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la fecha del antaño famoso día de la Hispanidad que pervive diluido en actos como el 
?le que encubren estos sonidos, presidido por las fuerzas armadas españolas y espe- 
nente por su patrona, la vipen de! Pilar. Y es tenebrosamente paradójica la coinciden- 
?n el sentido de esta 'fiesta' porque me hallo escribiendo este artículo sobre las pre- 
:¡as de los personajes latinoamericanos en un sector cultural, como es el cine, en un 
ipo en el que esta celebración perseguía un sentido de hermandad y de esencial comu- 

,,,,,,i con todos los países de habla hispana. El hispanismo de antaño se abanderó tras la 
religión católica -precisam indo de enhebrar la condición existencia1 
de todos los países llamado: o ideológico en el uso de una lengua que, 
con sus precisas y apiiiitad'~ U I I C I C I I C I ~ X  C> 3111 duda el legado mayor de la cultura hispa- 

rricana. Superando vi de semejantes encabezados ideológicos, 
'a hoy en día hay una 1 r hace posible la comunicación de los his- 
iablantes -entre malenrenuiuos y guiriva culturales- cuya profundidad v arraigo no 
e ser alarmante, si se piensa con detenimic 
mito de la hispanidad se construye como ntalmen- 
sde España. Toma la idea de apoyar una id1 e supere o políticas 

ne laentidad nacional, en cada país latinoamericano, para venebrarse en torno a una línea 
de contenido cultural en una identidad regional supranacional. La perdurabilidad del his- 
panismo tiene un origen que merece la pena destacar v analizar, sobre todo en el proce- 
cn formación de todas estas sociedades, españolas v latinoamericanas, en pleno pro- 

rte atropellada modernización. El franquisr Jea de recuperar el 
tu de un imperio e invistió, con denuedo. a política llamada a 
erar los valores que identificarían a la cul~uia i iopi ia .  JU> cicmentos terminaron 

con el paso del tiempo. arrinconados por la disposición de otra lógica 
xaba la búsqueda de estas alianzas hasta hacerlas poco más que invisi- 
siempre enfatizado y nunca suficientemente bien visto de la comunidad 
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iberoamericana ha logrado establecer un marco que todavía tiene sentido para algunas 
instituciones que luchan por su pervivencia, jr que se recuperan en cada nueva 'cumbre 
iberoamericana' v sus otras muchas instancias. Quizás 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 España 
y los países v comunidades latinoamericanas pervivió 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 turístico, que procedía de una comunicación previa, antiquísima, musical y teatral, 
que había establecido ya toda una serie de lugares comunes desde los que, todavía hoy, 
se ha de pensar la representatividad de sus contenidos. Los incipientes medios de comu- 
nicación de masas vampirizaron con tino este espacio, redefiniendo los términos en los 
que los tipos, los folclores y sus loci se habían matizado durante la segunda mitad del 
siglo XiX. 

Estas posiciones serán retomadas por el cine, que alargará su existencia en un una serie 
basada en mediaciones populares de la integración de los géneros líricos, cómicos y melo- 
dramáticos. 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 público 
general con contenidos que no podían soslayar su tratamiento conservador de historias de 
fundamento literario clásico. Es así cómo la política que marcaba el hispanismo terminó 
por refugiarse en las formulaciones tradicionalistas, donde todas las diferencias entre las 
nacionalidades en liza convenían en encontrar un punto de entendimiento basado en tres 
elementos característicos: (1) la expresión de los sentimientos de identidad y deseo a tra- 
vés de la música, asumiendo la infinidad de sus singularizaciones locales pero también el 
reduccionismo de sus epítomes nacionales, (2) la comparecencia de lo cómico como ele- 
mento crítico y revelador de las diferencias, sobre todo las linguísticas, y como subterfugio 
para desnivelar el orden social apelando a la picaresca, al oportunismo y, sobre todo, a la 
bonhomía, y (3) la pesquisa sobre la diferencia sexual sipiendo líneas de construcción que 
tratarán de incorporar con levedad las asunciones a las que parecía llevar el discurso del 
espacio público según avanzaba el siglo XX, donde también tendrá la música un papel 
comunicativo fundamental. 

El cine español, sobre todo durante el franquismo, operativiza estas líneas de conte- 
nido que se siguen con naturalidad desde los años cuarenta hasta la llegada de la demo- 
cracia. Durante este tiempo queda de manifiesto cómo los personajes latinoamericanos 
aparecen de manera normalizada para dar un contrapunto a lo hispano v alimentar el his- 
panismo. En cierta medida, lo exótico 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 más arriba, la repre- 
sentatividad de estos personajes latinoamericanos puntuales, pero constantes, debe ser 
tomada ya desde un foro absolutamente estereotípico, como también lo son los persona- 
jes que se arrogan el protagonismo de enfatizar 'lo español'. La pertinencia de cuidar un 
espacio de convivencia de estereotipos está en rentabilizar la presencia de estrellas, can- 
tantes, cómicos y actores que están llenando los foros mediáticos, también en sus cine- 
matografías de origen. El espacio creado por el cine se presta a abrir más su campo de 
popularidad y de gusto en públicos afines. Por ello, la realización de películas que combi- 
nen presencias se desarrolla en un ámbito de promoción de la coproducción, que invo- 
lucra a empresas de ambos lados para la ejecución de proyectos compartidos. Y de igual 
modo, también es importante pensar que la incorporación de personajes latinoamerica- 
nos en el cine español responde a la expectativa de distribución de esas imágenes en la 
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parecencia ae las estrellas v los personajes ae rama en otros meaios. se pueaen aistinguir 
dos líneas de contenido desde donde se formulan las comparecencias latinoamericanas en 
estas producciones, que buscan enraizarse en un foro de espectáculo que supera el mismo 
A-1 r;ne. En primer lugar, esiste un hipertexto mavor que se podría englobar bajo el rótulo 

mundo del espectáci que se presenta a continuación, el trata- 
) de los personajes la rá siempre determinado por un espacio 

, llar desde donde los pci>uiiajc> WIIIAII  y ~uoran sentido. más allá de su confesión pro- 
fesional que los hará artistas de cada medio invoca )ros, el teatro musi- 
cal (con todas sus variantes) v la radio, el rnunc ómicos teatrales, v 
después televisivos. y el Fútbol. darán cita a sus personales, que se inciuirán en distintas peri- 

narrativas donde se enfrentarán identidadt segundo 
la! otro grupo que también generará un es 1 un des- 
en un espectáculo externo al cinematográl ~ r a  cine- 

matográfica que crea el mundo del cine. Presenta el trabalo de actores incorporaaos al cine 
español que tienen un sentido 'estelar' en alguna medida, que sirven de conexión con las 
~inemato~pfías de origen. o que sirven de enlace para presentar a la estrella española al 
otro lado del Atlántico, arropada Dor una historia o unos ~ersonaies familiares para el públi- 

rl latinoamericano. 
creación de las imágt mración 

, mbién conviene perfii-di arilcs cit. t-ii~piciiuer el análisis uc >U> IVLI.  uc igual mane- 
ra que los estereotipos manifiestan en su propia presencia una determinada construcción 
de la realidad nacional que reifican, su particularidad no podría quedar definida sin las 
expresiones a través de las cuales se afirma que es generalmente "el otro". La convivencia 

'rica resulta uno de los espacios de mayor cl ón v sana r rpalúa los 
i de la convivencia de identidades. Con las ( s de definic afirman 
películas vienen también aparejadas las del le los lugar s que se 
an, ca i  desde siempre, de una manera crítica retiexiva. El sentido de los estereoti- 
usa principalmente para enfatizar lo nacional en modelos narrativos v musicales pen- 
como celebratonos. Esa visión coral, colorista y totalmente diversa que manifiesta la 
ión de un hispanismo aue se remontará a los años  rev vi os al franauismo habla de la 
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de imágenes de la hispanidad que circulaban por las pantallas españolas de esta época era 
muy específico y limitado y (..) escasamente representativo de la variedad étnica y cultural 
del continente americano"'. 

A lo largo de este artículo se analizará la evolución de cinco espacios genéricos distintos 
dominados por alguno de los elementos que se han ido apuntando; así, se enfatizará la 
manera en la que se encarna el estereotipo específico que se analiza. Se dará lugar a la pre- 
sentación del mundo taurino, del protagonismo de los cómicos, del fútbol y del deporte, y 
finalmente del espectáculo musical. Y para concluir. se tratará el espacio desarrollado por la 
contraposición melodramática de actores de distinta procedencia latinoamericana en el cine 
español, cuya presencia tiene mucho que ver con las peripecias de la constante recomposi- 
ción del vodevil. 

1. Siempre en domingo: toros y fútbol 
El pnmer personaje de película de ficción española que presenta un personaje marcada- 
mente latinoamericano, concretamente mexicano, es La nzalcnsnda (Francisco Gómez 
Hidalgo, 1926). Se trata de la recreación de un personaje público. conocido v torero. cuva 
presencia en esta película utilizará 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 
modernización. 

Esta peculiar película dirigida por el periodista Francisco Gómez Hidalgo tenía mucho 
de gaceta, de oportunidad periodística y de melodrama contemporáneo, hasta el punto de 
que Jean Claude Seguin la define como '.do~udrama",~ término que resulta demasiado exó- 
geno pero que evidencia lo bizarro de esta película. La malcasado se concibió como una 
actividad paralela a la producción de la obra teatral, obra del director y de José Lucio, cuyas 
diferencias desembocarían en los problemas de exhibición iniciales que tuvo la película, que 
después se explicaron como acciones de la censura a propósito de la sanjuanada contra la 
dictadura del General Miguel Primo de llivera6. La peculiaridad de la versión cinematográfi- 
ca debió sugerirla la propuesta de hacer aparecer a multitud de personajes públicos del 
momento en la vida social de los protagonistas que viven en los años veinte. Quizás no se 
explicó así el tema por el que luego se ha conocido a la cinta, que presumía de que todos 
estos personajes habían 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 política, el ejército, y de las Artesn-. Este des- 
enlace venía precedido por toda la diatriba que viven el licencioso torero mexicano y la 
joven condesa que sufre por loa desaires de su marido no parece dispuesta a vivir una con- 
dición de resignada mujer casada. La historia, que originó película y obra teatral, había corri- 
do en boca de todos y no era otra que la del divorcio entre el torero mexicano Rodolfo 
Gaona y la actriz española Carmen Ruiz Moragas. 

Oculta bajo la presentación del torero Félix Celaya, interpretado por el actor español 
pero internacional José Nieto. el publico contemporáneo conocía la historia del fan~oso 
diestro mexicano que llegó a España en 1908 con la intención de triunfar en el medio, 

"sabe1 Santaolalla, Los "Otros". Efnicidad~ " r m "  m el cine eqañol contemporáneo (17arago7a / Mactrid, 
Prensas Universitarias de Zaragon! Ocho y Medio Libros de Cine, 20()5), p. 70. 

' Jean Claude Seguin, Historia del cine español (Madrid, Acento. 1995). p. 15. 
Manuel Palacio, "La malcasada", en Julio Pérez Pcrucha (d.), Antoloqía cnlica del cine espaliol. 19% 

195 (Madrid, Cátedra / Filrnoteca Española, 1996), p. 60. 
'Juan Antonio Cabero. Historia cinemnt~ráfica espíwla (Madrid. Graficai Cinema, 19t8), p. 295. 
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Corrida de la Ser; ide de San Sebastidn (1917),10 que bien pudieran ser las tomas 
utilizadas en Los arleqirines d e  seda y oro, cuyo primer montaje data de 1918. iU1í se ven 
varias suenes filmadas en San Sebastián, donde también intenienen El Gallo. Gallito y 
Belmonte," v que parece p pensar fueron conservados en la reedición de sus 
imágenes en La gitana blanca @cardo de Baños, 1923)''. 

La calidad mítica de Gaona se celebraba en la película para darle una dimensión que lo 
situaba en un espacio de celebridad que hacía aconsejable su presentación dentro de un 
foro de miradas sofisticadas que imprimieran glamour a su identificación como un perso- 
naje moderno. Si bien la trama era tan habitual como un hijo dejado atrás en su juventud 
mexicana, !; varias incompetencias matrimoniales que separaban a los dos casados, devol- 
viendo a Gaona a los brazos de su amor de juventud y a su país, de cuyos COSOS se retiraría 
en 1924, antes de la filmación de La malcasada. Tiempo después el propio Gaona inter- 
pretaría una novelización de sus primeros años de diestro en Oro, sangrey sol, dirigida por 
el director mexicano Miguel Contreras-Torres, en 1936. Se recuperaba allí parte del material 
de las mencionadas escenas taurinas, entrelazadas en una historia del encuentro entre el 
propio Gaona v unas actrice~'~. 

La figura del torero latinoamericano que instaura esta interpretación del mito de Gaona 
y su paso por la sociedad española 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 descripción. La presencia del personaje de Carmen. el amor de juventud que deja 
atrás, v del retorno a su país, establece una mirada cómplice hacia los modos del incipiente 
melodrama cinematográfico que, precisamente, las industrias cinematográficas latinoameri- 
canas definirían con excelente precisión. Es muv probable que esta presentación de la fisu- 
ra torera encontrara la horma familiar con el reencuentro de su verdadero amor con su 
retoño, que le liyra al sabor de la tierra lejana y ayudara a la exhibición de la película en 
Latinoamérica, tal y como afirma Manuel Palacio en su artículo mono~g;ráfico". 

Las presencias de toreros en las películas españolas posteriores se hallarán insertas en el 
subgénero de combinación folclórica y tipista en que redundh la españolada, con la única y 
peculiar excepción de la interpretación de Luis Sandrini de un fingido torero español regresa- 
do a su tierra en ¡Olé. torero! (Benito Perojo, 1948, de la que se hablará a propósito de 1% pelí- 
culas españolas del actor argentino. Dos toreros mexicanos aparecen en las películas Tercio de 

'"Josefina Martínez. Los primeras t3einticinco años de cine en .iladrid. 18(KF1920 (Jladrid. Filmoteca 
Española. 192) .  pp. 13' y 241. 

Palmira Gonzála López, Els anvs datlrals del cinema c/d%-ic a Barcelona (1%1923) (Barcelona. 
Institut del Teatre de la Diputacio de Barcelona. 1987. p. 336. 

l! Palmira GorUrález, "La grana blanca", en Julio Pérez Perucha (ed.), Antología nírica del cine español. 
1961995 (Madrid, Cátecin / Filmoteca española, 1996), p. 44. 

I i  Evidentemente, el objetivo de Contrem Torres e n  realizar una película comercial que engastan el 
material de sobra conocido de las lidias reales con la reconstrucción tle la infancia del diestro, interpretado 
por su propio hijo, también llamado Rodolfo Gaona. S q ~ n  las sinopsis conocidas de la película. 5e evocaba 
la estancia española del matador con sil vida familiar posterior en su país: "Prólogo hispanomexicano amhien- 
tando en Sebilla y el Bajío con lsabelita Faure y La Go\ita. Gaona imita a La Go\iu a los toros y la lleva en la 
brava jaca La Golondrina. (Flahback). Escenas de la infancia y juventud del torero. de su aprendi7~ie con el 
infortunado Saturnino Frutos Ojitos. Escenas en su hogar de la colonia Roma, en México, D.F.. con su familia, 
con su mozo de estoques Maera, su apoderado Chano Lo7ano. etc. Secuencias taurinas de noticieroi con 
Antonio Fuentes. hlachaquito, Cochento de Bilbao, Vicente Segura, Ignacio Sánchez Mejías. Joselito. Juan 
Belmonte v. finalmente. Gaona. Concluye con la pareja Gaona-La Goyita que continúan su recorritlo rumbo a 
la plaza". En Gabriel Ramírez, .lfigzi~2rel Contrems-Toms llW-1981) (Guadalajara. Cniversidad de Guatlalaiara. 
193-i). p. 123. 

l' llanuel Palacio. "La malasada", p. 60. 



Cartel de Tercio de su auténtico sentido a las adaptaciones 
quites (Emilio Gómez tf?;ttnles de .4ntonio Quintero y Pnscual Guillén. de la primera, y del argumento original de 
Muriel, 1951) Xatividatl7;iro, productora también de la película a tnvés de su Atenea Films. de la segun- 

dn. Estos datos son importantes porque denotan los on3enes exógenos para la adaptación 
al cine de hiitorias románticas y de comedia con el elemento taurino que. a buen sepro, 
pstaha a Ini :ificionsdos entre el público. Poco o nada se dice de los estilos taurinos de cada 
lino. si bien <e re 31 mesicano en una gnta escena nocturna dar unos capotazos a un novi- 
llo. clnre tle encuentro entre los dos personajes que se habrin de enamorar. La intención de 
la protfuccicin tle ~imbas peliculas. muy prcíximac en el tiempo pertenecientes a un claro 
suhpcnero en u e  momento.! tenia como obietivo distintos foros. si bien parece midente 
que ambar estaban desrinac1:is a satisfacer m3s al público americano que al hispano. Las dife- 

" \l.iriri:i iX.17 1~1pe.  .'Ru\c:ir v :Ini:ir Iiii lii<qre (.omunei. Cnnoqnfin en cinco firenitiyun me~iano.; y 
~~\p.iriolt.\ cii <ti\ iint- p~p~ i l . i n% (lQ2nloi,nl", en prensn. 

l n v ~  r n  I I l i r r ~ l i ~ n ~ i  íli i~inrc. Ir>< 31iric ciniiienr:i tina pn~cnr in  mmin qrie \3 CT hnhircinl en 
t.1 c.inc. eip.i;iiil v cliic .;e alrmenr:~. m:iv~lnr:irl:inicnrr. de iin:i totliciiin t~rrerhnrnenie l iqdn nl tipicmo anda1117 y 
.I 10 r ~ i i t .  h'cmi:iq (;irtxrn n(li[%nfi.i ciinicl -.;ii.; \-.ilon- cici:ilec. geniiinor. eterno< e inmcxtificriblfi. qiie con- 
vienen c i i  .II~.I.;O :icrinr, 1- .ii mon! i-rin~rn:i(lr~n en timbre de i)ryiiili~ n~cinnnl.". Cnrlo.; F. Herc~lero. Inr' hrte- 
//ni rlt,l tiiwip? C:*lr? ty,iclCo/ l 0 í1 - lw1  i \:i!eni.i.i \!3c!ri(l. Filnirirtci tlc 13 Cenenlir3r \llenci:ina fiimorec3 
E.;p:lfi,ll:l, l{l'J3,!. 11 2-z.2-4. 



renciai formales que hay entre ellas, ai 
como la incorporación de otros ele- 
mentos mexicanos, matizan la afirma- 
ción anterior. 

Tercio de quites es la penúltima 
coproducción con México del navarro 
Miguel Mezquíriz, que buscó mantener 
una producción de claro diálogo entre 
los públicos de los dos países. cuyas 
cinematografías él conocía muy bien. 
Mezquíriz convenció a Jorge Negrete 
para protagonizar la primera coproduc- 
ción hispanomexicana" y mantuvo 
durante casi una década la tensión pro- 
ductiva de trabajar con miras a un públi- 
co evidentemente transnacional. Su 
última película en coproducción con 
México, también con un componente 
taurino. será Bajo el cielo de Espclim. 
rodada en España por el mexicano 
Miguel Contreras Torres. Titulada en 
?léxicoSanLgrle en el nredo (1952). esta- 
ba protagonizada por el actor. también 
hispanomexicano. Gustavo Rojo. Para la 
adaptación de los dos autores clásicos 
de la españolada, Antonio Quintero y 
Pascual Guillén, se recurrió al trabajo 
de un director mexicano, Emilio Gómez 
Muriel, que dirigió a un elenco que 
tenía un fuerte protagonismo mexica- 
no. Todo comenzaba con el compromi- 

Cartel de Sangre en 
so de los personajes llamados a resolver la desgracia y la ruina del torero español Rafael ,,,do(Miguel 
Miranda (Mano Cabré), anti<mo amor de la madre española cle esta familia ranchera. Los Contreras Torres. 
jóvenes actores Joaquín Cordero y Chula Prieto representaban una imagen moderna 1952) 

resuelta de México. frente a la eterna pendencia de los dos toreros, cuyo odio se remonta 
al amor que ambos sentían por la misma muier. Carmen \!iranda. interpretada por una 
joven Lina Rosales. Es interesante ver cómo ..\ntonio Radu. el torero mexicano. reproduce 
fielmente el personaje de charro simpitico que había construido durante la décatla (le los 
cuarenta en la época mis dichosa de la comedia ranchera. Vestido sobriamente cnn su som- 
brero y un mariachi inusitado dentro del coniin de los Paiaritos, donde se decarrnlla pane 
de la trama. canta "las mañanitas tapatía". comn 61 mismo dice. con su entonacií~n (!e 
cmoner ajustando. como siempre había hecho. ese tono a la interpretacicín mel<xiica del 

'' SohreJalicco cnnfa en ,k.illa. se piiede conciilrar: Vnnnn Diai Li'1pc7. "l.% vinq tle In Hispanitlnd en irna 
coprtduccinn mesjrrtna de 194X:Joli<co canto 01 \i~illn". en lo' litnilcs dc I« fmntc~c~. L a  n~frrr~/~rcci(in 01 

d cine e,<pnñnl iCmderr~oc de In ;\rdemin. no í. mavri <lc IWO<I. pp. I - + l - I ~ í .  yliilia liiñiin. 'Itrlnr~onc- (le 
celuloide. El primer certamen cinemntc%~ifii-o hi<panrnmfflcanri. \Intlri!l. 194s". en (:l;in E. I.irla retl. i. .llt.~Yco 
i. Ecpo,in en elprimer~finqrrimtn. I 9 V - 1 ' ) .  Rirptrrrnc f ~ r n m k ~ ~ .  rel(~iioriei oficiowc r \ l i .~ic.o. F1 Co!erio <!e 
?fi?ico. ?MI\. pp. I?1-1~~1. 



acenro ranchero. Es curioso que en esta escena en la que él intenta convencer a la españo- 
la de su amor. el director proponga unos planos de la mirada racial de Lina Rosales que 
recuerdan sobremanera los planos fotografiados por Gabriel Figueroa de Mana Félix en 
Enanlorda (Emilio Fernández, 1946). Este estatismo de una mirada discreta y atenta al 
conteniclo amoroso de una canción como la que escucha es un manierismo que no puede 
alejarse del diálogo expreso con el estilo del Indio Fernández y su internacionalización de 
lo mesicano. 

Pero. sin duda. el actor que mejor apoya el diálogo entre ambas culturas es el mozo de 
cuadra5 de Luis Ponce (Joaquín Cordero) llamado, e interpretado por, Mantequilla. 
;\compañado por Paca la hracm (htoñita Colomé) acciona la construcción consciente de 
la contraposición de folclores y de la inconmensurabilidad de los lenguajes. Todo ello tiene 
una mirada algo paródica que se resuelve en diálogos como el que sigue, donde se hace una 
competición inofensiva de las peculiaridades culinarias, otra de las señas de identidad bus- 
cadas como elementos estereotípicos pan definir la realidad: "Tu sabes que México ~~España 
siempre se han querido. ?Qué te parece la idea de montar un colmao mexico-sevillano? 
iadoinado con mantones dé Manila. sarapes de Saltilio, pescaíto frito, gambas a la parrilla, 

mexicano de boles de huaiolote. bacalao con tomate, chicarrón en chile verde, soldaditos en patía, frijo- 
Dos chams y una 
gitana (A , ,~~ , , ,~  les en el pasote, aceitunas gordas aliñás y pulque curado de limón?". 
Román, 1956) La película ideada por Natividad 

Zaro apostaba por idénticas aproxima- 
ciones a la mirada cruzada entre los fol- 
clore~ con el fin de lograr una conviven- 
cia de identidades. Dos noz~ias para un 
torero fue íntegramente rodada en 
España y la presencia mexicana se cifra- 
ba en dos personajes que desdoblaban 
el personaje del macho mexicano. El 
protagonista era el torero Manuel 
Capetillo, que protagoniza la historia de 
amor y aporta la presencia taurina. 
importantisima para la comunicación de 
la comedia sentimental, pues Malena 
sed una fanática del toreo. Con él viaja 
como su apoderado, el cantante el bron- 
co Venegas, que realiza una serie de 
acompañamientos musicales cuyo pro- 
tagonismo apela a la importancia de la 
música ranchera para este tipo de pelí- 
culas. De hecho, el título de estreno en 
México habla del énfasis expreso entre 
los dos estereotipos folclóricos, pues 
fue presentada como Dos chamsy una 
gitana en su estreno en el Cine Olimpia 
de la capital. cuatro meses más tarde 
que en Madrid, el 11 de abril de 195'. 

El juego de estereotipos se libraba 
en la dialéctica masculino-mesicano tter- 
szci femenino-español. donde el toreo y 
la música charra encarnaba lo primero y 



la cantante Paquita Rico, lo segundo. El torero se había casado por poderes con una chica. 
Magdalena, con el mismo nombre que la joven Malena, sobrina de un peón caminero que 
vivía, precisamente, en una caseta próxima al cortijo. Todo había sido un error del cura. 
interpretado muy cómicamente por José Isbert, que se pasaba la película redactando canas 
a sus superiores para deshacer el entuerto. Es curioso porque don Quintín parece uno de 
los personajes que los guionistas cuidaron con más cariñolQdese el tratamiento inicial que 
realizó el director del argumento 0rigina1'~. Cuando llega a explicar el error v le presentan a 
"los americanos", inmediatamente cree que son estadounidenses, les habla en inglés v 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 está caiado como piensa. En este momento, el 
término genérico y gentilicio de "americanos" está ya indisolublemente dirigido a los que 
han negado al país el Plan Marshal12n. 

La presencia de la música es el rasgo que define por excelencia la presencia de México 
en España. Se realiza una interesante combinación de temas tradicionales o famosos en ese 
momento, a cargo del compositor Manuel Esperón. Son interpretados por los dos cantan- 
tes masculinos, para introducir las canciones mexicana. en cuyas letras se repite. una y otra 
vez, la comunidad hispanomexicana. Así, según viajan en el coche al encuentro de la novia 
de Capetillo, cantan en un plano estático, donde se ve a torero, apoderado v abuela del pri- 
mero, un son jalisciense de gran alegría: '141 llegar aquí a Sevillaí siento un gusto sin igual/ 
de brindar con manzaniiia/ que es hermana del mescal/Pues que siendo mexicano no me 
siento en patria ajena, y como sov muy ufano rezaré a la Macarenal y aunque extraño a las 
mujeres de mi tierra mexicana, hallaré muchos quereres en alguna sevillana.". La dialéctica 
ya está expedita v simplemente evidencia una historia de amor entre ambos países que tie- 
nen idénticas maneras de vivir y que han encontrado la franca expresión de su esencia en 
dos regiones que localizan todas estas pasiones, como son Jalisco y .4ndalucía. concreta- 
mente Sevilla. En la 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 interpretó y 
había popularizado en España hliguel Aceves Mejia, que interpretaría un personaie similar 
en dos de la5 películas hechas con Lola Flores en España2'-, donde recalca este mismo 
ideario: "Las mujeres españolas son las flores del jardín porque Dios lo quiso así y para estar 
siempre frescas Dios les dio el Guadalquivir/ Ese mantón cie >fanila siempre alegre y seño- 
rón/ Las mujeres mexicanas son la gloria que dio a los hombres, luz de nuestro cielo aziil". 

La presencia de la copla española queda reducida a los momentos de expresión de 
Malena, que manifiesta un amor que va naciendo y crecienclo iegún Ira conociendo al tore- 
ro, sicguiendo la lógica musical de León, Quintero y Quiroga. La historia de amor es para ella 

'"1 ta~elirie [le la caneleria renha: "Conozca usted a los penonaies con los qiie Don Qiiintin armó la de su 
santo nombre". 

'" Parece que tuvieron parte en la escritura. aclemác del dirertor. José Luis Colina. Vicente Lluch i- Swl 
Clarasó. Pepe Coira. Antonio Román. Director de cine i.4 Coniña. Sunra de Galicia. 1999). pp. 19-. 

De los muchos diálogos y guiños que ha provocado la película iBieni,enih .Ilr .lhnballl (I.iii' G. 
Berlanp. 1952). por su midente valor como referencia del cine español. pero mas aun cctnio obn de conexilin 
con el público español. hay una interesante relecíun en f'n indiano en .lloralillr (Lain Rlimonk. 195-). 
donde todo un pueblo finge una enorme comalia pan que un indiano mexicano in~ierta cu capiral en el terni- 
ño angonk. Como en el clisico de Berlanp. todn Ins hntasías de la fuemxs viras se ponen al centicio (le la 
evwaciítn de un perfecto pueblo español. La película se atrcnti en .Ilbxico con el título (le k s  ~~ies i ca r~o~  en 
Araebn. siguientlo una serie de títulos qiie pre.;enta/nn a 1oc e-pañoles desde una hptira (Ic cnniircncia pan el 
público mexic~no. 

" \{iguel.4ce\es Meiía es el pmtapnista deLimosím deamom (en ?fi.xico. 7i1y /m ?~irlwc: \liwel .Iloni~a. 
1955) !. Echome la crrlp (en .\féuico. ichame n mi ln czrlpn: Fernantlo Cortt~. 19;s). 



la encarnación de su fantasía y ambición, pues trata de convertir a su hermano, Lgan aficio- 
nado al fútbol, en novillero, algo que no puede resultar más que un continuo fracaso. El 
mexicano colmará la expresión máxima de su deseo y le permitirá emprender un ascenso 
'pqnaleónico' de la mano de un enamorado de Magdalena, la novia real, donde es fácil 
entender la construcción de su personaje sofisticado y elegante que deslumbra al torero, en 
diálogo con la imagen que está popularizando Ava Gardner contemporáneamente, también 
fanática 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- 
ción, pero también a través de la presencia de los espacios públicos 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, canción tradicional adaptada por el compositor 
Silvestre Revueltas, y la fiesta con orquesta y grupo de baile, ya mencionada. Finalmente, 
Magdalena v el Bronco se van enamorando mientras la historia principal sucede a su lado. 
Esta pareja también tendrá sus momentos de intercambio cultural, "no de los cuales fue 

Pub'icidad de Dos señalado por Emilio García Riera como un chiste involuntario, pues Licia Calderón imita el 
novias para un torero 

Román. habla mexicana ante el charrote en una sala de fiestas y él otro la hace callar, afectado por el 
1956) ardor de sus palabras, cuando puede parecer 

que está asustado por lo mal que lo hace, según 
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 crítica recibe la película encasillando cla- 
ramente su locza- y evidenciando su factura 
como cine popular desaconsejable. El valor de la 
pervivencia de folclores, que en el cine fomen- 
tan y perpetúan su presencia de igual manera 
que en los otros medios, no tiene un valor esen- 
cial para los reseñadores del tono creati\ 
cinematografía española. A modo de ejemplo se 
puede apuntar el comentario de Luis Gómez 
hlesa: "Sería inadecuado ponerse serio, v menos 
exigente, al comentar esta película. Las chanzas 
requieren su ambientación. Y desde el comien- 
zo - con  esa boda 'tan desigual', en hléjico, en el 
santuario de la Virgen de Guadalupe- se dice y 
que la broma, la burla, la chistosidad v otras 
modalidades inferiores -el aspirante bufo- 
pan suscitar la hilaridad del público campean en 
este enredon?j. 

!! Emilio Garcia Riera, Historia docztmmtal del cine mmcano (Guadalajara, Universidad de Guadalajara / 
Gobierno de Jalisco /Consejo Tacional pan la Cultun y las .+irres / Institiito Mexicano de Cinematografía, 1993). 
vol. M11. p. Zlh. 

'' Luis Goma 2fes3. "Cna película española" iLMhn. 'de diciembre de 19í6). Las citz hemerográficas con- 
tenidas en este teno se suman pan enhti7lir la visitin contempoiánea de lac pliculas. .sobre todo en lo referente 
a la conctniccicin de un estilo de cine popular. que es mac que relemnte para el objeto de atención del artículo. 



De alguna maiicia. cxc espectáculo popular tradicional dominado por lo mexicano ten- 
drá su relevo en la construcción de la masculinidad de la mano del fútbol, medio comple- 
tamente dominado por Argentina. donde este deporte ha sido crucial y comparte un uni- 
verso de aceptación con el español. Probablemente, la importancia del fútbol en la cons- 
trucción de determinadas identidades culturales v nacionales españolas requiera un estudio 
mayor que hable con profundidad de la importancia cultural de equipos como el Real 
Madrid CF 11 el Barcelona F( dentificación con determinadas políticas identitarias 
que penkren hoy en dia. EI el primero. su visibilidad internacional gracias a los 
grandes premios obtenidos -las Copas de Europa- p su presunto apoyo e identificación 
con el régimen franquista, implican un campo de sentido ineludible para entender cómo se 
conforma cierta popularización de una mentalidad que siipen el mundo explícito del 
deporte. 

Uno de los actores mayores en la construcción del mundo mítico de este equipo es una 
estrella futbolística apentina que fichó con el 5Iadrid en 1953. siendo el artífice de cinco 
Copas de Europa que son la materia mítica de lo que se ha venido llamando "madridismo". 
El bonaerense Alfredo Di Stéfano se nacionaliza español en 1956, en el mismo año en el que 
protagoniza una película dedicada a encumbrar su figura ya mítica para el público deporti- 

bañol. Saeta rubia (Xa 1956) tiene todos los elementos hagiográficos de un 
aloplc cuos  elementos de no~~eiizacion son extremos. pues está constantemente combi- 
nando la realidad del personaje con proyecciones que flirtean. probablemente, con la reali- 
dad. El personaje no deja de ser la fi<wra retraída y tímida por la que es conocido el famoso 
jugador de fútbol. Desde luego, la formación del equipo con niños pobres que le idolatran 
comienza cuando le devuelven la cartera que le han robado al inicio del film. La historia 
tiene el aire de fantasía tan grata como la seducción que planea la joven cantante que busca 
convencerle para hacer una película sobre su vida. En el mismo año en el que se inician las 
emisiones por televisión, el espacio cinematográfico allanado para una estrella mediática 
como es Di Stéfano, suscita una presencia imaginaria donde se vuelcan todos los elementos 
de la estrella en su dimensión pública. Así, el jugador es sencillo, como lo es su casa, un cha- 
lecito en la colonia madrileña de El Viso -aunque la película está rodada en Barcelona-. su 

es una pul i ama de casa. su forma cle trabajar en el equipo es discreta - 
aunque el entren ige a él hablándole de usted. de manera completamente respe- 
tuosa, io que tamDien asume el propio jugador-, y su responsabilidad hacia los chicos del 
Saeta rubia le lleva a buscar, de manera paternalista pero también sencilla. la solución a sus 
vidas no sólo con la creación del equipo que devuelve la fe a sus familias, sino con la pre- 
sencia en su cotidianidad que restablece según las convenciones morales del franquismo: 
hace matrimonios que viven en el adulterio, recupera al padre de la estrella del Saeta rubia 
del alcoholismo.. . Como resumía Carlos Femández Cuenca: "La historia posee simpatía. 
bondad y humor"". 

Es evidente que el héroe del madridismo ha sido perfectamente asimilado por el caris- 
ma que ejerce el propio equipo de fútbol. si bien el personaje siempre mantiene una sobrie- 
dad deportiva, que es uno de los muchos ra5gos que mantienen las distintas versiones de la 
tradicional peña de este equipo. Ademiq de participar activamente en los entrenamientos 
con los chicos de su equipo, con los que se entrega p juega a brazo partido, también les 
ensena siempre que el compañerismo 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 él, al que se ove hablar con Ladislao Kubala, jugador estrella del FC. Barcelona, 

?-> Gdos Femánda Cuencl, "Simpática comedin deponici con un ídolo pop~llar: 5aeta nihis" Oh. 4 de (ti- 
Qembre de 1956). 



en una ocasión. Y con todo, algo queda 
de su origen argentino que excede el A/fredflJi$t4fano acento que, de manera muy suave, man- 
tiene la persona y el personaje. El himno 
que inventan los chiquillos del Saeta rubia 
se inicia con una contundente matización 
sobre la identidad de su ídolo: "argentino 
y madrileño de una pieza", para después 
hacer una comparación entre el Real 
Madrid y el club de inicio en la carrera de 
Di Stéfano, el Boca Junior. 

Una interesante contrapartida a esta 
construcción monolítica de un astro del 
fútbol lo encarna el actor cómico Cassen 
(Casto Sendra Barrufet) en La liga no es 
cosa de hombres (Ignacio F. Iquino, 
1972), donde la actitud paródica habla del 
lapso de veinte años que hay entre las dos 
películas v el cambio que se puede obser- 
var en la posición que ocupa este deporte 
en la sociedad española, en pleno proce- 
so de aperturismo. De la fábrica de 
Iquino, donde también se formó Xavier 
Setó, 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 físico peculiar y nada 
al uso, se hace pasar por una jugadora 

. , argentina en un equipo de fútbol italiano. 
En pleno furor del destape, la película 

Cartel de Saeta rubia 
(Xavier Setó, 1956) procura la exhibición de "jolrencitas sin temor a  resfriado^"^^ de aire internacional, que no 

terminan de desnudarse pero que sienten una irresistible atracción por este jugador de fút- 
bol de cuarta y fanático del parchís, que también encandila a un ancianito promotor de fút- 
bol y millonario, en una clara alusión indirecta a Some like it Hot (Con faldas- a lo loco: 
Billy Rrilder, 1959). La idea de la buscadora de talentos deportivos femeninos de hacerle 
pasar por una mujer dará lugar a un sinfín de malentendidos que le permiten estar asistido 
por todo un elenco de mujeres, entre las que terminará por encontrar a su media naranja 
en la hija del hombre del que precisamente comienza por huir. 

Además de las escenas donde las chicas juegan al fútbol, con todo el exhibicionismo que 
ello implica. y donde él sí puede realizar un trabajo excelente como jugadora, su construc- 
ción como personaje argentino pasa por una imitación del acento más marcado v paródico 
de la capital. en la que Cassen introduce toda una serie de giros buscados para el doble sig- 
nificado, ahondando en el travestisrno, que se perfila con enormes tintes paródicos. La radi- 
calización de esa posición 'otra' que interpreta viene de la mano del enfrentamiento con la 
selección española en un campeonato. Además de declarar en una rueda de prensa que ella 
"no quiere problemas con la Madre patria", se exagera la critica al consewadurismo español 
en la presencia agresiva de las jugadoras espafiolas, más modositas pero maliciosas pues 

lí Pablo Ramos. "La liga no es cosa de hombres. de Ignacio F. Iquino" (Alcazflr. 20 de mayo de 19?). 



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- 
ña al equipo hispano declare con condescendencia que "hay que ser benévolos con nues- 
tros hermanos de América Latina". Indudablemente, la operación buscada por la produc- 
ción de Ifisa es hacer una parodia que permita abrir el espacio a la modernización que pasa 
por la existencia de los equipos de fútbol femeninos, por la presentación aperturista hacia 
las relaciones sexuales de las mujeres -si bien la pulsión por un personaje infantil y poco 
agraciado como Cassen tiene también una intención casi esperpéntica que alude a otro tipo 
de humores- frente a una representación del español más rancio que sospecha y que tiene 
la vitola del catolicismo hispanista, paternalista y teatrero. 

Del mundo de los toros al del fútbol, la incipiente sociedad mediática española vive un 
transcurso donde las presencias de lo latinoamericano se traen para demostrar la conviven- 
cia de ellos en los espacios públicos en transición constante hacia la modernización. El 
mundo de los espectáculos populares, que da cuenta de las tradiciones compartidas, pasa- 
rá de la asunción del espacio asumido y reconocible hacia la ridiculización de los elementos 
estereotipados que parecen denotar un mundo del que se debe huir. La modernización se 
identificará con Europa, lo que iniciará la peculiar tarea de recrear distintos lugares comu- 
nes nuevos, pero dejará atrás la comunión latinoamericana como foro de identidad. 

2. Risas enlatadas desde dentro de la españolada 
Cartel de Don Quuote 
cabalga de nuevo 

La pretensión de parodiar este hispanismo asentado en convenciones que conformaba la \R,",Ef10 Gava'dón* 
película de Cassen es algo que está presente 
desde las primeras películas de este subgéne- 
ro de contenidos populares transnacionales. 
La gestación 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 difícil exportación, pues es sabido 
lo difícil 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- 
cíficas. Sin embargo, el caso del español ha 
arrojado una serie de ejemplos que llevan a 
pensar en la actualización de determinados 
tipos populares, que provienen del teatro clá- 
sico, pero c u y  incorporación a los espacios 
narrativos y teatrales del siglo XX ha sabido 
mantener un éxito cuyas variables habría que 
estudiar con mayor profundidad; algo que no 
se podrá realizar aquí. 

Aunque la industria cinematográfica mexi- 
cana vio nacer un sinfín de cómicos excelen- 
tes, que incorporarán al cine toda una serie de 
elementos de comedia procedentes de la 
carpa, la revista y la radio, su éxito en España 
quedará resumido a la figura de hlario Moreno 
Cantinflas sin dejar ningún espacio a contem- 



poráneos como Joaquín Pardavé o Germán Valdés En Tan, absolutamente desconocidos. El 
reinado del cómico en las pantallas españolas es inusitaao y completo. encabezando la lista 
de más espectadores de películas latinoamericanas?! Esto habla de su enorme popularidad 
entre el público popular. que recibió con agrado la internacion 'su figura ( 

películas norteamericanas, alguna de ellas rodada en temtorio español. Sin embargo, 
Cantinflas no fue requerido por el cine español y su participación será tan tardía como 
19'3, año en el que filmó Don @rijote cabalga de nuervo, dirigida por el mexicano RI 
Gavaldón, pero de producción prácticamente española, donde el famoso actor interpretó a 
Sancho Panza en una versión de habla mexicana2-. 

Sin embargo, los cómicos argentinos tuvieron más suerte. siendo el más prolífico de los 
que actúan en España el argentino Luis Sandrini, actor de enorme popularidad en toda 
Latinoamérica que también tuvo su carrera mexicana recreando idénticos papeles en los 
contextos cinematográficos distintos. Además de Sandrini, hav dos ejemplos más donde se 
realiza una película en torno al protagonismo de un cómico argentino: Pepe El zorro 
Iglesias en iChé. qué loco! (Ramón Torrado, 1952) y José Marrone en Millonario por un día 
(en Argentina tiene el curioso y paródico título de El turista: Enrique Cahen Salabercy, 
1963). En el transcurso de estos diez años aproximados, la figura del pícaro bonaerense, 

Publicidad de iChé, atrevido en sus pesquisas. cosmopolita, vago y zalamero. ha llegado a su fin en lo tocante a 
loco! (Ramón la representación de un estereotipo citadino que ha cumplido un círculo. El Zorro Iglesias 

Torrado, 1952) denota toda la riqueza radiofónica del uso de una voz poli- 
, , facética que había doblado también animación. Marrone ya 

PEPE IGLESIAS 1 &APITOL .E,,Ro, 

AS -9.- ' P 
.P..%. 

m WIIIL  "El m-. r - - 7 e y  t 
¡CEE, QUE LOCO! ,bl -. m%'ds . --- 

exhibe un personaje cansado. La comedia de enredo Pro- 
ducida por Suevia permitía a Iglesias realizar un galán de 
comedia de enredo que no dejaba de lado sus momentos 
de expansión. que recordaban su ..ha~iiidad de lograr dife- 
rentes tonos y colores de voz. Lha garganta verdaaera- 
mente prodigiosa que le daba vida a numerosos persona- 
jes"?Qe distintas nacionalidades latinas pero con su sabor 
argentino, gracioso dispuesto. Por su parte, Alfredo, 
interpretado por Marrone, en su papel de vagabundo que 
se encuentra con azar con el monto de un robo. no termi- 
na de perfilar sus tildes cómicas en una película coral 
donde intervenciones como la de Gracita Morales le deja 
en franca desventaja a la hora de llegar al público; consigue 
poco mis que la mera presencia anecdótica y exógena de 
un errante argentino. inmigrante y pobretón. 

En su debut en España. Luis Sandrini es ya una nLpra 
absolutamente consagrada en su país. con un pasaao cine- 
rnatosrifico que le vincula a los orígenes del sonoro con 
dos peiiculas. Tciyqo (Luis J. lloglia Barth. 1933) y Los tres 
herretine.7 (Enrique T. Susini. 1931, pero de reconocida 

'' .Alhcnti Eleria. "1.a (fifti.;icin del cine I:itino~niericano en F.qnña" (Cirdmosde 10 Academia, no 2. ene- 
ro (le 1<)9Y), ['p. 121-2.30. 

'- SI:irina Diaz L0pt.z. "Don QrriI)tc ~.nhnlqn de nireilo: Cantinflac Iiace su lectura del mito", en Pedro 
3lc~lin:i. I.ui.; 11. Gonzilez !- Eniiliii (le 13 Ror;:~ (?d.;.), Cen~111e.s oi i~~lcígtt~ies (AIcaII de Henares, Fesri\.al (le cine 
de .4lcnl;i [le Hensrt? Coniiinicintl (le ?lnilriti. InOíi, pp. 351-3í9. 

" R~hentl di Chian. El cb!t7 nircdo n~~ t~~ i t i t i o .  Lnspelicitlm exiistm!es e?! el .4rcbiiso de Florencio Vnlern 
(Burno.; Aire.;, edicion del aiiror. l ' ~ O 1 ~ ~ .  p. ii. 



autoría colectiva). De la segunda película saldría convertido en una estrella nacional que ya 
no se eclipsaría, pues fue capaz de alternar teatro, cine y televisión, renovando los elemen- 
tos de ese personaje inicial, poseedor de infinidad de elementos circenses y carperos: 
"Sandrini se metió en el corazón del público. Fuera de su actuación, no fue mucho lo que 
brindó Los tres berretines, que perdió en su trasvasamiento a la pantalla varias cosas de las 
que dieron éxito en el teatro a esta sonriente descripción de la familia de un ferretero que 
se irrita porque uno de sus hijos está dominado por el berretín del tango, otro por el berre- 
tín del fútbol y su mujer y su hija por el berretín del cine"?9. Como no podía ser menos, 
Sandrini será el hijo que compone un tango que lo catapulta hasta el punto de tener orques- 
ta propia. Su personaje de Berretín se repetiría en varias películas que asentarían su perso- 
nalidad de hombre de la calle y del barrio, balbuciente, chorro callejero que está fuera de 
todo y sufre para conseguir lo que quiere. El afianzamiento de su persona seguirá en 
Riachuelo (Luis Moglia Barth, 1934), en El canillita 31 la dama (Luis César Amadori. 1938), 
pero sobre todo en Chingolo (Lucas Demare, 1940). Su conciencia proletaria y pobre se 
contra~a de manera altanera con ricos y poderosos para disfrutar de sus riquezas pero para 
imponer también una visión del mundo que parece ahuventar las fantasías opulentas de 
cierto concepto name del capitalismo. Berretín o Chingolo, con su ropa usada y su deter- 
minación de ideas, logró encantar al público internacional y convertirse en otro personaje 
de proyección en un espacio especular para las audiencias de clases medias y bajas. Según 
su propio autor: "La filosofía 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. Además, qué mierda le puede pasar a un tipo que tenga 
plata; no le pasa nadan30. 

Su primera salida será al cine mexicano, contratado por el ojo avizor del productor 
mexicano Gregorio Wallerstein, que dejó que guionistas argentinos revisaran sus diálogos, 
a fin de no perder su lógica argentina y su propia puesta en escena teatral bonaerense". 
En el caso español, será Benito Perojo, otro auténtico hombre de cine con una mirada pru- 
dente que conocía el mercado fílmico español en España v en América. el que utiliza a 
Sandrini para regresar a España después de siete años de exilio en la tierra de éste. 
Probablemente estimulado por los resultados del 11 Congreso Hispanoamericano de cine, 
celebrado en Madrid en junio de 1948, se dispuso a realizar una coproducción entre 
España y Argentina que finalmente seria sólo española v producida por Cesáreo González. 
Sandrini era bien conocido para el público pues se había estrenado La casa de los nzillo- 
nes (Luis Bayón Herrera, 1942), donde su personaje repetía la frase "mientras el cuerpo 
aguante. . . [y seguía] voluntad no ha de faltar'' que sonaba entre la gente y que motivó que 
el estreno español, en enero de 1?47, de El diablo andaba en choclos (Manuel Romero. 
1946) se convirtiera en Mientras el cuerpo aguante, como mero reclamo publicitario. Del 
mismo modo, su última película realizada en España tendrá, de nuevo. alusión a la fraseci- 
Ila, siendo el título español Yel cuerpo sigue aguantando, muy diferente al aqentino Ci1 

Domrngo di Núbila, La épocn de oro Hrrlonn del cine apentrno I (Buenos Ares, Edrcione, del Jilquero 
1998), p. -8. 

10 Mariano Calistro, Oscar Cetrángolo, Claudio España, Andrés Insaurralde. Carlos Landini, Repoltnje nlcine 
argentino. Lospioneros del sonoro (Buenos Aira. i2mérica Norildis Etlitores, 1978), p. líí. 

" Luis Sandrini tuvo una participación notable en la cinernatosrafh mexicana de los años cuarenta, también 
un periodo glorioso para el intercambio de prt)fesionales. La película que le hizo popiilar en Jlésico fue 
Chingolo. Protagonizó La f.ida htimn de .thrco Antonio y Cleopntrn (Roherto Gavaldhn, 19iS), El lndrhn 
(Julio Bracho, 1943: l ó q t  tlcpadre (Emilio Górnez?luriel. 191'),Ele1?1hgindor (Tito Davison. 19-19, !.E1 hnño 
de A f d i f n  (Tito Dnison, 1949). Todas ellar fueron pr~lucidai por \TV;'allerstein. con tíistintos smios y con su 
productora Filmex. 



t$o de sangre (León Klimovsky, 1960), título éste 
mucho más acorde con la historia aue buscaba 
contar. 
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tamente con la censura, que obligó a que 
Francisco Madrid revisara el primer tratamiento y 
a que Tono diera nuevo brío cómico a las escenas. 
La parodia era el medio en el que estos cómicos 
-también le sucedió a Cantinflas-, redefinidos 
durante el sonoro y en su periodo de normaliza- 
ción, afrontaron la perpetuación de sus persona- 
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Pemjo, 1 
~in>uiia,cs que tenía11 "11 ~ C L I I I  de comedia claro 

en el malentendido linguístico, la confusión de identidad !7, finalmente. Í no pro- 
fesional, donde personificarán multitud de estadios laborales parasitando os para 
recrear su visión algo dantesca de la vida y de la comunicación social. 

r torero! busca mirar de reojo a todos esos estereotipos españolistas desde la ópti- 
irgentino clandestino que busca transmitir los últimos deseos del eterno novio de 
en 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 
corazón a España, se ve obligado a fingirse éste mismo para poder aydar a Soledad, acu- 
ciada por una ruina que desconoce. Esta ubicuidad y la mirada oblicua hacia la realidad pal- 
pable de la españolada se aprecian en los primeros títulos que se manejaron para la pelícu- 
la. que iban a ser 1 90, en España. y Ió no q l j l o ,  en Argentina. : habla- 
ría de So)? un toro seguiría Ché ;qué torero!,'? que trataría de m 'rta pre- 
sencia de la convivciicia ciilie lo español y lo argentino que terminaría poi ur>vaiiccerse en 

I final, netamente hispano, por el que se conoce a la película. 
imágenes en las que Sandrini ha de salir a la plaza a torear tienen 
)le de reconocer en un momento en el que se está premiando la dimension epica aei 

toreo. que llegan al surrealismo en su escapada de la plaza en bicicleta. En oposición, la acti- 
tud medrosa de Sandrini, su rechazo a contaminarse con el habla española. aunque asu- 
miéndola para afianzar su mirada externa respecto al estereotipo andaluz. no deja de ser 
francamente <graciosa para el espectador ajeno a la celebración de la españolada. Además de 

iplar cierto empaque en los mom iáticos. donde el garbo argentino de mal 
que también exhibía el personaji ¡ni prodigaba espacios que abrían palpa- 

u l ~ l l ~ c i l t e  el género. a~ortando un ritmo uur iiidiia la visión externa de su personaje por- 
teño; "Cabe señal: ites del fdn :n que Sandrini se 
ve convenido sin c de obligad ial, pródiga en tm- 
cos Y efectos pan ia iiia!.ui comicidad. AY io rritcridió el públicu, qur a~ionó la sala con sus 

las, sin que en ningún momento diera reposo a su gana de reír"-3. 
bablemente para seguir esta complicidad del público español con el personaje argen- 
i 1953, regresaría para filmar otra película de idéntico sabor campirano en una nueva 
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coproducción entre Cesáreo González y Benito Perojo3. El seductor de Granada (Lucas 
Demare, 19í3)3í reunía a un elenco internacional completado por Malvina Pastorino. espo- 
sa de Luis Sandrini, v el actor hispanomexicano Rubén Rojo. en una historia romántica 
donde Sandrini. mozo de cuadras, renunciaba al amor pero no a la ternura y a la picaresca. 
pues adoptaba a un niño con el que vivía varias correrías. producto del robo de un dinero a 
unos maleantes. La publicidad dada al estreno volvía a demostrar su importancia como aci- 
cate afirmando que "en la cumbre de su popularidad. Sandrini realiza en España su pelícu- 
la más  cómica"^. 

Por último, en 1961 protagoniza la coproducción Y el crtqm sigzie a<qzrantanrlo, donde 
la paridad entre las dos producciones era de un 30% para España y un 'O0 para Argentina?- 
a pesar de haber sido filmada en los estudios Ballesteros con una buena presencia de acto- 
res españoles. Dirigida por León Klimovsln., era una interesante actualización de la obra de 
Ernesto Marsili, El sobretodo de Céspedes, que había tenido una versión cinematogafica 
previa en 1939, dirigida por Leopoldo Torres Ríos, con Tito Luisardo como personaje prin- 
cipal cómico. El 'Céspedes' de Sandrini comenzaba la película en pleno Madrid. cuando, 
desconcertado por haber comprado el terreno donde descansa la estatua de la Cibeles. 
exclama hierático "¡Me encajaron la mula!", a lo que un policía que le sorprende contesta 
"mejor será los dos leones". Este engaño no le frustra v 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 extraños que le acontecen 
inmediatamente: consigue un abrigo estrafalario, lleno de bolsillos, donde una red de car- 
teristas v ladrones depositan sus hurtos, y la donación de su sangre por siipenivencia le 
convierte. inmediatamente, "persona fetiche" para un millonario que sólo puede vivir por 
las transfusiones de su sangre de signo especial. Se reúnen así dos personajes evidentes de 
su época de formación; el pobre enredado en una trama policíaca por algo tan surrealista 
como un abrigo a cuadros que le cae del cielo, y el vagabundo que se infiltra eri el mundo 
de los ricos desde una posición que le permite despreciarlos, sentirse superior a ellos. El 
hambre como signo reúne a ambos personajes en sus dos historias y ve cómo los platos de 
comida cuantiosa pasan frente a él, que se haya condenado a comer yogurt y vitaminas por 
indicación médica3'. 

Su encuentro con la camarilla de rufianes le hace tartamudear, titiibear, pero pronto se 
hará con la situación, 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 atracción irresistible hacia 
el pobre Céspedes. Las alusiones a la naturaleza cinematográfica del espacio son muchas; 
por ejemplo, cuando Lola quiere besar a Céspedes. éste le advierte de la censura. Tampoco 

'' También protagonizó Jfaldiciónghna (Jerónimo !!¡hura. 19% con iciénticoc productores. pero no se 
tiene constancia de que persnnaie fuen epecificamente ayentino. o se lo aprecian as¡. 

jí Tinilada en .%entinaA la blrena de Dios. Fue la primen película diriaida por Lucas Demare en España 
después de su experiencia en los anos treinta en Orphea Films. donde no loq6 realiz~r ninguna película por la 
inminente llegada de la 'guerra c i d  española. Fue su primera experiencia con el color. Ricartlo García Oliveri. 
LitcasDemare (Buenos Aires, Centro Editor de ,hérica Latina. IWi). p. -13. 

'"artel a toda página (ARC, 28 de marzo de 19ít), p. ?h. 
Julio Pém Perucha, ,\teGimjes. (Realimdores mmnjeros en el cine español 1913-197.3) (V3lencia. .XSl 

Mostra de Valencia, l W ) ,  p. 138. 
"sta es la tónica que vive su personaje. ,4si explica Sandrini una escena de El diahlo andaha en los CIJO- 

clos: .'[H]av una millonaria (..) que anda buscando sinlentes porque no encuentn quién la aguante. El p e a r  
naie que hago vo, un muerto de hambre, cuando está en la cola. huele un queso: los demás tlesgnciados que . . .  

están por ahí esperando el puesto. le preguntan por qué no se lo come y él contesta: *Si me lo ccimo. mañana 
¿qué hueloh" Mariano Calistro el al., Repr@je al cine aamtino, p. 156. 



queda fuera el jazz como nueva música de modernización, que ameniza las noches del club 
donde se reúnen y donde llega también el policía al que ayudará Céspedes a disolver la 
banda en un intento de robar al millonario, dependiente de la sangre del argentino. 

Finalmente, el personaje ha dado su último tumbo popular en un giro paternalista, que 
al igual que la mirada autorreflexiva de la película, exhibe la derivación del cine popular: el 
vagabundo resignado a no tener lo que los demás -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 
en su pensión y entrega todo lo robado y el dinero a los pobres. Se redefine así el persona- 
je que había logrado mantenerse en un espacio donde resaltaba el asombro frente a la 
modernización, a la que no parecía estar invitado. En los sesenta, esta naturaleza social ya 
es una calidad adquirida frente a la que sólo la complacencia de la beneficencia deja espa- 
cio a los que se había buscado apelar con el personaje de Berretín actualizado en este trán- 
sito. Sin embargo, la mirada cómica y transgresora utiliza el cine como foro del que entre- 
sacar las convenciones, las mismas que afectan a la peculiaridad de un lenguaje español, 
visto y hablado desde la perspectiva de un argentino errante al que el heredero del millo- 
nario espeta que desconfía de todo hombre que parece un ser inferior, y señala el abrigo vis- 
toso y payasesco con el que se despluma a confiados como él, precisamente. 

3. La música no viaja sola 
De alguna manera, en los subgéneros anteriores marcados por distintos temas de interés 
para el cine popular, siempre se ha ido deslizando la música, elemento esencia1 para la con- 
fluencia de distintos espectáculos teatrales previos que se aglutinan en la vocación popu- 
lar del cine. La segmentación narrativa que implica el desarroilo de un número musical, ya 
sea cantado o coreografiado, entraña la incorporación 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 expresión musical de los aires de la 
tierra la evidente naturaleza de una música de origen folclórico que, tamizada por los 
medios de comunicación discográficos y radiofónicos, imprimen un sentido hipertextual a 
la aparición de artistas que exceden por su condición de cantantes. El mero espacio este- 

Imagen promocional reotipado de su función narrativa en la comedia de situación, la folclórica o el apunte melo- 
del trío lnista- dramático de la diferencia sexual que exhibe la convivencia de diferentes procedencias lati- 

nas. como se está viendo aquí, buscan con denuedo un 
espacio de comunicación transnacional. 

El primer caso de realización de una película en 
torno a un grupo musical de enorme éxito en la España 
republicana fueron las dos películas realizadas en la base 
de los estudios Orphea de Barcelona para dar una pre- 
sentación cinematográfica al trío Irusta-Fugazot- 
De~nare,!~ de palpable presencia discográfica a cargo de 
la compañía Gramophon, para la que grabaron varios dis- 
cos con su orquesta de tangos40. El grupo había concre- 
tado especticulos en Francia y España cuando pudieron 

"Se pmentaron en el Teatro tlannllas de Vadntl en 1928 para wguir al Principal Palace de Barcelona Se 
9epanron en 1936 1 3  en 4menca re ~olvieron a reunir puntualmente en 1946 para hacer una pbación para la 
ntlio cuhand Zona de Ohns (al). Diccronnno del 7íinqo (Vadnct, Socieclatl General de  4utores F Editores, 
201)  p qI 

"'Jorge Finl\ielman, Tbe Ftlttz I?r(irfi7n' tn r\?ptina .4n lllitrnated Cttltztrnl Hraory (Jefferson, McFariand, 
2Oi)t). p 213 



realizar las dos películas; Boliche (Francisco Elías, 1933) y Ares sin 
rumbo (Antonio Graciani, 1934). El protagonismo de los propios 
músicos en los guiones y en dotar de personalidad a las películas fue 
enorme. La primera narraba la historia de los músicos en gira por 
España, donde quedaban claramente establecidoi los tres personajes; 
el galán (Agustín Irusta), el cómico (Roberto Fugazot) y el pianista 
ciego (Lucio Demare). La siguiente película buscaba ahondar en estos 
personajes iniciando la tipificación según oficios que ya se ha señala- 
do como habitual, si bien en periodos posteriores. En Ailessin rumbo, 
Irusta y Fugazot son dos pilotos que deben aterrizar en Barcelona en 
un welo sin parada desde Buenos Aires a Roma. Al querer pasar de 
incógnito, se emplean como mecánicos cerca de la casa de un rico 
hereu catalán, de cuya hija se quedará prendado el teniente Luro, 
interpretado por Irusta. Los cantos se suceden en los encuentros de 
los enamorados que culminan cantando al final, mientras el avión, ya 
reparado, se dispone a elevar de nuevo su welo. La critica empalizó a 
la película dentro del devenir del cine espaiiol. resaltando la calidad 
musical de la misma en sentencias tan concluyentes como "[lla parte 
musical es. con gran diferencia. lo mejor de la película"". 

Ya separado de sus dos compañeros. Agustín Irusta interpretó 
mucho tiempo después una curiosa película. La guitarra de Gardel 
(León Klimovsky 1949). quizás otro producto del 11 Congreso 
Hispanoamericano de cinematografía. La película contaba con la pre- 
sencia de Carmen Sevilla. como partenaire del galán argentino. cuya 
diferencia de edad y de fama era tan notable como en su trabajo pre- 
vio con Toree Negrete en íalisco canta en Ser3i11a. En La mritarra de " L. L, 

Gardel. el interés por hermanar a los tres países cuyas cinematografí- Cartel de Boliche 
(Francisco Elias, as buscaban empatizar se materializa en una curiosa travesía que lleva a un aficionado can- 1933, 

tante de tangos, Raúl, a tratar de seguir la estela de Gardel persiguiendo una guitarra de éste 
salvada del malogrado fin de su propietario. La búsqueda tlel gancho de la fama que le daría 
este objeto fetiche, le hará viajar como suplente del cantante de tangos de una orquesta 
argentina hasta México, donde se encontrará con otra compañía teatral española donde 
canta v baila la joven Carmelilla. hacia quien siente una inmediata atracción. Este periplo 
seguirá en barco hasta llegar a la costa española. y a la presentación de Cádiz. como ciudad. 
y a la Aiambra como lugar ideal que aparece como ensoñación en un número musical tea- 
tral. Desde los títulos de crédito se ven las escenas panorrímicas tan habituales en este tipo 
de película, imágenes que recogerán también los lupares emblemiticos de estos tres paí- 
ses representados. Como ese fundido de largos escenarios urbanos. las músicas 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 sí de coexistencia. 

La historia, ideada v dialogada por de Manuel ITillepas López. es deliciosa y rehuye las 
convenciones de la españolada. dando lugar a una serie de encuentros, relaciones !. des- 
arrollos que carecen de lo esperado en un argumento cuyo final, sin embaqo, es tan pre- 
decible como convencional. Como compañero cómico de este aqentino. galrin y simpitico, 
aparece un andaluz, interpretado por Antonio Casal, que hace elegante la esageración, natu- 
raliza los contrastes lingüísticos v otorga ma~ia a la aventura del personaje principal donde 
su personalidad se confunde con un fntztm que se esmera en propiciar el destino del pro- 

)' El Sol (2 de nonembre de 1931) 
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tagonista sin perder su propio protagonismo. Su manera de canturrear una copliUa que se 
inicia con un "Cuando volveré a verte.. ." se enfrenta a los tangos y milongas que Irusta 
interpreta con gracia y con una aproximación a la puesta en escena que se aprecia en las 
películas francesas del propio Gardel. Las piezas musicales interpretadas en la película vie- 
nen de la mano de Alberto Soifer, muv implicado en la producción, como productor aso- 
ciado, pero también habrá lugar para "la bamba", como son mexicano y jarocho, cantando 
por un mariachi en un "desafío" inventado por el personaje de Raúl para generar expectati- 
vas entre un público mexicano que no parece muy sensible al universo creativo del tango. 
La convivencia de estos tres referentes de la lengua española y sus músicas vienen encabe- 
zados por unos lugares que ya son míticos a fines de los cuarenta; en primer lugar, la figura 
de Gardel con la que dialoga expresamente el personaje de Irusta/Raúl, que se da cuenta de 
que debe encontrar su propio espacio dentro de la interpretación del tango, en una época 
donde la publicidad y el lugar adquirido por la comercialización teatral habla de la necesi- 
dad de seguir transitando una interpretación que ya ha consolidado su significado para una 
cultura nacional. En segundo lugar, el mariachi aparece como un espacio necesario para la 
constitución de una imagen latinoamericana, y sobre todo para el público español al que va 
principalmente dirigida la película. Sin embargo, el repertorio usado para presentar al maria- 
chi con quien debate la orquesta del cantor Raúl será un son ajeno al jahsciense, que es el 
que ha popularizado esta formación en su caracterización cinematográfica, para abrir su 
espacio a otras composiciones que ya se han popularizado también. Además, se elude la pre- 
sentación 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 Raúl y es saca- 
da de combate por Carmelilla, que ya anda en este momento de la película enamorada del 
protagonista. Finalmente, la composición de la españolada, ya no es a través de una folcló- 
rica al uso, por mucho que Carmen Sevilla pudiera haberlo sido aquí, sino a través de la 
puesta en escena de diversos números coreográticos, amenizados por la voz flamenca de 
Currito, que canta palos estrictos con una orquestación propia, con el fin de evidenciar el 
espacio musical a mavor escala del que puede motivar este tipo de cante en sus ongenes 
especulares y  cinematográfico^^^. El personaje de Carmelilla está presentado con glamour y 
como el objeto del amor del protagonista, donde toda la belleza de la joven Sevilla está en 
su esplendor; algo que se evidencia en una escena en el barco que les lleva a España, donde 
bailan y cantan sobre la proa el vals-bolero ':4londran entre las brisas de sofisticación del cine 
de comedia romántica de la época. 

Todos estos elementos confirman la entidad de la película del argentino Klimovsky, 
como una apuesta sincera por mantener un diálogo honesto con los distintos elementos 
que estaban conformando una cultura cinematográfica que comunicaba al cine en español, 
siempre a través de las estructuras temáticas asentadas de sus tres cinematografías. La 
apuesta eirolucionará hasta llegar a la revista musical que va ya incorporando las novedades 
musicales desarrolladas y popularizadas por teatro radio. La cuarta carabela (Miguel 
Jlartín, 1961). producida por Miguel Mezquíriz, recoge coda la fuerza de crear una cohesión 
mucical que avale a todos los paíces latinoamericanos hasta fundar unpopum' de folclores. 
Con la excuca de la realización de un festival de folclore, organizado por el Instituto de 
Cultura Hispánica. en Cáceres. capital de la nita de los Conquistadores, Alicante v Palma de 

'! Estn apuesta ser5 In que se ved en las películas (le los años cincuenta protagonizadas por Lola Flores, que 
se raliaron tanto en E~paña  como en 51it.xico y (pie buscaban prnhndi7ar en la capacidad estilística de la dan- 
za tan particular tle la Famona. En concreto, se percihe con justeza en sus dos películas de combinación de fol- 
clore~ hechas en España. S~terios de om (en Mkico, E l ~ m  apectffcillo [Miguel Zricanas. 19561) y Échame la 
cttlp" (en 3l~xico. kcharne ci mi la citlpa [Fernando Con&. 195Xli. 



Mallorca, se sigue la convivencia de varios grupos musicales de toda América Latina, com- 
puestos por jóvenes que son universitarios v a los que también veremos ligar a ritmo de jazz, 
de manera que se entremezcla una curiosa sensación de tradición modernidad que hace 
que la película parezca una evidencia de formatos televisivos latinoamericanistas como el 
prqrarna de Televisión Española300 millones. En los distintos números interpretados. can- 
tados y bailados que se presentan, se verán prácticamente todos los países ligados a la 
Hispanidad; según los títulos de crédito, se reunieron grupos de Colombia, Brasil, México, 
Chile. ilrgentina, Filipinas, Guatemala, Perú, Bolivia, Haití. Panamá y Uru<gua!r. De hecho, "la 
cuarta carabela" que anuncia el título es la que devuelve a todos los participantes a sus paí- 
ses. Como afirma el embajador ideal latinoamericano. cuya nieta ha sido la reina del festival: 
"La cuarta es la mejor de todas (..) Es el espíritu que flota sobre las otras tres cada día más 
fuerte navegando de punta a punta de Hispanoamérica (..) A bordo de esa nave espiritual 
han traído estos muchachos lo más hermoso de sus bailes v de sus canciones. En la cuarta 
carabela van a hacer una travesía como sus vidas". Parece que ese espíritu compartido en 
muy diferentes texturas y colores se ha quedado enquistado en un conocimiento de folclo- 
res vecinos. Poca teoría destila ya el viejo Hispanismo. 

4. Las mujeres ... jcuidado que inventan! 
El espacio musical está diseñado, por tanto. para la convivencia. En él se expresan las afir- 
maciones, pero también se diseña la lógica de las pasiones donde la comunicación con el Cartel de El rey de 

'otro' es el otro femenino. Las mujeres imprimirán una construcción donde el mestizaje se las finanzas(Ramón 
Tomado, 1944) 

haga posible, donde la contaminación con los aires - .  
traídos por su punto de dialéctica masculina, se haga 
como un modo de asumir lo fecundo del diálogo. Su 
protagonismo en la incorporación de otros sones, 
dentro de su configuración como profesionales del 
teatro musical, permite que asuman una enorme dis- 
posición para hacer del disfraz una baza para recrear 
su composición como emblemas de la belleza. pero 
también para dar cuerpo a la sublimación de la rique- 
za colorista. de la que está caqada la identidad aso- 
ciada al folclore. 

Después de una curiosa cubana interpretada por 
Mercedes Vecino en El rql de lnsfinnnzas (Ramón 
Torrado, 1944). Blanquita Amaro seri la embaladora 
de los sones caribeños en I'na cztbann en Ecpaña 
(Luis Bavón Herrera, 19j1) en una produccion de 
CIFES'4 con una puesta en escena espectacular que 
alumbra los números musicales de la cantante. De 
hecho. la película fue concebida para acceder a un 
público internacional incorporando varios elementos 
que parecían asegurarlo, como era la combinación cle 
loi protagonistas; la cubana Amaro, popular bailarina, 
cantante y actriz, con Mario Cabré. que se había 
hecho famoso por su supuesta historia sentimental'' 
con Ava Gardner. a raíz de su participación en 
Pandora and the Flving Dzrtchman (Pandora j 1  el 

i' lfarcrn Ordoi~ez. B e k e  In i - ih .  .4rvn Gnnlner m Eqpnño Oladrid. Apilar. ?N). pp. 2 9 - 4  



holandés erranfe: Albert Lewin, 1951). La película fue maltratada por la censura, que le dio 
una calificación de Tercera categona que hacía prácticamente imposible su exportación al 
no poder acceder a los permisos de doblaje e importación de otra película de intercambio; 
calificación que "en este caso sería un auténtico pe juicio, por considerar que ha de resul- 
tar dicha película altamente comercial en los países de Hispanoamérica, teniendo en cuen- 
ta los elementos que intenienen en la misma"". 

La historia no era tan deplorable: Convencida de la predicción de una quiromántica que 
la avisa de la muerte de un primer marido, Blanquita aceptará el compmmiso con un anda- 
luz muvchulo y castizo a pesar de ser un moribundo, interpretado por el torero Mario Cabré, 
para solventar este destino cruel y poderse casar con su novio (Jacinto San Emeterio). 

Los diversos números que interpreta la tropical cantante traen los aires que reconoce- 
mos en la construcción iconográfica de lo exótico que mejor representa la versión latina y 
carioca de Carmen Miranda. Blanquita vive acompañada por un tío argentino (Tito 
Lui~ardo) que hace las veces cómicas. Ambas nacionalidades se desarrollarán en la contra- 
posición de vanos espacios musicales interpretados por el grupo andaluz y musical de 
Rosita la onpevaora (Marujita Díaz), que parece su rival en el amor de Miguel Escudero. Las 
dos interpretarán un número en el 'colmao' de Rosita "El tanguillo y la rumba", en el que se 
evpresan como competidoras pero que ejemplifica el diálogo, a modo de retache, tan habi- 
tual en el cine mexicano v que funciona del mismo modo en este espacio. La gracia de la 
escena está. además de en la interpretación 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 interpretación de "María bonita", la famosa composición de Agustín 
Lara, cantada a una de las andaluzas del cortijo donde celebran la boda en Sevilla. Los pri- 
meros planos de la joven arrobada y tímida recuerdan los que imprimió como estilo el ros- 

Una cui 
España 
Herrera 

bana en 
(Luis Bayón 
,1951) 

" Palabra5 aducidas en el recurso que presentó la productora a la Junta para pedir la recalificaci6n de  la pe- 
lícula. Féliu Fanés, Cifesa, la antorcha de los bitos (Valencia. Aifons el Magnanim, 1982), p. 197. 
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tro de Mana Félix en Enamorada (Emilio Fernández, 1946) jr evidencian el uso de un cor- 
pus musical transnacional por compartido. Finalmente, en otro plano y siguiendo con el 
esquema aplicado a los cómicos que gustan de travestir las indumentarias para hacer un 
remedo generalmente cómico, el final de la película verá al tío Tito vestido de chaquetilla 
corta v bailando atlamencado con la joven 3larujita Díaz por bulenas. Toda esta serie de 
espacios privilegiados para la expresión musical no fueron muy bien recibidos por la crítica. 
pues según se puede resumir: "Lna serie de números dignos de los 'cuadros' de nuestros 
viejos olvidados 'cafésconcienos' se hilvanan sin fortuna a lo largo de un metraje anár- 
quico, sin gracia, sin interés 11 sin ese mínimo de espiritualidad que a cualquier obra de arte 
es necesario. El "folclore" español nos parece demasiado serio para falsearlo con tanta irres- 
ponsabilidad v falta de re~peto'"~. 

Diez años más tarde, y y constituida como una productora que busca fundar con tien- 
to su personaje de 'folclórica', Mamjita Díaz interpretará La cumparsita (Enrique Carreras, 
1961), donde se apropia del famosísirno tango para interpretar un melodrama, que bebe del 
modelo generado por El último cuplé (Juan de Orduña, 1957) y de la construcción del per- 
sonaje femenino creado a partir de ahí por Sara Montiel. Es la historia de la carrera como 
cantante de una joven, hija de españoles y que ama con pasión el tango, hasta lograr su com- 
pleta estelarización 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, seLguirá persiguiéndola hasta ser expul- 
sada de su hogar por un engaño. La mitificación del espacio del tango v de sus orígenes 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 española interprete un buen número de 
tangos !7 milongas, v los conecte con el ímpetu de la \ie7encia de la emigración y su ascenso 
hacia la fama. El personaje de su marido, Pablo (Carlos Estrada), vivirá con desconfianza ese 
amor pero se quedará fascinado por algo de la irracionalidad que ella representa y que, 
sobre todo, reifica hacia una forma musical que parece conservar con cariño algo del des- 
garro de la pasión. Se construye un personaje de estrella femenino que se funda en un pasa- 
do histórico, que este género de películas aprovecha para reconstruir. El género combina la 
adaptación histórica y musical interesándose por mantener vivo un acervo musical antiguo 
que, visiblemente, debe seguir apelando al público de principios de los sesenta. La apuesta 
de Marujita Díaz para encarnar el foro musical argentino dejaba ver un espacio muv artifi- 
cial, donde ninguno de los argentinos que componen el dúo 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 viajó entre las tres cinernatografí- 
as manteniendo viva la riqueza del tango que eio nacer y crecer, fue Libertad Lamarque, cuva 
enorme carrera mexicana4 minimiza su participación en la española Bello recuerdo 
(Antonio del Amo, 1961). El título mexicano. El mhs bello recuerdo, eclipsaba el primero 
que se manejó "Así era mi madre", que ubicaba a la actriz como centro de atención en detri- 
mento de la presentación del niño Joselito. que interpreta aquí su novena película. Bello 
recuerdo imprime a la carrera del niño cantor una progresión en su travectoria definitivai-. 

- 

45 Donald, %ver se estrenó en Rialto 'Una cubana en España'" (MC, 2 de septiembre [le 1951). 
*' Libertad Lamarque es otra de las pioneras del cine sonorn argentino. Llega a México en 1946 y su opera 

prima mexicana será Gran Casino, tlirigida por Luis Buñiiel y coprotagonizada p o r J o ~ e  Negrete. .A partir de ese 
momento, prntagonizó un sinfín de peliculas hasta 196. año en el que se retira del cine con Canta mi  corazón, 
dirigida por Emilio Góma Muriel. 

'-lean Claude W i n .  Joselito: la tnir inht~rnaine. Degenre ail corpin~, did corpzu a lbcteztr. tesis leída 
en la Univenidad de Burdas, 190, tomo 11. pp. -l--4. 



Luq, la profesora de música del niño 
Joselito, auténtico reclamo para el público espa- 
ñol de la película..'' se ve envuelta en una trama 
sentimental que la empuja a hacerse cago del 
huérfano que tanto le recuerda a un hijo que 
perdió en un secuestro en 5féxico 
Libertad Lamarque no es mexicana en 
la. pues había viajado a este pas sigi 
éxito. todo parece expresar su vinculacion con 
este país. Curiosamente, Sara García. I 
del cine mexicano que interpreta a la madre de 
Lucy, logra interpretar un acento hispano que la 
argentina no consigue, dejando siempre abierta 
la expresión que identifica el origen de su tem- 
ple latinoamericano. De hecho, todos los obje- 
tos v recuerdos de su vida allí están guardados 
en un cuarto que el zalamero cantann hace abrir 
a la abuela, que ha creído siempre que él es el 
nieto perdido. AiIí los dos verán en un proyector 
de 16mm a la verdadera Lamarque cantar, vesti- 
da de guerrillera de Villa. W b a  el n 
canciones a dos bandas que interpretan madre e 
hijo postizos hacen un recomdo por el folclore 
español y latinoamericano, pues la versatilidad 
de doña Libertad le oermite afrontar varias can- 

*m - ciones que expresan la normalización de un - - .OBTo - repertorio internacional latinoamericano. 
fMR€cmu: ANTONK) Du AMO Acompañada de Joselito canta "Cuando se quie- 

re de veras" en una barauita del Laqo de la Casa 
Cartel de Bello de Campo de Madrid, chn un estilo que asienta 
recuerdo (Amoni0 del la voz del niño en la segunda voz, acentuando su potencia grave, pero enfatizando la pre- 
Amo, 1961) 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 últimas canciones que grabó en Cuba. 

.4demás de estos ejemplos. no se debe olvidar a Lola Flores. cuya obra hispanomexica- 
na es más que relevante, '5 a la actriz mexicana, de origen cubano, Rosa Carmina, que de 
la mano de su marido de entonces, Juan Orol, interpretó dos películas en España, 
Secretariapelipsa (Juan Orol, 1955) y Quiéreme con mzisica (Ignacio F. Iquino, 1956). 

La última dama de la canción. llamada a ser interlocutora que reelabora las pre- 
sencias de esos folclores en un espacio de cine popular. seri la niña prodigio Rocío Dúrcal. 
que en su momento de adolescencia y evolución buscará dos interlocutores con los que 
apelar a la enorme audiencia de Latinoamérica. Sin duda. el público amencano le permitiri, 

'' La carrem de Joielito a amhs  latlos del Atlántico. huscando su participación en una política bien estruc- 
tuntla de coproducciones, hací que tenga otro compañero americano en el cine español en una película pos- 
tenor, Bsecreto de B y  !Le secrel de Bmiv (Antonio del . h o ,  1963). (londe Fernando Casanova interpreta a su 
padre. un piloto mexicano. 

'q Marina D í z  Lopez. "Lola Flores. la estrella de bata de cola", enlosé Luis Gamo de Paz y JoseNo Cerdán 
( 4 s . ) .  Slia~in Film Cdrm Gor~zdlez. pp. 19--231. 



después del cierre de su carrera 
cinematográfica, convertirse en 
una exógena reina de la canción 
ranchera de la era Juan Gabriel. 
uno de sus últimos autores. 
Acomodada en su propia produc- 
tora. Cámara P.C., y bajo la direc- 
ción de Luis César Amadori,ío pro- 
tagonizó dos películas acompaña- 
da por dos jóvenes promesas de la 
regeneración pop. Primero rueda 
Acompáñame (1966) junto al 
mexicano Enrique Guzmán y des- 
pués Amor en el aire (1963. con 
el argentino Palito Ortega. El plan- 
teamiento de las do; Películas Publicidad de 
busca concretar el romance con ambos jóvenes. con los que se estructura un encadena- ouiéremecon 

música (Ignacio F. miento donde cada uno presenta sus canciones. La cantante española cubre un repertorio Iquino, 1956, 

muy elaborado que no deja referencia fuera del marco de una artista polifacética que. qui- 
zás. quiere contentar a todos; así cantará temas estrictamente pop, con gran influencia de la 
canción melódica italiana, combinándolos con copla española, canciones líricas tradiciona- 
les v algo del repertorio folclórico (jotas aragonesas, saetas, isas canarias), que le permite 
realizar algunas actuaciones que se concretan durante las dos películas: la primera por inter- 
venir en algunos espacios públicos donde hav música, la segunda por encamar el doble 
papel de una abuela v una nieta que son cantantes. 

Enrique Guzmán sigue una interpretación melódica de su repertorio pop y presenta un 
contrapeso a Mercedes, la p ~ b r e  acompañante de una rica señora (i\malia de Isaura), encar- 
nando. a su vez, a otro rico heredero que no quiere regresar a su país por rebeldía y se 
emplea como chofer para un viaje a las islas Canarias. La relación entre los dos es de oposi- 
ción y competencia en el reto, ubicando su relación con claridad en el formato de guerra de 
sexos de la que saldrán condenados a quererse. El personaje de Guzmán es un joven prác- 
tico que encara con racionalidad los desplantes de Mercedes. No queda en su composición 
ningún rasgo altanero de los que habían identificado al estereotipo mexicano. que en esta 
película se presenta como caduco. o por lo menos ausente. De hecho. Guzmán encabezará 
todo un ciclo de regeneración del cine mexicano. donde se van incorporando los temas 
los personajes adolescentes y jóvenes, modernizando los géneros que, por otro lado, no 
quieren dejar de ser populares: "En general. los chavos del cine mexicano asumían la mel- 
cocha (miel disuelta en aya )  y la balada rosa con 10s rostros de César Costa, Enrique 
Guzmán, Angélica María v Alberto ~ázquez"''. 

El caso de Palito Ortega yhzmen elaire es un poco diferente, ya que construye un per- 
sonaje prácticamente idéntico en las características esenciales; también es hijo de un cons- 
tructor millonario, y viaja a Madrid para estudiar pero decide dedicarse a la canción. Sin 
embaqo, el personaje de Ortega es apocado y tímido, y se ve sobrepasado por la rutilante 
Rocío, que lucha porque los dos tenqn éxito y triunfen como artistas. Como ambos tienen 

Exiliado en España desde 19jG. .hadon termina su arren como director tie cine al senicio de la crea. 
ción de la estrella Rocío, dirigiéndola en seis películas que se inician en .lf& bonila qzre ninqrrnn (1964) y 3c3- 
han en Cristina Gitzmán (1968). periodo que marca una tpoca en la rn~ectoria (le la actriz. 

'' Gusta\.o Garch !. Rahel.4viña. í?poca de om del cine rnm'cano (.\li.uico. C!io. 19'907. p. 6-. 



-- -- 
los dos papeles, los chicos pop y los abuelos que se 

C' amaron pero tuvieron que separarse por su diferen- 
cia social, se combinan las interpretaciones más deci- 
monónicas con las versiones nacionales de sus paí- 
ses; Rocío interpreta una canción que alude a la his- 
toria de Eugenia de Montijo, y Palito Ortega inter- 
preta a un gaucho que canta melancólico en un esce- 
nario yermo, que probablemente quiere evocar la 
Patagonia pero que resulta muv triste. Algo que no 
sucede en las canciones que cantan a dúo y que recu- 
peran todo el aire de música ligera del momento, 
para buscar la complicidad del público más juvenil. 

Este formato parecía, de todos modos, caduco y 
es probable que las generaciones apeladas por esta 
concepción del cine musical estuvieran más próxi- 
mas a cines que incorporarán otros elementos de 
modernización. De hecho, la misma Rocío Dúrcal 
viajará a México donde vivirá diecisiete años dedica- 
da exclusivamente al teatro musical y a la televisión, 

u t r a  NCOWU y sin hacer ni una sola película durante este periodo. 

C f Z A ~ g ~ , ~ $ ~  Aunque el modelo parecía agotado, hay un último 
F ~ R w D O  REY intento fallido de lanzar a una niña prodigio, Quetay 

' n ~ u e w -  c n n  s r r  
."S S+NZ 

e, -;u.. Alma, portorriqueña, con una voz grave y torrencial, 
que interpreta Vacío en el alma (Sebastián Almeida, 

CESAR 11111 1969). ES interesante comparar la peripecia que 
sigue Alma hasta llegar a un chalet de Torrelodones, 
donde vive su anciana tía que no ha sabido de su 

Cartel de Amor en el existencia hasta la muerte de su díscolo hermano. Alma es la supuesta hija ilegítima de su 
aiE(Luis César relación con una cantante del país latino llamada Flor del Caribe. La tarea encomendada a 
Amadon, 1967) 

un joven portorriqueño, que llega ilegalmente a España v accede a realizar este trabajo de 
búsqueda para conseguir el dinero v los papeles, tiene un elemento de sordidez extraña, 
pues Alma no será realmente esa niña, sino una mulata adolescente que trabaja en el hotel 
donde se aloja y que es maltratada por todos: por su tía, por la encargada del hotel, por los 
clientes, etc. La niña, que prácticamente no tiene un desarrollo como personaje, sólo es des- 
crita en la narración por el efecto que provoca en los demás, que bien la desprecian, bien 
quieren protegerla. Cnicamente, cuando canta de manera espontánea para manifestar sus 
sentimientos de soledad o de nostalgia, se deja ver la posibilidad de una cantante que da 
forma y cuerpo a las interpretaciones de canciones, también conocidas por el público espa- 
ñol, como son "Boriquen" de Isaías Martínez o "En mi viejo San Juan" de Noel Estrada. No 
hay más presencias de esta jovencita en el cine español más allá de esta coproducción entre 
P.C. @os y la productora portorriqueña Producciones Dulzaides. 

5. Historias de vodevil 
La última estnhación de las presencias latinoamericanas en el cine español se puede cifrar 
en un cine que busca sus referentes fuera de la composición popular v 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 pan la clase media, también arroia una perspectiva muy p~intual de 
imágenes de sus países de origen. si bien este rasgo es siempre menos importante que su 



actuación, generalmente melodramática. En 
este sentido. de los actores que han pasado por 
el cine español dejando algo de su identidad 
latina, conviene destacar algunos ejemplos 
como son los de Jorge Mistral como mexicano 
en Prrra siempre (Tito Davison. 1954). donde 
Ilqa a España en viaje de negocios se enamo- 
ra de una joven pintora; Sihia Pinal en locli- 
ras de Bhrúam (Tulio Demicheli, 1958), donde 
encarna a la hija también mexicana de un india- 
no. como también hizo Rosa Arenas en 1Tn 
indiano en ,IloratilIa (León Klymovsky, 1958): 
o Arturo de Córdova como un ladrón de j o ~  
que en un momento puntual se hace pasar por 
brasileño en El amor que so te di' (Tulio 
Demicheli, 1959), cuya pareja en la película es 
Amparo Rivelles, presentes los dos como profe- 
sionales traídos de la industria mexicana e invi- 
tados por el buque de Suevia Films. 

En esta línea de producción el caso más 
interesante es el de la actriz argentina Analía 
Gadé, nombre artístico de María Ester 
Gorostiza Rodríguez, que, dentro de una 
construcción de comedia en sus personajes. 
se realza oara evidenciar otro ti00 de oersona- 

M A A A N 4  LUNES C 3 1 1 a ~ ~ \  ESTRENO 

Director. TiTO DAVISON 
( W E D I  SLl l  HUZ  UNA MUJER A CAMBIO DE LA DESDICHA DE m? 

\ i T O R ~ . , l  , * S *  ' ~ \ " ( i i i ? S  1,P , * .  C' 
jes que dialogan con formas teatrales que se 1 ,,-...,. - . , ,  

pueden enmarcar en el vodevil. De hecho. la 
Publicidad de Para actriz llegó a España en 1956 con una compañía teatral que compartía con Juan Carlos ,mprerflo 

Thorr-y su marido en esa época. La gira inicial se fue prolongando hasta afincarse final- Davison, 1954) 
mente en España. Su apariencia física deslumbrante y su capacidad cómica le sirvieron 
para ubicarse en el teatro y el cine, donde compaginaría trabajos pan el productor José 
Luis Dibildos con películas entre costumbristas cómicas a cargo de Fernando Fernán 
Gómez, que será también su pareja durante bastante tiempo. La presencia elegante de su 
físico nórdico es inseparable de su voz dulce que, con su acento argentino, termina de 
configurar el protagonismo de una feminidad oportunista. crítica y muy determinada a 
cumplir su voluntad de poder. Sunca fue doblada. pero en pocas ocasiones se esplica que 
sus personajes sean argentinos, de manen que su presencia y voz parecen estar normali- 
zados en sus cuarenta películas realizadas hasta la llegada de la transición, cuando presu- 
miblemente el destape la aleja definitivamente de las cámaras españolas. Por tanto, su 
habla tonalidad para enfatizar la comedia construyen su feminidad pero tanibién alum- 
bran de manera sensual el discurso de comedia. Ella misma da una explicación que tleter- 
mina con precisión la connotación atribuida al acento argentino en su recepción en 
España: "[X]uestra tonada gusta mucho cuando se trata de mujeres. So 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  hombre^"^!. 

"Juan Cdos Gonzjlez .icevedo. Che. qrré hirerio qrre iinisieir El cine ap?niino qr~e cnrz6 el charco 
(Barcelona. Diéresis. 70051. p. 154. 



Analia Gadé en La 
vida por delante 
(Fernando Fernán 
Gómez, 1958) 

Las dos películas donde se concibe la presencia de 'lo argentino' incorporan el tema de 
manera muy oblicua; en la primera, 21 yyo S ~ O S  tres (Rafael Gil, 1962), interpreta a una 
millonaria que se casa por poderes con un poeta argentino (Alberto de Mendoza) que, al Ile- 
gar a Madrid, trae un hermano siamés pegado por el hombro. Este suceso causará toda una 
serie de malentendidos y desconciertos que harán de la adaptación 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 exótica que provoca la aparición de unos hermanos sia- 
meses que resultan el revuelo mediático del país, de manera que ellos mismos llegan a 
evclamar "si en la Madre Patria nunca habían visto nada así (sic)". A partir de ahí, v gracias al 
atractivo del actor argentino, todos los comentarios irán diri$dos a señalar su 'tirón', apun- 
tando un romance con una poetisa uruguaya, comentando la labia que tiene y, lo que supo- 
ne la mirada exótica que provee como personaje, explicando según hace la tía de Manolina 
(,halía 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? ¿No habrá llegado con su harén?" 
Resulta curioso atender a cómo la idea de hispanidad ha perdido el fuste que asimilaba a la 
gran familia iberoamericana. Este comentario de la tía exhibe una ignorancia casi ignomi- 
niosa e incompetente que se matiza, aun más. con la exageración en la que Manolina sigue 
los pasos de su marido al visitar el Instituto de Cultura Hispánica para asistir a dos confe- 
rencias sobre él y escuchar en el tocadiscos su recitado de poemas titulados "Contrarrimas 
de la Hispanidad"; toda alusión a Latinoamérica se presenta de una manera caduca v rancia. 

La siguiente película a reseñar es Mqores con reparos (Fernando Fernán Gómez, 
1966), versión cinematográfica de la obra teatral de Juan José Alonso Millán, que unía las his- 
torias de tres hombres que acuden a los cabarets a buscar compañía femenina. La obra fue 
adaptada por iniciativa de Fernán Góma. que no quedó muy satisfecho con el resultado, ya 
que la considera una de sus peores películasí3. Cada historia reunía al director v a la actriz 
en tres ejemplos que tipificaban las situaciones v los personajes que se podían encontrar en 
estos foros. siempre con una mirada más que caústica sobre las dimensiones y profundida- 
des a las que llegaban los carpetovetónicos en su instinto de modernizar sus usos sociali- 

'' .htonio Castro, B cine eqanol en el hanqzcillo (Ihiencia. Fernando Torres. 1974). 



zantes con las mujeres, pero sobre todo por su puesta al día en las relaciones sexuales. Las 
tres mujeres interpretadas por Analía Gadé exponían una fantasía 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 pánfilos que se 
dejaban llevar por el discurso y la capacidad de dominio de la situación de estas tres muje- 
res. La segunda historia está protagonizada por Patricia, que canta tangos en el cabaret. 
Después de una actuación donde interpreta un tango melódico y algo cómico, Miguel la 
invita a una copa donde empezará un monólogo de ella en el que le explica que está 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 otra vez sobre la necesidad de ser fiel al matri- 
monio pero sobre la evidente necesidad de modernización 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 España porque era la Madre patria y que se casó con un español, porque no iba 
a casarse con un boliviano, que los tenía allí al lado. La peripecia continúa hacia la casa de 
ella, donde, presumiblemente, cenarán pollo frito que abastecerá el típico 'bar de abajo'. 
Miguel se solaza mirando a cámara y exclamando "ihle voy a poner las botas!''. Allí 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 situación hilarante termina por eviden- 
ciar un personaje argentino que siente una pulsión irredenta por explicar, analizar y sopesar 
sin falta la realidad. Con la sutileza de no nombrar en ningún momento el lugar común 
sobre e1 psicoanálisis, la interpretación de las posiciones psicológicas de los demás se acen- 
túan en el discurso de Patricia hasta llegar a la ruptura final de la situación, en la que la con- 
dición de casado de Miguel aborta la reflexión y la diatriba sobre cómo resolver ese impro- 
visado triángulo: Miguel es expulsado de la casa por libertino. 

Con los tiempos nuevos que se avecinan con el advenimiento de una nueva sociedad que 
traerá la democracia, se perfrlan nuevos aires para la producción cultural, que dará una ima- 
gen constante a la comunidad latina inspirada bajo la rúbrica del español. El destape como 
fenómeno es el indicio de las pulsiones de la fuerzas que van a definir el espacio social. 
España 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 
abandonará como horizonte de sentido el marco atlántico que lleva a esa Hispanoamérica, 
tanto tiempo comandada y deseada como compañera cultural. Un personaje como Zovita 
,Wartinez, con quien se cierra este capítulo de pertenencias mutuas, explica tristemente la 
invención de una América pasada que trata de adecuarse a la 'otredad' que impone el nuevo 
cine, pero cuyo trato no es muy respetuoso. La película está protagonizada por la actriz esla- 
va Nadiuska (Roswicha Benasha Smid Honnar), auténtico sex-qmbol del periodo que elude 
el estricto destape, como marca de estilo de la época. Sin emba50, su construcción como 
estrella no puede desasirse de las pretensiones de un desnudismo, siempre insinuado y nunca 
explícito, que requería la presentación de un personaje como el su- en el momento. Bajo la 
dirección y producción deVicente Escrivá. a la sazón responsable de Radio Nacional en su pro- 
gramación pan Latinoamérica. su personaje es una venezolana que se casa con un ventríio- 
cuo moribundo (José Luis hípez k'izquez) para legalizar su situaciOn. El cómico. que resulta 
un trasunto tímido pero idénticamente nlalintencionado del short-man José Luis sus muñe- 
cos. termina enamorándose cle ella y consiguierido la famosa nc~he  de bodas, que da la acciOn 
a la relación de los dos contrayentes como algo siempre eludido, al tiempo que Zorrita man- 
tiene relaciones con otros hombres pero no con su marido. 

final, la personificación de la venezolana tiene la exotización que se ha buscado siem- 
pre en la representación de lo otro y lo femenino fundidos. El personaje disfruta de una 
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arrollo de su propia personalidad 
que, probablemente según la ópti- 
ca de los autores de la película, es 
perfectamente definida por ese 
nombre. Sin embargo, si asumimos 
esta denominación de manera acn- 
tica -apuntando claramente a su 
connotación social, por más que 
ella no ejerza una prostitución 
stricto senso, pues es corista v, qui- 
zás, chica de alterne-, si recaba- 
mos la situación que mueve el tema 
principal de la película -un matri- 
monio de conveniencia para la 

Zomta Martínez 
obtención de una regularización de 

(Vicente Escrivá,  ación en byaria-, t.1 lugar que ocupa el referente latinoamericano en este epigonai 
1976) cine español del franquismo es delicado y está reducido a una participación fuera de la nor- 

malidad cívica dentro de la sociedad, incipientemente europeizante. Su caracterización 
identitaria está. por tanto. despojada de toda lealtad a sus posibles orígenes venezolanos ); 
' su acento ha sido masacrado por un doblaje que tiene un esperpéntico acento v len- 

castizo: "iLa película? Ah, sí. Pues va de un ventrílocuo que se casa in 'articulo mortis' 
na venezolana, que para que se note que es oriunda habla todo el rato con refranes 

ncri73~"'i. Buena pane de estas ideas pasarán a la elaboración de un 'otro' latinoamericano 
a, lo que indefectiblemente habla de la perdurabilidad de cierto 
jue ha servido y sigue vigente para pensar en los elementos con 

IC I I C I ~ I U . ~  ~ C L I Y ~ U U  ! convivido con el eterno maravilloso continuo latinoamericano. 
;te artículo termina en un punto final obrado por un cambio histórico. Las condicio- 
ue se han analizado para elaborar una pequeña historia de viajes sirven para idear un 

de referencias. afinidades y diálogos que merece un tratamiento mayor que permita 
mpartido de cierta cultura latino y española. Ojalá el 
o este fascinante espa ipanidos p sofiados. 
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i. This artic h the reprei .¡can characters frorn 
.-,- .- ;he end of Franco's regime. Regaroing tne oinerent possi~ilities developed du- 
ring this long period, there are five subgenres in which the appearances rnay be studied: 
(1) The popular forms of entertainrnent such as bullfighting and football, that show the 
famous stars of this pre-media circles; (2) the cornic characters, mainly played by 
Argentini: s their space inside Spanish cinema; (3) the folk rnusi- 
cals that and spectacles frorn different Latin Arnerican countries; 
(4) fernalc (otic view they prornote; and (5) the vaudevile stories in 
..,h:,-,h Arr es play a role in which their nationaliíy is rneaningful. 3 

í> Papus .\luenu~. "Znrnta \laníne7" iElPnpzrs, -de febrero de 1976) 


