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En el año 1976, Román Gubern, a través de su c jn en la obra sobre el exilio 
español dirigida por José Luis Abellán y simultáneamente en su propia monografía sobre el 
cine español exiliado entre 1936 v 1939(1), recordó por partida doble la intensa v extensa = 
dedicación cinematográfica que durante casi dos décadas ocupó profesionalmente en México .E 
al escritor Paulino Masip (La Granadella/Lérida,l899-Cholula/México,l963). Seguramente $ 
este recordatorio no fue tal para unos pocos y sí, en cambio, para muchos, todo un descubri- A 

miento, que aún cabe considerar más positivo si, al verse justamente alineada su persona y E 
obra dentro del campo de la cinematografía con otros nombres más divulgados del exilio, 3 
pudo impulsar con etecto retroactivo el interés global por todo el almacén dramático, nove- 
Iístico, poético y periodístico de Masip, interés ya dado por supuesto entre la hermandad de 
lectores de El Diario de Hamlet García (1 944) o entre críticos como Eugenio de Nora, quien, 5 
asombrado por la «hondura de interpretación)) v las xcalidades literarias)), sin parangón -si E 
acaso Arturo Barea- en el «tema bélico español)) de este texto capital de Masip, reclamó una $ 
mayor atención para toda la producción del autor(2). 

- 
v. 

De entrada, por tanto, será benéfica en dos sentidos la revelación de esta otra vertiente 
literaria de Paulino Masip por cuanto obligará, por un lado, a bucear en sus antecedentes 
teatrales y narrativos para certificar esa dacundia del escritor como creador de tipos y 
argumentos, y su habilidad como dialogadorx que según su amigo Pablo Corbalán le pasapor- 
taron a la «naciente industria cinematográfica mexicana»(3) y, por otro lado, a estudiar la 
proyección y tratamiento de tales facultades en ese formato literario singular que es el guión 
cinematográfico, a cuyo servicio se entregó Masip parcial O completamente en casi todas sus 
variantes -la de argumentista, la de adaptador y la de dialoguista- con una frecuencia que, 
entre otras cosas, aún está por inventariar con exactitud, pero que no parece que pueda bajar 
de los cuarenta créditos y que algunos elevan hasta los setenta. Esto en cuanto a la cuantiíi- 
cación de su trabajo, pero el interés de sus calidades aumenta si se atiende a la perspicaz 
sugerencia de Eugenio de Nora cuando apunta el .primer aspecto aparente de guión cinema- 
tográfico)) de que disfrutaría La aventura de Marta Abril (1933) - e s a  Marta descrita por el 
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Hasta que perdió Jalisco, Fernando de Fuentes, 1945. 

auténtico trabajador de la cultura y escritor fecundísimo, rayano en la grafomanía, no desde- 
ñó esta tarea, a la que aportó siempre su excelente oficio y su capacidad de observación 
visual»(l2). Es esta observación positiva por la que debiéramos optar en general para desen- 
casillar toda la copiosa labor de los guionistas españoles en México del tópico del encarguis- 
mo, la página a sueldo y la devaluación profesional, que en modo alguno resume ni explica 
el valor de su trabajo a lo largo de los años. 

Desde luego que Paulino Masip ha sufrido del mismo corto aprecio por el ingreso de su 
pluma en el cine. Y habrá que decir que ingresó de los primeros. .Firmó su primer guión en 
1941 antes que Borrás (1 950), Carbó (1 9441, Custodio (1 9461, Monsell (1 945), Mora (1 943), 
Gabriel Rovira (1943) o Sampelayo (1 945). Precisamente sería Aub de los primeros en augurar 
negativamente en 1945, en su Discurso sobre la novela española contemporánea el inmedia- 
to desvío de Masip al cine: «Si el cine no se lo traga. Masip puede llegar a ser un claro 
exponente de la novela de nuestros días»(l3). La impresión que debió sacar Aub al cabo del 
tiempo es que Paulino había sido efectivamente tragado porque veinte años más tarde, a 
través de un diálogo entre dos exiliados recreado en las Historias de mala muerte vuelve a 
comentar no sin un punto de ironía y decepción su fatum cinemático: 

- ... Fgate en Paulino; salió de España habiendo estrenado dos o tres 
comedias tan buenas como las mejores. Dos comedias para un dramaturgo 
español son poca cosa. 
- Y para un francés. 

(12) Rornán Guhrn, ~ M a x  Aub en el cine* (Insula, n"20-21. (131 Max Auh, Discurso sobre la noola ecpañola contemporánea 
julic-Agosto, 1973), p. 11. iM.léxico, Cole~io de Mé~ico. 19451, op. 103.104. 



- Para cualquiera. Pero no me interrumpas. No  se trata de eso. Le ha ido 
muv bien: hizo muchas películas. Ha vivido sin que le faltara nada. 2Pero 
estrenar?)> (1 4) 

En 1955, Rafael Tasis dice de Masip que «es hombre de teatro extraviado estos últimos 
años en provechosas aventuras de guionista cinematográfico»(l5). E l  balance se resiste a ser 
más positivo incluso en fechas mucho más recientes. En palabras de Pablo Corbalán, «...el 
compromiso cinematográfico impidió a Masip continuar el brillante camino emprendido con 
su primer y espléndido libro novelesco (...) le restó energías suficientes para proseguir su afán 
de noveIista»(lb). Fernández Delgado achaca a la dispersión de géneros cultivada por Masip 
un cierto vacío o silencio general, como s i  la multiplicidad de formatos hubiera redundado en 
una cierta disolución de su obra: «En el silencio de Masip han incurrido sobremanera otras 
circunstancias que han restado interés al Masip narrador: el haber compaginado su tarea 
narrativa con otros géneros -poesía, periodismo- y su dedicación al cine en el exilio)) (1 7). 

Está claro que la opinión no se modificará mientras no se avance en el estudio y compren- 
sión de todo el haber guionístico de Masip, que permanece intacto, y de su importantísima 
tarea de crítico desde 1941, tarea que por sí sola es merecedora de una monografía a juzgar 
por la influencia y tino que le atribuve una de las voces más autorizadas, la de Emilio García 
Riera, quien reseñará como uno de los artículos más oportunos sobre el cine mexicano uno 
publicado por el español Paulino Masip en la revista Cinema Reporter y tan tempranamente 
como en marzo de 1943, casi recién estrenado su doble oficio cinematográfico de guionista 
v crítico. E l  artículo en cuestión se titulaba «La universalidad del cine mexicano)) y para 
García Riera es parangonable al mejor editorial posible sobre la estrategia deseable de dicha 
cinematografía (siempre que se contextualice en el momento industrial v político en que fue 
escrito, añadiríamos. Ese es su valor): 

((Pero fue, seguramente un escritor español refugiado. Paulino Masip, quien 
puso e l  dedo en la llaga a l  hablar de la universalidad del cine mexicano en un 
artículo del mismo nombre. Decía Masip que e l  cine nacional sólo se universa- 
lizaría de una manera que es, a l  mismo tiempo, la más fácil, la más cómoda y 
la que conviene a propios y extraños. Consiste sencillamente, en que se mexica- 
nice cada día más, en que penetre más profundamente en las entrañas del país, 
en que sea expresión de lo  más genuino de la raza v muestra de las más 
vigorosas características nacionales, que sea como su pintura, su novela, su 
poesía» (1 8). 

DEL CIb 

lesde m i  balcón sigo las escenas como  en una pantalla de  
lemató-rafo mudo. 

P. Masip, E l  Diar io de Harnlet García 

E l  punto final de su pieza literaria más valiosa y perdurable, El Diario de Hamlet García, 
vino a coincidir en el tiempo, año 1941, con el kilómetro cero de su carrera cinematográfica. 
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En el mes de marzo Hamlet García deliraba ya en el Parque del Oeste y en agosto Benedito 
Sánchez, El hombre que hizo un milagro, comenzaba a pelar barbas en la pantalla cinemato- 
gráfica como barbero prodigioso. Ambos textos habrían de coincidir nuevamente en las 
imprentas en 1944. Sin embargo es con otra película posterior croitológicamente con quien 
yo siempre he presentido una emocionante proximidad a la hora de evocar la odisea del 
perplejo profesor ambulante de metafísica puesto en circulación por Paulino Masip en el 
escenario de la guerra civil española. Me refiero al único largometraje de Lloreng Llobet 
Gracia, Vida en sombras (1 9), que data de 1947. Lejos de extenderme en un ensayo qi - 

queda, si cupiese, para otro momento, permítaseme llamar la atención sobre la profuni 
sintonía que existe entre los personajes de Hamlet García y de Carlos Durán (Fernando Fern, 
Górnez). Es más, a través de ese personaje literario y letrado que confiesa seguir desde 
balcón los acontecimientos como impresos en una banda cinematográfica, veo a su trasun 
cinematográfico y cinéfilo: el cameraman amateur Carlos Durán, hijo natural del cinemat 
grafo, tomavistas ambulante y espectador crónico de la vida enrollada en latas de cir 
enfrentado al espectáculo de la guerra civil con total impotencia para controlarlo, cc 
dificultades de percepción e interpretación del mismo, escindido ante su imposible papel I 
los acontecimientos y finalmente mordido en su entorno afectivo por el alcance de ui 
tragedia que no percibía sino como exterior a él. En la des-realización del escenario histórii 
a causa de la subjetividad radical, en la imposibilidad de que sea aprehendido y asumido p 
el sujeto, en el ideal amoroso abortado, en la transferencia de conciencia que Masip le haLc 
a Hamlet, equivalente a la que Llobet Gracia le hace a Carlos -a su modo, profesor 
ambulante de metafísica cinematográfica- veo yo, entre otras cosas, la íntima vinculación 
poética y política de estas dos obras singulares y, sin duda, revalorizables cada día que pasa. 

En El Diario de Hamlet García, especialmente, encontramos un pasaje en que la ve7 
narradora en primera persona, la de Hamlet, explicita la interiorización absoluta de 
experiencia cinematográfica y su expresividad como recurso de metaforización de la concie 
cia. Veamos cómo Hamlet recuerda lo sucedido en una noche: «Su película se desenro 
dentro de mí, rapidísima y sin baches y yo la sigo absorto y conmovido. Escena, rostrc,, 
voces, estados de ánii mis ojos 1 y exactitu jinarios)) (p. 
31 4). E l  cine es para e iica un cóc ?lo de rep, n de lo real, 
como para el camera, 

Pero valga este excurso como una rorma metafórica -para mí no exenta ae sentido y rlp 

analogía poética- de explicar la conexión de Paulino Masip con e- ique, desi 
luego, los datos históricos fueron otros. Entremos en ellos. 

Sus primeras armas en el medio fueron bien recibidas. El crítico X: urrutia cel 
bró, precisamente, la habilidad dramatúrgica del guionista en su comentario soore El barbe. - 
prodigioso: «Tiene este film, desde luego, una ventaja sobre la mayoría de los que 
producen en México: la de contar un argumento; con un argumento pensado y distribuidc 
desarrollado por un autor que conoce la técnica dramática. Y esto es -aunque no todos I 
profesores lo admiten- la piedra de toque de la cinematografía (...) Añádase a esto que .. 

obra está dialogada con soltura y gracia (...) tendremos para el autor un saludo muv favorable. 
Digamos, también, que la farsa de Masip está situada dentro de la buena tradición de obras 
del género»(20). Ya desde su película primeriza despuntaban en Masip las maneras de un 
escritor aue estaba sujeto a una disciplina dramática mucho más severa aue la habitual en los 
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Cierto que estas maneras no siempre se pudieron apreciar o se atenuaron cuando se 
instaló como ((guionista profesionalizado» - e n  el calificativo de Gubern- y, de alguna 
manera -valga el juego de palabras- «nacionalizado» en los gustos del público mexicano, 
en las exigencias de la taquilla y en el repertorio que se esperaba de las estrellas, de cuyo 
Firmamento prácticamente ninguna faltó en las muchas historias escritas o co-escritas por 
Paulino Masip, quien, además, demostró rápidamente una habilidad camaleónica para empa- 
parse de los giros y argot del país, hasta el punto de que sus diálogos encajaron a la 
perfección en boca de los arquetipos folklóricos y raciales mexicanos. Esa habilidad fue, no 
obstante, trabajada sobre tres factores: su probada facilidad para los diálogos, la necesidad 
imperiosa de acomodarse a esta nueva ocupación -al fin y al cabo, una versión de su oficio 
de escritor- v la ayuda de dialogue coach que ejercieron sus hijas(21). Sus argumentos 
sirvieron de vehículo para actores, actrices y cantantes que en su momento constituían el 
Olimpo de mitos más admirados de toda Hispanoamérica 4 e s d e  Jorge Negrete a María 
Félix pasando por Tin-Tan o Arturo de Córdova- incluida España, donde la producción 
mexicana popular -sobre todo a partir del hito modelizante de Allá en el Rancho Grande (22) 
(Fernando de Fuentes, 1936)- se fue estrenando con regularidad y éxito. 

Respecto a la deuda de sus guiones con su teatro v viceversa sería un Masip ya absoluta- 
mente integrado por derecho en la industria cinematográfica quien hiciera balance a propó- 
sito de una circustancia paradójica: la adaptación de un texto novelístico ajeno para ... el 
teatro mexicano; concretamente para la Compañía de Armando Calvo y el Teatro Ideal. Se 
trató de la célebre novela de Pedro Antonio de Alarcón El escándalo. Paulino Masip escribió 
un artículo en la revista Novedades en el que relató su inopinado viaje de vuelta de la 
pantalla al escenario, reconociendo con sinceridad lo que él creía haber perdido y ganado en 
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«No había he 3, como digo, ninguna adapt; 
cambio he hecho últimos años bastantes adapta 
cas, de novelas v comwias. jHasta qué punto me ha serviao o me na perjuai- 
cado la experiencia, e l  oficio adquirido en e l  cine? Hubo de todo, pero creo que 
e l  balance fue favorable. La deformación profesional del cine me perjudicó a l  
principio. Sin querer, tendía a visualizarlo todo. Había olvidado uno de los 
recursos más proc!igiosos del teatro: resolver con diálogo las lagunas inevitables 
de la acción, que producen, por ejemplo, los entreactos. Cuando dentro de m í  
caí en la cuenta de m i  error de perspectiva, todo marchó como una seda. En 
cambio, creo que desde e l  primer momento m i  experiencia de adaptador cine- 
matográfico me favoreció muchísimo para la presentación adecuada de Ic- - 
personajes, e l  planteamiento de las situaciones v la ligazón de unas con otra 
para que todos ganaran en intensidad dramática v para que interviniera ( 

sentido de la continuidad, que en e l  cine se considera primordial, y en e l  teatn 
se desdeña ... » (23). 
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Por cierto, que la novela El escándalo ya tenía hecha para entonces su propia carrera 
cinematográfica, iniciada precisamente en México, donde había sido adaptada por primera 
vez en 1934, dirigida por Chano Urueta y protagonizada por Carmen Guerrero, Julián Soler v 
Movita Castañeda. Pero la que más nos interesa ahora es su segunda versión al cine, que se 
produjo en España en 1943, de la mano de José Luis Sáenz de Heredia. La razón de nuestro 
interés radica en que estuvo protagonizada también por Armando Calvo -además de Trini 
Montero, Mercedes Vecino, Guillermo Marín y Porfiria Sanchis-, lo cual nos permite poner 
en continuidad la película pre-existente de Sáenz de Heredia y el montaje teatral que 
mismo actor presentaría con tanto éxito en México, posteriormente, como se verá. 

El texto citado -un recorte de prensa- no dispone de fecha(24f-, pero habida cuen 
que Masip afirma en él haber adaptado ya bastantes novelas y comedias en los últimos añl 
-y su carrera como guionista parte de 1941- y que, más adelante, incluso se hace refere 
cia a la presencia de Armando Calvo, ((creador del Fabián Conde en una película inolvid 
ble»(25) -la de Sáenz de Heredia, claro-, se deduce que el artículo no sólo no es anteri 
a 1943 sino que tampoco puede serlo a 1945, año en que Armando Calvo trasladaría 
carrera de actor de teatro y cine a México(26). La fecha podría acercarse a finales de ia 
década. Lo que parece claro es que la recordada interpretación cinematográfica que del 
protagonista de El escándalo había realizado Calvo en el cine español debió pesar a la hora 
de proponer -y la proposición fue de Carmen Masip, según relata el propio Paulino en el 
ariículo(27) -una re-edición de ese triunfo pero, esta vez, pensada para las tablas y para la 
empresa teatral del actor. Es éste un caso claro en el que la producción literaria mexicana de 
Masip no se puede contextualizar a efectos prácticos sin tener en cuenta el cine. 

Otro de los aspectos interesantes del estudio del trabajo de Masip en el cine mexicano es 
contextualizarlo en el marco de las relaciones entre los exiliados españoles. Sin duda el 
momento más importante en estas relacciones -y por añadidura en el reconocimiento 
público de su proíesionalidad como adaptador- es la producción de La barraca (1944) a 
partir de la novela homónima de Vicente Blasco Ibáñez. La película estuvo concebida desde 
el principio no sólo como un producto cinematográfico más, sino como una verdade-- 
operación de unidad artística y política de los exiliados: «Más de dieciseis españoles inten 
nieron en La barraca: los argumentistas (Paulino Masip y Libertad Blasco Ibáñez), el músic 
(Felix Samper), los escenógrafos (Vicente Petit y Francisco Marco Chillet) y la mayoría de 1' 
actores (Anita Blanch, Amparo Morillo, José Baviera, Manolo Fábregas, Luana Alcañiz, Narci- 
so Busquets, Rafael Icardo, Manuel Noriega, etc ... 1. Aún más: muchos de ellos eran paisanos 
del valenciano Vicente Blasco Ibáñez, empezando por Libertad, hija del célebre novelista, 
que escribió con Paulino Masip la adaptación cinematográfica de la obra de su padre. De la 
película se doblaron incluso copias a la lengua valenciana. Este hecho demuestra hasta qi 
punto un grupo de republicanos españoles se empeñó, con la ayuda de sus amigos mexic 
nos, en hacer de La barraca una suerte de manifiesto patriÓtico.(28) relata García Riera. 

De La barraca se escribió mucho y las valoraciones iban desde el comentario político 
juicio específicamente cinematográfico. Todos coincidieron en que estéticamente era un 

(241 c... un artículo de Novedades aue c0nsen.a Carmen (sin refe- - Mira Armando, si ouieres aseeurar el éxito de la aira. lleva una 
rencias de fecha;,: María Teresa González de Carav. Seis Ectarnoas adao!ación teatral dp El escándalo>; Citado por Maria Terea Gon- 
Riojanas, p. 125. zález de Garav en Seis Estampas Riojaqas. p. 125. 
(251 Citado por María Teresa González de Garav en Seis Estampas 1281 Emilio García Riera, Hictnria documental del Cine hlexicano. 
Riolanas, p. 127. \'o! 11, p. 286. l o ~ e  h a l a  Blanco. en La ai;e~tura del cine rneuica. 
(261 Armando Calvo residió en México desde 1415 hasta 195- v no IVexico, Ediciones Era. 19681, p. ?M, rati'icará las intencio-- 
sólo en el cine -carrera teatral aparte- participó en treinta v de esta iniciativa: .El fenómeno de la emigración ecoañola. a r 
cinco películas pero, pese a la amistad. ninnuna de ellas escrita por de la derrota republicana, v la numerosa población hispana ( 
hlasip. \'éase Carlos Aeuilar v laume Genover. El cine ecpañol en rehusa inteerar'e en el país, forman quizá el principal nenpio mc 
sus intérpretes; (Madrid. Verdoux, 19921, pp. 70-72. de la película. Obra de inspiración colectiva. La harraca parte d 
(27) "Un dia del último verano, Armando Calvo planeaba, ei ninado púhlicc 
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islote dentro de la producción cinematográfica mexicana -«...el filme tiene cualidades de 
sobriedad y emoción que lo hacen francamente excepcional entre el fárrago de versiones 
cinematográficas de novelas burguesas que infestaron el cine mexicano»(29), «un instante 
rescatable del naturalismo cinematográfico mexicano»(30)-, en que la recreación fidedigna 
y sentida del paisaje levantino llegaba a convertir a Valencia en «un abrigo cósmico» y que, 
en este sentido, la voluntad política de la película se neutralizaba -«...no estaban tan 
necesitados de una visión plausible de los problemas sociales españoles como de una suerte 
de materialización de la nostalgia»(31)- con una reconstrucción sentimental simbolizada 
por la edificación v posterior incendio de una barraca «... que equivalía a la de España que los 
emigrados españoles tratan de reinventar en cada uno de sus centros regionales, en todas sus 
formas de convivencia. Recrear España es pues para el emigrado la más segura forma de 
seguir siendo españo1»(32) de una barraca que «es la evocación de la lejana tierra natal, es la 
continuidad de una patria con mar en medio, es la esperanza de recuperar las raíces perdidas 
a través de la engañosa inmutabilidad de la memoria»(33). 

3. HISTORIAS DE MASlP QUE SE VEN EN EL CINE 
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.Li" 0 1  ~"~cimen de la producción literaria de Masip pala 1 0  iilmación 
,,, ,,abia resenados nasta el momento - c o n  la excepción del exhaustivo compendio de 
García Riera- más que tanteos. Vicente Llorens hablaba de «más de cincuenta pelícu- 
las»(31i; Román Gubern de «hasta seis (guiones) en un año»(35). Pablo Corbalán asegura que 
«colaboró en más de setenta películas»(36), lanzando una cifra que llegará hasta Gonzalo 
<=ntonja -«Del mismo Paulino Masip, para no ir más lejos, permanece sin reeditar la 

>ría de su producción, que abarca-hav que asombrarse- unos setenta guiones cinema- 
ficosn(37) v María Teresa González de Garav quien apunta prudentemente la distinción 
originales y adaptaciones sumando ((un total de setenta guiones para películas))(38). 

. a  adelanto que el total de películas que he podido iníerir de mis tuentes (véase el 
apéndice filmográfico) suman 42 4 1  s i  descartáramos El inocente (1955), en la cual la 
participación de Masip no consta acreditada (vid. nota 59)-, en un período de producción 
que abarca desde 1941 hasta 1957. Con la salvedad de que no tienen por qué ser simultáneos 
el momento de la redacción y el de la producción de la película resultante, he aquí una tabla 
de frecuencia. El año es el de producción y la cifra es la del número de guiones en los que 
participó Masip v que se rodaron en ese año: 1941 (1 ), 1942 (2), 1943 (1 ), 1944 (2), 1945 (6), 
1946 (3), 1947 (-), 1948 (31, 1949 (3), 1950 (3), 1951 (41, 1952 (31, 1953 (5), 1954 (2), 1955 
(1 ó 2). 1956 (1) v 1957 (1). Con algo más de dos películas de media al año v un «agujero» 
en 1947, el escritor demuestra bastante regularidad en la década que va de 1942 a 1952. 

Trabajó por lo menos para diecisiete productoras distintas. Con la que más películas firmó 
fue con Diana Films S.A. (dieciseis, contando dos CO-producciones con Oro Films y Suevia 

1 2 9  10rcc 4vala Rlalco. l a  aizenrilrc? rlcl c;n? rne\cano. p. 241. 
,:n ng,n~nq r ! ~  (i,v10< ! inw\ai i  c:'.>da wr Emlllo Garci.? Rr~ra, 
~,il, i ,  ,! (:(x-::m=nf?I i d  CI-P \ : P \ , c ~ P ~  \nl. II. p. 246 

151 8 Em;l,o G , x c ; ~  Riera, Hrtorm~ d ~ x u m e n t ~ l  del Cirie tlr\ic,?no. 
\'o! II. p. 236. 
':? - .  h,J o Garría Rier~ Hi'torja dncumerit,il h' Ciqc !i-\icaiio 
\'d. II, p. Y h  
S i 3 1  lo-se 4iaia Planco l a  avprtua del cine me\;caqo: o. 24.1. 
,34 En l o r ~  Luis Ahelii? 'd.'. €1 Eiiiro Esoafio/ de 1419. vol l. 
o. 115. 

1351 Rornán Gubern. Cine Español en el exilio 196.39, p. 57. 
Swurawente G u k n  9 refiere al año 19.15. 

pr'.!o Corhai.in en !a i r t r d u r c i n ~  a la &;cihn de El Diario de 
H.?ml~: Garcia, p. 11. 
17;) Gonzalo Sanlonja. <La Editorial Séneca v los libros iniciales 
~ P I  e\ilio;. iCusdernoc H!<panoameriranos. n" 4'3-'4, hloviern- 
he-Djcievhre. l Q ? , O ,  p. l o ? .  
1384 \lar;a Tema González de Garav en ru edición de El Gafe o la 
neceqrdad de un recmncable v otra hirtoriac, p. 3 1  
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Films, esta última de España, la famosa I: ddistribuidora de Cesáreo G' 
seguida por Grovas (4) y Films Mundiales (3 

La nómina de directores con los que tr, ;ip fue tal 
encontraba toda la plana mayor del cine mas comercial que se nacia Mexico. Juan ~ust i i io  
Oro y Fernando de Fuentes dirigieron seis películas cada uno. Le siguieron Gilberto Martínez 
Solares (4), Fernando Soler (31, René Cardona André (21, Adolfo Fernández Bustamante (21, 
Julián Soler (2), Miguel Zacarías (2), el español Miguel Morayta (2), Emilio Gómez Muriel (21, 
Tito Gout (l), Juan José Segura ( l ) ,  Roberto Gavaldón ( l ) ,  Miguel Moisés Delgado (l), Roberto 
Rodríguez (l), Zacarías Gómez Urquijo ( l ) ,  Rogelio A. Conzález (1) y Carlos Toussaint (1). 

De acuerdo a los créditos que he podido documentar, resultaría que Paulino Masip, de los 
42 guiones en que intervino, sería autor en solitario de los argumentos originales de 12 de 
ellos: El barbero prodigioso, Lo que va de ayer a hoy, Hasta que perdió Jalisco, No basta ser 
charro -hay algún repertorio que lo anota en colaboración con Bustillo Oro-, Las colegia- 
las, La devoradora, Los maderos de San Juan, Conozco a los dos, Jalisco canta en Sevilla, El 
seminarista, Las tres Elenas y Pancho López. No en vano, luego podremos ver entre sus tramas 
y personajes muchas constantes que los acreditan como sus trabajos identificables como más 
personales. Por supuesto que en !os argumentos que confeccionó en colaboración también se 
advierte su impronta, pero ya es más delicac rte», por 11 
atención analítica a la docena de su cosech 

La cifra de setenta guiones podría venir, si :¡miento p 
películas en las que quizás colaboró esporaaicamente MaSip sin aparecer acreaitaao por 
voluntad propia - q u e  las hubo, según me contó su hija Carmen- o cabría pensarse incluso 
en la utilización de un seudónimo, extremo que claramente me desmintió Carmen Masip. En 
cualquier caso, a la luz de esta contabilidad y aún a falta de que se refine -y lo voy a intentar 
basándome sólo en los citados repertorios básicos- es palmario que Paulino Masip no sólo 
nunca dejó de ser un escritor, sino que el material literario que vendió al cine -aunque sólo 
computáramos los argumentos netamente propios- supera en muchas páginas al que dio a la 
imprenta, por lo que lejos de considerar los guiones -veremos luego de qué hablamos 
cuando hablamos de «guión»- como un «aparte» del Masip literato hemos de vincularlos 
necesariamente como una prolongación del almacén de arquetipos y temas que están presen- 
tes en sus novelas y relatos más recordados, sólo que el cine le impuso el recrearlos por otros 
medios. Quiero decir que Masip no renunció en aras del formato cinematográfico a reincidir 
en sus personajes propios ni, por expresarlo de una manera mayúscula, en su poética propia, 
aunque la horma de la industria y de los gustos populares le impusieran a sus materiales un 
desarrollo dramatúrgico distinto, con toda seguridad, al que presentarían en una novela u 
obra de teatro. Masip buscó -haríamos suyas las palabras de Buñuel, otro poeta que se 
esforzó en la misma búsqueda y en el mismo espacio geográfico y artístico- «un escape (...) 
un senderillo por donde me iba a hacer lo que quería.»(39) 

De todas maneras no hay más que repasar los argumentos, la tipología de caracteres v el 
planteamiento de algunas situaciones en aquellas películas escritas mayormente por él para 
reconocer su mano y su mente, volcadas, sobre todo, en una visión escéptica sobre las 
paradojas de la vida, la inferioridad de condiciones de la virtud y la ciencia y los desajustes 
en las relaciones humanas cuyo arquetipo podría ser el estado de enamoramiento. Como el 
Buñuel nmexicano)), el Masip «mexicano» no dejó de ser el poeta que era en sus tratos con el 
cine y en los intersticios de cualquiera de la producciones que tocó asoma su mundo, su 
nsenderillo>), su punto de fuga, aunque las máscaras sean las del star system autóctono y en 
muchas ocasiones hubiera que pagar el tributo de unas rancheras o unos corridos. 

Respetando esquemas, por ejemplo, de lo que García Riera llamaría «comedia dorada 
provinciana)) (refiriéndose a Los maderos de San Juan) o «comedia nostálgica y porfiriana)) 
(Las tandas del Principal n colabor; Bustillo Oroi Paulir 
las historias cinematogri m son de c ón personajes v pr 
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existencia1 en algunos casos, aunque de una forma más atenuada que en sus novelas y 
cuentos) que serán familiares a su creación literaria global. 

Los prototipos de hombre v de mujer, por ejemplo, son siempre extremados. Un polo los 
acerca a la virtud v el otro a la depravación casi autodestructiva. En el prototipo tenemos a un 
lado el tipo calavera, parrandero, mujeriego y libertino (más o menos simpático; más si es 
Jorge Neqrete, claro, caso del Jorge Torres de Hasta que perdió Jalisco) que sale reprendido 
moralmente: Carlos (Las tandas del Principal), Don Pancho (El serninarista), Herrera (Lo que 
va de aver a ho,v), Manolo (Las tres Elenas), Ernesto (Los maderos de San Juan) o Julián 
(Conozco a los dos). Al otro lado encontramos ese arquetipo tan querido al padre de Hamlet 
García, el tipo profesoral, predominantemente médico: Luis (Las tres Elenas), Miguel (La 
devoradora), Benedito (El barbero prodigioso. No es propiamente un médico, pero sí un ser 
lunático v un ((bendito» como su propio nombre indica). El prototipo de mujer va de un 
extremo a otro, teniendo, por un lado, una pléyade de cantantes cabareteras va consagradas 
-Lucero (Las tandas del Principal), Chavito (El serninarista), Rosario (Los maderos de San 
Juan), Margarita (Conozco a los dos+ o aspirantes -Marta (No basta ser charro)- y, por otro 
mujeres con un pie en el convento. Quizás la mujer más «fatal» de Masip en el cine y, sin 
duda, su melodrama más fuerte -aquél que más lo acercaría a Buñuel- es la tremenda 
Diana de Arellano de La devoradora, interpretada por María Félix. 

En los conílictos personales también se encuentran los opuestos a través de tipos de 
parejas que establece Masip, por ejemplo la de tío-sobrino (el tío es el viejo crápula, misán- 
tropo, mujeriego, solterón): Juan-Carlos (Las tandas del Principal), Don Pancho-Miguel (El 
seminarista ), Ernesto-Francisco (Los maderos de San Juan), Adol fo-Miguel (La Devoradora), 
Alcalde de Frontera Triste-Luis (Pancho López). Pero sobre todo es en las relaciones amorosas 
donde más se patentiza la incompatibilidad y la inadecuación bien por la edad -Elena es 
mucho más joven que Luis en Las tres Elenas, Rosario Granados que Herrera en Lo que va de 
aver a hov v Diana que Adolfo en La devoradora- o por caracteres -Benedito y su esposa 
en El barbero prodi,yioso-. En general vo diría que predomina cierta misoginia en la descrip- 
ción de los caracteres femeninos. 

Llna de las constantes más interesantes en los argumentos de Masip es el problema de la 
identidad, que llega a ocupar el motivo dramático nuclear. Se dan continuas confusiones de 
personalidad debidas al parecido físico -El cantante José Juan con Juan José en Conozco a 
los dos, Ramón Blanquet con Negrete en No basta ser Charro-, la homonimia -la esposa, 
suegra e hija de Las tres Elenas-, la confusión de nombres -Nacho y Nopal están a punto de 
perder una herencia por un error onornástico en Jalisco canta en Sevilla (argumento escrito en 
colaboración con Adolfo Torrado\- o la suplantación descarada -Lucero se hace pasar por 
una huérfana rica perseguida por su maestro en Las tandas del Principal; Jorge Torres hace 
pasar al hijo de su hermana por su propio hijo en Hasta que perdió Jalisco-. 

Como la descripción v análisis cotejado del almacén de seres v dilemas propios de Masip 
en su transfer al cine - e n  su segunda vida cinematográfica- daría para otro trabajo, paso a 
retomar los términos en que estableceré su filmoqrafía. No siempre están claras las distincio- 
nes entre las tareas que desempeñó hlasip -distribuvámoslas en autor del argumento v/o de 
la adaptación VIO de los diálogos v/o del guión VIO de la historia-, pero por s i  supusieran 
profesionalmente alguna matización que por no ajustarse a la terminología actual se nos 
escapa pretiero respetar la discriminación o diferente reparto de trabajos que hacen los 
autores de los repertorios. LO que está claro es que de las varias decenas de películas en las 
que tigura hlasip sólo unas pocas parecen responder a su única responsabilidad autoral, 
vii.ndose la mavoría de las veces al sen~icio de historias ajenas o compartidas, por lo que 
hablar rle un asuión)) de Paulino Masip -por otra parte, como de otros muchos guionistas en 
la historia de la ~scritura para la pantalla- exiqe, en general, desglosar el equipo de trabajo, 
donde, como mínimo aparecen un argumentista v un posterior adaptador. La figura que se 
acerca quizás más a la idea que tenemos de un guión es el de la .adaptación» por cuanto 
supone organizar/guionizar un material previo bien propio o bien ajeno. Avala Blanco suele 
decir <(Guión» donde los demás dicen .Adaptación» (véase La barraca, Capullito de Alhelí, 
Mamá Inés, etc ... ). ~(Arquwento)~ e (,Historia» también podrían parecernos términos cercanos; 
sin embargo, ((Historias es utilizado preferentemente por Avala Blanco como sinónimo tam- 



bién de adaptación (caso de El Verdugo de Sevilla, Paco el  elegi -), o como algo 
incluso diferente al «Argumento» y a la «Adaptación» (caso de ! ;er charro: «Argu- 
mento según una Historia de Juan Bustillo Oro))). 

Lo que sí habría también que recordar, pese a que el traud~u iiierario que sustenta 
dramáticamente las películas es por lo general obviado, cuando no ignorado, v más tratándo- 
se de cine comercial, es que Paulino Masip llegó a ser un guionista con «cartel», incluso en 
el sentido literal de la palabra. Masip fue destacado visiblemente en varios carteles de 
películas y su acreditación inscrita en ellos fue la de ((argumentista)). No tenemos más que 
repasar la cartelería cinematográfica realizada en México por otro exiliado, Josep Renau, 
quien diseñó los afiches de por lo menos de nueve de las películas en las que intervino Masip 
y en cuatro de los mismos constaba el nombre de éste como autor del argumento: N o  basta 
ser charro (1 9451, Los maderos de San Juan (1 9461, La devoradora (1 946) y el re-estreno en 
1950 de El barbero prodigioso (1 941 ), donde se anuncia sobre el título de la película que ésta 
se basa «en la farsa cómica original de Paulino Masip»í40). 

La precisión sobre el trabajo concreto de Masip se difumina tanto por la propia variedad 
de modelos de colaboración como por su diferente catalogación. Se haría, por lo tanto, 
imprescindible consultar los créditos estampados en los fotogramas de cada una de las 
películas para tener en cuenta su acreditación cara al público. Esto exige un completo 
visionado de todas ellas prestando atención a la letra grande y pequeña, lo cual pasa por una 
excursión cine/videográfica a México puesto que en el mercado del vídeo español tan sólo 
hay editado un título de la filmografía que incumbe a Masip: Jalisco canta en Sevilla. 

No obstante, para establecer los modelos de escritura para el cine de Masip, podemos 
deducir del repertorio filmográfico que se propondrá a continuación las siguientes variedades 
que practicó (no menos de once): 
- Autor del argumento. 
- Co-autor del argumento. 
- Autor del argumento y de la adaptación. 
- Co-autor del argumento y de la adaptación. 
- Autor de la adaptación 

sobre argumento propio. 
sobre argumento ajeno. 

- Co-autor de la adaptación. 
sobre argumento propio. 
sobre argumento ajeno. 

- Autor de la adaptación y de I 3s 

- Autor de los diálogos. 
- Co-autor de diálogos. 
Como se puede ver, la figura del guionista y la especie del «guión» se complican c 

mente s i  se atiende a la cadena de trabajo que se encierra tras este crédito técnico. 
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4. APÉNDICE FILMOGRÁFICO 
La intención del presente apéndice es intent i de los 
títulos en que participó Paulino Masip; es deci ~ j o  para 
el cine, sin pretender, de momento, el fijarla, puesto que eso precisaría de un peritaje mucho 
más detallado a realizar directamente sobre documentación mexicana v en México (Archivos 
de las Productoras y Sociedad General de Autores). La fuentes que yo he cotejado para 
componer esta primera referencia filmográfica consisten en algunos de los repertorios funda- 
mentales del cine mexicano, principalmente la obra monumental del también español Emilio 
García Riera Historia documental del cine mexicano,[ ) también la obra de Jorge 
Ayala Blanco La aventura del cine r [AB], el Ir; ográíico del cine mexicano 

GRI, perc 
dice bibli 

(401 Las otras cinco películas cuyo cartel realizó locep Renau fue- \'éa<e el catálogo Renau. Cartells de C . IValencia, 
ron Cuando viajan lasectrellas i191?', E! i,erriuqodp !p~p!.i!'? l?qJ?,  Fundac16 C a w  de Pencinnc'i" \lnc!ra C r a ~ i  "unda- 
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de M" Isabel De la Fuente [IBCM] -Vol. 1 (1 930-1 965), (México, D.F., Ed. América, 1966)- 
y otras fuentes como el listado remitido por la Cineteca Nacional de México [CNM], el 
catálogo cinematográfico suministrado por el servicio «PIC» (Puntos de Información Cultural) 
del Ministerio de Cultura español y, en alguna ocasión, el testimonio personal de Carmen 
Masip. La filrnografía que presento está deducida del cotejo de dichos repertorios que sólo en 
contadas ocasiones difieren en la clasificación del trabajo de Masip en el proceso de escritura 
de la película, diferenciación que es meramente terminológica en la mayoría de los casos 
pero que queda anotada en la ficha. El año que encabeza dicha ficha es siempre el de 
producción. Llevan un asterisco aquellas películas cuyo estreno comercial en España está 
certjficado en las fuentes. 

Estas son las entradas acreditativas de la participación de Paulino Masip en las películas: 

(AR): Argumento original 
(AD): Adaptación 
(D) : Diálogos 

Guión 
Historia 

7ero prodi 
t l  hombre que hrzo un mrlagro (titulo provisional)(41). 
(AR) y (AD): 
Adaptación de la propia farsa teatral de Masip El hombre que hizo un milagro. 
Producciones Azteca para Films Mundiales. 
Director: Fernando Soler Pavía. 

1942. Cuando viajan las estrellas(42). 
(AD) y (D): 
Sobre un argumento original de Alberto Gout Abrego. 
Producción Films Mundiales. 
Director: Alberto Gout Abrego (Tito Gout). 

(41: El hombre que hizo un rnilarro tuvo una curiosa carrera en 
21éx;co. 411; la ercribió \4?sip v pronto fue propuesta para ser 
llevada a la escena. concretamente a la del Palacio de Bellas Artes 
d e n t r o  de un ciclo de teatro internacional- con doblete teatral 
de Fernando So!er en la intemretación v en la dirección. Pero a 
pesar de que fue anunciada !\'id. art. Xavier \ / i lau~t ia en "Ash) no 
i ieó a ectrenarse. Soler, prendado del persoqaie de Bendito Sán- 
chez iqsistió en sus po5:biiidades \ !e propuso al propio hlasip la 
adaotación a mavor gloria de otro doblete, esta vez cinemato~rá- 
i:co. El ertrepo iustrac'o de la obra teatral iba a servirle a Paulino 
tlasip de inesperado aterrizaie en e! mundo del cine. Se rodó a 
oaflir del 19 de acocto de 1011 en los estudios CL.454 v se estrenó 
en el cine Palac o el 24 de elero de 14.12. Hacta l W  no re 
puhlicaria el texto. en la Ed:torial .Atlante. Otros actores cómicos se 
it1aro.i en sil hictnria: en 1 Q i S .  el popular actor ajentino Luis 
Sdnd,iii dir lr '6 otra versinn c,nematocrii,ca de ecta r25a con el 
titulo d~ El hom!>re que hizo un rn! l<~~ro.  Vease el cotejo que 
real:ra \1¿-;.? Tewa G n ~ r i i p z  de Gaai. d~ 13s concIur~oies del 
t e ~ t n  or!:i~al v de 1.1 ~auto~ad,~o!aciin cin~niatocrái;ca , E /  G a t ~  o la 
neceeid~d d? un resooncahie i. ot ra  bicrorias, I so!. p. 33': '(Pero 
el i81d. a d e v i ~  riel c a ~ h l n  de otras eccenaq recundari'e la 
cercenacion de motivar Dot;ticm L sirrihólicos. ha suirido mutacie 
1.5 rad'ca!e<: e! rn,tr;rnnrlo 'P rwoncil~a de forma iiveroc~m;l en 
la pei'cula. L. Be-edito vuel\,e a su vida cot,diana ,aunoue. eco si. 
<u mujer a partir de entonces le respetará). En la obra de teatro, sin 
enbarro, P e i d f o  euaoa d~ su CUP~IO de manera atrowl!ada 
iante la inrictenr~a ian2t'ca v delirante c o l  que los v e ~ i n m  !P p:cen 

mis milasros1 con Fannv. una inteligente, hermosa, joven, alegre, 
e!eeante v atractiva norieamericana que se ha enamorado de él y 
le eqtb esperando con su coche deportivo puecto en marcha*. 
ARGLIL1EYTO: Benedito de San Ramón Rapabarbas es un barbero 
de ouebio con veleidades itloGficas v poéticas pero bastante pusi- 
lánime y con una personalidad muv encopida, lo que trae como 
consecuencia el aue como mucho pueda entenderse con otro 
pwta local v el ser continuamente minusvalorado por su propia 
e s p w  en comandita con su sueqra. Peo un buen día cambiarán 
las tornas domésticas jracias a lo aueen el pueblo se tendrá por un 
milapro: tras laiarle Bendito la cabeza a un c ie~o,  éste recobra 
súbitamente la vista. Así el apocado barbero se convierte en #el 
hombre que hizo un mi12qrob. si b!er, más tarde afamados oculistas 
explicarál cientíiicamen!e la cura. Para entonces, Benedito ha 
v i w  crecer socpechosamente a su alrededor alaeos v parabienes y 
consideración sncial v. sobre todo, crece su aiimación personal. 
Incluso la act!tiid de su esDosa cambiará radicalmente por lo que 
Bendito dwide reconciliarw con ella. 
Ha\, aue d-clr que El hombre que hizo un milagro fue el único 
teyto de i4arlp que fue adaptado al cine v que sus propios areu- 
mentm oricinales no son nineuno adaotación declarada de sus 
textm literarioc pre\.ios 
El har,krn prod;eioro. cuvo estreno comercial en España no consta 
en la< iuenter, ha sido, cin embarqo. prmramada por La 2 de n'E 
para alcún pase nocturno. 
1421 P~noamada por RE en l qq l  



*El verdugo de Sevilla. 
(AD) o (H): 
Sobre la obra teatral homónima de Pedro Muñoz Seca y 
Producción Films Mundiales. 
Director: Fernando Soler Pavía 

Jarcía ÁIv 

1943. Fantasía ranchera. 
(AD): 
Compartida con Adalberto Elías González. 
Sobre un argumento de Antonio Gomezanda. 
Producción lnteramericana Films. 
Dirección: Juan José Segura. 

1944. *Capullito de alheli 
(AD) o (G): 
Sobre un argumento original de Miguel Zacarías. 
Producción Grovas. 
Dirección: Fernando Soler Pavía 

La barraca (43). 
(AD) o (G): 
Compartida con Libertad Blasco Ibáñez. 
Sobre la novela homónima de Vicente Blasco Ibáñez. 
Producción lnteramericana Films. 
Director: Roberto Gavaldón. 

1945. *Lo que va de ayer a hoy. 
(AR), o (G) compartido con Juán Bustillo Oro -según [ARl- 
Producción Compañía Cinematográfica de Gu 
Director: Juan Bustillo Oro 

adalajara. 

*Hasta que perdió jalisco/ 
Cuando pierde jalisco (título provisional) (44). 
(AR) y (AD) 
Producción Diana. 
Director: Fernando de Fuentes. 

La selva de fuego. 
(AD): 
Compartida con Fernando de Fuentes. 
Sobre un argumento original de Antonio Médiz Bolio. 
Producciones Diana. 
Director: Fernando de Fuentes. 

143) La barraca fue sin duda el trabajo más celebrado de Masip y 
de Cavaldón. Consiguió los máximos galardones de la cinemato- 
grafía mexicana (El uArieln, premio de la Academia de Ciencias v 
Artes de México a la mejor adaptación) v un claro reconocimiento 
crítico. Respecto a la participación de Masip en la adaptación no 
se pone en duda en ningún repertorio pero hay grados. Garcia 
Riera la certifica: #Libertad, hija del célebre novelista, que escribió 
con Paulino Masip la adaptación cinemato~ráiica de la obra de su 

padren (Vid. [CR] vol. II, p. 2851, mientras que Ayala Blanco sólc 
se refiere al marcaje personal que ejerció Libertad, que aparecer¡; 
como adaptadora, sin mencionar a Masip, y única co-res~nsablc 
junto al primerizo Cavaldón del resultado de la película: <Se ad 
vierte claramente que, para bien o para mal. el control de la hil* 
del novelista -Libertad Blasco Ibáñc 
toqráiica- dehió haber sido directo 
p. 2J1!. 

,z, escribió la \ 
v hasta dictato 

iersión cinema 
rial,> (Vid. [GR 



*No basta ser charro. 
( A R )  orisinal según !GRI; compartido con Juan Bustillo Oro según [IBCM] v sobre una 
historia de Bustillo Oro sesún [ABI. 
Protluccitin Diana. 
Dirrctor: Juan Rustillo Oro. 

Las colqci,il,is. 
(XR)  v iDi 
Prodricción Grovas. 
Dirrctor: Miguel Mois6s Delgado. 

Alamd Inés. 
(ADi: 
Sobre la obra teatral original de Enrique Suárez de Deza. 
Y (Di: 
Compartidos con Fernando Soler. 
(Gl según IAB]. 
Produci6n Diana. 
Director: Fernando Soler Pavía 

1936. La devor,idora. 
( r l R i  v (rZDi. 
Aclaptacion comparticia con Fernando de Fuentes. 
(Gi de P hlasip v F. de Fuentes seqiin [ABI. 
Prodricción jesús Grovas o Gcnova, sequn [ABI. 
Director. Fernando r l ~  Fuentez 

El  ti,qrr dr lalisco. 
(ADI: 
Sotlre iin arqumento oricinal de Pedro Nevra v Pablo Sánchez Mora 
i+oducción Compañia Cinematoqráiica de Guadalajara. 
Director: Rení. Cardona André. 

Los madero< de San luan. 
( 4 R i  v (4Di sequn 'GRi: 
Sobre una idea oricinal de Miquel Bravo Reves v Luis Echeverría. 
( 4 R )  sequn 116C\ll 
Compartido con Reves v Echeverría La fADi se la atribuve a Bustillo Oro. 
Prodiiccion Diana. 
Dirrctnr Irian Riistillo Oro 
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*Cuando los padres se quedan sólos (46). 
(AD): 
Compartida con Górnez Lardero sobre la obra teatral original de Jc 
i Q ~ é  hacemos con los viejos? según [GRl y [IBCM] 
(H): 
Compartida con Hurnberto Gómez Lardero según [ABI ProducciE 
Director: Juan Bustillo Oro. 

ln As Film 

:¡o titulada 

s. 

'Jalisco canta en Sevilla (47). 
(AR): 
Compartido con Adolfo Torrado 
Producción Diana. 
Director: Fernando de Fuentes. 

1949. Yo soy charro de levita o soy charro de levita. 
(AR) según [GR]: 
Compartido con Guz Aguila. 
(AR) y (AD) según [IBCM].: 
Adaptación compartida con Gilberto Martínez Solares según [IBCM] y con Juan García 
según [GR] 
Producción As Films. 
Director: Gilberto Martínez Solares. 

El seminarista. 
(AR) y (AD) 
Producción Rodríguez Hermanos. 
Director: Roberto Rodríguez Ruelas. 

*Las tandas del Principal/ 
M i  tío es un tío (título provisional). 
(AR): 
Compartido con Juan Bustillo Oro. 
Producción Diana/Oro Films. 
Director: Juan Bustillo Oro. 
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1950. *La loca de la casa (48). 
(AD): 
Compartido con Juan Bustillo Oro S Sra teatral hornónirna de Benito Pérez 
Galdós. 
producción Diana / Oro Filrns. 
Director: Juan Bustillo Oro. 

*Crimen y castigo. 
(AD): 
Sobre la novela hornónima de Fiodor Dostoievski. 
Producción Fernando de Fuentes. 
Director: Fernando de Fuentes. 

Médico de guardia (49). 
(G), según [CNMI. 
Producción Diana. 
Director: Adolfo Fernández Bustarna-'- 

1951. *Un gallo en corral ajeno (50). 
(AD): 
Sobre un argumento de Adolfo Torrado. 
Producción CIPPSA (Industrial Productora de Películas). 
Director: Julián Soler Pavía. 

Paco el elegante/ 
E l  pistolero (título provisional). 
(AD): 
Compartida con Adolfo Fernández Bustarnantc 
Sobre un argumento de Fernández Bustarnantc 
(H), según IABl 
Producción Diana. 
Director: Adolfo Fernánde: nte. 

*Ahí viene Martín Corona/ 
Amorcito de m i  vida (título provisional). 
(AD): 
Sobre el argumento de la serie radiofónica creada por Alvaro Gálvez y Fuentes. 
Producción Zacarías. 
Director: Miguel Zacarías. 

Id65 en la parii 
?, sin evb?vo,  
,, - , 

En el libro Cal lmoteca Canaria, 
IQ:;~, 0. ii conc:ai lores d~ &a ohra 
de CaIdm3c luan Bust!iIn L bonzaio tivIra. en icearde !\ario. Elvira. 
ad~mis .  aparece tamhien como unn de los productor6 de la peli- 
ciila. Por rierto que erta pclirula meitcana era la seunda verci6n 
dp la pieza t~afral, va nup en 1916 va había cido rodada en Eroaia 
oor Lu,. 9. J!onü, ro.: Carmen \.íance v Raiaei Calvo e? 10s 
pap!er nue P T ~  IJ ierc:cín mpxicanl? hahrídn de iqtprnretar Pdro  
Jrrnppd,!r,z ! Susana Frc\re Raia~! L'+:era. en su afircuio .La 
novela de Pcrez Galdós en la pantalla, !incluido en el volumen 
citado Cr FiI~otpc.i Can~ria' 'e r ~ k r i a  a la versión de Buctillo 
corno "la eutramlacirj~ d~ los co~'!:ctor decimonrjnicns a la 9- 
r da;! rne\,cai.t del ~ o v e t ! g :  *convi.t?!3 en idzar  me!drarna 
pn.la c2.a i~.'t:;ica. e! auto caoltaicta ~eu ica?o  CP! momento a 

partir de modelos literarios ya digeridos. (pp. 11-121. 
iJql Silo en el rewrtorio remitido por [CU\ll aoarwe esta película 
en el h a k r  de I l a s i ~ .  En [CR, vol. 1\! p. 2081 se nombra a d o l f o  
Fernáridez Rustamente como único aniumentista v adaptador. 
( i@i Según ICR, vol. IV, p. 3261, *la trama de esta comedia parece 
una variante de la propuesta por la novela de Eric Hatch Mv hlan 
Coo'+er llevada a la pantalla dos veces por Hol lwood (v otras 
tan!as por el cine me.cicano, como se verá m65 adelante]. Efectiva- 
mente. Riera aseeurará que, concretamente, Escuela de vaqabun- 
dos, tamhién es una copia de la trama de la comedia de Gregory 
La Cava. Las analoeías entre aniumentos pemliten, desde luego, el 
wwchar lo.  Se wtrenó Espana d~etrihuidz por Columbia cuatro 
a?ns tarde: el 1 :  8e octubre de 1933. El 21 de iunio de lqql  
fue prn\.ectada en La 2 de RE. 



*El enamorado (Vuelve Martín Corona) (5 1 ). 
(Idem) 

1952. *Los hijos de María Morales. 
(AD): 
Compartida con Ernesto Cortázar. 
Sobre un argumento original de Fernándo Mc 
(H) según [AB]. 
Producción Diana. 
Director: Fernando de Fuentes. 

*Canción de cuna (52). 
(AD): 
Sobre la obra teatral homónina atribuida a Gregorio Martínez Sierra. 
(G) según [AB]. 
Producción Diana. 
Director: Fernando de Fuentes. 

Se le pasó la mano (53).  
(H) según [AB]: 
Compartida con Sebastián Gabriel Rovira. 
Sobre un argumento de Raquel y Luis Alcoriza. 
(AD) según [IBCM]: 
Compartida con Gabriel Rovira sobre un argun 
Producción Apolo Films. 
Director: Julián Soler Pavía. 

Janet Alci oriza y Luis Alcoriza. 

(511 Continuación de Ahí viene Martín Corona. Fueron rodadas 
simultáneamente en los Estudios Azteca en octubre de 1951. pero 
Ahí viene hlartín Corona se estrenó en México en mavo de 1952 v 
El enamorado en seotiembre. (Vid. GR. vol. IV, p. 3901. Ambas 
películas se estrenaron en España en 1956, pero se re-estrenaron 
todavía en 1979 distribuidas por Julio Sánchez Montes. 
(52) Tercera versión cinematográfica de la pieza conventual origi- 
nal del rtandema María de La O LejárragaKreeorio Martínez Sie 
rra (aunque firmada por este último1 (19111. Anterionnente la 
había diriqido en EEUU Mitchell Leisen lCradie sonq, 19331 v en 
A-entina el propio Martínez Sierra (Canción de cuna. 19451. Ma- 
sip hizo mudanza del convento de dominicas desde tierras españo- 
las a las mexicanas y alejó la radicación profesional del ingeniero 
Antonio desde Madrid a EEUU. Por cierto que es curioso observar 
algunas coincidencias -aunque invertidas escenogr"' aticamente- 
entre el aRumento de Canción de cuna v el de Hasta que perdió 
l a l i ~ o  (19431 v entre las biwrafías de la niña expósita Teresa que 
crece entre dominicas v la del n i i o  abandonado Roheqo que 
adoptado por su tío crece entre tahures v pananderos, pero distru- 
tando ambos del mismo mimo en sus cuidados v comport5ndme 
los cuatro tipos charros del Hotel como verdaderas mamacitas-. 
(53) [GR. vol. V. p. 191 da otros dos títulos provisionales para la 
pelkula: Se me pasó la mano o Se le fue la mano, pero no cita a 
Masip en su ficha de créditos. En ella sólo constan la pareia 41co- 

riza como argumentistas y Antonio Monsell y Sebastián Gabriel 
Rovira como adaptadores. tLa .I;cula. claro. venía a %r uqa 
desafortunada variante del Fausto de Gwthe, pero no estaba inspi- 
rada. contra lo que podría creerse en la cinta norteamerica~a 
Monkev Businesst, comenta Garcia Riera. Sin embavo, bien i 

cierto que podemos encontrar en el argumento de Se le pasó 
mano temas v personajes característicos de hlasip, como la rela 
ción entre una cantante de teatro iEsmeralda1 y un diplomátic 
parrandero (Ricardoi, el cambio de perronalidad (Esmeralda se 
convierte en Martal. la batalla cnizada de celos entre pareias (Es- 
meralda-Pablo. Ricarddarmeni v el reiuvenecimie~to 'Esmeralda 
es reiuvenecida por el c i ~ i a n o  plástico Karlo Lucas. lo que suena 
al areumento de Lo que va de aver a hovi. Pero hav más coinciden- 
cias porque en 1953 Masip publica l a  aventura de Marta Abril, 
una de cuvas más hilarantes peripecias es que su  falso^ marido. 
Enrique Iturralde, la haea pasar por muerta dplante del euitarrista 
Rafael Varea con el aue hahia tenido un encuentro amoroso en 
Grecia: hilarante porque, do hecho, Varia sieue asistiendo a todos 
los conciertos de \'area v éste la toma por una suertp de resurrec- 
ción. En Se le pasó la mano. la cantante Esmeralda. tras un .I;ffnp 
que la ha quitado diez años se hace pasar por su propia hila, 
llamada Marta, la cual vende a todo el mundo la especie de que su 
madre ha muerto. 



3. * Dios los cría.. . 
(ARI: 
Compartido con Alejandro Verbitzkv. 
Producción Cinematográfica Vald6s. 
Director: Gilberto Martínez Solares. 

* Penn, penita, pena/ 
;Av, pena, penita, pena! ítítiilo español previo al estreno)/ 
Penit,?, pena (titulo mexicano para el estreno,. 
(ARi segiin [GRI: 
Compartido con Aleiandro Verbitzkv. 
(ARi v (ADi, spqún [IBCMI (54). 
Co-Producción Diana ~bli.uicoi/Suevia Films-Cesáreo G< 
Director: Miguel Moravta (55). 

La5 tres Elenas. 
(AR) v (AD) 
Producción Reforma Films. 
Director: Emilio Gómez Muriel. 

Me perderé conti,qo. 
(AD): 
Compartida con Luis Moya. 
Sobre un aqumento de Anqel v Luir Mova. 
Producción Antonio Nicolv. 
Director: Zacarias Cómez Vrquiza. 

'La intrusa (56) .  
(ADI: 
Compartida con Al~jandro \'erhitzkv ( 5 7 ) .  
Sobre el argumento d~ la novela radiófónica creada por Caridad Bravo Adarns. 
Producción Diana. 
Director: M i ~ u e l  Moravta. 

i bundos. 1954 * E ~ c u ~ l a  de vac; 
(AD): 
Compartida con Fernando Fuentes. 
Sobre un argumento de lohn levne (58). 
~ G I ,  con F. Fuentec, ceyun '481 
Producción Diana. 
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El crucifijo de piedra. 
(AR): 
Compartido con Mario García Camberos, Carlos Toussaint y Alfonso Rosas Priego. 
(AD): 
Compartida con Carlos Toussaint. 
Producción Rosas Priego. 
Director: Carlos Toussaint. 

1955. Lo que le pasó a Sansón. 
(AR): 
Compartido con ~lejandro Verbitzkv. 
Producción Diana. 
Director: Gilberto Martínez Solares 

[ *El  inocente (59).] (?) 
Producción Matouk Films. 
Director: Rogelio A. González 

1956. Pancho López. 
(AR) 
Producción Cinematográfica Grovas (60). 
Director: René Cardona. 

1957. Donde las dan las toman. 
(DI: 
En colaboración con Enrique Uthoff. 
Sobre un argumento de Juan Bustillo Oro y Humberto Gómez Landero. 
Producción Tele Talía Filrns/Protón. 
Director: Juan Bustillo Oro. 

AGRADECIMIENTOS: 
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Paulino Masip (7899-1963) belongs to the group of Spanish writers who 

exiled to Mexico after the Civil War and established a productive contad with 

be movie industry. Masip's work in this field, like that of the rest of the 

roup, has barely received the attention of scholars. However, an initial 

approach of  this aspect of  the writer reveals not only his great interest in this 

art -he was a critic since 194 7 ,  but also his deep implication as a 

screenwriter in the development of  Mexican movie-making, so interesting for 

the filmic models it generated. 
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articuios, ae los libros \ u Y ~ - / Y ~ J :  uel  crnematografo a\ Linemascope: primera vuelta de 
manivela para una historia del cine en La Rioja (1 991 1, Rafael Azcona. Otra vuelta en el 
cochecito (1  991 ) y 100 años luz, el tiempo del cinematógrafo en La Rioja ( 1  995). 


