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El discurso de la industria ha sido un elemento destacado tradicionalmente entre los
teéricos de los géneros cinematogréficos. Este planteamiento ha determinado una
relacién directa entre las condiciones materiales de la produccién de peliculas y la
generalizada aceptacién por parte del pablico de las férmulas concebidas y privilegia-
das por los artifices de la actividad cinematogréfica (Altman, 2000: 36-37). Sin
embargo, la Historia del Cine muestra que no siempre se cumple esta relacién auto-
mitica entre los criterios de la industria y la definicién de férmulas para definir un
corpus amplio de peliculas. Férmulas que también son utilizadas como etiquetas por
los distribuidores y exhibidores en la difusién de una pelicula y que posteriormente
son reconocidas por los espectadores. Al contrario, hay multiples ejemplos de titulos
que fracasan en taquilla, aunque hayan sido elaborados de acuerdo con esquemas pre-
concebidos que suscitaron el entusiasmo del publico en producciones anteriores.

De todas formas, a pesar de esta contradiccién que se plantea entre los tedricos de los
géneros y el transcurso concreto de la Historia del Cine, parece evidente que las deci-
siones de produccién determinan el establecimiento de esas manifestaciones de la cul-
tura popular que son los géneros cldsicos del cine. Siguiendo el esquema propuesto
por Alan Williams (1984: 121-125), se deberfan considerar diferentes aspectos del
proceso de produccién y difusién de peliculas para llegar a conclusiones mds matiza-
das que eviten que el investigador establezca un sesgo retrospectivo en su considera-
cién del proceso industrial en la actividad cinematogréfica. Por una parte, serfa pre-
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ciso tener en cuenta el discurso cinematografico en si a partir del andlisis textual de
todas las peliculas realizadas y de las raices de esas férmulas en otros contextos cultu-
rales. También habria que sopesar el estilo de realizacién de los profesionales encar-
gados y la impronta de los actores que, con su protagonismo, contribuyen de manera
decisiva a definir el cardcter de esas obras y a propiciar su reconocimiento por parte
del publico. Pero, ademds, para un estudio lo mds ajustado posible a las particulari-
dades del proceso considerado habria que ir mds alld del discurso y tener en cuenta
también el contexto de produccién, el comportamiento de las empresas insertas en
este contexto.

En este caso concreto, para aportar una visién lo mds ajustada posible, vamos a cen-
trarnos en el proceso a través del cual la produccién de peliculas musicales propicia
grandes éxitos de taquilla para el cine espafol. Se ha tenido en cuenta el periodo com-
prendido entre 1934, cuando se produce uno de los primeros grandes éxitos comer-
ciales del cine espafiol, La hermana San Sulpicio (Floridn Rey, 1934), y 1936. Es en
este dltimo afio cuando, tras el mayor éxito popular de la industria nacional hasta
entonces, Morena Clara (Floridn Rey, 1936), precisamente un musical, la Guerra
Civil marca el final de toda una etapa cinematogréfica. Los titulos escogidos para el
andlisis son los financiados por Cifesa, que constituye un ejemplo paradigmdtico de
la consolidacién de las productoras espafolas de la época a través del uso de férmu-
las estandarizadas para buscar el éxito comercial.

EL GERMEN DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA.
LA CONSOLIDACION DE LAS EMPRESAS TRAS LA
INSTAURACION DEL SONORO

A mediados de los anos veinte, el interés del publico hacia el cine espanol ha aumentado
de forma considerable, incluso en 4mbitos burgueses ilustrados antes reticentes. De
hecho, la produccién cinematogrifica nacional goza de una relativa salud. La mejor
muestra de ello es el éxito obtenido entre 1923 y 1925 por los temas que habian
triunfado en otros vehiculos culturales, como el teatro y la novela, con los que se
busca conectar con la sensibilidad popular.

Es grande, por ejemplo, el eco obtenido entre el publico espafiol por la adaptacién de
zarzuelas como La verbena de la Paloma (1921) o Rosario, la cortijera (1923), ambas
dirigidas por José Buchs. Estos dos titulos citados son sintoma de que las férmulas
musicales, y especialmente los géneros liricos tradicionales en el teatro, son adoptadas
incluso en la época muda como garantia de éxito en la industria del cine.

La zarzuela adaptada es quizds el tinico género genuinamente espafiol que se consi-
dera como tal por las companifas productoras [...] (que) deciden explotar el filén y
primar este tipo de cine cuya demanda estd asegurada por un espectador eminente-
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mente popular que busca en ellas [...] un mero pasatiempo embellecido con pdginas
musicales de ritmo agradable y contabilidad facilona (Cénovas, 2006).

Toda esta consideracién social de la que es objeto no impide que la industria cine-
matogréfica sufra duramente las consecuencias derivadas de la necesidad de adaptarse
a la revolucién técnica propiciada por los sistemas de sonorizacién en las peliculas.
Desde que el sonoro habia comenzado a imponerse, la actividad de la industria espa-
fiola cesa casi por completo. Existia una carencia total de estudios o equipos de filma-
cién adaptados a las nuevas técnicas, y a las empresas, ain més afectadas por el colapso
de las inversiones posterior al «crack» bursatil de 1929, les resultaba imposible afron-
tar los gastos necesarios para este proceso de cambio. Y esta situacién demuestra, como
en las circunstancias que se viven por la crisis de abastecimientos consiguiente a la
I Guerra Mundial, que, con todos los avances experimentados, tampoco en los afios
veinte el cine espafiol habia construido una base lo suficientemente sélida.

El periodo de transicién del mudo al sonoro en la Peninsula se caracteriza por
un estancamiento de la industria cinematogréfica que no consigue seguir el ritmo
impuesto por otros mercados a causa del avance tecnoldgico. Pero, ademds de los pro-
blemas econémicos derivados de la implantacién de nuevas tecnologfas, las empresas
cinematogréficas se ven enfrentadas a la presién que supone el comportamiento de los
consumidores de sus productos. Aunque tratan dmbitos distintos, se pueden consi-
derar validos para Espafia los argumentos mantenidos por Sedgwick y Pokorny en
relacién a los Estados Unidos y Gran Bretafia en los afos treinta (2005: 79-112).
Estd claro que, tanto los espectadores espafioles como los de los otros dos paises, se
sitdan en el mismo contexto en el que los géneros cldsicos se encuentran en proceso
de consolidacién después de la instauracién del sonoro. Como consecuencia, el
publico, que no tiene ninglin esquema narrativo establecido que reconocer en las
peliculas, no ha desarrollado atin un criterio sélido acerca de sus preferencias. Con
todo, aunque es en este momento cuando en los grandes estudios norteamericanos
empiezan a surgir productores que saben reconocer los gustos de los espectadores y
aplicarlos en la consecucién de grandes éxitos, como es el caso de Darryl Zanuck en
la 20th Century Fox, ni siquiera las majors saben exactamente lo que quieren las
audiencias.

Las empresas espafiolas, inmersas en un contexto econémico menos favorable, se ven
afectadas por la misma situacién especificada en el caso antes mencionado. Con la
nueva sociedad de masas, el publico cuenta con cada vez mis alternativas de ocio y
espectdculo. Por tanto, el cine necesita aportar elementos de atraccién que renueven
la atencién del publico por acudir a las salas. Y es justo en este momento cuando las
empresas integradas en la industria del cine espafiol estin empezando a aprender
cémo conseguir captar a las audiencias para el espectdculo cinematografico: «El adve-
nimiento de la Republica en 1931 y el consiguiente incremento de los hébitos demo-
criticos y de ocio potenciardn durante esta década el especticulo cinematogréfi-
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co. [...] La variedad de las salas y la amplia gama de sus programaciones alcanzan en
1935 cumbres inimaginables pocos afos antes» (Amords, 1999: 549).

«Pero, sobre todo, son las productoras las que contribuyen de manera decisiva a fijar
esquemas genéricos y férmulas de elaboracién de las peliculas que propician el éxito
econémico de la industria. Férmulas que se consolidan mds adelante en el 4mbito
proteccionista establecido por el régimen de Franco, que instrumentaliza ideoldgica-
mente los géneros y los adapta a la mentalidad nacional acentuando su componente
costumbrista» (Comas, 2004: 62-66).

La rentabilidad que se obtiene con la explotacién de estas peliculas, entre las que hay
que destacar por su éxito los titulos musicales, actda como estimulo para que las
empresas ya establecidas contintden sus actividades y, ademds, surjan iniciativas nue-
vas en el periodo analizado. Evidentemente, tampoco se puede magnificar esta cir-
cunstancia, porque se trata de una mejora relativa en comparacién con la crisis pro-
piciada por la instauracién del sonoro. Pero algunas productoras espafolas llegan a
adquirir incluso una presencia muy destacada en el mercado nacional durante el
segundo bienio republicano. Un ejemplo claro a este respecto es el de Cifesa.

CIFESA, UNA PRODUCTORA MODERNA. FACTORES
QUE INTERVIENEN EN EL PROCESO DE CONCEPCION
DE PELICULAS MUSICALES

En 1932, la familia Trénor fundé en Valencia la Compania Industrial Film Espa-
fiol, S. A. (Cifesa). Al afio siguiente, Manuel Casanova, miembro de una familia de la
burguesia conservadora de esta ciudad, adquiere un suculento paquete de acciones de
este negocio. Su principal motivacién era satisfacer las inquietudes cinematograficas
de su hijo Vicente, que se puso inmediatamente a trabajar en la empresa. Con todo,
no serd hasta 1934 cuando la familia Casanova se haga con el control total de Cifesa.
La compania, que se dedica primero a la importacién y distribucién de peliculas ame-
ricanas, decide introducirse en el 4mbito de la produccién motivada por el auge
comercial creciente que se aprecia en el sector (Fanés, 1982: 15-27). Tras el éxito de
su primera iniciativa, La hermana San Sulpicio, en 1934, no sélo financiard grandes
éxitos comerciales de la época, también producird documentales de autores como
Carlos Velo o Fernando G. Mantillal.

Las estrategias empresariales llevadas a cabo por la productora valenciana sirven para
situarla en la misma linea de sus homénimas mds modernas en otros paises. Vicente

! Las actividades de Cifesa han sido analizadas en diversos trabajos publicados casi todos en Valencia. La aporta-
cién mds reciente sobre la relevancia de esta empresa durante el periodo republicano es de un autor que ya habia
trabajado sobre el tema, Josep Franco (2000).
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Casanova considera primordial conocer las reacciones del publico. De hecho, Cifesa
instala buzones de sugerencias y propicia la entrega de encuestas a los espectadores para
que puedan expresar sus opiniones sobre los titulos que han visto y los que les gusta-
rfa ver proyectados en las pantallas de las salas a las que acuden (Amords, 1999: 549).
Incluso en esta primera época, la idiosincrasia de la empresa descansaba en la necesi-
dad de ajustarse lo méximo posible a los valores imperantes con un fin lucrativo. Aun-
que su perfil era claramente conservador, Cifesa, por ejemplo, opta por llevar al cine
Nuestra Natacha, una obra teatral de Alejandro Casona que obtiene un enorme éxito
de publico por su sintonfa con el temperamento modernizador de la II Republica.
Parecia légico que este texto interesara a un hombre del carcter cosmopolita como
Benito Perojo, que dirigié la pelicula en 1936. Sin embargo, se puede decir que
la productora de Casanova «acepté el proyecto por el enorme éxito comercial de la
pieza, que garantizaba un excelente negocio y en una época en la que en Espafia no
habfa guionistas de cine» (Gubern, 1994a: 2852). Y la demostracién m4s clara del
afin de beneficio que rigi6 a Cifesa en este caso es que, tras el inicio de la Guerra
Civil, la pelicula no llegé a ser estrenada, y al final del conflicto la Junta de Censura
la prohibid.

Pero, ademds de todas estas estrategias comerciales, el principal factor que propicia el
éxito de la empresa valenciana es la continuidad productiva que la sitda en la cima de
la industria cinematogréfica republicana. Con este fin la empresa opta por contratar
a los directores mds descollantes del periodo, Floridn Rey y Benito Perojo. Ademds,
también trabajan para Cifesa los principales actores del szar system nacional, entre los
que destaca, sobre todo, el brillo de Imperio Argentina.

Cifesa diversifica asi su oferta utilizando la propensién a la modernidad que carac-
teriza las peliculas de Benito Perojo y, por otro lado, capta también al segmento de
publico mayormente interesado en los planteamientos mds costumbristas y conserva-
dores de las producciones de Floridn Rey. De todas formas, la productora llega a
influir en Benito Perojo para que adopte pardmetros costumbristas mds cercanos a los
del otro director. Como autodefensa, ademds, contra las criticas que se vierten sobre
él, que llegan a tacharle de apétrida y culturalmente desarraigado, Perojo dirige en
1935 dos titulos vinculados con la cultura popular espafiola, Es mi hombrey La ver-

bena de la Paloma. Pero el caso es que, con la experiencia ganada en el extranjero?,

2 Se trata de una opinién de Enrique Llobet, incluida por Romén Gubern en la obra referida.

3 Tras comenzar su andadura profesional como «galdn de compafifa» en la productora de José Buchs, Floridn Rey
fue contratado en 1932 por la Paramount para trabajar de asesor de didlogos en las peliculas que se realizaron en
los estudios de Joinville y acabé codirigiendo algunas peliculas interpretadas por Imperio Argentina en estos mis-
mos estudios, como Lo mejor es reir (1931). Por otra parte, la singular carrera que desarroll Benito Perojo como
actor, director y productor durante mds de sesenta afios tuvo incluso una dimensién internacional mds destacada
que las actividades de Floridn Rey. Tras el rodaje de una coproduccién con Alemania en 1928, Corazones sin
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tanto Perojo como Rey se pueden considerar los directores mejor formados de la
industria cinematogréfica espafola del momento, lo que garantiza la calidad técnica
y artistica de sus trabajos.

Pero, mds que el estilo que aportan los directores, son los actores, las estrellas, las que
se imponen en el dmbito de las productoras como elemento decisivo en la estrategia
llevada a cabo por las empresas. Precisamente es en esta época, en el dmbito de Cifesa
y otras de las empresas espaiolas mds importantes, cuando empieza a configurarse un
star system nacional?. Paralelamente, este mismo sistema de produccidn se estd conso-
lidando en Estados Unidos y el resto del mundo.

La intencién de las productoras es que quienes acuden a las salas de cine puedan lle-
gar a pensar que es posible convertirse en su estrella favorita. Pero, ademis, el uso de
los recursos narrativos y estéticos que se hace en las peliculas convierte a los intérpre-
tes en bellos objetos que sélo pueden contemplarse en la pantalla. Las peliculas en las
que aparecen o el reflejo que se les da en los medios de comunicacidn sirven para con-
figurar todos los atributos que ayudan a transformar a estas estrellas en emblemas
sociales. En correspondencia, estos actores o actrices, que No son necesariamente bue-
nos intérpretes, van manteniendo o aumentando su posicién como miembros del szar
system en funcién de los resultados de taquilla obtenidos por las producciones en las
que intervienen.

En el caso espanol, los rasgos costumbristas que predominan en la mayor parte de las
producciones influyen para que el star system nacional sea particularmente inexporta-
ble. Paradéjicamente, Imperio Argentina, una de las estrellas a las que Cifesa coloca
en la cumbre de su sistema de produccién, habia protagonizado peliculas en otros pai-
ses. Los personajes que interpreté entonces poco o nada tenian que ver con los que le
darfan la fama en el cine espanol: a partir de 1934, cuando protagoniza La hermana
San Sulpicio, esta estrella se dibujard como el personaje femenino arquetipico de los
musicales costumbristas de Floridn Rey y financiados por Cifesa.

Los personajes encarnados por el star system de la época constituyen un elemento sig-
nificativo del discurso cinematografico. Pero, a la vez, hay que tener en cuenta su

rumbo, el éxito obtenido por Benito Perojo con La bodega en 1929 propicié que fuera contratado por la Metro-
Goldwyn-Mayer a partir del afio siguiente. Allf consiguié productos econémica y artisticamente tan destacados
como Mamd (1931). Para un andlisis detallado de la trayectoria de ambos directores, las dos aportaciones mds
recientes y exhaustivas son: en relacién con Floridn Rey, la obra de Sdnchez Vidal (1991) y, en lo que se refiere a
Benito Perojo, la de Gubern (1994a).

4 Siguiendo un planteamiento paralelo al que ya existia en el teatro, en la danza y en el ballet, ya antes de la
I Guerra Mundial, en el 4mbito de distintas cinematografias como la estadounidense, la italiana y la danesa, habia
comenzado a configurarse un star system como complemento bésico de la politica llevada a cabo por las grandes
productoras cinematogréficas. El objetivo de este uso de los actores como elemento decisivo para fomentar la asis-
tencia al cine del puablico, y por lo tanto, para conseguir el beneficio econémico supone «la estandarizacién indus-
trial y la minimizacién de riesgos comerciales» (Gubern, 1994b: 13).
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dimensién intertextual, que integra también los rasgos externos y la percepcién social
de la que es objeto la estrella. Se trata de un elemento «importante, entre otras razo-
nes, para comprender la consolidacién de los géneros cinematogrificos y la especiali-
zacién de las estrellas en la tarea de dar cuerpo a férmulas narrativas estandarizadas»
(Sdnchez-Biosca, 1994: 9). Las peliculas musicales aqui consideradas son ejemplo de
la contribucién del szar system al fortalecimiento de las férmulas genéricas.

LOS MUSICALES DE CIFESA O LA FORMULA
DEL EXITO

La capacidad de atraccién para el publico de zarzuela, variedades y otro tipo de espec-
ticulos musicales propicié la existencia de adaptaciones al cine de estos otros pro-
ductos culturales incluso durante la etapa muda en Espafia. En esta primera época
también se componen partituras para anadirlas a historias que, originariamente, no
incluyen elementos musicales como parte de su estructura narrativa®. Los espectado-
res que acuden a las salas durante los afios veinte llegan a solicitar incluso la inter-
pretacién de temas musicales, tuvieran o no relacién con el argumento de la pelicula.
Una vez instaurado el sonoro, la industria del cine espafiol también recurre a los for-
matos musicales de otros dmbitos culturales para consolidarse con productos que
garantizaran un éxito seguro entre el ptblico. De hecho, se lleva a cabo una clara sim-
biosis entre los especticulos teatrales y de variedades y la produccién de peliculas:
igual que ocurrird durante el franquismo, las estrellas de los anos treinta utilizan en
su repertorio las mismas canciones que interpretan en sus peliculas. O bien estas pie-
zas se incluyen en sus discos. Un caso es el de «Echale guindas al pavo», «Falsa
moneda» y «El dia que naci yo», canciones incluidas en Morena Clara, que dieron
lugar a la grabacién de un disco financiado por la compafifa Odeén en el mismo afio
de la produccién de la peh’culaG, y que luego han sido interpretadas por otros artistas.
Morena Clara es precisamente la pelicula de mayor repercusién de la cinematografia
republicana. Estrenada en abril de 1936, su enorme éxito de publico, que se prolonga
durante toda la Guerra Civil, es una muestra evidente de que se trata del ejemplo mds
acabado de musical espafiol de la época. Temas, personajes y estructura narrativa
explican el éxito de la pelicula de Floridn Rey. Pero se trata de férmulas que habfan
ido consolidindose progresivamente en musicales anteriores y que, sobre todo, se
habfan utilizado con especial destreza en los titulos de Cifesa.

5> También durante los afios treinta se producen este tipo de procesos de produccién: Morena Clara, por ejemplo,
era una comedia de Quintero y Guillén, que, originalmente, no tenfa canciones (De la Plaza, 2003: 96).

¢ El disco fue grabado por los propios protagonistas de la pelicula, Imperio Argentina y Miguel Ligero, con acom-
pafiamiento de orquesta (De la Plaza, 2003: 97, 324).
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Todas las peliculas analizadas son adaptaciones al cine de obras literarias y zarzuelas.
Predominan las adaptaciones teatrales de escritores de tanto éxito como los hermanos
Alvarez Quintero o Antonio Quintero y Pascual Guillén. Autores, respectivamen-
te, de los libretos originales de La reina mora (Eusebio Ferndndez Ardavin, 1936)
y Morena Clara.

Esto quiere decir que las productoras eligen las historias que van a reflejar teniendo
en cuenta su potencial atractivo para el pdblico. Sin embargo, resulta posible estable-
cer unas lineas generales que caracterizan la estructura narrativa de todos estos musi-
cales y que permiten establecer grandes similitudes entre ellos. El personaje femenino
se sitda al margen de las normas socialmente aceptadas. O también puede ocurrir que
el detonante del conflicto sea una situacién que pone a la protagonista en riesgo de
ser excluida. En el primero de los casos hay que mencionar a la Trini de Morena Clara,
y a Soled, el personaje femenino de E/ gato montés (Rosario Pi, 1935). Las dos son
gitanas, y la primera de ellas se ve sometida a constantes dudas acerca de su honesti-
dad a lo largo de toda la narracién de Floridn Rey. Soled, por otra parte, vive de la
limosna hasta que la desproteccién en la que queda la hace establecer una relacién
sentimental con un torero adinerado para intentar superar su dificil situacién.

Por otra parte, también puede ocurrir que la duda que se plantea sobre la honra feme-
nina sirva de cauce vertebrador de la historia: es el caso de Maria del Pilar, la prota-
gonista de Nobleza baturra (Floridn Rey, 1935). La trama de la pelicula, que tiene un
paralelismo casi exacto con La Dolores, dirigida también por Floridn Rey en 19407,
gira en torno al cuestionamiento de la pureza del personaje interpretado por Imperio
Argentina debido a las murmuraciones difundidas por un pretendiente rechazado. En
el caso de Susana, eje de La verbena de la Paloma, la duda se cierne sobre ella por las
maniobras de su tfa para casarla con el viejo boticario don Hilarién.

Pero, pese a las diferencias, la conclusién es la misma en todos los casos: el desenlace
positivo del conflicto amoroso es el tnico factor que facilita que el personaje feme-
nino pueda superar sus problemas. Como contraste, es significativo el desenlace de £/
gato montés: Soled se ve obligada a mantener una relacién deshonesta que la priva de
su honra, y ése es el factor que desencadena el destino dramdtico tanto para su figura
como para los dos personajes masculinos enamorados de ella. Se trata, sin embargo, de
una excepcién: tanto Trini, como Susana o Coral, en La reina mora, consiguen alcan-
zar una buena posicién cuando sus respectivos enamorados se comprometen con ellas
para casarse. Y no es algo que siempre ocurra ficilmente. Antes de que su padre le
aclare que Trini le habfa dado el dinero a él, Enrique, el notario que se enamora del

7 Exactamente igual que lo que ocurre en Nobleza baturra, Dolores, el personaje central de la pelicula dirigida por
Floridn Rey en 1940, es apreciada por sus atributos femeninos de belleza y simpatia, y el conflicto en el que se
ve inmersa a lo largo de la narracién se ve motivado por las murmuraciones originadas por un pretendiente

despechado.
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personaje de Imperio Argentina, llega a echarla de su casa porque piensa que ha sido
ella la ladrona de un dinero con el que habian intentado sobornarle.

El personaje protagonista femenino de Gloria en La hermana San Sulpicio constituye
un caso excepcional, debido a que su conflicto es de cardcter interno y se basa en la
disyuntiva entre la posibilidad de mantener sus votos religiosos o corresponder al
amor del médico que llega al pueblo y la pretende. Sin embargo, lo mismo que en los
casos anteriores, también Gloria vuelve al seno de las convenciones cuando decide
dejar de ser monja para casarse con el doctor Ceferino Sanjurjo. Abandona entonces
el compromiso religioso y vuelve a su posicién social como hija de un rico hacendado.
A pesar de su cardcter atipico de monja, el personaje de Gloria también se define,
como en otras peliculas, por un temperamento resuelto y una jovialidad que se cana-
lizan preferentemente a través de la cancién y del baile®. Marfa del Pilar o Coral tam-
bién cantan en muchos de los momentos de su vida cotidiana. Incluso en aconte-
cimientos sociales, como la fiesta en la que el padre de Maria del Pilar quiere
comprometerla con Marco. Por su parte, Trini tararea o canta casi siempre que apa-
rece en imagen, pero incluso el hermano de Enrique la define por ser la gitana que
mejor canta y baila de todo Sevilla, cuando le habla a éste de ella. Evidentemente, por
tratarse de una zarzuela, Susana canta de manera continuada porque, por los impera-
tivos del género, muchos de los didlogos entre los personajes se canalizan a través de
canciones.

En definitiva, la musica suele tener una clara funcién diegética en todas las peliculas
de Cifesa analizadas. A pesar de que el niimero de canciones no es muy elevado en la
mayorfa de las peliculas’, en todos los casos los nimeros musicales desempefian una
funcién central en los argumentos y posibilitan que las situaciones del argumento se
sucedan las unas a las otras con total fluidez. Igualmente se pueden considerar ele-
mentos dinamizadores de historias que, como en el caso de Nobleza baturra, de no ser
por la musica y el baile hubieran resultado melodramas sin rasgos caracteristicos exce-
sivamente resefables. Ademds, con el eje conductor de las canciones, el publico, ain
no excesivamente habituado al cine sonoro, encuentra un elemento de distraccién
que le resulta sumamente familiar por la costumbre de acudir a espectdculos musica-
les en otros dmbitos de ocio como el teatro o las variedades.

Ademis de su funcién diegética, habria que destacar que las canciones de estas pelicu-
las suelen hacer referencia a peripecias centrales en el argumento. En «El dia que naci
yo», que Trini canta para simbolizar su amor por el fiscal, que ella entonces cree no
correspondido, se incluyen los siguientes versos: «Pero cuando él diga que me lleven

8 Un tipo de personaje femenino con estos mismos rasgos definitorios, que permiten calificarla como «mujer
resueltar, suele repetirse de forma constante en las peliculas musicales de ambiente andaluz (Sénchez Alarcdn,
2000: 91-125).

¥ Tanto en El gato montés como en Morena Clara sélo pueden contarse tres canciones a lo largo de la narracién.

335



336

El productor y la produccion en la industria cinematografica

presa, le diré te quiero». Las canciones también sirven para que Marfa del Pilar o
Coral exterioricen sus sentimientos amorosos. Y, de la misma manera, en £/ gato
montés las circunstancias de los protagonistas se expresan a través de la musica, pero,
en contra de lo que ocurre en los casos anteriores, en los que la funcién central la
ejerce la mujer, es el personaje masculino de Juanillo, el novio de Sole, el que canta
en solitario una de las canciones incluidas en el argumento, y a ddo con su amada
las otras dos.

Normalmente son personajes individuales, que ejercen la funcién de protagonistas o,
como mucho, parejas los que interpretan las canciones incluidas en estas peliculas.
Solamente se pueden establecer algunas excepciones. En el caso de La verbena de la
Paloma se producen dos escenas corales en las que tanto los personajes secundarios
como los integrantes de la figuracién interpretan las canciones. Se considera, sin
embargo, un rasgo mds atribuible a la estructura original de la zarzuela que al plan-
teamiento propio de la pelicula de Benito Perojo. Algo muy similar ocurre en La reina
mora. En lo que se refiere a Morena Clara, los personajes que intervienen en la fiesta
celebrada por la madre del fiscal corean la interpretacién de la bulerfa «Echale guin-
das al pavo» que llevan a cabo Trini y su hermano Regalito. De todas formas, se trata
de un planteamiento diegético que tiene que ver con el contexto de la fiesta que se
estd celebrando. El caso mds particular de este tipo de nimeros musicales colectivos
es el de Nobleza baturra. En este ejemplo, la jota interpretada por los vecinos de Marfa
del Pilar, que ejercen la funcién de antagonista colectivo, tiene un significado central
en el argumento porque simboliza el cuestionamiento que se hace de su honra y que
constituye el eje central!®.

Al contrario de lo que ocurre en el cine musical estadounidense, en el que el baile
resulta fundamental como elemento diegético en los argumentos, estas peliculas espa-
fiolas no cuentan mds que con algunas escenas de coreografia. Las escenas de baile
tienen una presencia escasa en las peliculas analizadas, sobre todo si se compara con
la funcién central de las canciones en los argumentos. Entre las escasas escenas de
baile encontramos un ejemplo puntual de cardcter no diegético. Se trata de la secuen-
cia de recurso en la que Benito Perojo sitda al espectador en la fiesta que se va a cele-
brar en La verbena de la Paloma. El baile que inicia este fragmento sirve para funda-
mentar el espiritu festivo que se quiere transmitir. De una forma muy similar a lo que
ocurre en los musicales norteamericanos de los afios treinta (Fever, 1992: 24-30), a
través de personajes anénimos que interpretan bailes y canciones se intenta dar una
ilusién de espontaneidad. De hecho, en este caso de la pelicula de Perojo, ademds de

19 En La Dolores, la repeticién de la cancién difamatoria contra la protagonista es también el elemento que sirve
para construir la tensién dramdtica. Igualmente el hecho de que los vecinos acaben cantando una versién positiva
de esta pieza contribuye al desenlace feliz para Dolores.
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la relevancia que adquiere el baile, también hay que especificar que la cancién del
comienzo de la secuencia pasa a ser interpretada de manera colectiva por los veci-
nos de la calle. La combinacién de todos los elementos musicales de este frag-
mento sugiere eficazmente una ilusién metaférica del ambiente festivo vivido por la
colectividad.

Hay otras peliculas, sin embargo, en las que se pueden encontrar escenas de baile con
una funcionalidad diegética. Tanto en Nobleza baturra como en Morena Clara hay
bailes que forman parte de dos fiestas integradas en la narracién. La diferencia es que,
en el primer caso, se trata de una jota interpretada por la protagonista, y en la segunda
pelicula hay una coreografia colectiva en la que intervienen varios miembros femeni-
nos de la figuracién que, tedricamente, son invitados a la fiesta. La escena de baile de
El gato montés resulta significativa porque es el desencadenante que provoca a Juani-
llo para que apufale a quien ha intentado ofender a Soled. También Coral es impor-
tunada en una fiesta por un tipo brusco, al que su novio Esteban acaba hiriendo en
un duelo.

Tanto el montaje como la planificacién cobran especial relevancia en estos momen-
tos de El gato montés por su complejidad y, ademds, resultan elementos primordiales
para ensalzar la musica y la coreografia. Precisamente en el caso de Morena clara, tanto
la ubicacién de la cdmara como la angulacién que define los planos dan una visién
del baile que recuerda, aunque con menos complejidad técnica, a los planos cenitales
que caracterizan escenas coreografiadas similares en los musicales de Busby Bekerley.
Sin embargo, dejando de lado los ejemplos anteriores, en la mayoria de las canciones
interpretadas en estas peliculas los elementos de expresién corporal aportados por el
vocalista, normalmente la protagonista femenina, suponen un valor anadido alterna-
tivo a la falta de relevancia del baile.

En conclusién, los elementos que contribuyen a la solidificacién del género musical
espanol en la primera mitad de los afios treinta del siglo XX se ejemplifican de
manera patente en los éxitos conseguidos por la productora Cifesa. Las estrategias
empresariales, apoyadas en el estilo de los directores mds destacados, y sobre todo en
la personalidad de las estrellas, son los elementos externos que contribuyen en este
proceso de definicién de un género de éxito. Pero también el discurso filmico se
define a través de una estructura narrativa de eficacia probada y de unos personajes
que perpettan los mismos roles con el fin de causar un efecto seguro en el publico.
La musica sirve para dinamizar la accién y para fidelizar a un espectador que ya
estaba habituado a otros espectdculos musicales. La produccién cinematogrifica,
pues, se demuestra en este caso como una ecuacién entre elementos creativos y plan-
teamientos empresariales.
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