Cierta misica lejana de la lengua:
Latinoamericanos en el cine espanol,
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Oigo pasar acerados los aviones del ejército espanol del aire en un 12 de octubre mis. Es
ésta la fecha del antano famoso dia de la Hispanidad que pervive diluido en actos como el
desfile que encubren estos sonidos, presidido por las fuerzas armadas espanolas y espe-
cialmente por su patrona, la virgen del Pilar. Y es tenebrosamente paraddjica la coinciden-
cia en el sentido de esta ‘fiesta’ porque me hallo escribiendo este articulo sobre las pre-
sencias de los personajes latinoamericanos en un sector cultural, como es el cine, en un
tiempo en el que esta celebracion perseguia un sentido de hermandad y de esencial comu-
nion con todos los paises de habla hispana. El hispanismo de antano se abandero tras la
religion catélica —precisamente matriarcal— tratando de enhebrar la condicion existencial
de todos los paises llamados a contener su sentido ideoldgico en el uso de una lengua que,
con sus precisas y apuntadas diferencias, es sin duda el legado mayor de la cultura hispa-
noamericana. Superando vivamente a trinchera de semejantes encabezados ideologicos,
todavia hoy en dia hay una lengua compartida que hace posible la comunicacion de los his-
panohablantes —entre malentendidos y guifios culturales— cuya profundidad y arraigo no
deja de ser alarmante, si se piensa con detenimiento.

El mito de la hispanidad se construye como un concepto operado, fundamentalmen-
te, desde Espana. Toma la idea de apoyar una identidad que supere o ignore las politicas
de identidad nacional, en cada pais latinoamericano, para vertebrarse en torno a una linea
de contenido cultural en una identidad regional supranacional. La perdurabilidad del his-
panismo tiene un origen que merece la pena destacar y analizar, sobre todo en el proce-
so de formacion de todas estas sociedades, espanolas y latinoamericanas, en pleno pro-
ceso de atropellada modernizacion. El franquismo se solazé con la idea de recuperar el
espiritu de un imperio e invistid, con denuedo, de importancia a una politica llamada a
recuperar los valores que identificarian a la cultura hispana. Sus elementos terminaron
por ser abatidos con el paso del tiempo, arrinconados por la disposicion de otra logica
politica que ignoraba la bisqueda de estas alianzas hasta hacerlas poco mis que invisi-
bles. El proyecto siempre enfatizado y nunca suficientemente bien visto de la comunidad
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iberoamericana ha logrado establecer un marco que todavia tiene sentido para algunas
instituciones que luchan por su pervivencia, v que se recuperan en cada nueva ‘cumbre
iberoamericana’ y sus otras muchas instancias. Quizas el sentido dado a la mentalidad que
construye esta identidad multifacética debe ser pensado de otra manera para valorar con
justeza su alcance. La mentalidad transnacional que estructura las relaciones entre Espana
y los paises y comunidades latinoamericanas pervivio a pesar de la incapacidad del dis-
curso oficialista franquista para imprimir sus contenidos de manera rotunda, enérgica y
hasta egregia. La cultura y el imaginario popular sostuvieron un espacio de mestizaje,
muy turistico, que procedia de una comunicacion previa, antiquisima, musical y teatral,
que habia establecido ya toda una serie de lugares comunes desde los que, todavia hoy,
se ha de pensar la representatividad de sus contenidos. Los incipientes medios de comu-
nicacion de masas vampirizaron con tino este espacio, redefiniendo los términos en los
que los tipos, los folclores y sus loci se habian matizado durante la segunda mitad del
siglo XIX.

Estas posiciones serdn retomadas por el cine, que alargard su existencia en un una serie
basada en mediaciones populares de la integracion de los géneros liricos, comicos y melo-
dramaticos. Estas fuentes fueron apoyadas por las productoras y las instancias protectoras
de los cines nacionales, precisamente por tratarse de un cine que iba dirigido a un publico
general con contenidos que no podian soslayar su tratamiento conservador de historias de
fundamento literario cldsico. Es asi como la politica que marcaba el hispanismo termind
por refugiarse en las formulaciones tradicionalistas, donde todas las diferencias entre las
nacionalidades en liza convenian en encontrar un punto de entendimiento basado en tres
elementos caracteristicos: (1) la expresion de los sentimientos de identidad y deseo a tra-
vés de la musica, asumiendo la infinidad de sus singularizaciones locales pero también el
reduccionismo de sus epitomes nacionales, (2) la comparecencia de lo comico como ele-
mento critico y revelador de las diferencias, sobre todo las lingiisticas, y como subterfugio
para desnivelar el orden social apelando a la picaresca, al oportunismo y, sobre todo, a la
bonhomia, y (3) la pesquisa sobre la diferencia sexual siguiendo lineas de construccion que
tratarin de incorporar con levedad las asunciones a las que parecia llevar el discurso del
espacio publico segtin avanzaba el siglo XX, donde también tendrd la musica un papel
comunicativo fundamental.

El cine espariol, sobre todo durante el franquismo, operativiza estas lineas de conte-
nido que se siguen con naturalidad desde los anos cuarenta hasta la llegada de la demo-
cracia. Durante este tiempo queda de manifiesto como los personajes latinoamericanos
aparecen de manera normalizada para dar un contrapunto a lo hispano y alimentar el his-
panismo. En cierta medida, lo exdtico que puede parecer lo latinoamericano se manifies-
ta en un segundo plano, para vivir su comparecencia en un contexto que se pretende simi-
lar para todos, que se convoca como en familia. Como se ha apuntado mds arriba, la repre-
sentatividad de estos personajes latinoamericanos puntuales, pero constantes, debe ser
tomada ya desde un foro absolutamente estereotipico, como también lo son los persona-
jes que se arrogan el protagonismo de enfatizar ‘lo espanol’. La pertinencia de cuidar un
espacio de convivencia de estereotipos estd en rentabilizar la presencia de estrellas, can-
tantes, comicos y actores que estan llenando los foros medidticos, también en sus cine-
matografias de origen. El espacio creado por el cine se presta a abrir mds su campo de
popularidad y de gusto en publicos afines. Por ello, la realizacion de peliculas que combi-
nen presencias se desarrolla en un 4mbito de promocion de la coproduccion, que invo-
lucra a empresas de ambos lados para la ejecucion de proyectos compartidos. Y de igual
modo, también es importante pensar que la incorporacion de personajes latinoamerica-
nos en el cine espaiol responde  la expectativa de distribucion de esas imdgenes en la

ARTICULOS 77



78 ARTICULOS

red cinematogréfica latinoamericana'. Las empresas que tratardn la aventura de que sus
producciones estén en las salas del otro lado del charco serdn Suevia Films, Benito Perojo
P.C., Cimara P.C. o Miguel Mezquiriz P.C., por citar las mas obstinadas, entre las que Suevia
serd la mejor representante, sobre todo en su vertiente distribuidora a pleno rendimien-
to desde 1947%. La raigambre que pudieron tener las peliculas de estas productoras en
Latinoamérica es pricticamente un enigma’.

Por tanto, esta convivencia de estereotipos nacionales es imprescindible pensarla en un
cine popular que busca su conexién con otros espacios medidticos que rentabilicen la com-
parecencia de las estrellas y los personajes de fama en otros medios. Se pueden distinguir
dos lineas de contenido desde donde se formulan las comparecencias latinoamericanas en
estas producciones, que buscan enraizarse en un foro de especticulo que supera el mismo
del cine. En primer lugar, existe un hipertexto mayor que se podria englobar bajo el rotulo
de “el mundo del especticulo”. En el desarrollo que se presenta a continuacion, el trata-
miento de los personajes latinoamericanos vendrd siempre determinado por un espacio
especular desde donde los personajes toman y cobran sentido, mas alld de su confesion pro-
fesional que los hard artistas de cada medio invocado en concreto. Los toros, el teatro musi-
cal (con todas sus variantes) v la radio, el mundo del gag y de los comicos teatrales, y
después televisivos, y el ftbol, dardn cita a sus personajes, que se incluirdn en distintas peri-
pecias narrativas donde se enfrentardn identidades nacionales y de género. Y en segundo
lugar, hay otro grupo que también generard un espacio metatextual que no tendrd un des-
arrollo en un especticulo externo al cinematografico, pero si interno, o en la cultura cine-
matografica que crea el mundo del cine. Presenta el trabajo de actores incorporados al cine
espanol que tienen un sentido ‘estelar’ en alguna medida, que sirven de conexion con las
cinematografias de origen, o que sirven de enlace para presentar a la estrella espanola al
otro lado del Atlantico, arropada por una historia 0 unos personajes familiares para el publi-
co local latinoamericano.

La creacion de las imagenes nacionales de los latinoamericanos tiene una elaboracion
que también conviene perfilar antes de emprender el andlisis de sus loci. De igual mane-
ra que los estereotipos manifiestan en su propia presencia una determinada construccion
de la realidad nacional que reifican, su particularidad no podria quedar definida sin las
expresiones a través de las cuales se afirma que es generalmente “el otro”. La convivencia
lingiistica resulta uno de los espacios de mayor contraposicion y sana mofa que evalia los
limites de la convivencia de identidades. Con las expresiones de definicion que se afirman
en las peliculas vienen también aparejadas las definiciones de los lugares comunes que se
enfatizan, casi desde siempre, de una manera critica y reflexiva. El sentido de los estereoti-
pos se usa principalmente para enfatizar lo nacional en modelos narrativos y musicales pen-
sados como celebratorios. Esa vision coral, colorista y totalmente diversa que manifiesta la
ejecucion de un hispanismo que se remontari a los afos previos al franquismo habla de la
convivencia de un mundo que s6lo es pensable desde la convivencia de una cultura, muy a
pesar de lo reducido de los tipos, como apunta Isabel Santaolalla: “[E]s evidente que el tipo

! Un resumen a modo de historia de las presencias compartidas entre las cinematografias espafiola y lati-
noamericana puede ser consultado en www.cve.cervantes.es en su exposicion titulada “Cinematografias de la se-
mejanza’.

* José Luis Castro de Paz y Josetxo Cerddn, “Cesdreo Gonzilez: hasta que llegd su hora”, en su libro de edi-
cion Suevia Films-Cesdreo Gonzdlez. Treinta anos de cine espariol (A Corufia, Xunta de Galicia, 2005), pp. 88ss,

3 Por el contrario, algo sabemos de la circulacion de cine latinoamericano en Espania y del sentido de la pro-
duccion, distribucion y exhibicion: Alberto Elena, “Avatares del cine latinoamericano en Espana” (Archivos de la
Filmoteca valenciana, n° 31, febrero de 1999), pp. 229-241.



de imdgenes de la hispanidad que circulaban por las pantallas espafiolas de esta época era
muy especifico y limitado y (..) escasamente representativo de la variedad étnica y cultural
del continente americano™.

A lo largo de este articulo se analizara la evolucion de cinco espacios genéricos distintos
dominados por alguno de los elementos que se han ido apuntando; asi, se enfatizard la
manera en la que se encarna el estereotipo especifico que se analiza. Se dard lugar a [a pre-
sentacion del mundo taurino, del protagonismo de los comicos, del fiitbol y del deporte, y
finalmente del espectaculo musical. Y para concluir, se tratard el espacio desarrollado por la
contraposicion melodramatica de actores de distinta procedencia latinoamericana en €l cine
espanol, cuya presencia tiene mucho que ver con las peripecias de la constante recomposi-
cion del vodevil.

1. Siempre en domingo: toros y fiitbol

El primer personaje de pelicula de ficcion espanola que presenta un personaje marcada-
mente latinoamericano, concretamente mexicano, es La malcasada (Francisco Gomez
Hidalgo, 1926). Se trata de la recreacion de un personaje publico, conocido y torero, cuya
presencia en esta pelicula utilizard su carisma taurino para poner en liza determinados ele-
mentos contradictorios sobre las tradiciones asociadas a los personajes estereotipados,
como son evidentemente los toreros, con la presencia en la sociedad de elementos de
modernizacion.

Esta peculiar pelicula dirigida por el periodista Francisco Gomez Hidalgo tenia mucho
de gaceta, de oportunidad periodistica y de melodrama contemporineo, hasta el punto de
que Jean Claude Seguin la define como “docudrama”;’ término que resulta demasiado exo-
geno pero que evidencia lo bizarro de esta pelicula. La malcasada se concibi6é como una
actividad paralela a la produccion de la obra teatral, obra del director y de José Lucio, cuyas
diferencias desembocarian en los problemas de exhibicion iniciales que tuvo la pelicula, que
después se explicaron como acciones de la censura a propdsito de la sanjuanada contra la
dictadura del General Miguel Primo de Rivera’. La peculiaridad de la version cinematogrifi-
ca debio sugerirla la propuesta de hacer aparecer a multitud de personajes piblicos del
momento en la vida social de los protagonistas que viven en los afos veinte. Quizds no se
explico asi el tema por el que luego se ha conocido a la cinta, que presumia de que todos
estos personajes habian sido reunidos en torno al problema principal que viven la pareja
protagonista: “su idea era la de que cuando el protagonista quiere divorciarse de su esposa,
pide consejo a infinidad de personajes de la politica, el ejército, y de las Artes™. Este des-
enlace venia precedido por toda la diatriba que viven el licencioso torero mexicano y la
joven condesa que sufre por los desaires de su marido y no parece dispuesta a vivir una con-
dicion de resignada mujer casada. La historia, que originé pelicula y obra teatral, habia corri-
do en boca de todos y no era otra que la del divorcio entre el torero mexicano Rodolfo
Gaona y la actriz espanola Carmen Ruiz Moragas.

Oculta bajo la presentacion del torero Félix Celaya, interpretado por el actor espaniol
pero internacional José Nieto, el pablico contemporineo conocia la historia del famoso
diestro mexicano que lleg6 a Espana en 1908 con la intencién de triunfar en el medio,

+ Isabel Santaolalla, Los “Otros”. Etnicidad y “raza” en el cine espanol contempordneo (Zaragoza / Madrid,
Prensas Universitarias de Zaragoza / Ocho y Medio Libros de Cine, 2005), p. 70.

5 Jean Claude Seguin, Historia del cine espanol (Madrid, Acento, 1995), p. 15.

6 Manuel Palacio, “La malcasada”, en Julio Pérez Perucha (ed.), Antologia critica del cine espaniol. 1906-
1995 (Madrid, Catedra / Filmoteca Espanola, 1996), p. 60.

7 Juan Antonio Cabero, Historia cinematogrdfica espanola (Madrid, Grificas Cinema, 1948), p. 295.
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tomando la alternativa ese mismo ano,
primero en la plaza de Tetuan de las
Victorias y después en las Ventas. Ya en
México era un matador reconocido y
habia toreado repetidamente en la
capital de México, acreditindose como
una de las glorias de la lidia mexicana.
Gaona entr0 en la mitologia taurina
gracias a su invencion de la suerte lla-
mada “gaonera”” por lo que su nom-
bre es significativo para los doctos en
1a cosa taurina.

La incursion de la historia senti-
mental de Gaona dentro de la ficcion
ideada por Gomez Hidalgo venia muy
probablemente promovida por una
activa presencia del diestro en las vis-
tas cinematograficas que recogian los
ances de las estrellas del toreo. S6lo
en México v en imdgenes tomadas
antes de su partida a Espana, hay cata-
logadas infinidad de vistas que hacen
de €l la imagen taurina mas recurrente
y solicitada, v en las que se captan
algunas de sus corridas famosas”. Su
fama como torero nacional le sigue
hasta verse en México varias de sus
corridas en territorio espaiiol de 1911,
y en Espana también hay noticia de
varias vistas que recogen sus hazanas,
concretamente Corrida de toros (Seis
toros de Santa Coloma) (1916) y

Foto de estudio de
Miret de Rodolfo

0 % “La gaonera se ejecuta con el capote a la espalda, el diestro de frente, presentando el vuelo por un solo
aona. I | I

lado. Se carga la suerte cuando el animal llega a la jurisdiccion, y al darle la salida por los terrenos de fuera, el
diestro gira media vuelta, pudiendo repetir €l lance”. Voz del Diccionario enciclopédico Salvat Universal
(Barcelona, Salvat, 1981)

' Segiin recogen Juan Felipe Leal, Eduardo Barraza y Carlos Flores, Bl arcon de las vistas. C “artelera del cine
en México. 189%-1919 (México, Universidad Nacional Autonoma de México, 1994): Corrida de toros por Gaona,
Rodolfo Gaona, Benefico de Gaona en México, Primera corrida de Gaona, Beneficio de Gaona, Gaona en

webla: en 1908; Corrida de toros de ju'y.iwr.":u'}'fn.' de ff.’:‘:du.j'_.’u Gaona en la Plaza de México en 1909
Presentacién de Rodolfo Gaona en la plaza de El Treo, Corrida de Gaona en El Toreo, Corrida de Gaona y
Segura en El Toreo, Corrida de Lagartijo, Cocherito de Bilbao v Gaona, Corrida de Segura y Gaona en El
Toreo, Corrida de Cocberito de Bilbao y Gaona en El Toreo, Gaona y Lagarti

en El Toreo en 1910; Cochero
Segura y Gaona, Cochero, Segura, Gaona y Gomez, Cochero, Segura, Gaona v Merced Gomez, Corrida de
Cocherito, Sesura y Gaona, Corrida de Fuentes, Gaong y Ostioncito, Corrida de Gaona, Fuentes y Cocherito,
Fuentes y Gaona, Fuentes, Gaona y Lagartijo, Gallito, Machaquito, Pastor y Gaona en Espania, Gran corrida
de Gaona en Espania, Gallito, Machaquito y V. Segura, Lagartijo, Cocherito y Gaona, Presenlacion de Re wdolfo
Gaona en Espana, Segura, Gaona y Gomez, Temporada de Gaona en Espana, Toros por Gaona en 1911;
Beneficio de Gaona, Cogida de Gaona en el Toreo, Corrida de Gaona v Pastor, Fuentes y Gaona, Gaona 3
Punteret, aparatosa cogida, Gaona, Pastor y Bombita en 1912,
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Corrida de la Semana Grande de San Sebastian (1917)," que bien pudieran ser las tomas
utilizadas en Los arlequines de seda y oro, cuyo primer montaje data de 1918. Alli se ven
varias suertes filmadas en San Sebastidn, donde también intervienen El Gallo, Gallito y
Belmonte," y que parece presumible pensar fueron conservados en la reedicion de sus
imagenes en La gitana blanca (Ricardo de Banios, 1923)".

La calidad mitica de Gaona se celebraba en la pelicula para darle una dimension que lo
situaba en un espacio de celebridad que hacia aconsejable su presentacion dentro de un
foro de miradas sofisticadas que imprimieran glamour 2 su identificacion como un perso-
naje moderno. Si bien la trama era tan habitual como un hijo dejado atrds en su juventud
mexicana, v varias incompetencias matrimoniales que separaban a los dos casados, devol-
viendo a Gaona a los brazos de su amor de juventud y a su pais, de cuyos cosos se retiraria
en 1924, antes de la filmacion de La malcasada. Tiempo después el propio Gaona inter-
pretaria una novelizacion de sus primeros anos de diestro en Oro, sangre y sol, dirigida por
el director mexicano Miguel Contreras-Torres, en 1936. Se recuperaba alli parte del material
de las mencionadas escenas taurinas, entrelazadas en una historia del encuentro entre el
propio Gaona y unas actrices™.

La figura del torero latinoamericano que instaura esta interpretacion del mito de Gaona
y su paso por la sociedad espanola de los veinte mantiene una mirada oblicua hacia lo mexi-
cano que supone que su personaje tenga esta nacionalidad, si bien este rasgo es definitivo
en su descripcion. La presencia del personaje de Carmen, el amor de juventud que deja
atrds, y del retorno a su pais, establece una mirada complice hacia los modos del incipiente
melodrama cinematogréfico que, precisamente, las industrias cinematograficas latinoameri-
canas definirian con excelente precision. Es muy probable que esta presentacion de la figu-
ra torera encontrara la horma familiar con el reencuentro de su verdadero amor y con su
retofio, que le ligara al sabor de la tierra lejana y ayudara a la exhibicion de la pelicula en
Latinoamérica, tal y como afirma Manuel Palacio en su articulo monogrifico™.

Las presencias de toreros en las peliculas espanolas posteriores se hallarin insertas en el
subgénero de combinacion folclorica y tipista en que redundard la espanolada, con la tnica y
peculiar excepcion de la interpretacion de Luis Sandrini de un fingido torero espaniol regresa-
doasu tierra en /Olé, torero! (Benito Perojo, 1948), de la que se hablari a propdsito de las peli-
culas espaiolas del actor argentino. Dos toreros mexicanos aparecen en las peliculas Trcio de

10 Josefina Martinez, Los primeros veinticinco arios de cine en Madrid. 1896-1920 (Madrid, Filmoteca
Espanola, 1992), pp. 137y 241.

1 Palmira Gonzilez Lopez, Els anys daurats del cinema classic a Barcelona (1906-1923) (Barcelona,
Institut del Teatre de la Diputaci6 de Barcelona, 1987), p. 336.

1 Palmira Gonzilez, “La gitana blanca”, en Julio Pérez Perucha (ed.), Antologia critica del cine espanol.
1906-1995 (Madrid, Citedra / Filmoteca espanola, 1996), p. 44.

B Evidentemente, el objetivo de Contreras Torres era realizar una pelicula comercial que engastara el
material de sobra conocido de las lidias reales con la reconstruccion de la infancia del diestro, interpretado
por su propio hijo, también llamado Rodolfo Gaona. Segin las sinopsis conocidas de la pelicula, se evocaba
la estancia espafiola del matador con su vida familiar posterior en su pais: “Prologo hispanomexicano ambien-
tando en Sevilla y el Bajio con Isabelita Faure y La Goyita. Gaona invita a La Goyita a los toros y la lleva en la
brava jaca La Golondrina. (Flashback). Escenas de la infancia y juventud del torero, de su aprendizaje con el
inforrunado Saturnino Frutos Ojitos. Escenas en su hogar de la colonia Roma, en México, D.E,, con su familia,
con su mozo de estoques Maera, su apoderado Chano Lozano, etc. Secuencias taurinas de noticieros con
Antonio Fuentes, Machaquito, Cocherito de Bilbao, Vicente Segura, Ignacio Sinchez Mejias, Joselito, Juan
Belmonte y, finalmente, Gaona. Concluye con la pareja Gaona-La Goyita que contintan su recorrido rumbo a
la plaza”. En Gabriel Ramirez, Miguel Contreras-Torres (1899-1981) (Guadalajara, Universidad de Guadalajara,
1994), p. 123

' Manuel Palacio, “La malcasada”, p. 60.
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Cartel de Tercio de
quites (Emilio Gomez
Muriel, 1951)
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quites (Emilio Gomez Muriel, 1951) v Dos
novias para un torero (Antonio Roman,
1956), dos coproducciones realizadas en
territorio espanol con la pertinaz busqueda
de su integracion de los colores espanoles
y mexicanos. A pesar de la importancia
argumental que tiene el protagonismo del
toreo en ambas, no se puede dejar de evi-
denciar la tonica, que se percibird en otros
géneros transnacionales, que implica la
contraposicion musical entre ambas cultu-
ras refundidas en un espacio que se estruc-
tura enfrentando la copla espanola cantada
por una mujer, con la cancion mexicana
entonada por un hombre. La pelicula fun-
dadora en Espana de esta territorializacion
musical del didlogo entre ambos cines v
sus valedores serd la primera coproduc-
cion hispanomexicana Jalisco canta en
Sevilla (Fernando de Fuentes, 1948) que
sienta un precedente en Espana recogien-
do una tradicion previa de enorme presen-
cia en el cine mexicano®,

Como se ha dicho, en estas dos pro-
ducciones es interesante denotar la
importancia de las imdgenes documenta-
les de las faenas que interpretan los tore-
ros profesionales; €l espanol Mario Cabre,
en la primera, y el mexicano Manuel
Capetillo en la segunda. Estas escenas dan
su auténtico sentido a las adaptaciones
teatrales de Antonio Quintero y Pascual Guillén, de la primera, y del argumento original de
Natividad Zaro, productora también de la pelicula a través de su Atenea Films, de la segun-
da. Estos datos son importantes porque denotan los origenes exogenos para la adaptacion
al cine de historias romanticas y de comedia con el elemento taurino que, a buen seguro,
gustaba a los aficionados entre el publico. Poco o nada se dice de los estilos taurinos de cada
uno, si bien se ve al mexicano en una grata escena nocturna dar unos apotazos a un novi-
llo, clave de encuentro entre los dos personajes que se habrin de enamorar. La intencion de
la produccion de ambas peliculas, muy proximas en el tiempo y pertenecientes a un claro
subgénero en ese momento,"® tenia como objetivo distintos foros, si bien parece evidente
que ambas estaban destinadas a satisfacer mas al publico americano que al hispano. Las dife-

* Marina Diaz Lopez, "Buscar y amar los lugares comunes. Cartografia en cinco estereotipos mexicanos y
espanoles en sus cines populares (1920-1960)", en prensa
‘El universo taurino (...) prolonga durante los afios cincuenta una presencia filmica que ya es habitual en
el cine espafiol y que se alimenta, mayoritariamente, de una tradicion estrechamente ligada al tipismo andaluz y
a lo que Roman Gubern radiografia como <sus valores raciales, genuinos, eternos e inmaodificables, que con-
vierten su atraso agrario ¥ su moral conservadora en timbre de orgullo nacionab™. Carlos F. Heredero, Las bue-
las del tiempo. Cine espariol 1951-1961 (Valencia / Madrid, Filmoteca de la Generalitat Valenciana / Filmoteca
Espanola, 1993), p. 273-274



rencias formales que hay entre ellas, asi
como la incorporacion de otros ele-
mentos mexicanos, matizan la afirma-
Cion anterior.

Tercio de quites es la pentltima
coproduccion con México del navarro
Miguel Mezquiriz, que buscé mantener
una produccion de claro didlogo entre
los pablicos de los dos paises, cuyas

cinematografias €l conocia muy bien.
Mezquiriz convencio a Jorge Negrete
para protagonizar la primera coproduc-
¢ion hispanomexicana'” y mantuvo
durante casi una década la tensién pro-
ductiva de trabajar con miras a un publi-
co evidentemente transnacional. Su
tltima pelicula en coproduccion con
México, también con un componente
taurino, sera Bajo el cielo de Espana,
rodada en Espaia por el mexicano
Miguel Contreras Torres. Titulada en
México Sangre en el ruedo (1952), esta-
ba protagonizada por el actor, también
hispanomexicano, Gustavo Rojo. Para la
adapracion de los dos autores cldsicos
de la espanolada, Antonio Quintero y
Pascual Guillén, se recurrio al trabajo
de un director mexicano, Emilio Gémez
Muriel, que dirigié a un elenco que
tenia un fuerte protagonismo mexica-
no. Todo comenzaba con el compromi-
s0 de los personajes llamados a resolver la desgracia y la ruina del torero espanol Rafael
Miranda (Mario Cabré), antiguo amor de la madre espanola de esta familia ranchera. Los
jovenes actores Joaquin Cordero y Chula Prieto representaban una imagen moderna y
resuelta de México, frente a la eterna pendencia de los dos toreros, cuyo odio se remonta
al amor que ambos sentian por la misma mujer, Carmen Miranda, interpretada por una
joven Lina Rosales. Es interesante ver como Antonio Badu. el torero mexicano, reproduce
fielmente el personaje de charro simpético que habia construido durante la década de los
cuarenta en la época mds dichosa de la comedia ranchera. Vestido sobriamente con su som-
brero y un mariachi inusitado dentro del cortijo de los Pajaritos, donde se desarrolla parte
de la trama, canta “las mananitas tapatias”, como €l mismo dice, con su entonacion de
crooner, ajustando, como siempre habia hecho, ese tono a la interpretacion melodica del

" Sobre Jalisco canta en Sevilla, se puede consultar: Marina Diaz Lopez, “Las vias de la Hispanidad en una
coproduccion mexicana de 1948: falisco canta en Sevilla™, en Los limites de la frontera: La coproduccion en
el cine espaniol (Cuadernos de la Academia, n° 5, mayo de 1999), pp. 141-165, y Julia Tufion, "Relaciones de
celuloide. El primer certamen cinematogrifico hispanoamenicano. Madrid, 1948", en Clara E. Lida (ed.), México
y Esparia en el primer frangquismo, 1939-1950. Rupturas formales, relaciones oficiosas (México, El Colegio de

México, 2001), pp. 121-161

Cartel de Sangre en
el ruedo (Miguel
Contreras Torres,
1952)
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acervo ranchero. Es curioso que en esta escena en la que €l intenta convencer a la espano-
la de su amor, el director propong a racial de Lina Rosales que
recuerdan sobremanera los planos fotografiados por Gabriel Figueroa de Maria Félix en
Enamorada (Emilio Ferndndez, 1946). Este estatismo de una mirada discreta y atenta al
contenido amoroso de una cancion como la que escucha es un manierismo que no puede
alejarse del didlogo expreso con el estilo del Indio Fernindez y su internacionalizacion de
lo mexicano.

Pero, sin duda, el actor que mejor apoya el didlogo entre ambas culturas es el mozo de
cuadras de Luis Ponce (Joaquin Cordero) , e interpretado por, Mantequilla.
Acompanado por Paca la brava (Antonita Colomé) acciona la construccion consciente de
la contraposicion de ,
una mirada algo parddica que se resuelve en didlogos como el que sigue, donde se hace una
competicion inofensiva de las peculiaridades culinarias, otra de las senas de identidad bus-
cadas como elementos estereotipicos para definir la realidad: “Tu sabes que México y Espana
siempre se han querido. ¢Qué te parece la idea de montar un colmao mexico-sevillano?
¢cadornado con mantones de Manila, sarapes de Saltillo, pescaito frito, gambas a la parrilla,

Cartel mexicano de : G g, ; : SRR
=3 ajolote, bacalao con tomate, chicarron en chile verde, soldaditos en pavia, frijo-

Do charoe y e boles de huajolote l_}duldi con tomate, chic rde, sole en | frij

gitana (Antonio les en el pasote, aceitunas gordas alinds y pulque curado de limon?”.

Roman, 1956) La pelicula ideada por Natividad

Zaro apostaba por idénticas aproxima-
ciones a la mirada cruzada entre los fol-
clores con el fin de lograr una conviven-
cia de identidades. Dos novias para un
torero fue integramente rodada en
Espana y la presencia mexicana se cifra-

qu ita Rico ba en dos personajes que desdoblaban
Manucl Capetillo = ' el personaje del macho mexicano. El
José Venegas B3 protagonista era el torero Manuel

¢l Bronco
Jose Isbert

Capetillo, que protagoniza la historia de
amor y aporta la presencia taurina,
importantisima para la comunicacion de
la comedia sentimental, pues Malena
serd una fandtica del toreo. Con €l viaja
como su apoderado, el cantante el bron-
co Venegas, que realiza una serie de
acompanamientos musicales cuyo pro-
tagonismo apela a la importancia de la
musica ranchera para este tipo de peli-
culas, De lo de estreno en
México habla del énfasis expreso entre
los dos estereotipos folcloricos, pues
fue presentada como Dos charrosy una

gitana en su estreno en el Cine Olimpia
de la capital, cuatro meses mds tarde
que en Madrid, el 11 de abril de 1957
El juego de estereotipos se libraba
‘a masculino-mexicano ver-

en la diz
sus femenino-espanol, donde el toreo y
la musica charra encarnaba lo primero y




la cantante Paquita Rico, lo segundo. El torero se habia casado por poderes con una chica,
Magdalena, con el mismo nombre que la joven Malena, sobrina de un peén caminero que
vivia, precisamente, en una caseta proxima al cortijo. Todo habia sido un error del cura,
interpretado muy comicamente por José Isbert, que se pasaba la pelicula redactando caras
a sus superiores para deshacer el entuerto. Es curioso porque don Quintin parece uno de
los personajes que los guionistas cuidaron con mis carifo™® desde el tratamiento inicial que
realizo el director del argumento original®. Cuando llega a explicar el error y le presentan a
“los americanos”, inmediatamente cree que son estadounidenses, les habla en inglés y les
pregunta por las obras de la base. Después se le aclara que eran mexicanos y que ha infor-
mado indirectamente al torero de que no estd casado como piensa. En este momento, el
término genérico y gentilicio de “americanos” estd ya indisolublemente dirigido a los que
han negado al pais el Plan Marshall®’.

La presencia de la musica es el rasgo que define por excelencia la presencia de México
en Espana. Se realiza una interesante combinacion de temas tradicionales o famosos en ese
momento, a cargo del compositor Manuel Esperon. Son interpretados por los dos cantan-
tes masculinos, para introducir las canciones mexicanas, en cuyas letras se repite, una y otra
vez, la comunidad hispanomexicana. Asi, segiin viajan en el coche al encuentro de la novia
de Capetillo, cantan en un plano estitico, donde se ve a torero, apoderado y abuela del pri-
mero, un son jalisciense de gran alegria: “Al llegar aqui a Sevilla/ siento un gusto sin igual/
de brindar con manzanilla/ que es hermana del mescal//Pues que siendo mexicano no me
siento en patria ajena, y como soy muy ufano rezaré a la Macarena/ y aunque extrano a las
mujeres de mi tierra mexicana, hallaré muchos quereres en alguna sevillana.”. La dialéctica
ya estd expedita y simplemente evidencia una historia de amor entre ambos paises que tie-
nen idénticas maneras de vivir y que han encontrado la franca expresion de su esencia en
dos regiones que localizan todas estas pasiones, como son Jalisco y Andalucia, concreta-
mente Sevilla. En Ia fiesta en la que Capetillo se decide a querer a la joven pobre, el Bronco
vuelve a entonar un son donde se hace gala del grito en falsete —que mejor interpret6 y
habia popularizado en Espana Miguel Aceves Mejia, que interpretaria un personaje similar
en dos de las peliculas hechas con Lola Flores en Espana®’—, donde recalca este mismo
ideario: “Las mujeres espanolas son las flores del jardin porque Dios lo quiso asiy para estar
siempre frescas Dios les dio el Guadalquivir/ Ese manton de Manila siempre alegre y sefo-
ron/ Las mujeres mexicanas son la gloria que dio a los hombres, luz de nuestro cielo azul”.

La presencia de la copla espanola queda reducida a los momentos de expresion de
Malena, que manifiesta un amor que va naciendo y creciendo segtn va conociendo al tore-
ro, siguiendo la logica musical de Ledn, Quintero y Quiroga. La historia de amor es para ella

8 El tagline de la carteleria rezaba: “Conozca usted a los persongjes con los que Don Quintin armé la de su
santo nombre”.

9 Parece que tuvieron parte en la escritura, ademds del director, José Luis Colina, Vicente Liuch y Noel
Claras6. Pepe Coira, Antonio Romdn. Director de cine (A Coruna, Xunta de Galicia, 1999), pp. 197.

% e los muchos didlogos y guifios que ha provocado la pelicula iBienvenido My: Marshall! {Luis G.
Berlanga, 1952), por su evidente valor como referencia del cine espaiol, pero mas aun como obra de conexion
con el piiblico espaiol, hay una interesante relectura en Un indiano en Moratilla (Len Klimovsky, 1957),
donde todo un pueblo finge una enorme comedia para que un indiano mexicano invierta su capital en el terru-
fio aragonés. Como en el clisico de Berlanga, todas las fantasias de las fuerzas vivas se ponen al servicio de la
evocacion de un perfecto pueblo espaiiol. La pelicula se estrend en México con el titulo de Dos mexicanos en
Aragdn, siguiendo una serie de titulos que presentaban a los espanoles desde una optica de convivencia para el
publico mexicano.

21 Miguel Aceves Mejia es el protagonista de Limosna de amores (en México, Tt y las nubes: Miguel Moraya,
1955) y Echame la culpa (en México, Echame a mi la culpa; Fernando Contés, 1958).
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la encarnacion de su fantasia y ambicion, pues trata de convertir a su hermano, gran aficio-
nado al fatbol, en novillero, algo que no puede resultar mds que un continuo fracaso. El
mexicano colmard la expresion mdxima de su deseo v le permitird emprender un ascenso
‘pygmale6nico’ de la mano de un enamorado de Magdalena, la novia real, donde es facil
entender la construccion de su personaje sofisticado y elegante que deslumbra al torero, en
didlogo con la imagen que est popularizando Ava Gardner contempordneamente, también
fandtica de los toros. Todo el proceso de acercamiento entre los personajes oscila entre la
comedia de enredo, donde los dos actores se amoldan con justeza a la comedia de situa-
cion, pero también a través de la presencia de los espacios publicos en los que se asienta
este inveterado hispanismo, como es la plaza de toros, pero también la radio, donde la pare-
ja mexicana canta el son de la madrugada, canci6n tradicional adaptada por el compositor
Silvestre Revueltas, y la fiesta con orquesta y grupo de baile, ya mencionada. Finalmente,
Magdalena y el Bronco se van enamorando mientras la historia principal sucede a su lado.
Esta pareja también tendrd sus momentos de intercambio cultural, uno de los cuales fue
senalado por Emilio Garcia Riera como un chiste involuntario, pues Licia Calderon imita el
habla mexicana ante el charrote en una sala de fiestas y €l otro la hace callar, afectado por €l
ardor de sus palabras, cuando puede parecer
que estd asustado por lo mal que lo hace, seglin
el parecer del historiador®. La cita improvisada
termina cuando la chica, atrevida, le susurra lo
que le parecen los hombres de Jalisco y el
Bronco se da cuenta de que tiene que devolver-
la a su padre, que se ha quedado dormido en el
hall del hotel donde residen torero y apoderado.

La critica recibe la pelicula encasillando cla-
ramente su Jocus y evidenciando su factura
como cine popular desaconsejable. El valor de la
pervivencia de folclores, que en el cine fomen-
tan y perpetuan su presencia de igual manera

wide . eeribid o S e o Do,

J Lk a . queen los otros medios, no tiene un valor esen-

cial para los resefiadores del tono creativo de la
cinematografia espanola. A modo de ejemplo se

puede apuntar el comentario de Luis Gomez
Mesa: “Seria inadecuado ponerse serio, y menos
exigente, al comentar esta pelicula. Las chanzas
requieren su ambientacion. Y desde el comien-

mimEcvTeR

T opul thenan sstmdes & Den Quintie, gue
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70 —con esa boda ‘tan desigual’, en Méjico, en el
santuario de la Virgen de Guadalupe— se dice ya
que la broma, la burla, la chistosidad y otras
modalidades inferiores —el aspirante bufo—
para suscitar la hilaridad del pablico campean en
este enredo™.

* Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano (Guadalajara, Universidad de Guadalajara
Gobierno de Jalisco / Consejo Nacional para la Cultura y las Artes / Instituto Mexicano de Cinematografia, 1993),
vol. VIIL, p. 216.

= Luis Gomez Mesa, “Una pelicula espanola” (Arriba, 7 de diciembre de 1956). Las citas hemerogrificas con-
tenidas en este texto se suman para enfatizar la vision contemporinea de las peliculas, sobre todo en lo referente
a la construccion de un estilo de cine popular, que es mas que relevante para el objeto de atencion del anticulo.




De alguna manera, este espectdculo popular tradicional dominado por lo mexicano ten-
drd su relevo en la construccion de la masculinidad de la mano del fitbol, medio comple-
tamente dominado por Argentina, donde este deporte ha sido crucial y comparte un uni-
verso de aceptacion con el espanol. Probablemente, la importancia del fiatbol en la cons-
truccién de determinadas identidades culturales y nacionales espanolas requiera un estudio
mayor que hable con profundidad de la importancia cultural de equipos como el Real
Madrid CF y el Barcelona FC, y de su identificacion con determinadas politicas identitarias
que perviven hoy en dia. En el caso del primero, su visibilidad internacional gracias a los
grandes premios obtenidos —las Copas de Europa— y su presunto apovo e identificacion
con el régimen franquista, implican un campo de sentido ineludible para entender como se
conforma cierta popularizacion de una mentalidad que supera el mundo explicito del
deporte.

Uno de los actores mayores en la construccion del mundo mitico de este equipo es una
estrella futbolistica argentina que fichd con el Madrid en 1953, siendo el artifice de cinco
Copas de Europa que son la materia mitica de lo que se ha venido llamando “madridismo™.
El bonaerense Alfredo Di Stéfano se nacionaliza espanol en 1956, en el mismo ano en el que
protagoniza una pelicula dedicada a encumbrar su figura ya mitica para el publico deporti-
vo espanol. Saefa rubia (Xavier Set6, 1956) tiene todos los elementos hagiogrificos de un
hiopic cuyos elementos de novelizacién son extremos, pues estd constantemente combi-
nando la realidad del personaje con proyecciones que flirtean, probablemente, con la reali-
dad. El personaje no deja de ser la figura retraida y timida por la que es conocido el famoso
jugador de futbol. Desde luego, la formacion del equipo con nifios pobres que le idolatran
comienza cuando le devuelven la cartera que le han robado al inicio del film. La historia
tiene el aire de fantasia tan grata como la seduccion que planea la joven cantante que busca
convencerle para hacer una pelicula sobre su vida. En el mismo afo en el que se inician las
emisiones por television, el espacio cinematografico allanado para una estrella medidtica
como es Di Stéfano, suscita una presencia imaginaria donde se vuelcan todos los elementos
de la estrella en su dimension publica. Asi, el jugador es sencillo, como lo es su casa, un cha-
lecito en la colonia madrilena de El Viso —aunque la pelicula estd rodada en Barcelona—, su
mujer es una pulera y tierna ama de casa, su forma de trabajar en el equipo es discreta —
aunque el entrenador se dirige a €| hablindole de usted, de manera completamente respe-
tuosa, lo que también asume el propio jugador—, y su responsabilidad hacia los chicos del
Saeta rubia le lleva a buscar, de manera paternalista pero también sencilla, la solucion a sus
vidas no solo con la creacion del equipo que devuelve la fe a sus familias, sino con la pre-
sencia en su cotidianidad que restablece segiin las convenciones morales del franquismo:
hace matrimonios que viven en el adulterio, recupera al padre de la estrella del Saeta rubia
del alcoholismo. .. Como resumia Carlos Ferndndez Cuenca: “La historia posee simpatia,
bondad y humor”™ .

Es evidente que el héroe del madridismo ha sido perfectamente asimilado por el caris-
ma que ejerce el propio equipo de fiitbol, si bien el personaje siempre mantiene una sobrie-
dad deportiva, que es uno de los muchos rasgos que mantienen las distintas versiones de la
tradicional pefa de este equipo. Ademds de participar activamente en los entrenamientos
con los chicos de su equipo, con los que se entrega y juega a brazo partido, también les
ensefia siempre que el companerismo y la lealtad a los colores de su equipo son funda-
mentales, lo que no quita que se deban tener buenas relaciones con los contrincantes, como
le sucede a €], al que se oye hablar con Ladislao Kubala, jugador estrella del FC. Barcelona,

¥ Carlos Femnandez Cuenca, “Simpética comedia deportiva con un idolo popular: Saeta rubia™ (¥, 4 de di-
ciembre de 1956).
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en una ocasion. Y con todo, algo queda
de su origen argentino que excede el

I = <
A’”'Eda”i mfa”ﬂ acento que, de manera muy suave, man-

tiene la persona y el personaje. El himno

DONATELLA MARROSU que inventan los chiquillos del Saeta rubia
MARY LAMAR se inicia con una contundente matizacién
JACINTO OUINCOCES sobre la identidad de su idolo: “argentino

y madrileno de una pieza”, para después
hacer una comparacion entre el Real
Madrid y el club de inicio en la carrera de
Di Stéfano, el Boca Junior.

Una interesante contrapartida a esta
construccion monolitica de un astro del
fitbol lo encarna el actor comico Cassen
(Casto Sendra Barrufet) en La liga no es
cosa de hombres (Ignacio E Iquino,
1972), donde la actitud parddica habla del
lapso de veinte afos que hay entre las dos
peliculas v el cambio que se puede obser-
var en la posicion que ocupa este deporte
en la sociedad espanola, en pleno proce-
so de aperturismo. De la fibrica de
Iquino, donde también se formé Xavier
Setd, director de Saeta rubia, se propone
una historia rocambolesca a través de la
cual un muy especial latin lover, encar-
nado por el actor de fisico peculiar y nada
al uso, se hace pasar por una jugadora
argentina en un equipo de fltbol italiano.
En pleno furor del destape, la pelicula
procura la exhibicion de “jovencitas sin temor a resfriados™ de aire internacional, que no
terminan de desnudarse pero que sienten una irresistible atraccion por este jugador de fut-
bol de cuarta y fandtico del parchis, que también encandila a un ancianito promotor de fut-
bol y millonario, en una clara alusion indirecta a Some like it Hot (Con faldas y a lo loco:
Billy Wilder, 1959). La idea de la buscadora de talentos deportivos femeninos de hacerle
pasar por una mujer dard lugar a un sinfin de malentendidos que le permiten estar asistido
por todo un elenco de mujeres, entre las que terminard por encontrar a su media naranija
en la hija del hombre del que precisamente comienza por huir.

Ademas de las escenas donde las chicas juegan al flitbol, con todo el exhibicionismo que
ello implica, y donde €l si puede realizar un trabajo excelente como jugadora, su construc-
cion como personaje argentino pasa por una imitacion del acento mas marcado y parodico
de la capital, en la que Cassen introduce toda una serie de giros buscados para el doble sig-
nificado, ahondando en el travestismo, que se perfila con enormes tintes parodicos. La radi-
calizacion de esa posicion ‘otra’ que interpreta viene de la mano del enfrentamiento con la
seleccion espanola en un campeonato. Ademds de declarar en una rueda de prensa que ella
“no quiere problemas con la Madre patria”, se exagera la critica al conservadurismo espanol
en la presencia agresiva de las jugadoras espanolas, mas modositas pero maliciosas pues

REC TOL

JAVIER SETO

* Pablo Ramos, “La liga no es cosa de hombres, de Ignacio . Iquino™ (Alcdzar, 20 de mayo de 1972)




andan dispuestas a pensar que la jugadora argentina esconde algo. En las sesiones de espio-
naje durante los entrenamientos, sus comentarios agrestes hacen que el cura que acompa-
na al equipo hispano declare con condescendencia que “hay que ser benévolos con nues-
tros hermanos de América Latina”, Indudablemente, la operacion buscada por la produc-
cién de Ifisa es hacer una parodia que permita abrir el espacio a la modernizacion que pasa
por la existencia de los equipos de futbol femeninos, por la presentacion aperturista hacia
las relaciones sexuales de las mujeres —si bien la pulsion por un personaje infantil y poco
agraciado como Cassen tiene también una intencion casi esperpéntica que alude a otro tipo
de humores— frente a una representacion del espafiol mas rancio que sospecha y que tiene
la vitola del catolicismo hispanista, paternalista y teatrero.

Del mundo de los toros al del fitbol, la incipiente sociedad medidtica espanola vive un
transcurso donde las presencias de lo latinoamericano se traen para demostrar la conviven-
cia de ellos en los espacios ptblicos en transicion constante hacia la modernizacion. El
mundo de los espectaculos populares, que da cuenta de las tradiciones compartidas, pasa-
rd de la asuncion del espacio asumido y reconocible hacia la ridiculizacion de los elementos
estereotipados que parecen denotar un mundo del que se debe huir. La modernizacion se
identificara con Europa, lo que iniciard la peculiar tarea de recrear distintos lugares comu-
nes nuevos, pero dejari atrds la comunion latinoamericana como foro de identidad.

2. Risas enlatadas desde dentro de la espafiolada

La pretension de parodiar este hispanismo asentado en convenciones que conformaba la
pelicula de Cassen es algo que esta presente
desde las primeras peliculas de este subgéne-
ro de contenidos populares transnacionales.
La gestacion de un espacio amplio de come-
dia es uno de los rasgos de mayor entidad
para los cines populares pero también un ele-
mento de dificil exportacion, pues es sabido
lo dificil que le resulta al humor traspasar sus
fronteras naturales, ante la dificultad para
hacer comprensibles las situaciones buscadas
para provocar risa y desenfado basadas en el
uso del lenguaje asentado sobre hablas espe-
cificas. Sin embargo, el caso del espafiol ha
arrojado una serie de ejemplos que llevan a
pensar en la actualizacion de determinados
tipos populares, que provienen del teatro cld-
sico, pero cuya incorporacion a los espacios
narrativos v teatrales del siglo XX ha sabido
mantener un éxito cuyas variables habria que
estudiar con mayor profundidad; algo que no
se podra realizar aqui.

Aunque la industria cinematogrifica mexi-
cana vio nacer un sinfin de comicos excelen-
tes, que incorporardn al cine toda una serie de
elementos de comedia procedentes de la
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Cartel de Don Quijote
cabalga de nuevo
(Roberto Gavaldon,
1973)
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Publicidad de jChé,
qué loco! (Ramon
Torrado, 1952)

pordneos como Joaquin Pardave o Germdn Valdes Tin Tan, absolutamente desconocidos. El
reinado del comico en las pantallas espanolas es inusitado y completo, encabezando la lista
de mas espectadores de peliculas latinoamericanas®. Esto habla de su enorme popularidad
entre el publico popular, que recibié con agrado la internacionalizacion de su figura en dos
peliculas norteamericanas, alguna de ellas rodada en territorio espafol. Sin embargo,
Cantinflas no fue requerido por el cine espanol y su participacion serd tan tardia como
1973, ano en el que film6 Don Quijote cabalga de nuevo, dirigida por el mexicano Roberto
Gavaldon, pero de produccién pricticamente espanola, donde el famoso actor interpret6 a
Sancho Panza en una version de habla mexicana®.

Sin embargo, los comicos argentinos tuvieron mds suerte, siendo el mas prolifico de los
que actian en Espana el argentino Luis Sandrini, actor de enorme popularidad en toda
Latinoamérica que también tuvo su carrera mexicana recreando idénticos papeles en los
contextos cinematograficos distintos. Ademas de Sandrini, hay dos ejemplos mds donde se
realiza una pelicula en torno al protagonismo de un cémico argentino: Pepe El zorro
Iglesias en /Ché, qué loco! (Ramon Torrado, 1952) y José Marrone en Millonario por un dia
(en Argentina tiene el curioso v parodico titulo de El turista: Enrique Cahen Salaberry,
1963). En el transcurso de estos diez anos aproximados, la figura del picaro bonaerense,
atrevido en sus pesquisas, cosmopolita, vago y zalamero, ha llegado a su fin en lo tocante a
la representacion de un estereotipo citadino que ha cumplido un circulo. El Zorro Iglesias

denota toda la riqueza radiof6nica del uso de una voz poli-

facética que habia doblado también animacion, Marrone va

PEPE IGLESIAS exhibe un personaje cansado. La comedia de enredo pro-
“P"‘o : «£1L. ZORRO" ducida por Suevia permitia a Iglesias realizar un galdn de
g MARANA, LUNES :

e ! comedia de enredo que no dejaba de lado sus momentos
de expansion, que recordaban su “habilidad de lograr dife-
rentes tonos y colores de voz. Una garganta verdadera-
mente prodigiosa que le daba vida a numerosos persona-
jes™ de distintas nacionalidades latinas pero con su sabor
argentino, gracioso y dispuesto. Por su parte, Alfredo,
interpretado por Marrone, en su papel de vagabundo que
s encuentra con azar con el monto de un robo, no termi-
na de perfilar sus tildes comicas en una pelicula coral
donde intervenciones como la de Gracita Morales le deja
en franca desventaja a la hora de llegar al piblico; consigue
poco mas que la mera presencia anecdotica v exogena de
un errante argentino, inmigrante y pobreton.

En su debut en Espafia, Luis Sandrini es ya una figura
absolutamente consagrada en su pais, con un pasado cine-
matogrdfico que le vincula a los origenes del sonoro con
dos peliculas, Tango (Luis J. Moglia Barth, 1933) y Los tres
berretines (Enrique T. Susini, 1933, pero de reconocida
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* Alberto Elena, “La difusion del cine latinoamericano en Espaia” (Cuadernos de la Academia, n° 2, ene-
ro de 1998), pp. 221-230.

Z Marina Diaz Lopez, “Don Quijote cabalga de nuevo: Cantinflas hace su lectura del mito”, en Pedro
Medina, Luis M. Gonzilez y Emilio de la Rosa (eds.), Cervantes en imdgenes (Alcald de Henares, Festival de cine
de Alcald de Henares / Comunidad de Madrid, 2003), pp. 351-359.

* Roberto di Chiara, El cine mudo argentino. Las peliculas existentes en el Archivo de Florencio Valera
(Buenos Aires, edicion del autor, 1996), p. 44.



autoria colectiva). De la segunda pelicula saldria convertido en una estrella nacional que ya
no se eclipsaria, pues fue capaz de alternar teatro, cine y television, renovando los elemen-
tos de ese personaje inicial, poseedor de infinidad de elementos circenses y carperos:
“Sandrini se meti6 en el corazon del publico. Fuera de su actuacion, no fue mucho lo que
brindd Los tres berretines, que perdi6 en su trasvasamiento a la pantalla varias cosas de las
que dieron éxito en el teatro a esta sonriente descripcion de la familia de un ferretero que
se irrita porque uno de sus hijos estd dominado por el berretin del tango, otro por el berre-
tin del fiitbol y su mujer y su hija por el berretin del cine™. Como no podia ser menos,
Sandrini serd el hijo que compone un tango que lo catapulta hasta el punto de tener orques-
ta propia. Su personaje de Berretin se repetiria en varias peliculas que asentarfan su perso-
nalidad de hombre de la calle y del barrio, balbuciente, chorro callejero que esta fuera de
todo y sufre para conseguir lo que quiere. El afianzamiento de su persona seguird en
Riachuelo (Luis Moglia Barth, 1934), en £l canillita y la dama (Luis César Amadori, 1938),
pero sobre todo en Chingolo (Lucas Demare, 1940). Su conciencia proletaria y pobre se
contrasta de manera altanera con ricos y poderosos para disfrutar de sus riquezas pero para
imponer también una vision del mundo que parece ahuyentar las fantasias opulentas de
cierto concepto naive del capitalismo. Berretin o Chingolo, con su ropa usada y su deter-
minacion de ideas, logro encantar al publico internacional y convertirse en otro personaje
de proyeccion en un espacio especular para las audiencias de clases medias y bajas. Segiin
su propio autor: “La filosofia de mi personaje es ‘querer ser’, encontrarse con un mundo
que le pone una pared por delante, un poco la envidia de la gente, qué sé yo, del mediocre.
Yo no voy a ser nunca un millonario. Ademds, qué mierda le puede pasar a un tipo que tenga
plata; no le pasa nada™.

Su primera salida serd al cine mexicano, contratado por el ojo avizor del productor
mexicano Gregorio Wallerstein, que dejo que guionistas argentinos revisaran sus didlogos,
a fin de no perder su logica argentina y su propia puesta en escena teatral bonaerense”.
En el caso espaiol, sera Benito Perojo, otro auténtico hombre de cine con una mirada pru-
dente que conocia el mercado filmico espanol en Espana y en América, el que utiliza a
Sandrini para regresar a Espafa después de siete anos de exilio en la tierra de éste.
Probablemente estimulado por los resultados del II Congreso Hispanoamericano de cine,
celebrado en Madrid en junio de 1948, se dispuso a realizar una coproduccion entre
Espaiia y Argentina que finalmente seria solo espanola y producida por Cesdreo Gonzilez.
Sandrini era bien conocido para el publico pues se habia estrenado La casa de los millo-
nes (Luis Bayon Herrera, 1942), donde su personaje repetia la frase “mientras el cuerpo
aguante. .. [y seguia] voluntad no ha de faltar” que sonaba entre la gente y que motivo que
el estreno espanol, en enero de 1947, de El diablo andaba en choclos (Manuel Romero,
1946) se convirtiera en Mientras el cuerpo aguante, como mero reclamo publicitario. Del
mismo modo, su tiltima pelicula realizada en Espana tendrd, de nuevo, alusion a la fraseci-
Ila, siendo el titulo espadiol Y el cuerpo sigue aguantando, muy diferente al argentino Un

¥ Domingo di Nubila, La época de oro. Historia del cine argentino I (Buenos Aires, Ediciones del Jilguero,
1998), p. 78.

3 Mariano Calistro, Oscar Cetringolo, Claudio Espafia, Andrés Insaurralde, Carlos Landini, Reportae al cine
argentino. Los pioneros del sonoro (Buenos Aires, América Norildis Editores, 1978), p. 155.

51 Luis Sandrini tuvo una participacion notable en la cinematografia mexicana de los afios cuarenta, también
un periodo glorioso para el intercambio de profesionales. La pelicula que le hizo popular en México fue
Chingolo. Protagonizo La vida intima de Marco Antonio y Cleopatra (Roberto Gavaldon, 1946), £ ladron
(Julio Bracho, 1947), Yo soy tu padre (Emilio Gomez Muriel, 1947), El embajador ( Tito Davison, 1949) y £l bano
de Afrodita (Tito Davison, 1949). Todas ellas fueron producidas por Wallerstein, con distintos socios y con su
productora Filmex,
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jOIé, torero! (Benito
Perojo, 1948)
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tipo de sangre (Leon Klimovsky, 1960), titulo éste
mucho mds acorde con la historia que buscaba
contar.

iOl¢, torero! tuvo una preproduccion compli-
cada pues su estilo ridiculizante choc6 inmedia-
tamente con la censura, que obligd a que
Francisco Madrid revisara el primer tratamiento y
a que 7ono diera nuevo brio comico a las escenas.
La parodia era el medio en el que estos comicos
—también le sucedié a Cantinflas—, redefinidos
durante el sonoro y en su periodo de normaliza-
cion, afrontaron la perpetuacion de sus persona-
jes en un dmbito de recreacion de subgéneros
populares donde trataban de reubicar a aquellos
personajes que tenian un perfil de comedia claro
en el malentendido lingiistico, la confusion de identidad y, finalmente, el travestismo pro-
fesional, donde personificardn multitud de estadios laborales parasitando esos espacios para
recrear su vision algo dantesca de la vida v de la comunicacion social.

iOlé, torero! busca mirar de reojo a todos esos estereotipos espariolistas desde la 6pti-
ca del argentino clandestino que busca transmitir los Gltimos deseos del eterno novio de
una joven cortijera que no es otra que una casi debutante Paquita Rico. El taxista Manuel,
amigo de el Cartujano, otro torero interpretado por José Nieto que regresa enfermo del
corazon a Espania, se ve obligado a fingirse éste mismo para poder ayudar a Soledad, acu-
ciada por una ruina que desconoce. Esta ubicuidad y la mirada oblicua hacia la realidad pal-
pable de la espanolada se aprecian en los primeros titulos que se manejaron para la pelicu-
la, que iban a ser Flor del toreo, en Espania, y 1o no soy yo, en Argentina. Después se habla-
ria de Soy un torero, a la que seguiria Ché iqué torero!,* que trataria de mantener cierta pre-
sencia de la convivencia entre lo espaiiol y lo argentino que terminaria por desvanecerse en
el titulo final, netamente hispano, por el que se conoce a la pelicula.

Las imdgenes en las que Sandrini ha de salir a la plaza a torear tienen un tono parddico
imposible de reconocer en un momento en el que se estd premiando la dimension épica del
toreo, que llegan al surrealismo en su escapada de la plaza en bicicleta. En oposicion, la acti-
tud medrosa de Sandrini, su rechazo a contaminarse con el habla espanola, aunque asu-
miéndola para afianzar su mirada externa respecto al estereotipo andaluz, no deja de ser
francamente graciosa para el espectador ajeno a la celebracion de la espanolada. Ademds de
contemplar cierto empaque en los momentos dramdticos, donde el garbo argentino de mal
humor que también exhibia el personaje de Sandrini prodigaba espacios que abrian palpa-
blemente el género, aportando un ritmo que marca la vision externa de su personaje por-
teno; “Cabe senalar como los momentos culminantes del film aquellos en que Sandrini se
ve convertido sin querer en estatua y aquellos otros de obligada corrida final, prodiga en tru-
cos y efectos para la mayor comicidad. Asi lo entendi6 el publico, que atrono la sala con sus
carcajadas, sin que en ningtin momento diera reposo a su gana de reir™.

Probablemente para seguir esta complicidad del publico espaiol con el personaje argen-
tino, en 1953, regresaria para filmar otra pelicula de idéntico sabor campirano en una nueva

* Romin Gubern, Benito Perojo, pionerismo y supervivencia (Madrid, Filmoteca Espanola, 1994), pp.
422-423.
¥ José de Juanes, “iOl¢, torero!” (Arriba, 15 de enero de 1949)



coproduccion entre Cesdreo Gonzilez y Benito Perojo™. El seductor de Granada (Lucas
Demare, 1953)* reunia a un elenco internacional completado por Malvina Pastorino, espo-
sa de Luis Sandrini, y el actor hispanomexicano Rubén Rojo, en una historia romdntica
donde Sandrini, mozo de cuadras, renunciaba al amor pero no a la ternura y a la picaresca,
pues adoptaba a un nifio con el que vivia varias correrfas, producto del robo de un dinero a
unos maleantes. La publicidad dada al estreno volvia a demostrar su importancia como aci-
cate afirmando que “en la cumbre de su popularidad, Sandrini realiza en Espana su pelicu-
la mas comica™.

Por (ltimo, en 1961 protagoniza la coproduccion Y el cuerpo sigue aguantando, donde
la paridad entre las dos producciones era de un 30% para Espana y un 70% para Argentina,”’
a pesar de haber sido filmada en los estudios Ballesteros con una buena presencia de acto-
res espanoles. Dirigida por Leon Klimovsky, era una interesante actualizacion de la obra de
Ernesto Marsili, £/ sobretodo de Céspedes, que habia tenido una version cinematografica
previa en 1939, dirigida por Leopoldo Torres Rios, con Tito Luisardo como personaje prin-
cipal comico. El ‘Céspedes’ de Sandrini comenzaba la pelicula en pleno Madrid, cuando,
desconcertado por haber comprado el terreno donde descansa la estatua de la Cibeles,
exclama hierdtico “iMe encajaron la mula!”, a lo que un policia que le sorprende contesta
“mejor serd los dos leones”. Este engano no le frustra y decide probar fortuna en Madrid,
donde se encuentra con distintos personajes que le ayudan y a los que les explica que es
argentino de Mendoza. Su historia se complica por dos sucesos extrafios que le acontecen
inmediatamente: consigue un abrigo estrafalario, lleno de bolsillos, donde una red de car-
teristas v ladrones depositan sus hurtos, y la donacién de su sangre por supervivencia le
convierte, inmediatamente, “persona fetiche” para un millonario que sélo puede vivir por
las transfusiones de su sangre de signo especial. Se retinen asi dos personajes evidentes de
su época de formacion; el pobre enredado en una trama policiaca por algo tan surrealista
como un abrigo a cuadros que le cae del cielo, y el vagabundo que se infiltra en el mundo
de los ricos desde una posicion que le permite despreciarlos, sentirse superior a ellos. El
hambre como signo retine a ambos personajes en sus dos historias y ve como los platos de
comida cuantiosa pasan frente a €l, que se haya condenado a comer yogurt y vitaminas por
indicacion médica®.

Su encuentro con la camarilla de rufianes le hace tartamudear, titubear, pero pronto se
har4 con la situacién, sobre todo porque le cae en gracia a “el jefe” que es una mujer, Lola
(Silvia Solar), que maltrata a sus subalternos pero que siente una atraccion irresistible hacia
el pobre Céspedes. Las alusiones a la naturaleza cinematogrifica del espacio son muchas;
por ejemplo, cuando Lola quiere besar a Céspedes, €éste le advierte de la censura. Tampoco

# También protagonizo Maldicion gitana (Jeronimo Mihura, 1953) con idénticos productores, pero no se
tiene constancia de que personaje fuera especificamente argentino, o se lo apreciara asi.

% Titulada en Argentina A la buena de Dios, fue la primera pelicula dirigida por Lucas Demare en Espana
después de su experiencia en los afios treinta en Orphea Films, donde no logro realizar ninguna pelicula por la
inminente llegada de la guerra civil espanola. Fue su primera experiencia con el color. Ricardo Garcia Oliver,
Lucas Demare (Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1994), p. 43.

% Cartel a toda pagina (ABC, 28 de marzo de 1954), p. 26.

¥ Julio Pérez Perucha, Mestizajes. (Realizadores extranjeros en el cine espariol 1913-1973) (Valencia, XXI
Mostra de Valencia, 1990), p. 138.

* Esta es la tonica que vive su personaje. Asi explica Sandrini una escena de El diablo andaba en los cho-
clos: “[H]ay una millonaria (..) que anda buscando sirvientes porque no encuentra quién la aguante. El perso-
naje que hago yo, un muerto de hambre, cuando estd en la cola, huele un queso; los demds desgraciados que
estdn por ahi esperando el puesto, le preguntan por qué no se lo come y €l contesta: «5i me lo como, mafana
équé huelos” Mariano Calistro et al., Reportaje al cine argentino, p. 156.
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Imagen promocional
del trio Irusta-
Fugazot-Demare
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queda fuera el jazz como nueva musica de modernizacion, que ameniza las noches del club
donde se retnen y donde llega también el policia al que ayudard Céspedes a disolver la
banda en un intento de robar al millonario, dependiente de la sangre del argentino.

Finalmente, el personaje ha dado su tltimo tumbo popular en un giro paternalista, que
al igual que la mirada autorreflexiva de la pelicula, exhibe la derivacion del cine popular: el
vagabundo resignado a no tener lo que los demds —la chica de la que se ha enamorado le
usa para darle celos a su novio—, e internado obligadamente en la banda, funda una oficina
€n su pension y entrega todo lo robado y el dinero a los pobres. Se redefine asi el persona-
je que habia logrado mantenerse en un espacio donde resaltaba el asombro frente a la
modernizacion, a la que no parecia estar invitado. En los sesenta, esta naturaleza social ya
es una calidad adquirida frente a la que solo la complacencia de la beneficencia deja espa-
cio a los que se habia buscado apelar con el personaje de Berretin actualizado en este trin-
sito. Sin embargo, la mirada comica y transgresora utiliza el cine como foro del que entre-
sacar las convenciones, las mismas que afectan a la peculiaridad de un lenguaje espanol,
visto v hablado desde la perspectiva de un argentino errante al que el heredero del millo-
nario espeta que desconfia de todo hombre que parece un ser inferior, y senala el abrigo vis-
t0so y payasesco con el que se despluma a confiados como €l, precisamente.

3. La misica no viaja sola

De alguna manera, en los subgéneros anteriores marcados por distintos temas de interes
para el cine popular, siempre se ha ido deslizando la misica, elemento esencial para la con-
fluencia de distintos especticulos teatrales previos que se aglutinan en la vocacion popu-
lar del cine. La segmentacion narrativa que implica el desarrollo de un niimero musical, ya
sea cantado o coreografiado, entrafa la incorporacion de un elemento narrativo crucial
para ampliar las perspectivas descriptivas de los personajes. Y en nuestro caso, es un iden-
tificador del lugar de procedencia, que vuelca desde la expresion musical de los aires de la
tierra la evidente naturaleza de una musica de origen folclorico que, tamizada por los
medios de comunicacion discogrificos y radiofonicos, imprimen un sentido hipertextual a
la aparicion de artistas que exceden por su condicion de cantantes. El mero espacio este-
reotipado de su funcion narrativa en la comedia de situacion, la folclorica o el apunte melo-
dramatico de la diferencia sexual que exhibe la convivencia de diferentes procedencias lati-
nas, como se estd viendo aqui, buscan con denuedo un
espacio de comunicacion transnacional.

El primer caso de realizacion de una pelicula en
torno a un grupo musical de enorme éxito en la Espana
republicana fueron las dos peliculas realizadas en la base
de los estudios Orphea de Barcelona para dar una pre-
sentacion cinematografica al trio Irusta-Fugazot-
Demare,” de palpable presencia discogrifica a cargo de
la compania Gramophon, para la que grabaron varios dis-
¢os con su orquesta de tangos™. El grupo habia concre-
tado espectdculos en Francia y Espana cuando pudieron

¥ Se presentaron en el Teatro Maravillas de Madrid en 1928 para seguir al Principal Palace de Barcelona. Se
separaron en 1936. Ya en América, se volvieron a reunir puntualmente en 1946 para hacer una grabacién para la
radio cubana. Zona de Obras (ed.), Diccionario del Tango (Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2001), p. 82

¥ Jorge Finkielman, The Film Industry in Argentina. An Illustrated Cultural History (Jefferson, McFarland,
2004), p. 213.



realizar las dos peliculas; Boliche (Francisco Elias, 1933) y Aves sin
rumbo (Antonio Graciani, 1934). El protagonismo de los propios
musicos en los guiones'y en dotar de personalidad a las peliculas fue
enorme. La primera narraba la historia de los musicos en gira por
Espana, donde quedaban claramente establecidos los tres personajes;
el galin (Agustin Irusta), el comico (Roberto Fugazot) y el pianista
ciego (Lucio Demare). La siguiente pelicula buscaba ahondar en estos
personajes iniciando la tipificacién seglin oficios que ya se ha senala-
do como habitual, si bien en periodos posteriores. En Aves sin rumbo,
Irusta y Fugazot son dos pilotos que deben aterrizar en Barcelona en
un vuelo sin parada desde Buenos Aires a Roma. Al querer pasar de
incognito, se emplean como mecdnicos cerca de la casa de un rico
hereu catalin, de cuya hija se quedard prendado el teniente Luro,
interpretado por Irusta. Los cantos se suceden en los encuentros de
los enamorados que culminan cantando al final, mientras el avién, ya
reparado, se dispone a elevar de nuevo su vuelo. La critica empalizo a
la pelicula dentro del devenir del cine espanol, resaltando la calidad
musical de la misma en sentencias tan concluyentes como “[l]a parte
musical es, con gran diferencia, lo mejor de la pelicula™'.

Ya separado de sus dos companeros, Agustin Irusta interpretd
mucho tiempo después una curiosa pelicula, La guitarra de Gardel
(Leon Klimovsky, 1949), quizds otro producto del I Congreso
Hispanoamericano de cinematografia. La pelicula contaba con la pre-
sencia de Carmen Sevilla, como partenaire del galin argentino, cuya
diferencia de edad y de fama era tan notable como en su trabajo pre-
vio con Jorge Negrete en Jalisco canta en Sevilla. En La guitarra de
Gardel, el interés por hermanar a los tres paises cuyas cinematografi-
as buscaban empatizar se materializa en una curiosa travesia que lleva a un aficionado can-
tante de tangos, Raul, a tratar de seguir la estela de Gardel persiguiendo una guitarra de éste
salvada del malogrado fin de su propietario. La bisqueda del gancho de la fama que le daria
este objeto fetiche, le hard viajar como suplente del cantante de tangos de una orquesta
argentina hasta México, donde se encontrard con otra compania teatral espanola donde
canta y baila la joven Carmelilla, hacia quien siente una inmediata atraccion. Este periplo
seguird en barco hasta llegar a la costa espanola, y a la presentacion de Cidiz, como ciudad,
v a la Alambra como lugar ideal que aparece como ensonacion en un nimero musical tea-
tral. Desde los titulos de crédito se ven las escenas panordmicas tan habituales en este tipo
de peliculas, imdgenes que recogerin también los lugares emblemdticos de estos tres pai-
ses representados. Como ese fundido de largos escenarios urbanos, las musicas se irin
entremezclando, dando lugar a los aires de cada espacio, como un encadenado de formas
que procuran dar una idea no de mezcla, pero si de coexistencia.

La historia, ideada y dialogada por de Manuel Villegas Lopez, es deliciosa y rehuye las
convenciones de la espafolada, dando lugar a una serie de encuentros, relaciones y des-
arrollos que carecen de lo esperado en un argumento cuyo final, sin embargo, es tan pre-
decible como convencional. Como companero comico de este argentino, galdn y simpitico,
aparece un andaluz, interpretado por Antonio Casal, que hace elegante la exageracion, natu-
raliza los contrastes lingiiisticos v otorga magia a la aventura del personaje principal donde
su personalidad se confunde con un fatum que se esmera en propiciar el destino del pro-

"' El Sol (2 de noviembre de 1934)

Cartel de Boliche
(Francisco Elias,
1933)
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tagonista sin perder su propio protagonismo. Su manera de canturrear una coplilla que se
inicia con un “Cuando volveré a verte...” se enfrenta a los tangos y milongas que Irusta
interpreta con gracia y con una aproximacion a la puesta en escena que se aprecia en las
peliculas francesas del propio Gardel. Las piezas musicales interpretadas en la pelicula vie-
nen de la mano de Alberto Soifer, muy implicado en la produccion, como productor aso-
ciado, pero también habrd lugar para “la bamba”, como son mexicano y jarocho, cantando
por un mariachi en un “desafio” inventado por el personaje de Raul para generar expectati-
vas entre un publico mexicano que no parece muy sensible al universo creativo del tango.
La convivencia de estos tres referentes de la lengua espanola y sus misicas vienen encabe-
zados por unos lugares que va son miticos a fines de los cuarenta; en primer lugar, la figura
de Gardel con la que dialoga expresamente el personaje de Irusta/Raul, que se da cuenta de
que debe encontrar su propio espacio dentro de la interpretacion del tango, en una época
donde la publicidad y el lugar adquirido por la comercializacion teatral habla de la necesi-
dad de seguir transitando una interpretacion que ya ha consolidado su significado para una
cultura nacional. En segundo lugar, el mariachi aparece como un espacio necesario para la
constitucion de una imagen latinoamericana, y sobre todo para el publico espanol al que va
principalmente dirigida la pelicula. Sin embargo, el repertorio usado para presentar al maria-
chi con quien debate la orquesta del cantor Raul serd un son ajeno al jalisciense, que es el
que ha popularizado esta formacion en su caracterizacion cinematogrdfica, para abrir su
€spacio a otras composiciones que ya se han popularizado también. Ademds, se elude la pre-
sentacion del charro cantor para dar la voz a una vocalista femenina que, en el barullo de la
pelea final en la que desemboca el concurso, besa con ardor al inconsciente Radl y es saca-
da de combate por Carmelilla, que ya anda en este momento de la pelicula enamorada del
protagonista. Finalmente, la composicion de la espafiolada, ya no es a través de una folclo-
rica al uso, por mucho que Carmen Sevilla pudiera haberlo sido aqui, sino a través de la
puesta en escena de diversos nimeros coreogréficos, amenizados por la voz flamenca de
Currito, que canta palos estrictos con una orquestacion propia, con el fin de evidenciar el
espacio musical a mayor escala del que puede motivar este tipo de cante en sus origenes
especulares y cinematogrificos*. El personaje de Carmelilla esta presentado con glamour y
como el objeto del amor del protagonista, donde toda la belleza de la joven Sevilla est en
su esplendor; algo que se evidencia en una escena en el barco que les lleva a Espana, donde
bailan y cantan sobre la proa el vals-bolero “Alondra” entre las brisas de sofisticacion del cine
de comedia romdntica de la época.

Todos estos elementos confirman la entidad de la pelicula del argentino Klimovsky,
€OmO una apuesta sincera por mantener un didlogo honesto con los distintos elementos
que estaban conformando una cultura cinematogrifica que comunicaba al cine en espanol,
siempre a través de las estructuras temdticas asentadas de sus tres cinematografias. La
apuesta evolucionara hasta llegar a la revista musical que va ya incorporando las novedades
musicales desarrolladas y popularizadas por teatro y radio. La cuarta carabela (Miguel
Martin, 1961), producida por Miguel Mezquiriz, recoge toda la fuerza de crear una cohesion
musical que avale a todos los paises latinoamericanos hasta fundar un popurri de folclores.
Con la excusa de la realizacion de un festival de folclore, organizado por el Instituto de
Cultura Hispanica, en Cdceres, capital de la ruta de los Conquistadores, Alicante y Palma de

*? Esta apuesta serd la que se verd en las peliculas de los afios cincuenta protagonizadas por Lok Flores, que
se realizaron tanto en Espafia como en México y que buscaban profundizar en la capacidad estilistica de la dan-
za tan particular de la Faraona. En concreto, se percibe con justeza en sus dos peliculas de combinacion de fol-
clores hechas en Espana, Suezios de oro (en México, El gran espectdculo [Miguel Zacarias, 1956]) y Echame la
culpa (en México, Echame a mi la culpa [Fernando Cortés, 1958]).



Mallorca, se sigue la convivencia de varios grupos musicales de toda América Latina, com-
puestos por jovenes que son universitarios y a los que también veremos ligar a ritmo de jazz,
de manera que se entremezcla una curiosa sensacion de tradicion y modernidad que hace
que la pelicula parezca una evidencia de formatos televisivos latinoamericanistas como el
programa de Television Espanola 300 millones. En los distintos niimeros interpretados, can-
tados y bailados que se presentan, se verdn pricticamente todos los paises ligados a la
Hispanidad; segtin los titulos de crédito, se reunieron grupos de Colombia, Brasil, México,
Chile, Argentina, Filipinas, Guatemala, Pert, Bolivia, Haiti, Panam4 y Uruguay. De hecho, “la
cuarta carabela” que anuncia el titulo es la que devuelve a todos los participantes a sus pai-
ses. Como afirma el embajador ideal latinoamericano, cuya nieta ha sido la reina del festival:
“La cuarta es la mejor de todas (..) Es el espiritu que flota sobre las otras tres cada dia mds
fuerte navegando de punta a punta de Hispanoamérica (..) A bordo de esa nave espiritual
han traido estos muchachos lo mas hermoso de sus bailes y de sus canciones. En la cuarta
carabela van a hacer una travesia como sus vidas”. Parece que ese espiritu compartido en
muy diferentes texturas y colores se ha quedado enquistado en un conocimiento de folclo-
res vecinos. Poca teoria destila ya el viejo Hispanismo.

4, Las mujeres... jcuidado que inventan!
El espacio musical esta disefiado, por tanto, para la convivencia. En él se expresan las afir-

maciones, pero también se disena la logica de las pasiones donde la comunicacion con el Cartel de El rey de
las finanzas (Ramon
Torrado, 1944)

‘otro’ es el otro femenino. Las mujeres imprimirdn una construccion donde el mestizaje se
haga posible, donde la contaminacion con los aires
traidos por su punto de dialéctica masculina, se haga
como un modo de asumir lo fecundo del didlogo. Su
protagonismo en la incorporacion de otros sones,
dentro de su configuracién como profesionales del
teatro musical, permite que asuman una enorme dis-
posicion para hacer del disfraz una baza para recrear
su composicion como emblemas de la belleza, pero
también para dar cuerpo a la sublimacion de la rique-
za colorista, de la que estd cargada la identidad aso-
ciada al folclore.

Después de una curiosa cubana interpretada por
Mercedes Vecino en El rey de las finanzas (Ramon
Torrado, 1944), Blanquita Amaro serd la embajadora
de los sones caribenos en Una cubana en Espana
(Luis Bayon Herrera, 1951) en una produccion de
CIFESA con una puesta en escena espectacular que _
alumbra los nimeros musicales de la cantante. De {
hecho, la pelicula fue concebida para acceder a un V
publico internacional incorporando varios elementos ( RC {/ /{
que parecian asegurarlo, como era la combinacion de - | o—
los protagonistas; la cubana Amaro, popular bailarina, l l \ \ \\_ - \ h"
cantante y actriz, con Mario Cabré, que se habia f
hecho famoso por su supuesta historia sentimental®
con Ava Gardner, a raiz de su participacion en
Pandora and the Flying Dutchman (Pandora y el

Y Marcos Ordoniez, Beberse la vida. Ava Gardner en Espania (Madrid, Aguilar, 2004), pp. 29-44



Una cubana en
Espania (Luis Bayon
Herrera, 1951)
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holandés errante: Albert Lewin, 1951). La pelicula fue maltratada por la censura, que le dio
una calificacion de Tercera categoria que hacia pricticamente imposible su exportacion al
no poder acceder a los permisos de doblaje e importacion de otra pelicula de intercambio;
calificacion que “en este caso seria un auténtico perjuicio, por considerar que ha de resul-
tar dicha pelicula altamente comercial en los paises de Hispanoamérica, teniendo en cuen-
ta los elementos que intervienen en la misma™

La historia no era tan deplorable: Convencida de la prediccion de una quiromantica que
la avisa de la muerte de un primer marido, Blanquita aceptard el compromiso con un anda-
luz muy chulo y castizo a pesar de ser un moribunde, interpretado por el torero Mario Cabré,
para solventar este destino cruel y poderse casar con su novio (Jacinto San Emeterio).

Los diversos nimeros que interpreta la tropical cantante traen los aires que reconoce-
mos en la construccion iconogrifica de lo exdtico que mejor representa la version latina y
carioca de Carmen Miranda. Blanquita vive acompanada por un tio argentino (Tito
Luisardo) que hace las veces comicas. Ambas nacionalidades se desarrollaran en la contra-
posicion de varios espacios musicales interpretados por el grupo andaluz y musical de
Rosita la emperaora (Marujita Diaz), que parece su rival en el amor de Miguel Escudero. Las
dos interpretardn un nimero en el ‘colmao’ de Rosita “El tanguillo y la rumba”, en el que se
expresan como competidoras pero que ejemplifica el didlogo. a modo de retache, tan habi-
tual en el cine mexicano y que funciona del mismo modo en este espacio. La gracia de la
escena estd, ademds de en la interpretacion acompasada de las dos artistas, en la capacidad
de la orquesta que va variando de estilos de manera ajustada y hasta realista. Frente a ellas,
Mario Cabré hace una interpretacion de “Maria bonita”, la famosa composicién de Agustin
Lara, cantada a una de las andaluzas del cortijo donde celebran la boda en Sevilla. Los pri-
meros planos de la joven arrobada y timida recuerdan los que imprimio como estilo el ros-

* Palabras aducidas en el recurso que presentd la productora a la Junta para pedir la recalificacion de la pe-

licula. Félix Fanés, Cifesa, la antorcha de los éxitos (Valencia, Alfons el Magnanim, 1982), p. 197



tro de Maria Félix en Enamorada (Emilio Fernandez, 1946) v evidencian el uso de un cor-
pus musical transnacional por compartido. Finalmente, en otro plano y siguiendo con el
esquema aplicado a los comicos que gustan de travestir las indumentarias para hacer un
remedo generalmente comico, el final de la pelicula veri al tio Tito vestido de chaquetilla
corta y bailando aflamencado con la joven Marujita Diaz por bulerias. Toda esta serie de
espacios privilegiados para la expresion musical no fueron muy bien recibidos por la critica,
pues segin se puede resumir: “Una serie de nimeros dignos de los ‘cuadros’ de nuestros
viejos y olvidados ‘cafés-conciertos’ se hilvanan sin fortuna a lo largo de un metraje andr-
quico, sin gracia, sin interés y sin ese minimo de espiritualidad que a cualquier obra de arte
es necesario. El “folclore” espaiiol nos parece demasiado serio para falsearlo con tanta irres-
ponsabilidad y falta de respeto™.

Diez anos mds tarde, y ya constituida como una productora que busca fundar con tien-
to su personaje de ‘folclorica’, Marujita Diaz interpretard La cumpanrsita (Enrique Carreras,
1961), donde se apropia del famosisimo tango para interpretar un melodrama, que bebe del
modelo generado por El dltimo cuplé (Juan de Orduna, 1957) y de la construccion del per-
sonaje femenino creado a partir de ahi por Sara Montiel. Es la historia de la carrera como
cantante de una joven, hija de espanoles y que ama con pasion el tango, hasta lograr su com-
pleta estelarizacion para después abandonar la escena tras su matrimonio con un rico
bonaerense. La trama ejemplifica las dificultades que experimenta una mujer para llegar al
éxito sin ver manchada su honra; algo que, incluso, seguird persiguiéndola hasta ser expul-
sada de su hogar por un engaiio. La mitificacion del espacio del tango y de sus origenes arra-
baleros, y su puesta en escena en el teatro de la mano de una gran dama, como es el per-
sonaje de Gloria, sirve de excusa para que la actriz espanola interprete un buen niimero de
tangos y milongas, y los conecte con el impetu de la vivencia de la emigracion y su ascenso
hacia la fama. El personaje de su marido, Pablo (Carlos Estrada), vivird con desconfianza ese
amor pero se quedard fascinado por algo de la irracionalidad que ella representa y que,
sobre todo, reifica hacia una forma musical que parece conservar con carino algo del des-
garro de la pasion. Se construye un personaje de estrella femenino que se funda en un pasa-
do historico, que este género de peliculas aprovecha para reconstruir. El género combina la
adaptacion historica y musical interesindose por mantener vivo un acervo musical antiguo
que, visiblemente, debe seguir apelando al ptiblico de principios de los sesenta. La apuesta
de Marujita Diaz para encarnar el foro musical argentino dejaba ver un espacio muy artifi-
cial, donde ninguno de los argentinos que componen el dio de enamorados posee un acen-
to que le vincule con ese espacio nacional que pretende representar.

Sin duda, una actriz que hizo todo este trayecto y que viajo entre las tres cinematografi-
as manteniendo viva la riqueza del tango que vio nacer y crecer, fue Libertad Lamarque, cuya
enorme carrera mexicana® minimiza su participacion en la espanola Bello recuerdo
(Antonio del Amo, 1961). El titulo mexicano, El mds bello recuerdo, eclipsaba el primero
que se manejo “Asi era mi madre”, que ubicaba a la actriz como centro de atencion en detri-
mento de la presentacion del nifio Joselito, que interpreta aqui su novena pelicula. Bello
recuerdo imprime a la carrera del nifio cantor una progresion en su trayectoria definitiva’.

% Donald, “Ayer se estrené en Rialto ‘Una cubana en Espana™ (ABC, 2 de septiembre de 1951).

% Libertad Lamarque es otra de las pioneras del cine sonoro argentino. Llega a México en 1946 y su opera
prima mexicana serd Gran Casino, dirigida por Luis Bufiuel y coprotagonizada por Jorge Negrete. A partir de ese
momento, protagonizo un sinfin de peliculas hasta 1964, afio en el que se retira del cine con Cania mi corazon,
dirigida por Emilio Gomez Muriel.

¥ Jean Claude Seguin, foselito: la voix inbumaine. De genre au corpus, du corpus a lacteur, tesis leida
en la Universidad de Burdeos, 1990, tomo I1, pp. 771-774.
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Lucy, la profesora de miusica del nino
Joselito, auténtico reclamo para el pablico espa-
nol de la pelicula,* se ve envuelta en una trama
sentimental que la empuja a hacerse cargo del
huérfano que tanto le recuerda a un hijo que
perdio en un secuestro en México. Aunque
Libertad Lamarque no es mexicana en la pelicu-
la, pues habia viajado a este pais siguiendo su
éxito, todo parece expresar su vinculacion con
este pais. Curiosamente, Sara Garcia, la abuelita
del cine mexicano que interpreta a la madre de
Lucy, logra interpretar un acento hispano que la
argentina no consigue, dejando siempre abierta
la expresion que identifica el origen de su tem-
ple latinoamericano. De hecho, todos los obje-
tos y recuerdos de su vida alli estan guardados
en un cuarto que el zalamero cantarin hace abrir
a la abuela, que ha creido siempre que €l es el
nieto perdido. Alli los dos veran en un proyector
de 16mm 2 la verdadera Lamarque cantar, vesti-
da de guerrillera de Villa, “Arriba el norte”. Las
canciones a dos bandas que interpretan madre e
hijo postizos hacen un recorrido por el folclore
espanol v latinoamericano, pues la versatilidad
de dofia Libertad le permite afrontar varias can-
ciones que expresan la normalizacion de un
repertorio internacional latinoamericano.

DEL AMO Acompanada de Joselito canta “Cuando se quie-

re de veras” en una barquita del Lago de la Casa

Cartel de Bello de Campo de Madrid, con un estilo que asienta
ms%; gx;mﬂnio del |a voz del nifio en la segunda voz, acentuando su potencia grave, pero enfatizando la pre-
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sencia de ambos. Pero también cuida otras presencias continentales, pues canta el tango “La
cieguita” en su debut en el teatro de Segovia, y compra un disco de su pasado como artista
donde se escucha una de las tltimas canciones que grab6 en Cuba.

Ademds de estos ejemplos, no se debe olvidar a Lola Flores, cuya obra hispanomexica-
na es mas que relevante, * v a la actriz mexicana, de origen cubano, Rosa Carmina, que de
la mano de su marido de entonces, Juan Orol, interpreté dos peliculas en Espana,
Secretaria peligrosa (Juan Orol, 1955) v Quiéreme con muisica (Ignacio F. Iquino, 1956).

La ultima gran dama de la cancion, llamada a ser interlocutora que reelabora las pre-
sencias de esos folclores en un espacio de cine popular, serd la nifia prodigio Rocio Durcal,
que en su momento de adolescencia y evolucion buscard dos interlocutores con los que
apelar a la enorme audiencia de Latinoamérica. Sin duda, el piblico americano le permitird,

* La carrera de Joselito a ambos lados del Atlintico, buscando su participacion en una politica bien estruc-
turada de coproducciones, hard que tenga otro companero americano en el cine espaiol en una pelicula pos-
terior, El secreto de Tony /Le secret de Tomy (Antonio del Amo, 1963), donde Fernando Casanova interpreta a su
padre, un piloto mexicano.

¥ Marina Diaz Lopez, “Lola Flores, la estrella de bata de cola”, en José Luis Castro de Paz v Josetxo Cerdin
(eds.), Suevia Films. Cesdareo Gonzdlez, pp. 197-221.



después del cierre de su carrera  [PraB - AW (e(®)
cinematogrifica, convertirse en 3 SURRAU LS
una exogena reina de la cancion
ranchera de la era Juan Gabriel,
uno de sus ultimos autores.
Acomodada en su propia produc-
tora, Cdmara P.C., v bajo la direc-
cion de Luis César Amadori,* pro-
tagonizo dos peliculas acompana-
da por dos jévenes promesas de la
regeneracion pop. Primero rueda
Acompdname (1966) junto al
mexicano Enrique Guzman y des- Y/ . & i
pués Amor en el aire (1967), con
el argentino Palito Ortega. El plan-
teamiento de las dos peliculas
busca concretar el romance con ambos jovenes, con los que se estructura un encadena-
miento donde cada uno presenta sus canciones. La cantante espafola cubre un repertorio
muy elaborado que no deja referencia fuera del marco de una artista polifacética que, qui-
zds, quiere contentar a todos; asi cantard temas estrictamente pop, con gran influencia de la
cancion melodica italiana, combindndolos con copla espaiiola, canciones liricas tradiciona-
les y algo del repertorio folclérico (jotas aragonesas, saetas, isas canarias), que le permite
realizar algunas actuaciones que se concretan durante las dos peliculas; la primera por inter-
venir en algunos espacios puiblicos donde hay musica, la segunda por encarnar el doble
papel de una abuela y una nieta que son cantantes,

Enrique Guzmin sigue una interpretacion melodica de su repertorio pop y presenta un
contrapeso a Mercedes, la pobre acompanante de una rica sefiora (Amalia de Isaura), encar-
nando, 2 su vez, a otro rico heredero que no quiere regresar a su pais por rebeldia y se
emplea como chofer para un viaje a las islas Canarias. La relacion entre los dos es de oposi-
cién y competencia en el reto, ubicando su relacion con claridad en el formato de guerra de
sexos de la que saldrin condenados a quererse. El personaje de Guzmdn es un joven prdc-
tico que encara con racionalidad los desplantes de Mercedes. No queda en su composicion
ningtin rasgo altanero de los que habian identificado al estereotipo mexicano, que en esta
pelicula se presenta como caduco, o por lo menos ausente. De hecho, Guzmén encabezard
todo un ciclo de regeneracion del cine mexicano, donde se van incorporando los temas y
los personajes adolescentes y jovenes, modernizando los géneros que, por otro lado, no
quieren dejar de ser populares: “En general, los chavos del cine mexicano asumian la mel-
cocha (miel disuelta en agua) v la balada rosa con los rostros de César Costa, Enrique
Guzmin, Angélica Maria y Alberto Vizquez™'.

El caso de Palito Ortega y Amor en el aire es un poco diferente, ya que construye un per-
sonaje pricticamente idéntico en las caracteristicas esenciales; también es hijo de un cons-
tructor millonario, y viaja a Madrid para estudiar pero decide dedicarse a la cancion. Sin
embargo, el personaje de Ortega es apocado y timido, y se ve sobrepasado por la rutilante
Rocio, que lucha porque los dos tengan éxito y triunfen como artistas. Como ambos tienen

Di

9 Exiliado en Espafia desde 1956, Amadori termina su carrera como director de cine al servicio de la crea-
cion de la estrella Rocio, dirigiéndola en seis peliculas que se inician en Mas bonita que ninguna (1964) y aca-
ban en Cristina Guzmén (1968), periodo que marca una época en la trayectoria de la actriz.

st Gustavo Garcia y Rafael Avifia, Epoca de oro del cine mexicano (México, Clio, 1997), p. 67

Publicidad de
Quiéreme con
musica (Ignacio F.
Iquino, 1956)
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Cartel de Amor en el
aire (Luis César
Amadori, 1967)
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los dos papeles, los chicos pop y los abuelos que se
amaron pero tuvieron que separarse por su diferen-
cia social, se combinan las interpretaciones mds deci-
mononicas con las versiones nacionales de sus pai-
ses; Rocio interpreta una cancion que alude a la his-
toria de Eugenia de Montijo, y Palito Ortega inter-
preta a un gaucho que canta melancolico en un esce-
nario yermo, que probablemente quiere evocar la
Patagonia pero que resulta muy triste. Algo que no
sucede en las canciones que cantan a dioy que recu-
peran todo el aire de musica ligera del momento,
para buscar la complicidad del publico més juvenil.
Este formato parecia, de todos modos, caduco y
es probable que las generaciones apeladas por esta
concepcion del cine musical estuvieran mds proxi-
mas a cines que incorporardn otros elementos de
modernizacion. De hecho, la misma Rocio Diircal
viajard a México donde vivird diecisiete anos dedica-
da exclusivamente al teatro musical v a la television,
y sin hacer ni una sola pelicula durante este periodo.
Aungue el modelo parecia agotado, hay un dltimo
intento fallido de lanzar a una nina prodigio, Quetay
Alma, portorriquena, con una voz grave y torrencial,
que interpreta Vacio en el alma (Sebastian Almeida,

e oo CESAR 1969). Es interesante comparar la peripecia que
Argennns GONO 118 10 Lreal pera SUCE LS. CFSARRA GONTM F7. A & -

sigue Alma hasta llegar a un chalet de Torrelodones,

donde vive su anciana tia que no ha sabido de su
existencia hasta la muerte de su discolo hermano. Alma es la supuesta hija ilegitima de su
relacion con una cantante del pais latino llamada Flor del Caribe. La tarea encomendada a
un joven portorriqueno, que llega ilegalmente a Espana y accede a realizar este trabajo de
biisqueda para conseguir el dinero y los papeles, tiene un elemento de sordidez extrana,
pues Alma no serd realmente esa nina, sino una mulata adolescente que trabaja en el hotel
donde se aloja y que es maltratada por todos: por su tia, por la encargada del hotel, por los
clientes, etc. La nifia, que practicamente no tiene un desarrollo como personaie, solo es des-
crita en la narracion por el efecto que provoca en los demds, que bien la desprecian, bien
quieren protegerla. Unicamente, cuando canta de manera espontdnea para manifestar sus
sentimientos de soledad o de nostalgia, se deja ver la posibilidad de una cantante que da
forma y cuerpo 4 las interpretaciones de canciones, también conocidas por el piblico espa-
fiol, como son “Boriquen” de Isaias Martinez o “En mi viejo San Juan” de Noel Estrada. No
hay mas presencias de esta jovencita en el cine espaniol mds alld de esta coproduccion entre
P.C. Argos v la productora portorriqueia Producciones Dulzaides.

5. Historias de vodevil

La ultima estribacion de las presencias latinoamericanas en el cine espanol se puede cifrar
en un cine que busca sus referentes fuera de la composicion popular y musical, que se ha
venido explicando anteriormente. La presencia de otros actores, que no pueden obviar su
procedencia latinoamericana pero que se inscriben en proyectos que buscan confeccionar
un cine internacional para la clase media, también arroja una perspectiva muy puntual de
imagenes de sus paises de origen, si bien este rasgo es siempre menos importante que su



actuacion, generalmente melodramdtica. En
este sentido, de los actores que han pasado por | C . lI -
el cine espanol dejando algo de su identidad | d d
latina, conviene destacar algunos ejemplos ‘
como son los de Jorge Mistral como mexicano
en Para siempre (Tito Davison, 1954), donde
llega a Espana en viaje de negocios y se enamo-
ra de una joven pintora; Silvia Pinal en Las locu-
ras de Barbara (Tulio Demicheli, 1958), donde
encarna a la hija también mexicana de un india-
no, como también hizo Rosa Arenas en Un
indiano en Moratilla (Leon Klymovsky, 1958);
0 Arturo de Cordova como un ladrén de joyas
que en un momento puntual se hace pasar por
brasileno en EI amor que yo te di (Tulio
Demicheli, 1959), cuya pareja en la pelicula es ‘
Amparo Rivelles, presentes los dos como profe- |
sionales traidos de la industria mexicana e invi- |
tados por el buque de Suevia Films.
En esta linea de produccion el caso mds |
interesante es el de la actriz argentina Analia |
Gadé, nombre artistico de Maria Ester |
Gorostiza Rodriguez, que, dentro de una |
construccion de comedia en sus personajes,

AUTORIZADA FARA MAYORES DE

jes que dialogan con formas teatrales que se
pueden enmarcar en el vodevil. De hecho, la
actriz llegd a Espana en 1956 con una compania teatral que compartia con Juan Carlos
Thorry, su marido en esa época. La gira inicial se fue prolongando hasta afincarse final-
mente en Espana. Su apariencia fisica deslumbrante y su capacidad comica le sirvieron
para ubicarse en el teatro y el cine, donde compaginaria trabajos para el productor José
Luis Dibildos con peliculas entre costumbristas y comicas a cargo de Fernando Fernan
Gomez, que serd también su pareja durante bastante tiempo. La presencia elegante de su
fisico nordico es inseparable de su voz dulce que, con su acento argentino, termina de
configurar el protagonismo de una feminidad oportunista, critica y muy determinada a
cumplir su voluntad de poder. Nunca fue doblada, pero en pocas ocasiones se explica que
sus personajes sean argentinos, de manera que su presencia y voz parecen estar normali-
zados en sus cuarenta peliculas realizadas hasta la llegada de la transicion, cuando presu-
miblemente el destape la aleja definitivamente de las cimaras espaiolas. Por tanto, su
habla y tonalidad para enfatizar la comedia construyen su feminidad pero también alum-
bran de manera sensual el discurso de comedia. Ella misma da una explicacion que deter-
mina con precision la connotacion atribuida al acento argentino en su recepcion en
Espana: “[N]uestra tonada gusta mucho cuando se trata de mujeres. No ocurre lo mismo
con los hombres, con los actores. Encuentran que nuestra cadencia es muy dulce y suave,
similar a la de los italianos y la aceptan y les agrada en las mujeres, pero les suena blanda
en los hombres™.

* Juan Carlos Gonzilez Acevedo, Che, qué bueno que vinisteis. El cine argentino que cruzo el charco
(Barcelona, Diéresis, 2005), p. 154
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Analia Gadé en La
vida por delante
(Fernando Fernan
Gomez, 1958)
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Las dos peliculas donde se concibe la presencia de ‘lo argentino’ incorporan el tema de
manera muy oblicua; en la primera, 7it y yo somos tres (Rafael Gil, 1962), interpreta a una
millonaria que se casa por poderes con un poeta argentino (Alberto de Mendoza) que, al lle-
gar a Madrid, trae un hermano siamés pegado por el hombro. Este suceso causard toda una
serie de malentendidos y desconciertos que hardn de la adaptacion de Enrique Jardiel
Poncela, pieza irreverente sobre las excentricidades a las que puede conducir su humor
absurdo, sobre todo en materia de “matrimonio”. Los comentarios referidos a
Rodolfo/Adolfo dejan ver la mirada exdtica que provoca la aparicion de unos hermanos sia-
meses que resultan el revuelo medidtico del pais, de manera que ellos mismos llegan a
exclamar “si en la Madre Patria nunca habian visto nada asi (sic)". A partir de ahi, y gracias al
atractivo del actor argentino, todos los comentarios irdn dirigidos a senalar su ‘tiron’, apun-
tando un romance con una poetisa uruguaya, comentando la labia que tiene y, lo que supo-
ne la mirada exotica que provee como personaje, explicando segun hace la tia de Manolina
(Analia Gadé) el posible revuelo que se sabe ha habido en el aeropuerto a su llegada: “/No
caen los hispanoamericanos por la parte de los moros? iNo habrd llegado con su harén?”
Resulta curioso atender a como la idea de hispanidad ha perdido el fuste que asimilaba a la
gran familia iberoamericana. Este comentario de la tia exhibe una ignorancia casi ignomi-
niosa € incompetente que se matiza, aun mds, con la exageracion en la que Manolina sigue
los pasos de su marido al visitar el Instituto de Cultura Hispanica para asistir a dos confe-
rencias sobre €l y escuchar en el tocadiscos su recitado de poemas titulados “Contrarrimas
de la Hispanidad"; toda alusion a Latinoamérica se presenta de una manera caduca y rancia.

La siguiente pelicula a resefiar es Mayores con reparos (Fernando Fernan Gomez,
1966), version cinematografica de 1a obra teatral de Juan José Alonso Millin, que unia las his-
torias de tres hombres que acuden a los cabarets a buscar compaiiia femenina. La obra fue
adaptada por iniciativa de Fernin Gomez, que no quedé muy satisfecho con el resultado, ya
que la considera una de sus peores peliculas®. Cada historia reunia al director y a la actriz
en tres ejemplos que tipificaban las situaciones y los personajes que se podian encontrar en
estos foros, siempre con una mirada mds que caustica sobre las dimensiones y profundida-
des a las que llegaban los carpetovetdnicos en su instinto de modernizar sus usos sociali-

* Antonio Castro, £ cine espaniol en el banquillo (Valencia, Fernando Torres, 1974)



zantes con las mujeres, pero sobre todo por su puesta al dia en las relaciones sexuales. Las
tres mujeres interpretadas por Analia Gadé exponian una fantasia masculina a las que el
transcurso de la historia se encargaba de dar la vuelta; la inocente Pepita, la torrencial
Patricia y la arrolladora Estrella, se daban cita una noche con tres pobres panfilos que se
dejaban llevar por el discurso y la capacidad de dominio de la situacion de estas tres muje-
res. La segunda historia estd protagonizada por Patricia, que canta tangos en el cabaret.
Después de una actuacion donde interpreta un tango melddico y algo comico, Miguel la
invita a una copa donde empezard un monologo de ella en el que le explica que esta casa-
da y que su marido se acaba de ir de casa. La expectativa de pasar una noche con ella se alar-
ga durante horas en las que ella vuelve una y otra vez sobre la necesidad de ser fiel al matri-
monio pero sobre la evidente necesidad de modernizacién del marido, que ha de dejar que
su mujer trabaje fuera de casa, aunque sea en un club nocturno como es ése. Ella explica
que vino a Espana porque era la Madre patria y que se caso con un espanol, porque no iba
a casarse con un boliviano, que los tenia alli al lado, La peripecia continua hacia la casa de
ella, donde, presumiblemente, cenaran pollo frito que abastecerd el tipico ‘bar de abajo’.
Miguel se solaza mirando a cimara y exclamando “iMe voy a poner las botas!”. Alli les espe-
ra la sorpresa de un marido (Manuel Alexandre) que interviene en la noche tratando de acla-
rarlo todo, desde la complicidad de unos amigos que llegan a jugar a las cartas y que asisten
a la trifulca tripartita con un hieratismo gracioso. La situacion hilarante termina por eviden-
ciar un personaje argentino que siente una pulsion irredenta por explicar, analizar y sopesar
sin falta la realidad. Con la sutileza de no nombrar en ningtin momento el lugar comin
sobre el psicoandlisis, la interpretacion de las posiciones psicologicas de los demds se acen-
tian en el discurso de Patricia hasta llegar a la ruptura final de la situacion, en la que la con-
dicion de casado de Miguel aborta la reflexion y la diatriba sobre como resolver ese impro-
visado triangulo: Miguel es expulsado de la casa por libertino.

Con los tiempos nuevos que se avecinan con el advenimiento de una nueva sociedad que
traerd la democracia, se perfilan nuevos aires para la produccion cultural, que dard una ima-
gen constante a la comunidad latina inspirada bajo la ribrica del espaniol. El destape como
fendmeno es el indicio de las pulsiones de las fuerzas que van a definir el espacio social.
Espafia se siente una sociedad que busca enfatizar aquello que parece haber estado perdien-
do, y que alude a la necesidad de superar un complejo de inferioridad con lo europeo, que
abandonari como horizonte de sentido el marco atlintico que lleva a esa Hispanoamérica,
tanto tiempo comandada y deseada como companera cultural. Un personaje como Zorrila
Martinez, con quien se cierra este capitulo de pertenencias mutuas, explica tristemente la
invencion de una América pasada que trata de adecuarse a la ‘otredad’ que impone el nuevo
cine, pero cuyo trato no es muy respetuoso. La pelicula estd protagonizada por la actriz esla-
va Nadiuska (Roswicha Bertasha Smid Honczar), auténtico sex-symbol del periodo que elude
el estricto destape, como marca de estilo de la época. Sin embargo, su construccion como
estrella no puede desasirse de las pretensiones de un desnudismo, siempre insinuado y nunca
explicito, que requeria la presentacion de un personaje como el suyo en el momento. Bajo la
direccién y produccion de Vicente Escrivd, a la sazon responsable de Radio Nacional en su pro-
gramacion para Latinoamérica, su personaje es una venezolana que se casa con un ventrilo-
cuo moribundo (José Luis Lopez Vazquez) para legalizar su situacion. El comico, que resulta
un trasunto timido pero idénticamente malintencionado del showman José Luis y sus mupe-
cos, termina enamordndose de ella y consiguiendo la famosa noche de bodas, que da la accion
a la relacion de los dos contrayentes como algo siempre eludido, al tiempo que Zorrita man-
tiene relaciones con otros hombres pero no con su marido.

Al final, la personificacion de la venezolana tiene la exotizacion que se ha buscado siem-
pre en la representacion de lo otro y lo femenino fundidos. El personaje disfruta de una
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Zorrita Martinez
(Vicente Escriva,
1976)

libertad sexual abierta que, ademds,
Zorrita plantea y vive como un des-
arrollo de su propia personalidad
que, probablemente segun la 6pti-
ca de los autores de la pelicula, es
perfectamente definida por ese
nombre. Sin embargo, si asumimos
esta denominacion de manera acri-
tica —apuntando claramente a su
connotacion social, por mas que
ella no ejerza una prostitucion
sfricto senso, pues es corista v, qui-
zis, chica de alterne—, v si recaba-
mos la situacién que mueve el tema
principal de la pelicula —un matri-
monio de conveniencia para la
obtencion de una regularizacion de
su situacion en Espana—, el lugar que ocupa el referente latinoamericano en este epigonal
cine espanol del franquismo es delicado y estd reducido a una participacion fuera de la nor-
malidad civica dentro de la sociedad, incipientemente europeizante. Su caracterizacion
identitaria estd, por tanto, despojada de toda lealtad a sus posibles origenes venezolanos y
hasta su acento ha sido masacrado por un doblaje que tiene un esperpéntico acento y len-
guaje castizo: “<La pelicula? A, si. Pues va de un ventrilocuo que se casa in ‘articulo mortis’
con una venezolana, que para que se note que es oriunda habla todo el rato con refranes
castizos™". Buena parte de estas ideas pasarin a la elaboracion de un ‘otro’ latinoamericano
y femenino en la democracia, lo que indefectiblemente habla de la perdurabilidad de cierto
modelo de representacion que ha servido y sigue vigente para pensar en los elementos con
los que hemos pensado y convivido con el eterno y maravilloso continuo latinoamericano.

Este articulo termina en un punto final obrado por un cambio historico. Las condicio-
nes que se han analizado para elaborar una pequena historia de viajes sirven para idear un
marco de referencias, afinidades y didlogos que merece un tratamiento mayor que permita
ahondar en ese espacio compartido de cierta cultura latinoamericana y espanola. Ojald el
tiempo califique con sentido este fascinante espacio de momentos compartidos y sonados.

ABSTRACT. This article deals with the representation of Latin American characters from
1929 to the end of Franco’s regime. Regarding the different possibilities developed du-
ring this long period, there are five subgenres in which the appearances may be studied:
(1) The popular forms of entertainment such as bullfighting and football, that show the
famous stars of this pre-media circles; (2) the comic characters, mainly played by
Argentinian actors, who negotiate their space inside Spanish cinema; (3) the folk musi-
cals that enjoy the mix of songs and spectacles from different Latin American countries;
(4) female characters and the exotic view they promote; and (5) the vaudevile stories in
which drama actors and actresses play a role in which their nationality is meaningful. @

* Papus Muertus, “Zorrita Martinez” (El Fapus, 7 de febrero de 1976).



