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RESUMEN

La némina de actrices del cine sonoro producido hasta el comienzo de la Gue-
rra Civil se configuré con la adicién de figuras de la propia cinematografia,
provenientes del teatro y del medio musical. Un caso relevante de esta tercera
opcién lo constituye la bailaora Carmen Amaya, quien comenzé a participar
en el cine con pequefas intervenciones hasta llegar a protagonizar la pelicula
Maria de la O (Francisco Elias, 1939). Dichas intervenciones presentan una
serie de caracteristicas que distinguen a la bailaora del resto del star system
de la época.

Palabras clave: Cine Espariol, estrellato, misica, Carmen Amaya, Il Repd-
blica Espafiola

ABSTRACT

The list of actresses in talking films produced up to the onset of the Civil War
was expanded to include figures from the cinema, theatre and the world of mu-
sic. An illustrative example of this third category is that of the flamenco dancer
Carmen Amaya, who initially made cameo appearances in cinema before as-
suming the leading role in the 1939 film Maria de la O, directed by Francisco
Elias. These early performances display a series of distinctive traits that set the
dancer apart from other prominent figures in the star system of the era.

Key Words: Spanish cinema, stardom, music, Carmen Amaya, Il Spanish
Republic.
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RESUM

RELACIONS INTERMEDIALS ENTRE'ML'JSICA I CINEMA: CARMEN
AMAYA EN LA PANTALLA DEL PERIODE REPUBLICA

La ndmina d'actrius del cinema sonor produit fins al comengament de la Guerra
Civil es va configurar amb ['adicié de figures de la propia cinematografia, pro-
vinents del teatre i del medi musical. Un cas rellevant d'aquesta tercera opcié ho
constitueix la bailaora Carmen Amaya, que va comencar a participar al cinema
amb petites intervencions fins a arribar a protagonitzar la pel-licula Maria de la
O (Francisco Elies, 1939). Aquestes intervencions presenten una série de carac-
feristiques que distingeixen a la bailaora de la resta del star system de I'época.

Paraules clau: Cinema espanyol, estrellat, misica, Carmen Amaya, Il Rep0-
blica.
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INTRODUCCION

El cine sonoro coincidente con la
Il RepUblica Espafola hasta el ini-
cio de la Guerra Civil (1932-36)
realizé un esfuerzo por crear una
industria que seguia el modelo de
estudios hollywoodiense y donde
las actrices eran transformadas en
stars equiparables, en la medida
de lo posible, a sus homélogas
estadounidenses. Es en los inicios
de este estrellato femenino donde
fijaremos la atencién del presente
texto, para destacar que su origen
estuvo en gran parte basado en la
proliferacién de intercambios entre
los medios que conformaban los
espectdculos de entretenimiento. En
este ambiente de interconexiones,

a menudo una misma figura podia
compatibilizar las condiciones de
actriz de teatro, de cine o de do-
blaje y de vedette, cupletista, tiple,
cantante de teatro lirico, etc., de
forma que algunas actrices llegaron
al cine desde otros dmbitos o inclu-
so los simultanearon rodando peli-
culas paralelas a su labor teatral,
en los espectéculos de variedades
y en la msica.!

En su faceta como critico cinema-
togréfico Mateos Santos (1891-
1964), ajeno a lo que depararia el
inmediato futuro histérico, dedicé
a principios de 1936 unas lineas
a reflexionar sobre el lugar hacia
donde avanzaba el cine espafiol.
Segin Santos, era indudable el
aumento de la produccién, la in-
corporacién de artistas de teatro
de prestigio, la creacién de nuevos
estudios y productoras, el perfeccio-
namiento de la técnica y el aumento
de los presupuestos. Y advertia en
estas circunstancias, sobre todo en
el trasiego de actores de otros me-
dios al cinematogrdfico, un sintoma
de americanizacién del cine espa-

1 Tanto las que alcanzaron la fama como las que se contentaron con papeles de reparto, tuvie-

ron un tiempo muy breve para desarrollar y afianzar su potencial, debido al profundo freno

y transformacién de la produccién cinematogréfica que supuso el inicio del periodo bélico,

y vieron cémo sus carreras profesionales individuales derivaron en distintas direcciones. Por
ejemplo, Rosita Diaz Gimeno (1903/8/11-1986) se exilié en EE.UU., Ana Maria Custodio
(1902-1976) también se exilid, pero volvié al pais en 1951, Rosita Lacasa (2-2) abandoné el
cine, Raquel Rodrigo (1915-2004) y Antofiita Colomé (1912-2005) tuvieron que reconducir
sus carreras, Imperio Argentina (1910-2003) la consolidé, efc.
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fol, centrado en el “superfilm” y la
“vedette” (1936: 24). No estaba
exento de razén. Ademds de todos
los factores que sefalaba, desde
la consolidacién del sistema sono-
ro sincrono, finalizada en 1932,
las productoras habian encontrado
en las estrellas, sobre todo en las
femeninas, un reclamo publicito-
rio, habian iniciado un proceso de
construccién y explotacién de su
imagen y, en algunos casos, las ha-
bian sometido a la especializacién
de personaijes estereotipados.

A continuacién, Santos aludia al
origen de las estrellas y las agru-
paba en aquellas que llegaban al
cine desde el teatro y las que debu-
taban directamente en las pantallas
cinematogrdficas. Las primeras con-
taban con “la ventaja del nombre
famoso y la del dominio del gesto y
de la palabra declamada” (1936:
24) y aclaraba que esta ventaja

no se habia convertido en inconve-
niente por la influencia del teatro
en el cine. Para los espectadores
actuales las formas interpretativas
de la mayoria de las actrices de los
inicios del sonoro adolecen, preci-
samente, de una diccién y gestuali-
dad demasiado similares a las for-
mas teatrales, pero parece ser que
en su momento se tomaron con mds
naturalidad y ayudaron al especta-
dor medio a realizar el transito en-
tre los espectdculos de escenario y
de pantalla.

Como actriz procedente del teatro
Mateo Santos citaba por “su abo-
lengo artistico y por su nombre ilus-
tre” (1936: 24) a Catalina Barcena
(1988-1978),2 pero también ha-
bria podido mencionar a Concha
Catald (1881-1968) por su papel
en Una morena y una rubia (José
Buchs, 1933)° y a Maria Fernanda
Ladrén de Guevara (1897-1974),

Catalina Bércena ya aparece en la prensa de 1907 como integrante de la compaiiia de
Maria Guerrero (LA EPOCA, 1907: 2) y a partir de ese momento su frecuente presencia en
las ediciones impresas dan cuenta de una intensa actividad laboral. Su primer contacto con
el cine se habia producido durante la etapa silente, pero en realidad su labor filmica se pro-
dujo en Hollywood entre 1931 y 1935. En 1931 partid, junto a Gregorio Martinez Sierra,
a EE.UU. La misién del autor era supervisar las primeras versiones en castellano sonoras de
la Metro Goldwyn Mayer “para que el idioma de Cervantes quede apresado en el vitdfono
con toda su pureza” y la de ella “estudiar” porque no estaba contratada (GUTIERREZ DE
MIGUEL, 1931: 3), pero pronto intervino en seis versiones del Departamento de Espafiol de
la Fox Film Corporation. A su regreso a Espafia en 1935 fue contratada por Cifesa para
protagonizar tres grandes superproducciones (CINEMA SPARTA, 1935: 11), pero el inicio
de la guerra impidié sus rodaijes.

Concha Catald debuté en el teatro al inicio del siglo y llegé a ser una de las actrices teatra-
les més reputadas. Su primera infervencién en el cine fue seguida de un papel en El genio
alegre de Fernando Delgado, pelicula en rodaje en julio de 1936, y en Suspiros de Esparia
de Benito Perojo, rodada en Berlin durante la guerra. A partir de 1940 intervino en cinco
peliculas mas.
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mds presente por sus intervenciones
en Niebla (Benito Perojo, 1932), El
hombre que se reia del amor (Benito
Perojo, 1933) y Odio (Richard Har-
lan, 1933). A las “estrellas” Raquel
Rodrigo (1915-2004), Rosita Diaz
Gimeno (1903/8/11-1986), Llina
Yegros (1914-1978), Antoiita Co-
lomé (1912-2005) y Charito Leonis
(1916-2005) les reconocia prove-
nir de la escena dramdtica vy lirica
pero afirmaba que “la resonancia
de sus nombres” se la debian al
cine mds que al teatro (1936: 24).
Es cierto que todas ellas lograron
el estrellato entre 1931-36, pero lo
que no pudo prever fue la citada
disparidad posterior a partir de
julio de 1936 y que, por ejemplo,
Charito Leonis abandonara el cine
y triunfara como vedette en los afos
cuarenta. Otro camino de ingreso
en la profesién de actriz era el que
conectaba con el escenario frivo-
lo y el espectdculo de variedades,
siendo el caso de Imperio Argen-
tina (1910-2003) y Carmelita Au-
bert (1912-1979).

Como ejemplo de actrices debu-
tantes en el cine Mateo Santos re-
cordaba a Mary del Carmen Me-
rino (1919-8),* protagonista de la
parcialmente conservada Rumbo al
Cairo (Benito Perojo, 1935), de la
desaparecida Es mi hombre (Beni-
to Perojo, 1935) y de El cura de
aldea (Francisco Camacho, 1936),
mencién a la que se podria afadir

4

183

a Maruchi Fresno por su directo
debut en el cine con la pelicula El
agua en el suelo (Eusebio Ferndn-
dez Ardavin, 1934). Y, finalmente,
antes de ocuparse del estrellato
masculino y de sus galanes, dedi-
caba fres lineas a Hilda Moreno, la
actriz mexicana que habia apareci-
do en El canto del ruisefor (Carlos
San Martin, 1934) junto a Charito
Leonis, La traviesa molinera (Harry
D’Abbadie D’Arrast, 1934) e Incer-
tidumbre (Isidro Socias, Juan Pare-

llada, 1936).

El escrito acababa con un retorno a
las estrellas femeninas y se detenia
en “dos actrices de cardcter”: Dolo-
res Cortés y Carmen Rodriguez. A
la primera le alababa su actuacién
en La verbena de la Paloma (Benito
Perojo, 1935) y reconocia su ade-
cuacién al estereotipo de mujer del
pueblo, seguramente previamente
ensayado en el teatro. A la segun-
da, le distinguia su labor en El oc-
tavo mandamiento (Arthur Porchet,
1935), afirmacién no comprobable
porque la pelicula no se conserva.

Del escrito de Mateo Santos se des-
prende el peculiar ambiente artisti-
co de la primera mitad de los afios
treinta y la facilidad de trdnsito de
unos medios a ofros que tenian las
actrices y, sobre todo, las artistas
de variedades, gracias a su pre-
paracién dramdtica en el teatro y
musical en los espectdculos de vo-
riedades, que las dotaba de una vis

En algunos fitulos de crédito aparece como Mary del Carmen.
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cémica y de la capacidad de declo-
mar, de cantar y de bailar.

Esta formacién se adecuaba per-
fectamente al desarrollo de un cine
sonoro que llené sus argumentos de
una estrecha relacién con la msi-
ca. Los vinculos entre misica y cine
desde 1932 incluian la adaptacién
de zarzuelas,® siendo significativo
que la primera pelicula totalmente
realizada con sonido sincrono fue
Carceleras (José Buchs, 1932),¢ asi
como el éxito obtenido por la ver-
sién de La verbena de la Paloma de
Benito Perojo de 1935. El segundo
medio de conexién fueron las ban-
das sonoras sincronas con musica
extradiegética, que variaba desde
la inclusién de los ritmos del mo-
mento hasta la mdsica compuesta
por musicos coetdneos. La tercera
fue la inclusiéon de misica diegéti-
ca en las escenas, algunas con una
funcién claramente narrativa, don-
de la actuacién formaba parte de la
trama o incluso servia de sustitucién
de los didlogos, y otras a modos de
insercién sin conexién con el resto
del argumento, como la aparicién
de Angelita Pulgar entonando una
cancién en El agua en el suelo. Es-
tos cuadros musicales incluian los
bailes con orquesta dispersos por
peliculas como Madrid se divorcia
(Alfonso Benavides, 1935), El bai-

larin y el trabajador (Luis Marqui-
na, 1936), El nifio de las monjas
(José Buchs, 1935), etc., las actua-
ciones de un violinista solista en
Vidas rotas (Eusebio Fernandez Ar-
davin, 1935), los espectéculos de
variedades en Rinconcito madrilefio
(Leén Artola, 1936) y jCentinela,
alertal Jean Grémillon, Luis Bufivel,
1937) y toda la larga retahila de
composiciones de raigambre folclé-
rica, sobre todo aragonesa y anda-
luza, que pueblan una parte de la
produccién, desde las exitosas No-
bleza baturra (Florién Rey, 1935) y
Morena Clara (Florian Rey, 1936)
hasta las peliculas desaparecidas
donde las intervenciones musicales
se presuponen por la informacién
ofrecida por fuentes secundarias.

Pero el caso especifico que nos
inferesa es aquel que evidenciaba
los trasvases entre musica y cine-
matografia en algunas figuras que
debieron su filmografia a su éxito
previo como cantantes o bailaoras.
Para Concha Piquer (1906-1990)
el cine fue un breve apartado den-
tro de su trayectoria, para Pastora
Imperio (2-1979), un afianzamiento
de su enorme popularidad dentro
del flamenco, para Estrellita Cas-
tro (1908-1983), una carrera pa-
ralela a la musical y para Imperio
Argentina, una transformacién de

5 Segin el Instituto Cervantes (2023) se produjeron las siguientes adaptaciones: una zarzuela

en 1932, una opereta en 1933, dos zarzuelas en 1934, cuatro zarzuelas y un drama lirico

en 1935 y dos zarzuelas en todo 1936.

6 Basada en la zarzuela homénima que ya habia sido adaptada por el propio José Buchs diez

afios antes en una versién silente.
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su carrera hacia la cinematografia.
En este entramado de relaciones
interdisciplinares la figura de Car-
men Amaya (2-1963)7 supone una
insercién, una inclusién a modo de
cufia sujeta a unas particularidades
diferenciadoras. Sus apariciones
en pantfalla hasta 1936, més que
constituir el inicio de una carrera
cinematogrdfica, en competencia
con su faceta de bailaora, ejempli-
ficaron las conexiones intermedia-
les del contexto de produccién, la
variedad de procedencias de las
actrices del cine sonoro y la tenden-
cia de algunos films a recurrir al
folclore andaluz como componen-
te cultural de la construccién de la
identidad nacional espafiola.

Con una presencia cuantitativa-
mente mayor en cada film, Carmen
Amaya llegdé a ser coprotagonista
junto a los consagrados Pastora
Imperio y Antonio Moreno (1887-
1967), pero sus intervenciones fil-
micas estuvieron siempre subordi-
nadas a su condicién de bailaora
poseedora de un estilo propio. Tan-
to la literatura académica especio-

lizada como la critica han repetido
de forma continuada los mismos ad-
jetivos acerca de su forma de bai-
lar, descrita como salvaje, fogosa,
temperamental, el “granizo sobre
los cristales” en palabras de Jean
Cocteau (LE MOAL, 1999:12).8 Es
cierfo que, en sentido estricto, su
estilo era poco académico, autodi-
dacta e introducia una serie de no-
vedades y de pautas que marcaron
la diferencia con el resto de bailao-
ras de su tiempo. Desde la historia
del baile (MARINERO LABRADOR,
2012) se ha explicado que su estilo
se caracterizaba por bailar sin can-
te y en solitario, por el dinamismo
constante que olvidaba la quietud
puntual del baile flamenco, por la
velocidad de los movimientos de los
brazos y los braceos con los codos
marcados, por un zapateado répi-
do y enérgico y por la frecuencia
con que vestia pantalén y chale-
quillo, prendas tradicionalmente re-
servadas a los hombres y que ella
utilizaba en escena con la finalidad
practica de mostrar sus juegos de
pies.’

Por falta de pruebas documentales, no hay consenso sobre la fecha de nacimiento de Car-

“Carmen Amaya, c’est la gréle sur les vitres, un cri d’hirondelle, un cigare noir fumé par une
femme réveuse, un tonnerre d’applaudissements. Lorsque sa famille s"abat sur une ville, elle
y supprime la laideur, la lenteur, le morne, comme un vol d’insectes dévore les fevilles des

7

men Amaya y esta bascula entre 1913y 1918.
8

arbres” (Jean Cocteau, 1948).
9

El uso del traje masculino y el predominio del taconeo sobre el braceo, mds propio del baile
masculino, se ha interpretado también como una hibridacién de géneros, que no nos atreve-
mos a calificar de voluntaria, que en EE.UU. adquirié un significado especial al relacionarse
con la reivindicacién femenina de acceder plenamente al mercado laboral en el contexto de
la Il Guerra Mundial (MILES, 2020). En cualquier caso, se trata de un andlisis de su imagen
como bailaora en el contexto norteamericano y no creemos que esta ruptura de las lineas
fronterizas entre géneros esté presente en las intervenciones filmicas que estamos tratando.
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Pero hay una particularidad més a
tener en cuenta, y es su pertenencia
al pueblo romani, que condicioné
su inferpretacién de personajes gi-
tanos y determiné que en las peli-
culas donde su intervencién se in-
tegra en un cuadro musical no sea
dificil detectar su triple identidad
de mujer, bailaora y gitana.'® Esta
identificacién fue posible dada la
tendencia, ya existente en los afios
treinta, a aceptar la supremacia
del folclore andaluz, su reduccién
al flamenco y a asociar su préctica
con una imagen construida del pue-
blo romani como mecanismo para
asumir su otredad.!

FILMOGRAFIA ASCENDENTE

En cuanto a Carmen Amaya, su
transicién intermedial se produjo
desde el baile flamenco al cine.
Sobre las primeras décadas de

su vida contamos con la edicién
de varias biografias que explican
cémo se fue fraguando su carrera
artistica, desde su nacimiento en
la miseria del barrio barcelonés de
Somorrostro hasta alcanzar unas
cotas de popularidad internaciona-
les que todavia no han sido supe-
radas (MONTANES, 1964; BOIS,
1994; HIDALGO GOMEZ, 2014).
Obviando sus primeros pasos, nos
situaremos directamente en el afo
1929, cuando tuvieron lugar las ac-
tuaciones de la bautizada como La
Capitana en la Exposicién Interna-
cional de Barcelona, abierta entre
el 20 de mayo y el 15 de enero
del afio siguiente.'? Es aqui donde
algunos bidgrafos sitdan la conside-
rada como primera referencia pe-
riodistica sobre la bailaora (BOIS,
1994: 37), pero la mencién del cri-
tico Sebastia Gasch no tuvo lugar
hasta mayo de 1931 (1931:2),'

10  La racialidad de Carmen Amaya y su comparacién con Imperio Argentina, ejemplo de actriz
con papeles racialmente versdtiles, se trata en WOODS PEIRO (2012).

11 A pesar del cardcter transnacional del pueblo romani, se ha generado una relacién directa

entre Espafia y los gitanos como parte del proceso de exotizacién y orientalizacién del pais
surgido en el imaginario europeo del siglo XIX.

Sobre la presencia del flamenco en la Exposicién ver MADRIDEJOS (2011). Sobre el con-
traste entre modernidad y tradicién que se dio en la Exposicién, donde convivié el fipismo
regionalista del Pueblo Espafiol con las novedades de toda exposicién universal, ver BENET
(2012).

El articulo de Sebastia Gasch, que a menudo se suele mencionar en la bibliografia sin datar,
y que contiene la primera mencién a Carmen Amaya en un medio periodistico es un frag-
mento del articulo titulado “Avez-vous vu dans Barcelone...2”, publicado en el semanario Mi-
rador el dia 21 de mayo de 1931. En el articulo Gasch hace un recorrido por el panorama
flamenco barcelonés y se detiene en describir la actuacién de Carmen Amaya en el local La
Taurina: “Car algunes nits, poques, hi balla la Carmencita. Es fa dificil de trobar la paraula
exacta per a comentar aquesta meravella. Imagineu-vos una gitaneta d’uns catorze anys as-
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de manera que antes de obtener la
atencién del periodista cataldn, la
consiguié del empresario que con-
traté al Trio Amaya para participar
en la revista franco-espafiola en
dos actos de Raquel Meller titulada
Paris-Madrid, representada en el
Palace de la capital francesa (MA-
DRIDEJOS, 2019: 6306). El azar
hizo coincidir en Paris a la joven
bailaora con Benito Perojo y es po-
sible que el director viese el espec-
taculo, que se habia estrenado el
29 de marzo de 1929 (L’INTRAN-
SIGEANT,1929:7), y que decidie-
se contratar al trio, propiciando asi
la primera aparicién en pantalla de
Carmen Amaya antes del adveni-
miento de la Il Repdblica.

La pelicula se titulaba La bodega y
fue rodada por Benito Perojo ese
mismo afo. Esta co-produccién his-
pano-francesa era una adaptacién
de la novela homénima de Vicen-
te Blasco Ibdnez escrita en 1905.
Ambientada en Jerez, mostraba
una mirada critica y con voluntad
de cambio sobre las particularida-
des de la organizacién del campo

andaluz y los desequilibrios socia-
les que provocaba. La versién de
Perojo, limpia de reivindicacién
social, conté con Concha Piquer
como protagonista y fue estrenada
en Madrid el 8 de marzo de 1931,
en el Cine Palacio de la Musica
(ABC, 1930: 42, 58). Su basculo-
cién entre el cine silente y el sono-
ro propicié la inclusién de cuadros
musicales y en uno de ellos es don-
de Carmen Amaya participa de su
ambientacién. Tenia aproximada-
mente once afos de edad y apa-
rece anonimizada entre adultos en
una larga escena en la que Concha
Piquer baila encima de una mesa.
Inmediatamente después, unos pla-
nos recogen su baile entre su tia y
su prima, sirviendo de contrapunto,
gracias a un montaje en paralelo,
al nudo narrativo de la violacién
del personaje de Maria Luz (Con-
cha Piquer).

Salida de las plumas de Alberto Insta
y Luis Ferndndez de Sevilla, la histo-
ria de Dos mujeres y un Don Juan fue
llevada al cine por José Buchs en el
otofio de 1933. El rodaje ya estaba

seguda damunt d'un tablado. Carmencita roman impassible i estatuaria, altiva i noble, amb

una noblesa racial indefinible, hermética, absent de tot i de tots, sola amb la seva inspiracié,

en una actitud figée per a permetre a |"anima d’elevar-se vers regions inaccessibles. De sob-

te, un bot. | la gitanella balla. L’indescriptible. Anima. Anima pura. La traduccié de |"anima

per mitja del ball. Moviments d”un desllorigament en angle recte que atenyen la geometria,

la geometria viva. El tablado vibra de la manera més esqueixada i precisa, més brutal, que

hom es pugui imaginar”. Poco después su nombre aparece en la cartelera madrilefia, como

infegrante de una épera flamenca representada en el Monumental Cinema (ABC, 1931:39)
y en la cartelera barcelonesa (EL DILUVIO,1931: 2), (LA VANGUARDIA, 1931: 25).
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Fig. 1 Fotograma de La Bodega.

finalizado a mediados de noviem-
bre (Jueves Cinematogrdficos de El
Dia Grdfico,1933: s/n) y se estre-
né en el Cine Avenida madrilefio el
8 de febrero de 1934 (ABC, 1934:
45). En ella debuté la actriz puer-
torriquefia Mapy Cortés, dedicada
al teatro hasta entonces, y su pa-
pel de sevillana contrastaba con el
rol de norteamericana de Consuelo
Cuevas, una actriz de aspecto ho-
llywoodiense conocida por el pu-
blico por su participacién en Una
morena y una rubia, la pelicula que
José Buchs habia estrenado a prin-
cipios de septiembre de 1933.

La pelicula Dos mujeres y un Don
Juan se conserva incompleta en la
Filmoteca Espafiola y esta circuns-
tancia impide comprobar lo acer-
tado de las criticas vertidas sobre
la incompetencia de Buchs en su
transicién del cine silente al sono-

ro, creando, supuestamente, una
pelicula sin desarrollo claro, con
un ritmo truncado y con saltos in-
oportunos entre las escenas (Films
Selectos,1934:19). Por suerte, uno
de los rollos conservados incluye
el fragmento donde Carmen Ama-
ya participa como palmera de la
actuacién del cuadro flamenco de
los Borrull. Esta escena debid ser
rodada en los estudios de Orphea
Films de Barcelona, donde se filma-
ron los interiores de la pelicula, y
recrea una actuacién en un café
cantante de dos alturas, con el pu-
blico sentado alrededor de mesas y
un escenario en el fondo donde se
ubica el cuadro flamenco. Carmen
Amaya es visible a la izquierda del
escenario, sentada junto a su tia
Juana La Faraona y, en los breves
segundos que la cdmara recoge su
presencia en un plano que compar-
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Fig. 2 Fotograma de Dos mujeres y un don Juan.

te con su tia, se percibe su inquie-
tud, como si estuviese conteniendo
sus ganas de salir a bailar al ritmo
de la musica. Estas timidas incur-
siones resultarian inapreciables en
su contemporaneidad, pero resul-
tan relevantes desde la actualidad
porque muestran, paso a paso, su
ingreso en la cinematografia.

Dos afios después, en 1935, Car-
men Amaya se desplaza a Madrid
desde Barcelona y comienza el au-
mento exponencial de su fama y la
confirmacién de su estrellato como
bailaora, hecho que se traduce en
una aparicién mds destacada en
la anunciada como “produccién
nacional Filméfono nimero dos”,
la pelicula La hija de Juan Simén
(José Luis Sdenz de Heredia), en
rodaje en noviembre de 1935 (Jue-

ves Cinematogrdfico de El Dia Gré-
fico,1935: s/n) y estrenada el 16

189

de diciembre en Madrid en el Cine
Rialto con una gran funcién de gala
“al estilo de las “premiéres” de Ho-
llywood con asistencia de los intér-
pretes” y con una actuacién de Car-
men Amaya (ABC,1935: 63). A pe-
sar de la ligazén entre la bailaora 'y
la pelicula, la prensa cinematogré-
fica solia ilustrar sus articulos sobre
la obra con las fotografias del can-
tante Angelillo y de la actriz Pilar
Mufioz (Popular Film, 1936: 44),
ya que al fin y al cabo, eran sus
protagonistas. El éxito del film hizo
que se proyectase en ofros siete
cines madrilefios simultdneamente
(Popular Film, 1936: 44), una situa-
cién infrecuente en la cartelera de
la capital. Una parte de la prensa
la calificé de argumentalmente floja
pero con un buen futuro comercial
por la reconocida habilidad técni-
ca de Sdenz de Heredia y la buena
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Figs. 3 Fotogramas de La hija de Juan Simén.
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integracién de los nGmeros musica-
les (Films Selectos, 1936:22) y otra
parte alabé largamente al director
por crear una técnica cinematogra-
fica espafiola perfectamente ajusta-
da a un tema absolutamente espa-
fol, el “inmenso complejo de dolor
secular de una raza” (Popular Film,

1936:10).14

En esta pelicula el nombre de Car-
men Amaya ya aparece en los fitu-
los de crédito iniciales, tras los de
Angelillo y Pilar Mufioz, y vuelve
a ser citada en el reparto como
el personaje de Soledad. Su inter-
vencién permanece subordinada
al baile y esta vez protagoniza
una larga escena con didlogo que
comienza partiendo de un plano
general exterior y un plano de si-
tuacién de la fachada del local La
nueva bodega, un curioso edificio
por lo extrafio de sus enormes ar-
cos apuntados interiores. Séenz de
Heredia hace penetrar a la cdmara
en su interior y se acerca con un
travelling in al fondo, donde se
ubica un grupo que, por la misica
diegética que emite, constituye una
actuacién de flamenco. La imagen
encuadra a Carmen Amaya, can-
tando y palmeando detrds de una
mesa, siendo observada por un
taciturno Angelillo en el papel de

Angel. Los primeros planos de su
rostro, los primeros de los que goza
en el cine, sirvieron para componer
la escena, pero también para acti-
var en el pdblico el reconocimiento
de una artista ya famosa entre los
espectadores.

Uno de los presentes insta a Sole-
dad a que baile y esta comienza a
taconear en el suelo, acompanada
de sus castaiiuelas, pero ante la fal-
ta de espacio y en un remedo de
la actuacién de Concha Piquer en
la bodega, solicita que le lleven
una mesa que le sirva de tarima. El
traslado de la mesa, narrativamen-
te anodino, sirve para introducir
una nota de humor al encontrar a
un juerguista durmiendo debajo de
ella. Esta puesta en escena, como
indica Benet Ferrando (2012: 104),
imita a un escenario que eleva de
forma préctica el diminuto cuerpo
de la bailaora y lo resitéa en su
espacio natural, encima de unas
tablas, obligando a la cdmara a
efectuar un leve contrapicado. Pero
comparando esta ubicacién con la
de las escenas de las peliculas ante-
riores, también supone su elevacién
simbdlica, el reconocimiento filmico
de su categoria como estrella del
baile y, durante la escena, también
de la cinematografia. La cdmara se

14  La cuestién de la necesidad de producir un cine nacional y cuéles deberian ser sus caracteris-

ticas fue un debate al que la critica presté mucha atencién durante los afios treinta. Ver, por

ejemplo, el capitulo cuatro del libro de Garcia Carrién (2013) sobre los posicionamientos de

Mateo Santos, Juan Piqueras y Florentino Herndndez Girbal.
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demora lo suficiente para recoger
toda la actuacién y se detiene en
primeros planos del zapateado,
una posibilidad estrictamente cine-
matogréfica que amplia el punto
de vista de las actuaciones en los
teatros.'®

Cuando finaliza el baile y la mesa
es devuelta a su sitio, la propia
Soledad insta a Angel a cantar y
este se arranca con un fandangui-
llo, tras el cual, ambos beben del
mismo vaso, despertando los celos
y la ira de un seforito presente que
comienza una pelea que se con-
vierte en grupal. La rifia acaba en
tragedia cuando alguien apaga la
luz y en la oscuridad Soledad apu-
fiala al seforito, pero es a Angel
a quien hacen responsable del ato-
que. La escena se convierte asi en
un importante nudo narrativo por-
que supone la categorizacién del
protagonista como falso culpable
y desencadena las fases argumen-
tales posteriores, al mismo tiempo
que el encadenamiento de ambas
actuaciones ejemplifica la relacién
simbidtica entre mdsica y cine que
satisfacia el gusto del espectador
medio.

Luis Bufivel, productor de la peli-
cula y posiblemente colaborador
en las tareas de direccién junto a

Sdenz de Heredia, calificé la peli-
cula de “abominable melodrama” y
recordaba que “[e]n esta pelicula,
durante una escena de cabaret bas-
tante larga, la gran bailaora de flo-
menco, la gitana Carmen Amaya,
muy jovencita todavia, hizo su de-
but en el cine” (1982: 141). Con-
siderar esta pelicula como su debut
cinematogrdfico no es correcto en
sentido estricto, pero es cierfo que
en ella se produce un cambio entre
la mera presencia casi indetectable
y la participacién como actriz, aun-
que sea durante una escena breve.

El mismo afio Carmen Amaya in-
tervino en el film Don Viudo de
Rodriguez, basado en un guion de
Miguel Mihura y que suponia el de-
but en la direccién de su hermano
Jerénimo. Su metraje se calcula en
treinta minutos, en la frontera entre
el corto y el mediometraje, pero al-
gunos autores reducen su duracién
a los quince minutos aproximados
que se conservan en la Filmote-
ca Espafiola (LOPEZ IZQUIERDO,
2016). Lla pelicula se estrend el
2 de marzo de 1936 en el cine
Actualidades de Madrid, junto a
una pelicula de Walt Disney, las
actualidades de la semana y el
documental Un dia de caza (ABC,
1936: 43) y se recuperd en Sevilla

15  El sonido sincrono completd el friangulo creado por los espectéculos en vivo, las grabaciones

fonogrdficas y las reproducciones radiofénicas, permitiendo a los espectadores el traslado

temporal al medio performativo del directo, alusién que se potencia visualmente con el en-

cuadre frontal y la presencia de las tablas, bien reales, bien fingidas.

192



Owea Garcia-Derez
Relaciones infermediales entre musica y cine

en plena guerra, en septiembre de
1937, donde se anunciaba como
“el suplemento en espafiol «Don
Viudo de Rodriguez», por Carmen
Amaya” (ABC Sevilla, 1937: 16).

El guion de esta pieza utiliza el
absurdo con conexiones con la
astracanada y el surrealismo para
narrar la historia de un hombre in-
terpretado por el actor Carlos Sal-
dafa, Alady, que acude al “famo-
so mago José Alvarez (Lepe) viudo
de Rodriguez”'® para preguntar
sobre su futuro, porque su esposa
lo ha abandonado hace “cinco
minutos”."” El mago le muestra, de
forma sucesiva, a las candidatas a
ser la mujer de su vida: una gitana
y una mujer optimista. A partir de
esta linea argumental, la pelicula se
llena de alteraciones de la funcién
comunicativa del lenguaje, de jue-
gos de palabras (“le daré unos pa-
ses magnéticos y unos pases para
los toros”),'® de objetos descontex-
tualizados, de situaciones compar-
tidas con el teatro del absurdo y de
rupturas de la légica, como la lluvia
dentro de la habitacién.

Por todo ello, resulta mds llamativa
la interpretacién de Carmen Ama-
ya, ya que su actuacién bajo el
apelativo de “la chica gitana” no
se aparta de su estilo, innovador

dentro de los cdnones del baile flo-
menco, pero a la vez enmarcado
en el tradicionalismo asociado al
folclore andaluz. Su nimero mu-
sical y sin didlogo, donde canta
y baila, supone una insercién por
montaje dentro de la trama y su fi-
nalizacién abrupta parece ser fruto
de la pérdida de fotogramas del
metraje. Tanto el contenido musical
como la puesta en escena, con un
sobrio fondo neutro, contrastan con
el decorado vanguardista, el ves-
tuario moderno y la cancién de la
actuacién de la “mujer optimista”
(la vedette Amparito Tabernes).

De esta forma, el relato se organiza
a partir de dos partes bien diferen-
ciadas. Aquella que tiene lugar en
la casa del mago, donde reina el
absurdo y una cuidada alteracién
de la légica, y los dos fragmentos
musicales. Lépez lzquierdo (2016)
ha explicado la falta de conexién
de la obra filmica con su contex-
to de produccién y con el mundo
histérico del Madrid de 1936, asi
como sus coincidencias con fres ele-
mentos: el espectdculo de varietés,
el mundo onirico y “algunas de las
ideas vulgarizadas del pensamien-
to o la cultura del primer tercio del
siglo XX” (2016:141). A estas vin-
culaciones podriamos afadir las

16 Don Viudo de Rodriguez (Jerénimo Mihura, 1935).
17 Don Viudo de Rodriguez (Jerénimo Mihura, 1935).
18  Don Viudo de Rodriguez (Jerénimo Mihura, 1935).
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que unen las dos actuaciones mu-
sicales con la realidad referencial
y que, de forma premeditada o no,
muestran la dualidad tradicién/mo-
dernidad propia de los afios treinta
materializada en la misica y enfati-
zada con la puesta en escena. Esta
confrontacién entre lo popular y la
vanguardia se encuentra presente
en toda la trayectoria artistica de
Miguel Mihura y fue mejor recibida
por sus espectadores cinematogrdfi-
cos que por los de sus obras teatra-
les (BARBERO SANCHEZ, 2008).

Sobre la circunstancias de la con-
tratacién de Carmen Amaya nos
falta informacién, pero no debe
pasar inadvertido el hecho de que
Jerénimo Mihura participara como
ayudante de direccién de Benito
Perojo en La bodega. En la entre-
vista que Augusto M. Torres realizé
en 1985 al cineasta, mucho menos
conocido que su hermano Miguel,
relataba asi sus inicios: “Después
gracias a mi amistad con Benito
Perojo me contraté como segundo
ayudante en una pelicula que ho-
cia en Paris. Nos pill6 el cambio
del mudo al sonoro y tuvimos que
rodar con unas complicaciones tre-
mendas en los estudios de Epinay”
(TORRES, 1991: 47). Nada hace
pensar que no se refiera a La bode-
gay asi lo ratifica Lépez Izquierdo
(2016), quien se basa en distintas
referencias periodisticas.'®

la buena racha cinematogréfica,
paralela a sus actuaciones en vivo,
llevé a Carmen Amaya a prota-
gonizar, entre febrero y abril de
1936, la pelicula Maria de la O
de Francisco Elias. El director no-
rra asi el origen del film: “El finado
Saturnino Ulargui, hombre de em-
presa, arriscado y generoso, |...)
decide llevar a cabo un vasto plan
de produccién. Su primera pelicula
serd Maria de la O, basada en la
famosa cancién. Gracias al apoyo
decidido de unos productores ale-
manes de la empresa UFA de Berlin
de la que el sefior Ulargui es conce-
sionario en Espafia, que han visto
“Rataplén” y la juzgan una pelicu-
la excelente “a nivel europeo” ob-
tengo el contrato para realizar la
mentada pelicula” (ELIAS, [1966],
2018:81). Después de echar por
tierra a los autores del guion, Elias
recuerda que la pelicula conté con
el mayor presupuesto en la historia
del cine espariol hasta ese momen-
to y que el capital de produccién
permitié contratar a Antonio Mo-
reno, actor de origen espafol con-
vertido en una star en Hollywood,
como protagonista masculino.

Nada cuenta Elias en este escri-
to sobre cémo o porqué contaron
con Carmen Amaya como co-pro-
tagonista junto a Pastora Imperio y
Antonio Moreno, pero teniendo en
cuenta su experiencia previa y su

19  Posteriormente, en 1930, trabajé como ayudante de direccién de Perojo en El embrujo de

Sevilla (1930).
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Figs. 4 Fotograma de Maria de la O.

nivel de popularidad, era la artista
idénea para completar el trio. Asi
lo entiende Bohumira Smidakova
(2016), quien atribuye al binomio
Imperio-Amaya la acertada capo-
cidad de mostrar en imégenes la
transicién entre dos modelos de
artistas flamencas, el canénico de
Pastora Imperio, basado en el “cin-
tura para arriba” y el movimiento
sinuoso de brazos, y el innovador
de Carmen Amaya, exponente del
“cintura para abajo” y marcado
por la velocidad de sus juegos de
pies.

Para la bailaora esta intervencién
supuso un salto cuantitativo, porque
su cardcter protagénico ampliaba
el tiempo de su figura en pantalla,
y cualitativo, porque las aparicio-
nes anferiores no pasaban de ser
un traslado casi directo de espectd-
culos musicales. No se puede con-
siderar que actie como actriz hasta
la escena de La hija de Juan Simén
y en su papel en Maria de la O.

195

La pelicula se terminé de rodar unas
semanas antes de la sublevacién
militar del 18 de julio y esta proxi-
midad cronolégica impidié que el
proceso de distribucién y exhibi-
cién se realizase con normalidad.
La previsible campaia publicitaria
que requeria una pelicula con un
capital invertido tan alto se produjo
de forma paralela al rodaje y se vio
igualmente interrumpida al no ini-
ciarse la distribucién. El rosario de
publicaciones que fue dando cuen-
ta del proceso de rodaje ocupd, de
forma predecible, las pdginas de
UFilms Noticiario, pero también de
ofras revistas, y estuvo asociado a
acciones paralelas, como un con-
curso de carteles que recibié ciento
tres propuestas y ochenta y cinco
de ellas fueron expuestas en una
sala de Madrid (UFilms Noticiario,
1936: portadal).

El estreno no se produjo hasta el
dia 27 de noviembre de 1939.
Para esa fecha Carmen Amaya y su
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familia ya se encontraban en Amé-
rica. Durante 1936 habia creado
su propia compahia, integrada por
sus familiares, y habia comenzado
a actuar por toda Espafa. El inicio
de la guerra los habia sorprendido
en Valladolid y, después de una
serie de peripecias, lograron sa-
lir del pais y llegar hasta Lisboa,
donde Carmen fue vitoreada en
sus actuaciones noche tras noche.
Desde la capital lusa toda la troupe
se embarcé hacia Buenos Aires y
de ahi dieron el salto a los Estados
Unidos.?° No volvieron hasta 1947
y el epilogo cinematogrdfico de la
bailaora fue la pelicula Los Tarantos
(Rovira Beleta, 1963).

LOCALISMO Y FOLCLORE: UNA ARTISTA
PARA UN BAILE RACIAL

Edgar Morin (1964) explicé cémo
el estrellato participaba del capito-
lismo financiero y las estrellas eran
fabricadas como mercancia para el
consumo de masas. En el caso de la
filmografia de Carmen Amaya has-
ta 1936 su presencia en la pantalla
responde més al aprovechamiento
de su celebridad derivada de su ta-
lento para el baile (el talento es uno
de los componentes que Richard
Dyer (2001) atribuye al estrellato),
que a la inversién encaminada a
ampliar el espectro actoral de una
industria incipiente. De esta forma,
se puede rastrear su percepcién

por parte del piblico como estre-
lla musical/cinematogrdfica, pero
también, dada la monotonia en la
variedad de sus papeles filmicos,
se puede analizar la utilizacién dis-
cursiva de su racialidad gitana y su
contribucién a la construccién de
una imagen concreta de la nacién
espanola desde el dmbito cultural.

En los films La hija de Juan Simén
y Maria de la O, donde su presen-
cia excede el puro cuadro musical,
la bailaora se vio participe de la
tendencia localista del cine sono-
ro de ficcién que describié Romén
Gubern (1977) y que sigue sirvien-
do para comprender el conjunto
de la produccién del periodo, sin
que el hallazgo de nuevas pelicu-
las temporalmente desaparecidas
ni los nuevos andlisis hayan dero-
gado su utilidad. Esta tendencia,
opuesta al cosmopolitismo presente
en ofra parte de las producciones,
fue la encargada de mostrar los ti-
pismos y regionalismos del pais y
se nutrié de guiones originales, se
tomaron canciones como punto de
partida, se rodaron remakes de pe-
liculas del cine silente y se hicieron
adaptaciones/transformaciones de
argumentos anteriores, bien zar-
zuelisticos, bien teatrales. Tanto en
la tendencia localista, como en el
estilo cosmopolita que se expresa-
ba con puestas en escena dignas
de los platés de Hollywood, desta-

20 Sobre las intervenciones filmicas de Carmen Amaya en producciones de Estados Unidos
durante el periodo 1940-45 ver MADRIDEJOS (2012).
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ca la presencia de un star system
masculino y femenino. A diferencia
del resto de las actrices, con un en-
casillamiento menos rigido y una
mayor influencia hollywoodiense,
Carmen Amaya encarné de forma
permanente el arquetipo de la gita-
na espanola flamenca, un tipo de
personaje estrictamente local que
en su caso presentaba una distan-
cia reducida entre su imagen real y
la imagen cinematogrdfica proyec-
tada. Sus personajes fueron marca-
da y manifiestamente gitanos, con-
tradiciendo la tendencia de la cine-
matografia coetdnea a recurrir a
las denominadas “gitanas blancas”
como Imperio Argentina (WOODS
PERO, 2012).

En el caso de La hija de Juan Simén
el guion fue escrito por Nemesio
M. Sobrevila, también autor de la
obra de teatro musical homénima
estrenada en el teatro de La Latina
el 28 de mayo de 1930, basada a
su vez en la cancién del mismo ti-
tulo que después popularizaron los
dos protagonistas de ambas versio-
nes cinematogréficas: Angelillo en
1935 y Antonio Molina en 19572
El guion recogié el cuadro tercero
de la obra teatral, que tenia lugar
en una bodega de Mdlaga y donde
lola la Gitana bailaba encima de
una mesa, acabando la escena mu-
sical de forma sangrienta. De forma

que la idea de contratar a Carmen
Amaya para la transcripcién filmica
suponia fidelidad a la obra featral
y una forma de realzar una escena
con gran valor narrativo, transfor-
méndola en una exhibicién musical
de gran calidad.

Un proceso similar al de Maria de
la O, cuyo guion se basa en la obra
de teatro del mismo nombre escrita
por Valverde y Ledn a raiz del gran
éxito de la cancién compuesta por
ellos junto al maestro Quiroga. La
obra teatral mantenia la identidad
racial de la protagonista, pero la
actriz que la encarné en las tablas
fue Maria Fernanda Ladrén de Gue-
vara, siendo en la versién filmica
donde se mantiene la coherencia
de que una gitana interprete a un
personaje gitano. Se podia haber
mantenido el tono de comedia de
la obra teatral, pero los guionistas
José Luis Salado y José Lépez Rubio
ampliaron la adscripcién del film
hacia el género del musical, de for-
ma que era necesario importar una
artista para los cuadros musicales.
La cancién original combinaba dos
voces narrativas: la experiencia en
primera persona de una mujer gi-
tana (“Para mis manos tumbagas”)
y un sujefo ausente, que identifica-
mos como el gitano abandonado
(“Maria de la O, que desgraciadita
Gitana t0 eres teniéndolo todo”) o

21 la hija de Juan Simén, Drama popular de José M® Granada y N. M. Sobrevilla se edité en

1930 en la coleccién La Farsa. Posteriormente, Francisco Bistagne edité el argumento nove-

lado en su coleccién La Novela Semanal Cinematogrdfica.
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como la voz de la presién social,
quien sentencia la desgracia de la
primera por haber elegido el dinero
al amor verdadero y que se convier-
te en el sujeto que siembra la semi-
lla del rumor. En el guion del film la
mujer gitana se convirtié en el pao-
pel interpretado por Carmen Ama-
ya, manteniendo su origen étnico,
y el gitano abandonado recayé en
Julio Pefia, amplidndose la trama
con el personaje de Pedro Lucas/
Mister Moore (Antonio Moreno).??

De esta forma, ambas peliculas son
melodramas musicales donde el
tiempo parece suspendido, sin que
se muestren argumentalmente esos
rasgos de modernidad que apare-
cen en peliculas como Madrid se
divorcia (Alfonso Benavides, 1935)
o El bailarin y el trabajador (Luis
Marquina, 1936), y donde siguen
rigiendo los mismos principios até-
vicos: la honra femenina, el castigo
a la conducta moral desordenada,
la acomodacién a un orden estable-
cido clasista y jerdrquico o la con-
flictividad de indole individual y no

colectiva ni social. José Luis Salo-
do, uno de los guionistas de Maria
de la O definié su obra como un
“melodrama gitano, un film de fuer-
te color, sin espafolada” y al que
pretendié dar “la agilidad de un
film americano”. El resultado final
contradice en parte sus intenciones,
porque Maria de la O sigue inmer-
sa en los principios de la espario-
lada, pero es cierto que Francisco
Elias si supo revestir de formalis-
mos modernos el tema antiguo de
la honra femenina.? En esta doble
vertiente de obra externamente mo-
derna pero internamente tradicio-
nal, Carmen Amaya, al igual que
todas las actrices, pone su cuerpo
a disposicién de la transmisién de
significados y la fuerte corporeidad
de sus apariciones descansa en sus
movimientos y en la exhibicién de
sus menudos miembros.

Esta corporeidad, que condensa
la imagen de la gitana flamenca
renovada pero sujeta a los mismos
estereotipos, se percibe mejor con
el contrapunto parédico que encar-

22  Eltema de la honra femenina en El agua en el suelo, Nobleza baturra 'y Maria de la O, asi

23

como sus relaciones intermediales entre misica, teatro y cine, lo hemos tratando en “Trasva-
ses entre literatura, misica y cine: el motivo narrativo de la honra femenina en El agua en el
suelo (Eusebio Fernandez Ardavin, 1934), Nobleza baturra (Florién Rey, 1935) y Maria de
la O (Francisco Elias, 1939)" (en prensa).

La modernidad reside, por ejemplo, en el uso de las sombras, en la variedad de tipos de
planos para filmar las escenas de baile, que rompen con la uniformidad del plano general
combinado con el primer plano, de forma que hay movimiento tanto en el contenido de la
imagen como en la estructura externa de la misma. También en la sucesién de planos de
contenido costumbrista que muestran cémo se propaga la copla por la ciudad y en algunos
movimientos de cdmara, como los travellings de profundidad que aumentan la sensacién de
accién de algunas secuencias.
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né la actriz Mary Santpere, quien
debuté en el teatro en 1938 inter-
viniendo en la comedia musical En
Mariano de la O: “(...) lo mds im-
portante que hice en mis comienzos
fue la gitanita de «Mariano de la
O», una parodia de «Maria de la
O» como se desprenderd ensegui-
da” (SEMANA, 1972:78). La actriz
catalana, mds alta que la media de
su época, rubia, de ojos claros y
con acento cataldn, inauguré un
tipo de personaje que consistia en
una deformacién cémica de la flo-
menca andaluza y que repitié en
films posteriores (PAGES, 2021). La
obra En Mariano de la O, con letra
de Alfons Roures y misica de Josep
M® Torrents, era una épera flamen-
ca compuesta en 1936 que carica-
turizaba la cancién-zambra de los
maestros Leén, Valverde y Quiroga
y que se estrené el dia 19 de di-
ciembre de 1936 con Pepe Santpe-
re, padre de Mary, en “su nueva
faceta de «cantaor» de flamenco”

(LA VANGUARDIA,1936:5).

El hecho de evidenciar la variedad
racial de la sociedad andaluza, y
por extensién espafola, del mo-
mento y dividir a los protagonistas
desde el punto de vista étnico plan-
teaba un conflicto que se resuelve
a través de la imposicién de este-
reotipos que perfilan a los persona-
jes y que deferminan sus acciones.
Como es sabido, el uso de estereoti-
pos facilita la asimilacién del argu-
mento por parte de los espectado-
res y condiciona su percepcién con
criterios aprioristicos, ya que van a
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ver en la pantalla aquello que espe-
ran ver. Para Jo Labanyi (2004) el
estereotipo permitia resolver el con-
flicto generado por la exposicidn
de la heterogeneidad étnica, social
y cultural, tanto en el cine folclérico
republicano como en el del primer
franquismo.

Este es el caso de Maria de la O,
donde al igual que otros films como
La verbena de la Paloma (Benito Pe-
rojo, 1935) coloca en la pantalla
a las clases populares, pero evita
cuestionar la estructura social vigen-
te y constrifie a los personajes bajo
los pardmetros del estereotipo, de
forma que los payos son toreros o
ganaderos, los extranjeros son ri-
cos y los gitanos viven en los cami-
nos respondiendo a la transnacio-
nalidad del pueblo romani, intentan
sobrevivir sin producir directamente
riqueza y se dedican, cémo no, dl
cante y al baile. De esta forma, el
acercamiento al pueblo gitano se
produce desde la performatividad
(sus acciones gitanas producen su
identidad), el recurso al estereotipo
y la conversién de su modus vivendi
en un espectdculo para la mirada
paya. Un ejemplo de esto dltimo
es la escena del ritual “del pafive-
lo”, casi un inserto documental de
un rito que solia tener lugar en la
intimidad de los hogares y que a
ojos de los espectadores no gitanos
se convierte en una mezcla de tro-
dicién y folclore consumida como
espectdculo.

En conclusién, el contacto de Car-
men Amaya con el sistema de estre-
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llas del periodo republicano estuvo
siempre subordinado a su fama mu-
sical y su actividad como actriz fue
casi circunstancial, mds cercana a
la relacién simbidtica entre misica
y cine del contexto que a la volun-
tad de creacién de una nueva star
filmica. Los productores, mds que
fabricar una imagen especificamen-
te cinematogréfica de la bailaora,
asumieron su personalidad artistica
extracinematogrdfica, ya creada
desde el dmbito musical, y la inser-
taron en las producciones cinema-
togrdficas.

Estas intervenciones fueron, ade-
mds, inseparables del prototipo de
mujer gitana flamenca que pobla-
ba las creaciones que se situaban
en la corriente localista de un cine
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que, en general, remaba en contra
de las corrientes de modernidad
respaldadas por algunas fases del
periodo histérico-politico. Si bien
sus personajes ayudaron a mostrar
la existencia de un segmento de la
poblacién popular y a visibilizar a
la mujer gitana en la gran pantalla,
también ayudd a perpetuar una se-
rie de estereotipos sobre el pueblo
gitano fijados en el subgénero de
la espanolada, basados en remar-
car su dependencia econémica de
ofras clases sociales, su tendencia
a supeditarse al interés econémico
y su capacidad, més pasional que
racional, para la misica y el baile,
dnicas artes que parecian saber y
poder desarrollar.
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