétulos luminosos. En los afios treinta, ademas de contar
con el rétulo luminoso en las fachadas, se fomentara la instalacion de vitrinas en
los halls de los cines, llegando a convertirse éstos en una prolongacién de las
aceras donde los viandantes podian, al tiempo que se informaban de las peliculas,
continuar su paseo.

De las diferentes formulas de publicidad que el cine ha utilizado, sera la
del cartel cinematogréafico la que obtenga un mayor desarrollo, llegando incluso a
conseguir su propio cardcter artistico. El cartel de cine es un medio de
comunicacion plastico muy rico y poseedor de una gama amplia de formas de
expresion. Un medio que aparece de mano de la cartelistica publicitaria general, y
un medio que contiene conexiones con las corrientes artisticas que se desarrollan
de forma paralela al cartel. Las conexiones de las que hablamos son faciles de
apreciar, por ejemplo en el expresionismo aleman.

Cuando nace el cine, el cartel publicitario estaba iniciando su etapa de
méaximo esplendor gracias a la nueva técnica utilizada (cromolitografia al proceso
litogréfico, y la del nuevo modo de fabricacion del papel por medio de pasta de
madera, que posibilitard la produccién de hojas de gran tamafio y a bajo precio)
que facilitaria su rapida expansion. Esta es la causa por la que la gran mayoria de
empresarios utilizaron el cartel publicitario para llegar a un gran numero de
masas. El cartel habia demostrado ser el medio que conseguia una alta eficacia
comunicacional, principalmente en una sociedad analfabeta; afiadiéndosele su
reduccion de costos gracias a los avances técnicos que ya hemos nombrado.

En un principio, lo habitual era que los carteles cinematograficos se
limitasen a reproducir tipografia a una tinta, colocados en las fachadas de los cines
que enumeraban ordenadamente el contenido de la funcion. Por aquel entonces,
los actores no aparecian en ellos, si el nombre de las productoras.

Sera cuando el cine comience a creer en sus propias posibilidades e inicie
su expansion definitiva cuando el cartel alcance su primera madurez. Con la
llegada del largometraje hacia 1910, el cartel recobra vida y su paradigma es otro:
papel de excelente textura y calidad, gran formato, y una impresion muy rica
cromaticamente.

El primer cartel que hizo historia, al contener una imagen de la pelicula de
ficcion El regador regado (1896), fue editado por los hermanos Lumiere.
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Dos hechos clave seran la causa mas directa del mayor desarrollo del cartel
cinematogréfico, el primero sera el nacimiento del star-system, y el sequndo, el de
los grandes estudios de produccion. Pero ahora este cartel crea composiciones en
torno y para deslumbramiento de la estrella cinematografica. Es a partir de este
momento cuando la estrella es el principal motivo del cartel. Ademas, la
competencia entre los grandes estudios es tan dura que no es suficiente con editar
el cartel, sino que debe destacar, ser el mejor realizado convirtiéndose asi en el
mejor medio de promocionar la pelicula y a las estrellas de ésta.

Con la llegada del sonido, el cartel inicia una nueva etapa caracterizada
por la estandarizacion técnica -formato, cuatricomia- y conceptual. Ahora, a la
supremacia de la star se le afiade el argumento-género. De tal manera que el rostro
de las estrellas comparte espacio con escenas de la pelicula.

En Espafia, el cartel nacional cinematografico se establece de forma
continuada como el mejor medio de promocion de un film en el inicio de los afios
veinte. Por aquel entonces, los actores no poseian el aurea de estrellas que
incorporardn mas tarde a su personalidad; por lo que los carteles mostraban
generalmente una escena significativa de la pelicula. La excepcion que confirma
la regla es, por ejemplo, el caso de la pelicula de Benito Perojo El negro que tenia
el alma blanca (1927), donde sobresale la figura de Conchita Piquer.

En la década de los veinte, el cartel destaca por su caracter pictoricista que
domina el disefio en esos momentos; es un estilo que sigue los céanones de la
pintura preimpresionista, un ejemplo de ello puede ser: Los héroes de la legidn
(1927).

Segun avanza la década, el disefio del cartel va afiadiendo detalles que le
dirigen por un camino mas puramente cartelista: la incorporaciéon de un trazo
grueso para perfilar los contornos, dejando los motivos con una apariencia
esquematica y una perspectiva que pierde su importancia, siendo ahora mas suave.
También se utiliza una tipografia mas llamativa, y se mantiene el situar el titulo
en la parte superior y los créditos en la zona inferior. En Madrid en estos afios,
destacaba la litografia Fernandez (litografia del padre del director Eusebio
Fernandez Ardavin).

En los afios treinta, el cartel sufre una estandarizacion con respecto al
concepto; el mensaje gira en torno al argumento de la pelicula y a la figura del

actor protagonista. Técnicamente el cartel ya ha incorporado los cimientos de su
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madurez: la técnica plana, recortando las figuras centrales para situarlas sobre una
perspectiva suave; la tipografia ocupa un lugar de importancia creando
composiciones equilibradas entre el dibujo y el texto y, por supuesto, una rica
gradacion de color -gracias al uso del nuevo instrumento, el aerégrafo-.

Con un mayor desarrollo de nuestra industria cinematografica durante los
afios cuarenta, en torno a un star-system incipiente, la publicidad cinematografica
Ilega a alcanzar cotas nunca conseguidas. Se editan gran cantidad de programas de
mano y los carteles cinematograficos se multiplican surgiendo una mayor
competencia en busca del cartel mas promocional. Todo ello provoca que
aparezcan un mayor numero de nuevas firmas en el campo del cartel.

Los nuevos aires del estrellato cinematografico dan lugar a una mayor
relevancia del actor; todo gravita en torno a su figura, a su rostro, lo que facilita
que el disefio del cartel esté completamente dominado por la presencia de recursos
y mecanismos cinematograficos; alejandose en consecuencia de las técnicas
especificas del cartel.

La composicion toma como asunto central la presentacion en diferentes
términos de los protagonistas, en el caso de destacar mas de uno; si es una la
figura central, la utilizacion del primer plano resultara indiscutible. EI rostro del
actor se presenta con un realismo casi fotografico marcado por un aire hieratico,
pero se suavizan los rasgos y difuminan los contornos para ajustarlos a una
fisionomia ajena a las huellas del tiempo.

Se aflade el concepto de plano para aplicar pautas similares de
composicion, escala y angulacion del cine; superposiciones de elementos
evocando al foto-montaje con una iluminacion de puntos de luz marcados; es
decir, son varios planos yuxtapuestos concebidos desde distintos puntos de vista.

En muchos casos, junto a la figura de la estrella se mantienen en el cartel
un motivo argumental, el cual ocupara un menor espacio.

Los carteles cinematograficos que se realizan en la década que nos ocupa
se caracterizan por lo siguiente:

En 1940, el formato que predomina claramente es el vertical. El asunto
principal del cartel suele ser el rostro del intérprete. Pero mas bien dependera del
asunto que se trate en el film y del caché que tenga la estrella para que se destaque
uno -el actor, La florista de la reina-, u otro -el tema, Mufiequita-; o disfruten

equilibradamente del espacio los dos -tema y actor, Mari Juana-. La tipografia
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mantiene un aspecto convencional, incrustada sobre el dibujo y situada en la zona
inferior del cartel. Una variada gama de color suele incorporarse en todos los
carteles.

En 1941, predominio de vertical sobre otro formato. El asunto mas
destacado es el rostro del intérprete -Fortunato-. La tipografia continta la misma
pauta que el afio anterior. Destacar la aparicion de algunos carteles que toman la
fotografia como medio exclusivo para la creacion del cartel -Alma de Dios-.

En 1942, predominio de formato vertical y sigue siendo el rostro del actor
el asunto principal; pero ahora, en muchos casos, se toman escenas concretas de la
pelicula donde las estrellas son lo mas destacado -Aventura-. El titulo se sitda en
la parte inferior aunque se aprecian mas casos en los que el titulo tiene un fondo
distinto.

En 1943, predominio vertical, y el rostro de la estrella mantiene su auge -
El hombre de los mufiecos-. La tipografia va liberandose de su lastre de servicio al
dibujo, situandose en zonas diferentes con respecto a su espacio habitual o
incorporandose como parte del argumento -Noche fantastica-. Aparecen algunos
casos en los que la fotografia sustituye completamente al dibujo -El abanderado-.

En 1944, predominio del formato vertical. Hay una mayor variedad a la
hora de crear el cartel: el titulo puede ya situarse en cualquier zona del cartel o
incluso no aparecer -El clavo-. Se puede dar prioridad al rostro de la estrella -si su
popularidad es acusada, El fantasma y Dofia Juanita- o al tema -si se desea
destacar alguna clave del film, Una sombra en la ventana-.

En 1945, predominio del formato vertical. EI hecho de que se realicen
varias peliculas en las que el asunto del film resulta de extrema importancia por
destacar en €l consignas que se desean propagar, facilitard que encontremos
carteles en los que predomine como tema principal el asunto de la pelicula -Los
ultimos de Filipinas-. La tipografia sigue pautas anteriores.

En 1946, predominio del formato vertical. Sigue siendo el asunto principal
del cartel el actor junto con alguna referencia al tema central del film -El crimen
de Pepe Conde, La mantilla de Beatriz-. El titulo, aun teniendo bastante libertad
en cuanto a la tipografia y al lugar que ocupa, tiene tendencia a situarse en la parte
inferior del cartel, que mantiene una gran gama de color.

Durante 1947-1949, se mantendra la misma pauta que incluso se extiende

a la siguiente década, sin apenas diferenciarse su caracter general.
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Resumiendo, podriamos afirmar que el cartel cinematogréafico de la década
de los cuarenta sigue una linea muy similar a lo largo de toda ella, siendo a partir
de 1947 cuando quede conformada totalmente, ya que en los primeros afos de los
cuarenta se realizan algunos carteles, que bien por su formato -horizontal-, su
composicion equilibrada de texto y dibujo, o su particular manera de entender la
tipografia, no se continu6é posteriormente. Ejemplos curiosos de estos casos los
encontramos en El trece mil (1941), Tierra y cielo (1941), Escuadrilla (1941),
Harka (1941), Cuarenta y ocho horas (1942), El clavo (1942), Un enredo de
familia (1943), El destino se disculpa (1945).

Es destacable el cartel cinematografico realizado para promocionar las
peliculas de carécter folclorico, ya que en todos ellos es la figura de la folclérica
el asunto principal, atendiendo a las necesidades de un star-system que comienza
débilmente en la preguerra y se consolida en esta década, los afios cuarenta. El
precedente es el cartel de EIl negro que tenia el alma blanca (1927), en el que
destaca en primer plano Conchita Piguer. Son el mismo caso los carteles de las
peliculas: La marquesona (1940), Torbellino (1941), Canelita en rama (1942),
Goyescas (1942), La blanca paloma (1942), La maja del capote (1943), Maria
Fernanda la jerezana (1946), Embrujo (1947) y Filigrana (1949).

En torno a las estrellas mas destacadas, ejemplos claros del star-system
que se esta fraguando en los afios cuarenta, se realizan carteles cinematograficos
que, al igual que con las folcléricas, es el primer plano del rostro de la estrella lo
que ocupa la superficie de todo el cartel: La florista de la reina (1940), Rapteme
usted (1940), El frente de los suspiros (1942), La chica del gato (1943), La vida
en un hilo (1945), Domingo de carnaval (1945), La prodiga (1946), Boton de
ancla (1947) y La dama de armifio (1947).

6.7. Relaciones de la estrella con la prensa.

Las relaciones entre ambos son bastante amigables, basadas en el respeto
mutuo. No existen problemas de intimidad por parte de la estrella frente a la
prensa. De alguna manera, ambas se necesitan y se miman, cuidando de no
ofenderse la una a la otra. En un articulo que escribe Fernan en tono de broma e
ilustrado con fotos de él con cuatro estrellas: Luchy Soto, Mary Carrillo, Maruchi

Fresno y Blanca de Silos, y que representa un suefio que tiene el periodista. En el
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suefio se narra que Fernan tiene que escribir un articulo y, como no localiza a las
estrellas, decide inventarse la entrevista y suefia que las artistas van a quejarsele
por ello®2. Este es un claro ejemplo de que las relaciones entre las estrellas de
cine y la prensa son bastante afables y respetuosas.

232 «g| periodista y las estrellas”. “Primer Plano”, n° 53; 19-10-41.
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Capitulo V. LAS ACTRICES EN LAS DECADAS ANTERIORES.

1. Un poco de historia

1.1. Década de los arios diez.

A principios del siglo veinte, cuando el cine ain era un adolescente y se
desarrollaba a marchas forzadas, estaba naciendo un arte de amalgama, un arte
que poco a poco iba a ir modelando su propia identidad, diferenciandose de otras
artes. Por aquel entonces, el nombre de los intérpretes no tenia ninguna
importancia en el cine. Se llamaba Carmen Vital, la protagonista de Los guapos de
la vaqueria del parque (1903), y otra, un poco menos remota, Margarita Carrasco.
Vina de Velazquez, Carmen Villasan, Lola Paris o Blanca Valoris no aparecian
retratadas en las fototipias de las cajas de cerillas, ni las gentes repetian sus
nombres en los cafés. Es en el momento en que los productores se acercan a los
teatros en busca de artistas con cierta popularidad, cuando la gente empezo a
fijarse en los protagonistas de las peliculas.

Y es que el actor de cine sufre una misma evolucion en los diferentes
lugares o paises donde se establece el cinematdégrafo. En primer lugar, son actores
improvisados, que ni siquiera se consideran actores; son aficionados a un nuevo
entretenimiento. Mas tarde, cuando el cinematdgrafo toma un gran relieve en la
sociedad convirtiéndose en algo mas que un mero entretenimiento, se vera
respaldado por una industria e incluso los intelectuales lo sacarén de las barracas
de feria para sentirse dignos de aquel nuevo modo de arte, y le incorporaran dosis
de su intelectualidad, parte de la cultura burguesa como la literatura y el teatro del
siglo XIX. Es en ese momento cuando al intérprete de las peliculas se le considera
artista y por tanto sera recogido del mundo teatral. De este modo, durante unas
décadas, el actor de teatro predomina en el cine. A partir de que el cine desarrolle
su propia identidad y consiga desligarse de los lazos que le unen con sus hermanas
mayores, sera cuando el actor llegue a la ultima fase de su evolucién, siendo un
producto meramente cinematogréafico nacido de él y para él.

En Espafia, igualmente como en otros lugares, tras el intérprete

improvisado el actor de teatro impone sus postulados en el cine. Podemos decir
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que, durante las décadas de los diez y los veinte, es cuando ejerce su predominio
233 A partir de los treinta surge el nuevo concepto de actor.

En la década de los diez, hacen cine en Espafia cupletistas y tonadilleras
como Tortola Valencia, Raquel Meller o Pastora Imperio. Y es Tortola Valencia
la considerada como una de las primeras artistas de teatro que se lanza a trabajar
en el nuevo medio. Nos lo dice ella misma:

“... jclaro!, me afirma con rapidez y contundencia, creo que soy una de

las primeras artistas que trabajaron en nuestro cine. En el afio 1915

interpreté dos peliculas en Barcelona. La productora se Ilamaba Condal

Films. Mis dos cintas de largometraje, se Illamaban Pasién y El pacto de

las lagrimas...”%,

Mas la primera actriz folcldrica serd Raquel Meller, gloria efimera. Le
sigue muy de cerca su eterna rival: Pastora Imperio, la genial folcldrica que hasta
para la que el mismo Manuel de Falla cred “El amor Brujo”. La primera vez que
interviene en el cine es de la mano de José de Togores en la pelicula Danza fatal
(1915), a la que le seguirian otras para la misma productora, Argos Film, trabajos
que contribuirian a la permanencia de la productora, ya que los resultados
econdmicos resultaron ser mas que beneficiosos.

En el teatro se mezclan tanto las actrices dramaticas como las cupletistas o
de varietés; es, precisamente, en esta parcela en donde se lleva a cabo el
descubrimiento de Elisa Ruiz Romero por parte de José Buchs. El primero lo
realiza el empresario José Juan Cadenas tiempo atras, al organizar un espectaculo
de éxito arrollador protagonizado por Elisa Ruiz Romero en el teatro Reina
Victoria. La gracia, textura y dindmica con la que se mueve en el escenario
facilitan que Buchs la lleve a la pantalla. Como ella misma comento:

“...Este fue el que me propuso actuar ante la camara. Iba a emprender

una version cinematografica de una obra de Galdés, El abuelo, y me

queria para el personaje femenino méas destacado, pero de repente, Buchs

cambié de plan... iba a dar al cine el sainete de Ricardo de la Vega y

Tomas Breton La verbena de la Paloma... yo hacia el papel de Susana y

233 Cfr. Garcia Fernandez, Emilio C.: Historia ilustrada del cine espafiol. Madrid. Planeta. 1985.
Pags. 25y ss.
% Tato Cumming, Gaspar: “Tértola Valencia en Madrid”. “Primer Plano”. 18-7-43.
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la verdad es que, desde ese primer momento, el cine me gand

definitivamente...””?%,

Elisa Ruiz Romero goz6 de una gran popularidad gracias a peliculas como
Carceleras, Doloretes, etc. Popularmente era conocida como La Romerito y los
acontecimientos de su vida privada también eran de interés del pablico. Se dice
que el dia que La Romerito sufrié un grave accidente de automdvil, Madrid se
estremecio.

Las artistas de folclore llevan al cine obras que en origen han sido creadas
para el teatro y que, en la mayoria, su objetivo principal es el de dar lucimiento a
la folclorica. Asi, Amalia Molina nos relataba:

““...La primera cansion de los Quintero, dice, la canté yo, y el primer papé

de una de sus pelicula yo fué la primera en interpretarlo. ¢Qué papel hizo

usted? La madre de Marvaloca. Me lo encargaron a mi expresamente,
porque dijeron los Quintero que sélo Amalia Molina estaba capasita pa
hasé una madre de Marvaloca que fuera el delirio... me acompafiaba en
aquella turné inorvidable nada meno que er maestro Padilla... despug, en

Nueva-Yo, donde he permanecido cuatro afios seguido, di a conosé toa la

mejé musica espafiola de la época, vestida con arreglo a figurine, hechos

para mi expresamente, de los maestro de la pintura universa: Sorolla y

Zuloaga...”*®.

En la década de los diez, la fuerte influencia teatral que existe en el cine,
marca considerablemente la personalidad de éste, hasta el punto que sus pautas de
creatividad se rigen por normas teatrales, como ocurre en el apartado de la
interpretacion, en la que los directores de cine apoyan el modo de interpretacion
teatral, y dejan de un lado la posibilidad de crear y forjar estrellas de cine
entendidas como productos exclusivamente cinematogréficos. Es un concepto, el
de la estrella, nuevo, que nace con el cine. En el teatro, sus intérpretes gozan mas
0 menos de una popularidad que se queda en ese limite sin llegar casi nunca al

mito. Para que surja la estrella tienen que existir una serie de condicionantes, que

2% Castéan, Fernando: ““La estrellas espafiolas veinte afios después de el cine mudo”. “Primer
Plano”. 1-2-42.
2% Alcaraz, Juan: “Artistas del novecientos Amalia Molina”. “Primer plano”. 9-8-42.
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solo el cine da lugar a ellos. Por tanto, en esta década el cine sigue los pasos del
teatro, sin ninguna aportacién nueva, solo buscando el reflejo en el teatro;
podemos decir que el cine aln no cree en si mismo, que se siente acomplejado y
piensa que el modo de superarlo es ser lo mas similar al teatro. Todo esto queda
demostrado en que los actores teatrales mas importantes de esta década son los
grandes actores del cine del momento. Estos actores llegan al cine gracias a la
popularidad que han obtenido en su medio habitual, y exigen del cine lo mismo
que reciben del teatro, hasta el punto de que, en ocasiones, el presupuesto de una
pelicula dedica un tanto por ciento muy alto a pagar la némina de estos actores
teatrales. Son actores como Margarita Xirgu, Maria Guerrero y Enrique Borras. A
éstos le siguen actores como Fernando Diaz de Mendoza , Ernesto Vilches y
Joaquin Carrasco. Y de menor importancia les sigue: Juan Rovira, Lola Paris,
Pastora Imperio, Catalina Barcena, Francisco Fuentes, Margarita Silva, Ricardo
Puga %'

A finales de esta década, nuestras actrices ya son internacionales;
comienzan a viajar a América latina o incluso a Estados Unidos, como Silvia
Maria Tegui o Rosario Calzado, que marcha a Italia en 1919.

Ya en estos momentos, existen luchas por parte de las productoras para
contratar a los actores de mayor renombre, en busca de la mayor amortizacion de
sus productos. Un ejemplo de ello serd Carmen Villazan, actriz disputada por
muchas productoras.

Habria que destacar a una productora, Studio Film, que obteniendo una
mayor regularidad en sus trabajos que otras empresas, entiende que seria muy Util
para si misma el disponer de una variada némina de actores, creando el primer
embrion de un incipiente star-system deseoso de aparecer en el paisaje
cinematogréafico. De sus mas destacadas heroinas tenemos a Lolita Paris. Varios
problemas se suman para que esta productora no pueda alcanzar sus objetivos.
Con respecto al star-system en potencia, se enfrentan con la competencia brutal
que viene de fuera y sobre todo la falta de regularidad para obtener titulos -hasta
el punto de que perdera todo su potencial-.

En estas fechas ya empieza a descollar Carmen Viance como mejor actriz,

y su popularidad crece seglin avanza la década prolongandose en la siguiente.

237 Garcia Fernandez, Emilio C.: Op. cit. P4gs. 25y ss.
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Cada vez es mas creciente la popularidad de los actores, hasta el punto de
que un periddico de Barcelona -ya que por aquel entonces en Barcelona se realiza
casi toda la produccion- se preocupa de publicar una lista de actores favoritos,
elegidos por el publico: organiz6 un plebiscito con el fin de que el publico votara
a su idolo preferido y éste se llevara la palma... Los resultados fueron los
siguientes:

Enrique Borras 7.920 votos;

Lolita Paris 6.426 votos;

Juan Rovira 6.426 votos;

Margarita Xirgu 6.417 votos;

Maria Guerrero 6.238 votos;

Joaquin Carrasco 6.230 votos;
Francisco Morano 5.090 votos;

Jaime Borras 5.008 votos;

Fernando Diaz de Mendoza 4.449 votos;
Catalina Barcena 4.020 votos;
Francisco Fuentes (padre) 3.962 votos;
Ricardo Puga 3.040 votos;

Angelina Vilar 1.002 votos;

Pastora Imperio 955 votos.

Como se ve apenas fueron unos pocos actores los que consiguieron arraigar en el

mundo del cine, viéndose obligados los demas a retornar al teatro 2%,

1.2. Década de los veinte.

Al inicio de los afios veinte, se aprecia que la situacion de los actores en el
cine no ha cambiado mucho, es un poco mas de lo mismo. Si se aprecia un
aumento de popularidad de las actrices, ya conscientes de la importancia que la
respuesta social puede tener o afectar a su trabajo. Entre las actrices de este

periodo cabe destacar, especialmente a La Romerito y Carmen Viance.

2% |_a lista que componen los elegidos son de actores que en décadas posteriores no se encuentran
en las fichas artisticas de las peliculas, con excepciones como la de Pastora Imperio.
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Los estudios americanos salen por el mundo en busca de nuevas estrellas.
Esto no es s6lo un modo de encontrar nuevas figuras, también sirve para

promocionar al estudio. Una referencia la encontramos en la Fox:

““... a mediados de la década de los 20 el departamento de publicidad de
la FOX, por su parte, no descansaba poniendo en practica las mil
maneras de promocionar sus peliculas y sus estudios. En Barcelona
organizd un concurso a la americana titulado “En busca de bellezas
espafiolas™, que armo el consiguiente alboroto entre las aspirantes a
estrellas. Resultdo premiada la pareja formada por Maria Casajuana y

Antonio Cumellas...”%*,

Otras deciden trasladarse a Estados Unidos, ya que se buscan posibles
estrellas. Un caso puede ser el de la actriz Trinidad Ramos que se traslada a
Hollywood por estas fechas. En 1927 triunfa con la comedia musical “Take the
Air”; sus triunfos se extienden hasta los afios treinta, en los que abandona el
espectaculo por motivos personales; se casard con un industrial neoyorquino en
1936.

Dada la popularidad de que ya gozaban los artistas cinematograficos
esparfoles, la revista madrilefia “La Pantalla”, dirigida por Antonio Barbero,
organizo6 un importante concurso por votacion el afio 1928 para saber quienes eran
los preferidos, y su resultado fue como sigue:

Elisa Ruiz Romero 6.261 votos;
Juan de Ordufa 2.310 votos;
José Nieto 1.963 votos;
Carmen Viance 1.482 votos;
Valentin Parera 683 votos;
Manuel Montenegro 571 votos;
José Montenegro 486;

Manuel San German 335;
Conchita Piquer 219;

Imperio Argentina 191;

2% Garcia Maroto, Eduardo: Aventuras y desventuras del cine espafiol.
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Carmen Toledo 122;
Raquel Meller 119;
Marfa Luz Calleja 108 votos 2.

En esta lista encontramos a Conchita Piquer; no hemos hablado de ella en
este apartado ya que se tratara ampliamente en otro posterior. Por otro lado, las
mujeres aclamadas por este publico son las que marcaran la diferencia en esta
década, y algunas como Carmen Viance y sobre todo Imperio Argentina, en la

siguiente.

1.3. Década de los treinta.

En los primeros afios de la década de los treinta el cine espafiol
experimentara un auge en todos los sentidos. El que se vaya forjando una industria
en torno al reciente cine sonoro permite que el lenguaje audiovisual se desarrolle
con facilidad, rompiendo de este modo los lazos que adn le unian al teatro. Por
ello, el naciente desarrollo que esta experimentando el cine promueve que
aparezcan nuevas necesidades, como por ejemplo, la de crear un nuevo concepto
para sus intérpretes, que es el de estrella. Es decir, que el fendmeno del star-
system empieza en estos momentos a fraguarse gracias al nuevo estado en el que
comienza a encontrarse nuestro cine. Aunque con claros precedentes en Raquel
Meller y Carmen Viance, sera la figura de Imperio Argentina la que destaque por
ser el primer gran mito del cine espafiol. La magia que desprende es solo fruto de
la complicidad que existe entre la actriz y la cdmara; es algo nuevo que nunca
antes habia existido en nuestro cine.

Poco a poco las actrices teatrales van dando paso a las cinematogréficas,
dejando libre el lugar que habian ocupado en el cine, lo que obliga a muchas a
marcharse a Hispanoamérica buscando el puesto perdido. Es el caso, por ejemplo,
de Catalina Barcena:

“Catalina Béarcena y Gregorio Martinez Sierra han vuelto a Espafia

después de una ausencia de més de diez afios. Han recorrido América del

Sur, y nuestra famosa actriz ha intervenido en programas de radio y ha

realizado varias peliculas en la Argentina, entre ellas Cancion de cuna,

240 «| 3 Pantalla”, n°4.
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dirigida por Martinez Sierra, recientemente estrenada en Madrid, y

Chiruca, hereda un millén™"?*,

1.3.1. Actrices o estrellas.

Un modelo que nos podria servir para introducir el concepto de estrella,
mas cerca del mito que de la actriz, es la figura indiscutible de La bella Otero.
Cupletista, supo inventar un pasado misterioso, lleno de aura, con lo que en varias
ocasiones tuvo que negar su lugar de nacimiento. Fue un claro ejemplo de mito en
vida, lo mismo que pudieron suponer otras divas en el cine unos afios més tarde.
Fue capaz de mantenerse en la palestra, habiendo dejado ya la intervencion en el
escenario; vivia de glorias pasadas.

Partiendo del concepto de estrella, que ya hemos definido en capitulos
anteriores, entendemos que sélo a finales de la década de los treinta aparece tal
concepto, coincidiendo con la etapa dorada que vive el cine en ese momento. Por
supuesto que existen precedentes: como ya hemos comentado, el intento de crear
un star-system por parte de la productora Studio Film y de la existencias de
estrellas puntuales como Raquel Meller y Carmen Viance, que suponen el germen
para dar lugar al mito de Imperio Argentina, que si bien comienza su andadura en
la década de los veinte, su mayor desarrollo e impacto se producira en los afios
siguientes.

Antes de los cuarenta no se concreta un star-system propiamente dicho.
Existen estrellas fugaces; pero no estan arropadas por el gran firmamento de plata
que aportaria el estrellato. Esas estrellas fugaces son mujeres pioneras en su
trabajo, que abren caminos que se cierran tras su paso; hace falta toda una
estructura industrial para mantener esas brechas abiertas y una base econémica
que fomente el sistema de estrellas que ya en Estados Unidos daba sus frutos.
Esas condiciones comienzan a definirse al final de los treinta, pero la Guerra Civil
espafola coartara cualquier posibilidad. En los cuarenta se buscan y se encuentran
las condiciones apropiadas y surge, por primera vez, un star-system espaiol, tal y

como lo entendemos hoy 2.

241 «“Noticia breve”. “Camara”, 1942.
242 Garcia Fernandez, Emilio C. Op. cit. Pags. 113y ss.
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Estas mujeres pioneras de las que antes hablabamos, son actrices porque
interpretan, representan una obra ante una camara con el objetivo de llegar a un
gran numero de personas. Son actrices que muestran su vena dramatica en
diferentes teatros, tanto en Espafia como fuera de nuestras fronteras. Y ademas
buenas actrices, incluso reconocidas por las mejores intérpretes dramaticas. De
esta guisa, Maria Guerrero refiriendose a Raquel Meller comenta: “Qué gran
actriz se ha perdido con esta moda del cuplé en Espafia” .

Pero sobre todo, son estrellas en esencia. En ellas se suman los
ingredientes imprescindibles para que el espectador se identifique con las
susodichas y proyecte hacia las luces y sombras todas sus inquietudes. Ellas son
las responsables de que el cine comience a ser un medio de control y direccion de
las masas. Estas pioneras se encuentran rodeadas de actrices, también buenas
actrices, pero ser estrella es algo mas, es ser la sacerdotisa de un culto, es poseer el

poder de la imagen.

1.3.2. Estrellas.

Por lo anteriormente estudiado, llegamos a la conclusion de que, so6lo a
algunas actrices las podemos llamar estrellas cinematograficas. Por diferentes
circunstancias, aun siendo muy distintas entre si, tienen algo en comin que las
identifica como estrellas, y es el hecho de destacar, de sobresalir, en el
firmamento cinematografico por su personalidad y su forma de situarse ante la
camara. La seduccion por parte del actor frente al espectador desemboca en un
instante magico en el que participan ambos. Ese instante atrapa al espectador al
depositarse en su retina, y el espectador cae ante el mito.

Y las estrellas de cine se fabrican, aungque siempre seran el resultado de
una sociedad; al publico se le da aquello que ansia, aungque a veces no sepa que lo
desea. En Espafa resaltan unas estrellas muy concretas, son modelos de
comportamientos, tipos de mujer, con los que las espafiolitas de turno podrian
llegar a identificarse; asi tenemos a La Romerito como la mujer brava, la hembra
bravia, hermosa, fiera ante la ofensa, ardiente ante el amor, chulilla, burlona,

amiga de achares y de bromas...(tipo los papeles que luego representan las

3 Roman, Manuel. Memoria de la copla: la cancion espafiola de Conchita Piquer a Isabel
Pantoja. Madrid: Alianza Editorial, D.L. 1993. Pag. 302.
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folcloricas); Carmen Viance , la modosita (las chicas de clase media se ven
reflejadas en ella); Maria Luz Calleja, la ingenua.

Por tanto consideramos como estrellas anteriores a la década de los
cuarenta, tema que nos ocupa, a Raquel Meller, Carmen Viance e Imperio

Argentina.

1.3.2.1. Raquel Meller.

Se inicia en el arte de la interpretacion gracias a la influencia de una amiga
cupletista. Por aquel entonces, Raquel Meller era modista que ejercia después de
haber realizado estudios de grado secundario. Se inicia como cupletista en 1907 y
desde el primer momento supone una gran revolucién. Su fama se extiende como
la pdlvora, saliendo incluso fuera de nuestras fronteras.

Su popularidad crece tanto que el cine la considera como posible reclamo,
siendo asi en 1919 cuando se inicia su andadura por las pantallas con Los
arlequines de seda y oro. Con la llegada del sonoro interviene en peliculas
musicales.

““...yo no soy quién para calibrar mis resultados en el cine, explica ahora

la Meller; pero creo que mi éxito estd en el sonoro, no en el mudo. El

mudo no me permitia mas que un aspecto muy pequefiito de mi arte. Lo
principal, la cancion, no podia hacerse. Pero, en fin, aquello fue una

prueba y, y por suerte, no creo que resultd del todo mal...””**.

La diferencia con otras actrices, simplemente populares, son varias. La
primera, cuando llega al cine, ya que su trabajo como cupletista ha tenido
repercusién en todo el mundo; queremos decir que en Raquel Meller se dan unos
factores que la hacen destacar entre las demas actrices del momento, ya sean
folcléricas o no. Estas caracteristicas son las siguientes:

1. Antes de empezar en el cine ya tiene un publico asiduo.

2. Durante la década de los veinte trabaja en Francia, lo que nos muestra su
internacionalidad.
3. Ella crea su propio estilo, que la define y distingue.

244 Castéan, Fernando: ““Las estrellas espafiolas veinte afios después del cine mudo”. “Primer
Plano”. 1-2-42.
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4. Con su primera pelicula, en 1919, es la primera vez que en el cine
espafol, con una pelicula espafiola el publico se acerca a ver a la actriz, sin
preocuparle de qué pelicula se trate.
5. Tiene diferentes ofertas de trabajo y todas ella respaldadas con unas
retribuciones econdmicas muy generosas. Gracias a esto, se permite
rechazar fuertes sumas de dinero al esperar mas con otros contratos.
“... Violetas Imperiales... Tuve que rescindir contratos por valor
de un millén de pesetas para poder realizarla. Sin embargo, en las
dos versiones que se hicieron de ella obtuve la compensacion,
Ilegando a cobrar lo que entonces no cobraban ni las mas famosas

y primerisimas artistas del género...”%*.

6. Su primera pelicula sera precedida por una propaganda espectacular.
7. Estuvo relacionada con lo mejor de la sociedad espafiola: Admirada por
Alfonso XIII, la infanta Isabel de Borbon; amiga de Manuel Machado,
Valle-Inclan o Romero de Torres. En Estados Unidos, admirada por
Chaplin, Rodolfo Valentino, Pola Negri. En Francia por la emperatriz
Eugenia de Montijo, el director Feyder, etc...
8. Pasada su etapa de fulgor, ya no se la contrata; se convierte en una
gloria efimera mas:
“... ¢ho esta usted satisfecha de sus triunfos?
- Precisamente por estarlo es por lo que no comprendo la actitud
de los directores espafioles de peliculas, que me tienen
completamente olvidada.
- Segun eso ¢ le gustaria a usted seguir actuando en el celuloide?
- Mucho. Pero creo que no debo interesar cuando no me

buscan...””?*,

Los Arlequines de seda y oro (1918-19), de Ricardo de Bafios, es una
pelicula por episodios (El nido deshecho, La semilla del fendmeno y La voz de la
sangre) y de ambiente taurino. En 1923 interviene en dos producciones francesas:

Les opprimés (La rosa de Flandes) y Violettes Impériales (Violetas Imperiales),

245 «Raquel Meller habla de su produccién cinematogréfica™. “Camara”, n® 99; 15-2-47.
248 1dem.
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ambas dirigidas por Henry Roussell. Continla su carrera en este pais
interviniendo tanto en cortos como largometrajes: La Terre promise (La tierra
prometida, 1924); La Ronde de nuit (La ronda de noche, 1925); Nocturne
(Nocturno, 1926); Carmen (1926).

Fue en 1926 cuando estuvo en Estados Unidos. Alli Charles Chaplin le
ofrecid el principal papel femenino en Napoledn, una pelicula que nunca lleg6 a
rodar por compromisos ya firmados. Sin embargo, una entrafiable amistad la unio
con el genial Charlot que, en 1930, vuelve a ofrecerle interpretar con él la
soberbia pelicula Luces de la ciudad; una enfermedad, lamentablemente, le
impidid participar en ella. Afios antes participa en La Venenosa (1928) e
interviene en los cortometrajes La mujer del torero (1929); La tarde del Corpus
Christi (1929); Flor del mal (1929). En 1929, Raquel tenia grandes éxitos en Paris
en el espectaculo “Paris-Madrid”, dirigida por el Maestro Guerrero, con una serie
de canciones escritas expresamente para ella.

Raquel Meller confesaba que siempre buscaba personajes con los que ella
se pudiese fundir artisticamente afiadiendo lo mejor de su temperamento. Buscaba
tener buena relacion con sus personajes y también con sus comparfieros de trabajo,
considerada mujer afable, cuido el trato con los directores de sus peliculas:

“... En absoluto. Nuestra compenetracién ha sido perfecta desde todos los

puntos de vista artisticos, y yo he procurado siempre darles poco que

hacer. Es la mejor manera de que todos podamos guardar un grato

recuerdo...”?*’,

1.3.2.2. Carmen Viance.

Comienza muy joven en el mundo del espectaculo, aunque confiesa que
nunca dese0 ser artista; También es verdad que cuenta:

*“...sus primeras manifestaciones artisticas, cuando, antes de cumplir los

diez afios, cantaba en el seno de la familia las canciones que Raquel

Meller popularizé por aquel entonces...” 2.

247
Idem.
8 Diego, Juan de: “Carmen Viance la estrella que era mecandgrafa”. “Primer Plano”, 14-2-43.
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Después de los estudios primarios deseaba dedicarse a escribir, sentia una
gran pasion por la poesia:

“...A los trece afios, me hice poetisa y compuse hasta un centenar de

versos. La poesia era mi consuelo de los dias tristes. Sofiaba con los

campos pardos de Castilla, con prados de fresca hierba y con rios de agua

mansa... la enfermedad de mi padre me hizo dejar los suefios y dedicarme

a algo practico. Era necesario ayudar a la familia y entré de mecandgrafa

en una oficina...””**,

Su lugar de trabajo es un centro oficial; por aquel entonces la descubre
Buchs y le ofrece trabajar en Mancha que limpia (1924); acepta y a partir de este
momento complementa su trabajo diario con el de artista.

““... un buen dia, con las diez pesetas que se quedaba del sueldo para
gastos de tranvia, fue a Kaulak y satisfizo su capricho... esa fotografia fue
la que me sirvid para entrar en el cine, porque un amigo intimo de casa se
la ensefio a José Buchs, director entonces de la Film Espafiola, y
entusiasmado de mis condiciones fotogénicas, me contratd para hacer un
papelito de meritoria, en Mancha que limpia... yo nunca llegué a ser
meritoria. Cuando la protagonista de Mancha que limpia iba a filmar la
primera escena, sufrié una indisposicion de algin cuidado y hubo
necesidad de sustituirla. Buchs se fijo en mi y me orden6 cambiar de
vestidos inmediatamente. Es decir, que, en dos minutos, pasé de extra a

protagonista...” .

Poco antes de que se implante definitivamente el sonoro en Esparia, interviene en
una pelicula sincronizada con discos Prim (1930). Esto supondra como la antesala
de su despedida del mundo del espectaculo, porque después de ésta vendra el
parén de la Guerra Civil y, tras la contienda, solo participa en papeles
secundarios.

¢Cudles son las caracteristicas que la diferencian de otras actrices, las que hacen

que la consideremos estrella y no simplemente actriz?

249 1 dem.

20 1 dem.
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1. Con su primera pelicula obtiene una gran popularidad (se hace estrella de

la noche a la mafana), y eso que su hombre no constaba en los titulos de

crédito. Hasta el punto de que en su segunda pelicula se la anunciaba como

la protagonista de Mancha que limpia.

2. La publicidad juega un papel muy importante en su carrera.
*“...Claro estd que una de las cosas que mas contribuyeron al éxito
fue la ocultacion de mi nombre en el reparto y en los carteles de
propaganda. Ignoro el porqué, pero mi nombre no aparecié en parte
alguna. La gente lo que menos penso es que yo era una aristocrata o
una princesa que queria permanecer en el anonimato, y esa
incertidumbre del pablico fue lo que me dio mas fama, hasta el
punto de que los carteles de La casa de la Troya, pelicula que filmé
pocos meses despues, me anunciaban como la protagonista de

Mancha que limpia...”*".

Desde el triunfo de La casa de la Troya, a cada paso que da por las calles es
seguida y aclamada.
3. Es descubierta para el cine gracias a una fotografia que se hace, forma
muy habitual de buscar estrellas (buscan un rostro para la camara, un rostro
al que quiera la camara).
“...¢como y por qué actuo usted en el cine? Sin pretenderlo, me
contesta, me habia hecho unas fotos Kaulak que gustaron mucho, y
me repitié bastantes pruebas que utilizd para exponer. El paisajista
Buchs se fijo en ellas, y por estimar que era fotogénica me inicié en

el circulo del arte, entonces mudo...”%?,

4. Cobra grandes sueldos para la época, aunque asegura que la forma de
vida de una estrella supone también muchos gastos y por tanto iba uno con
lo otro.

5. Pasado su momento de esplendor se queja de que la creen retirada.

251
Idem.
252 Acuce: “El cine mudo, el sonoro y la actualidad”. “Radiocinema”, n® 54; 30-7-40.
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“...¢le gustaria volver a la pantalla? Naturalmente, no deseo otra

cosa... pero querer no es poder. No se acuerdan de mi...”%*,

“... Yo no estoy retirada de la actividad cinematogréafica, como
creen algunas gentes; lo que ocurre es que actlio muy poco, después
de la version sonora de Currito de la Cruz, nada y ya ve que yo

tengo un historial cinematogréfico bien denso...”*.

Aunque recibe alguna proposicion en los cuarenta, no le terminan de
convencer esos papeles; y es que el cine ha cambiado mucho: ahora es sonoro, el
star-system busca asentarse y todos sus calificativos y estructuras para la industria
del cine se han puesto en marcha. Ya existe una lucha brutal por conseguir los
papeles méas deseados, y ahora hay muchas jovencitas que desean ser estrellas. La
competencia es brutal. Antes de la guerra buscaban a Carmen Viance para ser la
protagonista. Ahora tendria que ser ella la que busque a los productores, y nuestra
estrella no estaba dispuesta a este sobre esfuerzo.

*“...si, a la gente le dio por decir que yo me retiraba del cine; pero nadie

me lo pregunto6 directamente a mi. Bien, pues hoy se lo pregunto yo ¢ cuél

fue el motivo? Ninguno ¢Como? Lo que oye. Yo nunca me he retirado del
cine; lo que pasa es que yo sOlo he estado dentro del ambiente

cinematografico durante los dias de rodajes... quiza por mi vida aislada y

porque nunca he dado un paso en busca de una pelicula, creyeron en mi

retirada de siempre...”"?*®,

La filmografia de Carmen Viance consta de dieciocho titulos: Mancha que
limpia, La casa de la Troya y La hija del corregidor (todas de 1924); Gigantes y
cabezudos y El lazarillo de Tormes (ambas de 1925); Una mujer espafiola, Tierra
de Valencia y La loca de la casa(las tres de 1926); El tren, o la pastora que supo
amar y La de méndez (ambas de 1927); El tonto de Lagartera y Viva Madrid, que

es mi pueblo (ambas de 1928); El gordo de navidad y La aldea maldita (ambas de

23 1dem.

2% Castéan, Fernando: ““Las estrellas espafiolas veinte afios después del cine mudo”. “Primer
Plano”, 1-2-42.
2 «Djalogo corto con Carmen Viance”. “Primer Plano”, n° 137; 30-5-43.
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1929); Prim (1930); Currito de la cruz y Paloma de mis amores (ambas de 1936);
y La casa de la lluvia (1943).

1.3.2.3. Imperio Argentina.

Magdalena Nile del Rio, triunfé en las pantallas por su voz y por su
manera de actuar tan propia, tan personal, que supuso un revuelo el dia del estreno
de su primera pelicula. Descubierta en 1927 por Florian Rey, mientras actuaba en
el Teatro Romea de Madrid. Tras las pruebas correspondientes en los Estudios de
Perseo Films, la hace protagonista de la primera version de la novela de Palacio
Valdés, La hermana San Sulpicio, cobrando en 1927, veintisiete mil pesetas, “el
sueldo mas grande que se habia ganado en el cine espafiol”, como afirma la
propia actriz.

Florian Rey la descubre, y con él cubriran de gloria el cine espafiol, con
peliculas de indudable valor. En la primera pelicula que interviene, La hermana
San Sulpicio (1927), Imperio se revela como una magnifica artista, la camara la
quiere y ella se deja querer. El pablico la quiere y la aplaude al final del estreno de
la pelicula el 16 de febrero 1928. Su sonrisa y su saber estar delante de la camara
deslumbrd a la critica especializada; siendo aclamada por todos, decide continuar
en el cine. En 1928 interviene en su segunda pelicula Los claveles de la Virgen,
dirigida también por Floridn Rey. Inmediatamente después se traslada a Alemania
para hacer su tercera pelicula: la dirige Benito Perojo en coproduccién con Gustav
Ucicky, se trata de Corazones sin rumbo.

Imperio Argentina es una personalidad muy definida, ya desde sus
comienzos es una estrella, en ella se suman factores que hemos visto tanto en
Carmen Viance como en Raquel Meller, que la definen ain mas como estrella
cinematogréafica. Estos son:

1. Viene del teatro: antes de trabajar en el Romea, donde la descubre

Florian Rey, trabajé en La Argentina. lgual que Raquel Meller, ya conoce

el éxito antes de llegar al cine.

2. Creara su propio estilo, como hizo Raquel Meller, muy distinto al de

otras intérpretes y cantantes, como pueda ser el caso de Antofiita Colomeé o

Conchita Piquer.
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3. Como Meller, es descubierta en el teatro. Esta es una forma muy comun
de encontrar nuevas intérpretes de cine por aquel entonces.

4. Tan solo con una pelicula, la primera, obtiene una gran popularidad, asi
también Carmen Viance.

5. Cobrard grandes sueldos, con respecto a lo que estaba estipulado en
aquellas fechas. lgualmente, esto mismo lo vemos en Raquel Meller y
Carmen Viance.

6. Su internacionalidad aparece muy pronto, cuando marcha a Francia para
realizar su tercera pelicula. Raquel Meller también rueda en Francia.

7. Mientras Carmen Viance y Raquel Meller son casi olvidadas al terminar
la etapa muda, Imperio Argentina no es sélo olvidada sino que brillard méas

y mas, convirtiéndose en un mito viviente.

En 1930, se traslada a Alemania donde interviene en la pelicula de Robert
Florey, El profesor de mi mujer que también se llamé ElI amor solfeando. Su
siguiente pelicula, Cindpolis, de José Maria Castellvi y Francisco Elias, destaca
por ser en la que canta la cancién “Dorita”, que tanto éxito tuvo.

Hasta 1933, el trabajo de Floridn Rey serd en cooperacion con otros
directores, él hace mas bien la funcion de segundo director. Su trabajo se
desarrolla en los estudios franceses de Joinville, donde rodard una serie de
peliculas como Su noche de bodas (1931), con Louis Mercaton. En esta pelicula,
ademas de Imperio, interviene también Miguel Ligero, que tanto significara
posteriormente en su carrera.

Otros cantantes-intérpretes de gran valia trabajan en sendas peliculas con
Imperio Argentina, se trata de Maurice Chevalier y de Carlos Gardel. Con el
primero en el corto El cliente seductor (1931), de Richard Blumenthal, que sera
una coproduccion con Estados Unidos; y con el segundo Melodia de arrabal
(1933), de Louis Gasnier, donde cantan juntos la zambra “Caminito Campero”.
Dirigida por el aleman E.W. Emo, interviene en Lo mejor es reir (1931). Del
mismo afio es ¢ Cuando te suicidas?, dirigida por Manuel Moreno.

Tras trabajar en varios cortometrajes en 1933 y en El novio de mama4, de
Florian Rey, inicia una nueva etapa que se extiende desde 1933 hasta 1939; sera la
etapa mas fructifera para el tindem Rey-Argentina. También esta union se ve

forjada en lo personal, ya que contraen matrimonio en 1934.
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A partir de este afo, ya instalados en Espafia, interviene en la version
sonora de La hermana San Sulpicio, producida por Cifesa, con un presupuesto de
350.000 pesetas, superior a la media de las producciones del momento. Una
produccion que inicia la colaboracion de Rey y Cifesa y que aportara a la
productora el suficiente prestigio para realizar mas tarde peliculas de gran éxito
tanto artistico como comercial, al encontrar una nueva formula de entender la
espafolada. Con esta pelicula, Imperio se equiparo a otras actrices internacionales,
ya que el éxito de ésta se extendi6é por toda Hispanoamérica y parte de Estados
Unidos.

A estas alturas, Imperio Argentina ya ha demostrado tener buenas
cualidades como actriz dramatica; pero destaca igualmente con su repertorio de
canciones, tanto es asi que el interpretar la cancion “Ojos verdes” va a permitir un
gran éxito al cortometraje Romanza Rusa (1934), de Florian Rey.

Imperio Arg