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Un cine musical para la Hispanidad.
Cancidn y dramaturgia en
la “espanolada ranchera™

Desde mediados de la década de los cuarenta y hasta bien entrada la de los sesenta se produje-
ron una serie de peliculas en Espafna y México que combinaban dos de las modalidades mas signi-
ficativas de sus respectivas cinematografias nacionales: la espafiolada y la comedia ranchera. En este
articulo proponemos la caracterizacién de las “espafioladas rancheras” como una via para la cons-
truccion de un cine popular y musical “hispano”, ante unas nuevas relaciones entre Espafia como
antigua potencia colonial y México como pais hegemonico en la producciéon cinematografica lati-
noamericana.
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A series of films were produced in Spain and Mexico from the mid-1940s until well into the 1960s com-
bining two of the most significant forms of their respective national film-making industries: the espaiiolada and
the comedia ranchera. This article proposes the use of the term “espanoladas rancheras” as a means of de-
nominating a “Spanish” form of musical and popular film, given the relationship between Spain as a _former
colonial power and Mexico as a predominant country in Latin-American film production at the time.
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En una escena de la pelicula Limosna de amores —dirigida por Miguel
Morayta en 1955— el protagonista interpreta 11 y las nubes, una popular
cancidn mexicana de José Alfredo Jiménez'. El personaje, interpretado por
el cantante Miguel Aceves Mejia, aparece al frente de un mariachi, entona
las dos primeras estrofas de la cancion y el estribillo vy, seguidamente, da
media vuelta y agacha la cabeza tratando de expresar su desconsuelo por un
amor no correspondido.Tras el gesto de desesperacion el acompafiamiento
armoénico modula hacia una tonalidad superior para dar paso a una Lola
Flores, en el rol protagonista femenino, vestida con peineta y una mantilla
blanca espanola; la “folklorica” vuelve a interpretar las mismas estrofas al-

* Trabajo realizado dentro del Proyecto de investigacion “Musica y cultura en la Espania del siglo XX:
dialéctica de la modernidad y dialogos con Hispanoamérica” (HAR2009-10865)

1 Esta pelicula fue estrenada en México el 1 de diciembre de 1955 con el titulo T y las nubes, sin em-
bargo para su estreno en Espana (el 23 de abril de 1956) se us6 como titulo el nombre de otra cancién in-
cluida en la pelicula, la zambra gitana Limosna de amores. Consultado en www.imdb.com 1-10-2012.
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terando algunas palabras para dirigirse al charro, luego los dos a ddo fina-
lizan la cancién y se funden en un abrazo?. Encontrar en la misma escena
a una flamenca cantando con un charro canciones espafiolas 0 mexicanas
no fue algo inusual. Esta escena es muy representativa de una tipologia de
cine musical popular coproducido por Espafia y México desde mediados
de los anos cuarenta hasta la década de los sesenta del siglo pasado, en la que
representan, se mezclan o se contrastan ciertos estereotipos de la identidad
nacional de ambos paises.

Estas peliculas son en su mayoria comedias de asuntos amorosos, gene-
ralmente entre una mujer espanola y un hombre mexicano, en las que las
canciones tienen una importante presencia a lo largo de la trama argu-
mental. Al no contar con una denominacién especifica para ellas podria
servirnos la expresion “espanolada ranchera”, que combina las denomina-
ciones de “espaniolada folklorica” y de “comedia ranchera”, usadas habi-
tualmente en los estudios cinematograficos de los dos paises. En la
“espafiolada ranchera”, por tanto, se mezclan dos tipologias cinematogra-
ficas muy arraigadas en Espana y México, que presentan con profusion es-
tereotipos nacionales referidos a costumbres, personajes caracteristicos,
vestuario, lugares y, sobre todo, bailes y canciones.

La combinacién de estas dos tipologias cinematograficas nacionales se ha
explicado aduciendo razones empresariales y comerciales. No obstante, el
proposito de este articulo es, en primer lugar, interpretar cuales fueron los
condicionantes ideoldgicos y culturales que posibilitaron su fusion, te-
niendo en cuenta el contexto historico y social en que se producen. En se-
gundo lugar se abordara el analisis de la musica para determinar su papel
en la estructura narrativa y su participacion en la construccion de signifi-
cados sociales y culturales.

La espafolada y la eclosion del cine musical nacional

El término espanolada es comtnmente utilizado, tanto por criticos e
historiadores como por el ptblico en general, para designar un tipo de es-
pectaculo en el que aparecen con profusion ciertos elementos identitarios
de lo espanol. En la espanolada cinematografica se utilizan estereotipos que
afectan a distintos aspectos, como lugares y ambientes, tipos humanos, com-
portamientos sociales, lenguajes, vestimentas o formas de expresion musi-
cal. No obstante debe recordarse que esos estereotipos se codificaron
anteriormente en otras manifestaciones culturales (como la novela, el tea-

2 La escena puede verse en el siguiente enlace: http://www.youtube.com/watch?v=6SNk22lu-ao
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tro o los especticulos de variedades) y se pueden encontrar los mismos
procesos en otras culturas nacionales.

Kathleen M.Vernon? se refiere a la “espaniolada folklorica” para desig-
nar “un género hibrido de comedia romantica y/o melodrama que incor-
pora canciones y bailes regionales casi siempre de Andalucia”. Por su parte,
Lazaro-Reboll y Willis* destacan la “cualidad folklorica” del cine del fran-
quismo, una caracteristica propia que lo diferencia del resto de las cinema-
tografias europeas. Celsa Alonso, en su analisis de la identidad nacional y la
cultura popular, indica que los estereotipos identitarios se construyeron
desde el siglo XIX combinando elementos de la cultura popular y acadé-
mica, y asumiendo la vision que desde el extranjero se tenia sobre lo his-
pano®. Aunque bajo la etiqueta de espafiolada encontramos, ademas de
productos de la cultura popular, manifestaciones artisticas de otros ambitos
como la pintura, el teatro, la novela o la danza, fue en el cine donde la es-
panolada encontré una expresion mas genuina a partir de los afos treinta
del siglo pasado. Este hecho esta en relacion con el ascenso del especticulo
cinematografico al nivel mas alto de aceptacion popular en detrimento de
otras manifestaciones como el sainete, la comedia teatral o la zarzuela. Tras
unos primeros momentos de intentos fallidos, escasos éxitos y un parén
productivo debido a la adaptacion tecnoldgica, los tltimos anos de la Re-
publica fueron especialmente fructiferos para la espanolada musical cine-
matografica.

Conviene recordar que el primer cine sonoro no fue tanto un cine ha-
blado como un cine de canciones. La considerada primera pelicula sonora
(El cantor de jazz,Aland Crosland, 1927) es, en realidad, una pelicula “muda”
—tan solo hay un pequeno didlogo hablado entre el protagonista y su madre
dentro de una cancién— con musica de acompafiamiento sincronizada con
gramoéfono y algunos ntmeros musicales; éstos consisten en temas de jazz
que se presentan como musica diegética. Del mismo modo, la primera pe-
licula “sonora” de factura espanola (El misterio de la Puerta del Sol, Francisco
Elias, 1929) fue una fallida producciéon -elaborada mediante el sistema 6p-
tico de grabacion desarrollado por Lee de Forest- que apenas tuvo difusion
y que incorporaba algunas partes dialogadas y, sobre todo, nimeros musi-
cales de variedades®.

3 Katheleen M. Vernon: “Culture and Cinema to 1975”, The Cambridge Companion to Modern Spanish
Culture, David T. Gies (ed.), Cambridge, Cambridge University Press, 1999, p. 248.

4 Antonio Lazaro Reboll y Andrew Willis (eds.): Spanish Popular Cinema, Manchester, Manchester
University Press, 2004, p. 8.

5 Celsa Alonso: Creacion musical, cultura popular y construccion nacional en la Espana contempordnea,
Madrid, ICCMU, 2010, pp. 39-57.

6 Julio Arce: “Del Kinetofono a El misterio de la Puerta del Sol. Los comienzos del cine sonoro en Es-
pana”, Revista de Musicologia, XXII, 2, 2009, pp. 625-645.
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El cine sonoro’ a partir de 1927 fue, ante todo, un cine de cantantes
y de canciones. Si Hollywood se sirvid de la revista, la opereta o el mu-
sical teatral, en Espana serd el teatro lirico popular la principal fuente de
la que se sirvi6 el cine para incorporar musicas y narrativas populares.
Otro de los aspectos que influyeron en el nacimiento y desarrollo del
cine espafiol desde finales de la década de los veinte, fue la dificultad de
la industria norteamericana para satisfacer la demanda de peliculas en
castellano, ya que la incipiente tecnologia de la sincronizacidon sonora no
permitia el doblaje®. En este clima favorable para la expansion de las in-
dustrias culturales, a pesar de estar inmersos en numerosos conflictos so-
ciales y politicos, por primera vez se produjo en Espafia un cine que pudo
competir con las producciones extranjeras. La compania Cifesa, la mas
importante del periodo, emulé a las majors norteamericanas y cred un
verdadero star system en el que la actriz y cantante Imperio Argentina
brill6 sobre todas las demas. En la direccion destacaron Benito Perojo v,
sobre todo, Florian Rey, que tuvo el mérito de construir un cine nacio-
nal sobre narrativas que ya habian triunfado anteriormente en el cine
mudo o en el teatro’. Florian Rey elabord unas peliculas aderezadas con
canciones y nimeros musicales que conectan firmemente con el puablico.
Su pelicula Morena Clara (1936) fue la mas taquillera de la Republica y
mantuvo esa condicion durante la Guerra Civil y los primeros anos del
franquismo. Anteriormente habia obtenido otros dos grandes éxitos con
La hermana San Sulpicio (1934) y Nobleza baturra (1935) que, del mismo
modo, estan en una linea similar de idealizacién y exageracion de los ele-
mentos identitarios propia de la espafiolada en la que las canciones ten-
dran una gran importancia.

Las producciones de Florian Rey para Cifesa posibilitaron la interna-
cionalizacién del cine espanol. Nobleza baturra, por ejemplo, conecté muy
bien con el puablico latinoamericano e influyé de manera directa en algu-
nas producciones mexicanas como en Alla en rancho grande o Nobleza ran-
chera. La primera es un melodrama dirigido por Fernando de Fuentes en
1936 que narra las relaciones y conflictos de honor en una hacienda en la
época del porfiriato. Al igual que en la produccion espanola las canciones
tienen un importante peso en el desarrollo de la trama. La segunda fue di-
rigida en 1938 por Alfredo del Diestro; se trata de una adaptaciéon de la

7 Utilizamos la expresion cine sonoro para denominar aquellas producciones acompanadas me-
diante grabaciones sonoras en cualquiera de sus diferentes formatos (como discos de gramofono o banda
optica).

8 Julio Arce: “Singin’in Spain. Musica y musicos en el Hollywood multilingtie (1929-1934)”, en Te-
resa Fraile y Eduardo Viniuela (eds.), La muisica en el lenguaje audiovisual. Aproximaciones multidisciplina-
res a una comunicacion medidtica, Sevilla, Arcibel Editores, 2012, pp. 15-41.

9 Roman Gubern et alii: Historia del cine espanol, Madrid, Catedra, 1995, p. 111.
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novela La parcela de José Lopez Portillo y Rojas y abunda en los conflictos
de poder y honor entre hacendados!’.

Los afos treinta en Espana y México fueron un periodo de conforma-
cion y despegue de unas industrias cinematograficas nacionales que hizo
posible hacer frente al gigante estadounidense. Lamentablemente la Gue-
rra Civil espanola frené el desarrollo de la produccion local mientras
Meéxico aprovecho la crisis que la Segunda Guerra Mundial provocé en la
produccién europea y norteamericana para situarse como la primera po-
tencia del cine en habla hispana.

Las relaciones entre el cine y la musica popular se intensificaron desde
la implementacién de los sistemas de sincronizacion sonora. El cine repu-
blicano, por ejemplo, contribuyd de manera directa a la configuracién y di-
fusion de la copla o cancioén espanola. Bajo estas denominaciones se
encuentra una variedad de cancidn popular nacional, con referencias a la
tradicion musical y al folklore andaluz pero comercializada en un contexto
urbano, a través de los medios de comunicacidn y sometida a las dinami-
cas del mercado capitalista. La copla tuvo su origen en el cuplé y se fragud
en los espectaculos teatrales de ambiente andaluz y mas adelante en el cine
republicano. La pelicula Morena Clara, por ejemplo, es la adaptacidon de una
comedia escrita en 1935 por Antonio Quintero y Pascual Guillén''. En la
cinta se introducen tres canciones Echale guindas al pavo, El dia que naci yo
y La falsa moneda, compuestas por Juan Mostazo, que rapidamente se co-
mercializaron y popularizaron, y se introdujeron en el repertorio de eso
que mas adelante se llamaria la cancidn espanola. En los primeros anos del
franquismo, la exaltacidon nacionalista propugnada por el régimen intensi-
fico la presencia de la copla en los medios; no obstante, fue a finales de los
afios cuarenta y en la década de los cincuenta cuando la espanolada fol-
klérica tuvo una mayor presencia en el cinematdgrafo. Conviene aclarar
que, aunque se echa mano del término folklore para calificar a las cantan-
tes y a las peliculas que ellas hacian, nos referimos a unos productos cultu-
rales que, salvo las referencias identitarias, no participan de las ideas de
oralidad, ancestralidad y ruralidad que se atribuyen a dicho término!2.

La espanolidad del cine nacional en la critica y la ensayistica fue un
asunto muy discutido tras la Guerra Civil. La ideologia nacionalista y
reaccionaria del primer franquismo considerd negativas las influencias ex-
tranjeras, sin embargo, también alert6 contra la falsedad de la “espanolada”.

10 Emilio Garcia Riera: Historia documental del cine mexicano, Guadalajara, Universidad de Guada-
lajara, 1992, pp. 17-18.

11 Se estrend en el teatro Martin el 8 de marzo de 1935 y fue protagonizada por Carmen Diaz. La
Voz, 8-111-1935.

12 Josep Marti: El folklorismo: uso y abuso de la tradicion, Barcelona, Ronsel, 1996, p. 29.
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El gusto por lo castizo y lo tipico era visto como algo caracteristico del
periodo republicano. También consideraban que era una invencién ex-
tranjera, fruto del gusto romantico hacia lo espanol'.

El cine mexicano en Espafna

Aunque los estudios sobre cine se han centrado en mayor medida en
la produccién y no disponemos de muchos trabajos sobre el consumo, la
recepcion y la influencia en la cultura popular de otras cinematografias
entre el publico espafiol —a excepcién del cine estadounidense—, es un
hecho constatable la gran aceptacién que tuvo el cine mexicano durante
los anos cuarenta y cincuenta en Espafa. Julia Tunoén, Alberto Elena y
Marina Diaz Lopez'* coinciden en la importancia de la recepcion del
cine mexicano en Espafia durante aquellos afos. Las peliculas mexicanas
podian, incluso, equipararse en importancia a las estadounidenses puesto
que, aunque Hollywood ostentaba el primer puesto en el namero de ti-
tulos estrenados, las peliculas mexicanas se mantenian durante mas tiempo
en las salas de exhibicidn, sobre todo en el circuito de los cines de los
pueblos y las ciudades de provincia. Los espectadores espafioles, por ejem-
plo, conocian el star system del cine mexicano y sus peculiaridades gené-
ricas, como el melodrama, las peliculas comicas o la comedia ranchera,
que fueron las sefias de identidad de la llamada Epoca de Oro del cine
mexicano.

Una de las razones que explican esta circunstancia fue que la Espana
Nacional, surgida tras la Guerra Civil, no fue capaz de hacer frente a la de-
manda generada por las salas de exhibicion. En espera de que la produc-
ci6n autdctona fuese recuperandose, los espanoles consumian en primer
lugar cine estadounidense y en segundo lugar mexicano.Todo ello se pro-
dujo a pesar de unas circunstancias politicas adversas, puesto que las rela-
ciones entre Espafia y México pasaban por un momento complicado.
Durante la Guerra Civil México acogid a miles de exiliados politicos y el
gobierno de Lazaro Cardenas no reconocid el nuevo estado franquista. Los
sucesivos gobiernos mantuvieron la ruptura de relaciones y la posiciéon me-
xicana hacia Franco no disté6 mucho de la practicada por las potencias oc-
cidentales, lo que condujo a Espafia a un periodo de aislamiento

13 Roman Gubern et alii: Historia del cine espanol... p. 212.

14 Julia Tunon: “Enamorada (Fernandez, 1946): la recepcion de una pelicula mexicana en la Espana
franquista”, en Javier Herrera y Cristina Martinez Carazo (eds.), Hispanismo y cine, Madrid, Vervuet Ibe-
roamericana, 2008, pp. 89-117. Alberto Elena: “Cruce de destinos: Intercambios cinematograficos
entre Espafia y América Latina”, Madrid, E-Excellence, 2005, recurso electronico en www.liceus.com.
Marina Diaz Lopez: “Jalisco nunca pierde: raices y composicion de la comedia ranchera como género”,
Archivos de la Filmoteca, feb. 1999, 31, pp. 185-197.
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internacional y autarquia econémica. Sin embargo, las dos industrias te-
nian muchos intereses econémicos en comun y se habian establecido vin-
culos de diverso tipo. A ambas les interesaba, por ejemplo, consolidar un
mercado de peliculas en espanol para hacer frente a las productoras esta-
dounidenses. Los intercambios de profesionales —sobre todo técnicos y ac-
tores— fueron también habituales desde los afios treinta.

En este contexto surgio el II Certamen Cinematografico Hispanoame-
ricano, organizado desde organismos gubernamentales en 1948. El pri-
mero se habia celebrado en 1931 para tratar de contrarrestar la producciéon
de peliculas norteamericanas en espanol. El proposito principal del Certa-
men era afianzar los lazos entre la “madre patria” y la comunidad Hispa-
noamericana. Sin embargo, existia otro interés mas prosaico; tras la
finalizacién de la Segunda Guerra Mundial, que habia beneficiado la co-
mercializacién en Espafa y Latinoamérica del cine mexicano, las cinema-
tografias nacionales buscaban la manera de hacer frente de nuevo al gigante
estadounidense. El Certamen consistid, sobre todo, en la exhibicion de pe-
liculas y, ademas, se organizaron reuniones de los representantes politicos y
de profesionales del sector. Se adoptaron muchos acuerdos de caracter pro-
teccionista y de colaboracién, aunque su aplicacidn practica fue muy poco
efectiva.

El Certamen fue también el fruto del discurso oficial del régimen fran-
quista sobre su relaciéon con Latinoamérica. Junto a las ideas de una Espana
homogénea, asentada sobre los pilares de la tradicion, la familia y la moral
catOlica, el régimen franquista exaltd el pasado glorioso y acuné el término
de Hispanidad para definir la contribucién de Espafia en América y desta-
car los elementos culturales comunes. Marina Diaz Lopez considera que,
aunque esta idea estd presente en el ideario franquista desde el comienzo
del nuevo régimen, la finalizacién de la I Guerra Mundial, que dejo6 a Es-
pafia como Gnico pais gobernado por una dictadura de corte fascista, pro-
picié una apertura hacia el exterior. La idea de la Hispanidad situaba a
Espafia como la “madre patria”y apelaba a una identidad comun fruto de
la conquista: tradicional, conservadora y catdlica'®.

La censura franquista, no obstante, estuvo muy atenta al cine mexicano,
que era mucho mas liberal y permisivo con los asuntos morales, sexuales y
politicos. Las peliculas de rumberas!®, por ejemplo, se miraban con lupa y

15 Julia Tunon: “Enamorada (Fernandez, 1946): la recepcion de una pelicula mexicana en la Espana
franquista”... p. 90.

16 Las peliculas de rumberas fueron junto con las comedias rancheras, uno de los géneros mas ca-
racteristicos de la Epoca de Oro del cine mexicano. Fueron protagonizadas por bailarinas y cantantes
que explotaban sus dotes artisticas en un ambiente exético, de bajos fondos o de cabaret. Maricruz Cas-
tro Ricalde: “Cuba exotizada y la construccion cinematografica de la nacién mexicana”, en Razon y Pa-
labra, n°® 71, febrero-abril, 2010, pp. 1-15.
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sufrieron las consecuencias de la represion censora de la dictadura. Sin em-
bargo, los adeptos al régimen consideraban que el cine mexicano exaltaba
los valores de la Hispanidad. Un periodista de Primer plano en 1946 decia
asi: “México es Espana en linea recta. México, dentro de una variante oc-
cidental nativa ha incorporado a su psicologia la psicologia de Espafa, por
eso sabe hacer peliculas con temas espafoles y los espafioles sabemos com-
prender y sentir las peliculas mexicanas”!. En este contexto Julia Tunoén ex-
plica el por qué en 1948 la produccién de Emilio “Indio” Fernandez
Enamorada, fue declarada pelicula de Interés Nacional, categoria que le
otorgaba prestigio y ventajas para su distribucion y exhibicién por toda
Espafia, a pesar de que relativiza los valores del catolicismo, la virilidad y la
honra's.

Un cine musical para la Hispanidad

Este clima propicio, que alentaba la colaboracion entre las naciones her-
manas sobre todo a partir de la finalizacion de la Segunda Guerra Mundial,
dio lugar a la fusion de dos modalidades de cine popular de Espania y Mé-
xico: la espafiolada folklorica y la comedia ranchera. En 1948 el mexicano
Fernando de Fuentes, que habia dirigido en 1936 la considerada como pe-
licula iniciadora del ciclo de las comedias rancheras, realizé Jalisco canta en
Sevilla, primera coproduccion entre los dos paises. Fue protagonizada por
Jorge Negrete, actor que simbolizaba para los espanoles lo mejor del cine
mexicano, y por una debutante Carmen Sevilla. Salvo las primeras escenas,
la pelicula se sitGia y se rueda en un cortijo sevillano. La acogida de Jorge
Negrete en Espafia con
motivo de la presenta-
cion de la pelicula fue
muy significativa. Al pa-
recer su llegada a Ma-

drid estuvo acompanada
CARMEN SEVILLA por un gran tumulto

EL CHICOTE
/ B s provocado por sus ad-
. S8 LEONOR MARIA y 1 1—
£ B 10 oA RS miradoras, que es consi
001  Director: B derado por sus bidgrafos
on .

como la Gnica manifes-
tacidon popular esponti-

JALISCO CANTA EN

| e _ W

17 Antonio Garcia Figar: “Historia de un gran amor”, Primer Plano, 3-XI-1946.
18 Julia Tunon: “Enamorada (Fernandez, 1946): la recepcion de una pelicula mexicana en la Espania
franquista”... p. 97.
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nea permitida hasta ese momento. La intelectualidad franquista vio en Ne-
grete las bondades y cualidades del macho hispano que alimentaba la
ideologia conservadora. El actor habia declarado en México que no irfa a
Espana porque no le gustaban los dictadores, sin embargo, en Madrid co-
rrespondié a los elogios con las siguientes declaraciones: “Vivo feliz con mi
sangre hispanoamericana; no reniego de mi raza. En Méjico se siente ado-
racion por Espafia, y en los libros y en las acciones somos guiados por la he-
rencia que Espana nos legd. Somos exaltados, expansivos, violentos, como
aqui, y eso no es herencia india; el indio es ensimismado y silencioso, eso
nos viene de los espanoles”. Se declaré descendiente de moros de andalu-
cia y oriundos de Salamanca. La prensa de su pais lo tildé de “malin-
chista”.1®

Jalisco canta en Sevilla cuenta la historia de dos charros, Nacho Mendoza
(Jorge Negrete) y Nopalito (Armando Soto la Marina) que deciden ir a Es-
pafia para cobrar una herencia que, al parecer, les ha dejado el tio abuelo
del primero. Por problemas legales se retrasa el cobro del dinero vy, entre-
tanto, un antiguo torero llamado Manuel Vargas “El Trianero”, que obtuvo
sus mayores triunfos en México y que posee un cortijo, les contrata para
hacerse cargo de su ganaderia. Nacho comienza a intimar con Araceli (Car-
men Sevilla), la hija del antiguo torero, aunque su relacion se vera afectada
por la diferente condicion social. Es entonces cuando el charro cobra la
herencia y se entera de que el padre de Araceli estd arruinado a causa de
los negocios turbios de su hijo. Nacho compra el cortijo pero no dice nada
para no herir el orgullo de los Vargas. La familia quiere casar a Araceli con
un joven rico y Nacho se muere de celos. Por su parte, Araceli reacciona
ante los coqueteos del charro con una sirvienta. Nacho confiesa toda la
verdad y termina regalando el cortijo a su patrén como gesto de amor
hacia Araceli, decidiendo partir esa misma noche hacia México. Araceli
confiesa que ella también le quiere y corre en su busca para no perderle.
Después de una curiosa pelea se declaran su amor y la pelicula termina
con final feliz sin aclarar si la pareja vivird en Andalucia o en Jalisco.

Esta pelicula fue un curioso experimento que tenia como propdsito
destacar los elementos afines de esa supuesta cultura comun hispana. Para
ello se utilizaron elementos de dos géneros cinematograficos populares que
ya estaban codificados: la espanolada y la comedia ranchera. Si en la espa-
nolada los elementos caracterizadores de lo espafol estan sobredimensio-
nados, algo similar ocurre en la comedia ranchera, que surgio tras el
impacto que supuso la considerada primera pelicula sonora de México
(Santa, dirigida por Antonio Moreno en 1931). A raiz del éxito nacional e

19 Pio Garcia: Primer Plano, 6-VI-1948.
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internacional en 1936 de la pelicula de Fernando de Fuentes Alld en el ran-
cho grande se consolida un género caracterizado por la mistificacion, el cos-
tumbrismo, la idealizacion del entorno rural, la utilizacion de topicos y de
musica de inspiracién folclorica, de asuntos relacionados con el honor y
sobre todo, por las consecuencias de la aplicacion del derecho de pernada
en el entorno rural. Algunos autores no dudan en calificar a la comedia
ranchera como un cine “exageradamente mexicano”, lo que supondria
estar hablando de un fenémeno paralelo a la espanolada®.

Las relaciones comerciales entre el cine espafiol y mexicano se intensi-
ficaron a partir de los anos finales de la década de los cuarenta. Otros ac-
tores mexicanos fueron contratados para trabajar en producciones espanolas
y, del mismo modo, actores espafioles cruzaron el Atlantico para actuar en
Meéxico. Uno de los artifices mas entusiastas de la colaboracion entre ambos
paises fue el productor Cesareo Gonzilez. Este vigués nacido en 1903 emi-
gré6 muy joven a Cuba y México.Volvid a Espana en 1931 v, tras partici-
par en varias aventuras empresariales decidid invertir en el negocio
cinematografico una vez finalizada la Guerra Civil. En 1941 registr6 su
propia productora, Suevia Films. En opinién de José Luis Castro de Paz
supo poner en pie proyectos acordes a las expectativas de los organismos
oficiales y de interés para el ptblico en general®'. Una de sus grandes ob-
sesiones fue la explotacion internacional de sus peliculas. Desde el princi-
pio constituye una serie de relaciones con empresas americanas o abre
delegaciones en otros paises. En México, por ejemplo, crea Suevia Ultra-
mar Films y, mas adelante, se asocia con Filmex. A finales de los anos cua-
renta las producciones de Cesareo Gonzilez pueden verse en México,
Buenos Aires, Londres, Paris o Nueva York. Convencido de que la mejor
manera de atraer al piblico era la contrataciéon de estrellas, logré un acuerdo
con Maria Félix para realizar varias peliculas en Espafia. La expectacion
que causé aquel contrato da buena muestra del conocimiento que el pt-
blico espafiol tenia del star system mexicano®. En el siguiente decenio Ce-
sareo Gonzilez profundizé en su idea de contratar y fabricar estrellas para
realizar un cine popular que obtuviera el respaldo del ptblico a los dos
lados del Atlantico. En 1951 contrat6 en exclusiva a Lola Flores por cinco
millones de pesetas para realizar varias peliculas. La relacién profesional
entre la floklorica y el productor durd catorce anios. De la treintena de pe-
liculas que realizé Lola Flores, catorce fueron producidas por Cesareo Gon-

20 Rafael Avina: “Expedientes Secretos MeX: La comedia ranchera. Trenzas, charros, y tequila”, Ci-
nemania, ano 2, n° 24, septiembre de 1998.

21 José Luis Castro de Paz: “Cesareo Gonzalez”, Diccionario del cine iberoamericano. Espana, Portugal
y América, Madrid, SGAE, 2010.

22 Julia Tunon: “Enamorada (Fernandez, 1946): la recepcion de una pelicula mexicana en la Espana
franquista”..., p. 104.
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zalez (ocho de ellas en coproduccion

con México) y tres producidas integra- NTONIO AGUILAR* LOLA FLOR
mente en México?. ‘*MAHUEL CAPETILLO

En 1953 Lola Flores protagonizd
Pena, penita, pena, realizada por el direc-
tor mexicano Miguel Morayta y copro-
ducida por Suevia Films. Si en Jalisco
canta en Sevilla un charro mexicano se
traslada a Espana para cobrar la herencia
de un antepasado, en esta pelicula Lola
Flores interpreta a una gitana vendedora
de loteria que decide ir a México junto
a los hijos de un ranchero que por azar
ha conocido en Espafia (uno de ellos
interpretado por el cantante mexicano
Luis Aguilar);la razén de su viaje es en-
contrarse con su novio Antonito, un -
novillero que ha sufrido una cogida. Dos anos mas tarde vuelve a protago-
nizar en México La Faraona (Rene Cardona, 1955). El argumento esta en
la misma linea que el anterior: Pastora Heredia, una artista gitana con mucho
caracter, es la heredera universal de su abuelo, que ha hecho su fortuna en
México y reclama la presencia de su nieta tras sufrir una catalepsia. Las pe-
ripecias de la gitana en América daran pie a varios nimeros musicales (entre
ellos una canciéon acompanada por Agustin Lara y la interpretacion del Bo-
lero de Ravel junto a Antonio “El bailarin”). En 1956 vuelve a ponerse bajo
la direccién de Miguel Morayta para protagonizar Limosna de amores. De
nuevo interpreta a una artista gitana que, por azares del destino, acaba en un
rancho mexicano e inicia una historia de amor con su dueno, esta vez in-
terpretado por Miguel Aceves Mejia. La formula se seguira explotando hasta
mediados de los afios sesenta y se cierra con La gitana y el charro (Gilberto
Martinez Solares, 1964), un titulo que no deja dudas de su adscripcion a
este género que hemos denominado “espanolada ranchera”.

Caracterizacion de la “espafolada ranchera”

La espanolada, la comedia ranchera y la combinaciéon de ambas moda-
lidades fueron, ante todo, peliculas musicales. Caracterizar el género musi-
cal cinematografico es problematico puesto que la mayor parte de las veces
se toma como modelo de referencia el musical clisico hollywoodiense. Este

23 Luis Navarrete Cardero: “Lola Flores”, Diccionario del cine iberoamericano. Espana, Portugal y Amé-
rica, Madrid, SGAE, 2010.
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se construye alrededor del “niimero”, que atina la musica y el baile en un
contexto escénico espectacular. Otras cinematografias nacionales, como la
espanola o la mexicana, produjeron un cine musical centrado principal-
mente en la puesta escénica de la cancion. Si en el cine estadounidense el
numero musical suele alterar la 16gica narrativa y confundir los ambitos
diegéticos y no diegéticos, en el “musical a la espafiola”, por ejemplo, rara
vez se confunden estos parametros. La presencia de la cancion esta, la mayor
parte de las veces, justificada. Los protagonistas cantan porque se dedican a
ello o porque es la manera natural de expresar sus sentimientos, emocio-
nes o identidades. No es habitual que se rompan las coordenadas espacio-
temporales o la 16gica que impone la verosimilitud del relato. Mas que un
cine musical “a la americana” encontramos un cine popular articulado con
canciones. Esta utilizacion de la cancidn se relaciona con otras manifestacio-
nes anteriores. El musical “a la espafiola”, por ejemplo, es heredero de una tra-
dicién cultural popular que hunde sus raices en el teatro lirico del siglo XIX,
el cuplé y las variedades del primer tercio de la pasada centuria.

La historiografia espafiola, que ha sido poco condescendiente con la es-
panolada, se ha limitado a destacar el caracter ornamental y superfluo de
la cancién en particular y de la musica en general?*. Opiniones parecidas
podemos encontrar sobre la comedia ranchera. Emilio Garcia Riera, por
ejemplo, afirma que el cine mexicano fue proclive desde los inicios del so-
noro a emplear la masica_para dar atractivo y subsanar las deficiencias de
unos guiones deficitarios . Nada mas lejos de la realidad porque, indepen-
dientemente de la calidad de los guiones, en ambos géneros, las canciones
suelen tener funciones mas importantes que la mera ornamentacion: la can-
ci6n es indispensable para la construccion de los personajes, refuerza las
identidades comunitarias y articulan el desarrollo dramatico. En la version
del ano 1949 de Alla en el rancho grande, por ejemplo, el momento de
maxima tensién dramatica se produce durante la interpretacion de las “Co-
plas de huapango” en las que el protagonista se entera de la supuesta venta
de la virginidad de su novia al duefio de la hacienda. Algo similar ocurre
en Jalisco canta en Sevilla cuando Jorge Negrete canta “Agua del pozo™y el
conflicto amoroso entre el caporal y la cortijera se hace visible ante el resto
de la comunidad.

Son tan importantes las canciones en las peliculas espafnolas y mexica-
nas que muchas de ellas utilizan el titulo de la obra musical. Este es el caso
de las dos citadas anteriormente y de la mayor parte de los titulos prota-
gonizados por Lola Flores en México. Esta era una buena férmula para

24 Roman Gubern et alii: Historia del cine espanol... p. 238.
25 Emilio Garcia Riera: Historia documental del cine mexicano, vol. 1, 1929-1937, Guadalajara, Uni-
versidad de Guadalajara, 1992.
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promocionar los productos musicales
populares. El cine aportaba la dimension

visual del espectaculo cancionistico po- T et o

pular que habia nacido en el teatro pero ' T T
1 7 : : I ) cana en una
que se difundia mayoritariamente a tra- — i S Pl d

d? amor.

vés de la radio y los discos. Puede de-
cirse, incluso, que los argumentos de
algunas peliculas espanolas de este gé-
nero son canciones desarrolladas. Hay
que recordar que lo que hoy en dia lla-
mamos copla o cancién espanola nacid
para acompanar espectaculos teatrales
populares y tuvo como antecedente in-
mediato al cuplé, un género cancionis-
tico de naturaleza escénica. El letrista
Rafael de Ledn consideraba que la letra
de una copla debia funcionar como una
obra de teatro con su planteamiento,
nudo y desenlace. Tanto la cancién ran-
chera como la copla espaniola, se desenvuelven en un medio dramatico que
no les es ajeno?.

Los argumentos de las “espanoladas rancheras” se construyen sobre la pa-
reja de personajes protagonistas constituida, en la mayor parte de los casos,
por la gitana andaluza (o la mujer andaluza agitanada) y el charro. Ambos
son cantantes, bien por aficién o por dedicacion profesional. Para Labanyi
las folkléricas son la maxima expresion del estereotipo de lo andaluz; del
mismo modo podriamos aplicar este calificativo al charro cantor como epi-
tome del hombre mexicano?.

En el caso de la cinematografia espafiola, tanto en el periodo republi-
cano como en el primer franquismo, Labanyi destaca el intento del género
por manejar la heterogeneidad cultural y étnica. Las peliculas ponen en es-
cena un proceso de negociacion cultural entre un protagonista masculino
(que suele ser un senorito andaluz, un profesional liberal, un hombre de ne-
gocios del “norte”, etc.) y una protagonista femenina del “pueblo”, gitana
la mayor parte de las veces. En Morena Clara, por ejemplo, Imperio Argen-
tina interpreta a una gitana pobre que se enfrenta a un fiscal poderoso; en
La hermana San Sulpicio, la estrella republicana encarna a una joven novicia

A L

. ) Seorw W
Disiribuida en Espaia por HEY SOHIA FILMS-MADRID

26 Serge Salaun: El cuplé (1900-1936), Madrid, Espasa Calpe, 1990, p. 17.

27 Jo Labanyi: “Lo andaluz en el cine del franquismo. Los estereotipos como estrategia para marne-
jar la contradiccion” en Centra. Fundacion Centro de Estudios Andaluces, Documento de trabajo, serie hu-
manidades H2004/02.
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de buena familia contra un joven médico gallego; en Torbellino, Estrellita
Castro es una aspirante a cantante sevillana que se enfrenta al director de
una emisora de radio vasco. La folklorica permite la negociacién entre dis-
tintas combinaciones sociales. La caracterizacion de los personajes incita al
publico a tomar partido por la gitana frente al burgués estatico, rigido y
poco simpatico que so6lo alcanzara el amor de la folklorica cuando acepte
los valores populares que encarna la protagonista®.

A diferencia de las espanoladas, en las comedias rancheras los conflictos
suelen estar motivados por cuestiones de honor o de indole sexual. Las solu-
ciones pasan por el combate entre dos hombres en el que triunfa el mas viril.

La combinaciéon de ambos géneros dio lugar a argumentos peculiares.
Diaz Lopez destaca que las comedias rancheras y las espanoladas se desen-
vuelven en unos lugares equivalentes; el cortijo andaluz y el rancho son un
mismo locus en el que los personajes, incluso, pueden moverse de una lado
a otro®. En Jalisco canta en Sevilla, el charro cantor encuentra su lugar en un
cortijo sevillano, pero tiene que hacer frente a la diferencia de clase que le
separa de la cortijera (hija de un torero retirado, propietario del cortijo y
que ha adquirido una gran consideracion social). La diferencia de clase se
solventa por el ascenso fortuito a la clase superior por un golpe de suerte
(en este caso por el cobro de la herencia), algo muy habitual en el cine po-
pular espanol. A diferencia de las espafioladas, en las que el hombre burgués
aceptaba los valores populares encarnados por la folklorica, en las “espano-
ladas rancheras” se produce una aceptacion del distinto origen “racial” o
cultural de los protagonistas. A pesar de hablar el mismo idioma son habi-
tuales los chistes y las situaciones comicas motivadas por las diferencias del
lenguaje. Pero la principal diferencia, y origen de los conflictos, estriba en
el distinto caracter de la mujer espanola y el macho mexicano. Las espa-
noladas construyeron unos personajes femeninos protagonistas, indepen-
dientes y, en muchos casos, ambiciosos. En el cine mexicano el héroe
ranchero lucha por defender su honor desde unos presupuestos totalmente
machistas. En ambos casos la cancion se constituye como la mejor herra-
mienta para mostrar su condicion. La cancién es la baza amatoria del héroe
ranchero y la copla la genuina forma de expresion de la folklorica. En el
primer caso podriamos hablar de una cancidon masculinizada, al contrario
que en la copla, que se constituye como un producto feminizado que suele
contraponerse al flamenco puro, territorio también masculino.

_ El anilisis que Juan Pablo Silva Escobar hace del cine mexicano de la
Epoca de Oro puede ser aplicado con ligeras modificaciones a la espafio-

28 Thidem.
29 Marina Diaz Lopez: “Jalisco nunca pierde: raices y composicion de la comedia ranchera como gé-
nero”..., pp. 185-197.
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lada folklérica®. Para este autor el cine contribuy6 a la colonizaciéon de un
imaginario social presentando un conjunto de personajes y estilos de vida
que se convirtieron en epitome de lo mexicano y en esencia de la “mexi-
canidad”. De esta manera un mundo socioculturalmente heterogéneo se
restringi6 a unos elementos concretos. La espafiolada operaria del mismo
modo como un elemento reductor en una Espafia multicultural.

Los criticos e historiadores (imbuidos por las ideas del Nuevo Cine
Mexicano de los afios sesenta y setenta) consideraron que las produccio-
nes de la Epoca de Oro reproducian la ideologia dominante, tanto en su
modo de produccién como en sus sistemas de distribuciéon y exhibicion.
Los nuevos cineastas, por ejemplo, calificaron de imperialistas, burguesas,
alienadas y colonialistas las practicas nacionales anteriores. La interpreta-
ci6n que se hizo en Espana del cine los primeros anos del franquismo por
parte de autores, criticos e historiadores a partir de mediados de los afos
cincuenta concuerda con la visién de los creadores del Nuevo Cine me-
xicano. En opinién de José Enrique Monterde, a mediados de los cincuenta
cristalizé una nueva cultura cinematografica disidente que cuestiond el
valor del cine nacional. En las famosas Conversaciones Cinematograficas de
Salamanca de 1955 la critica hacia el cine espanol y la necesidad de cambio
llevaron al realizador Juan Antonio Bardem a declarar que “El cine espaiiol
actual es: politicamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo,
estéticamente nulo e industrialmente raquitico”™'. Al criticar la ineficacia
politica y la falsedad social Bardem esta atacando a una ideologia dominante
dictatorial ademis de burguesa y alienante.

Silva Escobar niega que las practicas cinematogrificas de la Epoca de
Oro en México colonizaran el imaginario social. Lo que hicieron fue la im-
plantacidn en la ideologia de un multiculturalismo restringido. De acuerdo
con Bourdieu este autor afirma que esta ideologia “reposa sobre el poder
de universalizar los particularismos vinculados a una tradicion histérica sin-
gular haciendo que resulten irreconocibles como tales particularismos”2.
Las politicas llevadas a cabo por Espana y México a partir de los anos treinta
permitieron la creacién y consolidaciéon de una industria cinematografica
destinada al entretenimiento popular. En México los gobiernos de Lazaro
Cérdenas y Manuel Avila Camacho realizaron distintas estrategias para im-
pulsar la industria nacional. El parén productivo que supuso la entrada de
Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial también favoreci6 el cine
nacional y situé a México como el mayor exportador de peliculas entre los

30 Juan Pablo Silva Escobar: “La Epoca de Oro del cine mexicano: la colonizacion de un imagina-
rio social”, Culturales, vol. 7, n° 13, enero-junio de 2011, pp. 7-30.

31 Roman Gubern et dlii: Historia del cine espanol..., pp. 282-283.

R Juan Pablo Silva Escobar: “La Epoca de Oro del cine mexicano: la colonizacion de un imagina-
rio social”..., p. 12.
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paises latinoamericanos. En Espana el régimen de Franco no intervino di-
rectamente en la produccién cinematografica pero llevo a cabo una poli-
tica proteccionista, un sistema de incentivos hacia las producciones
ideoldgicamente mas afines y un férreo control censor sobre ciertos asun-
tos y tematicas.

Estas dos cinematografias nacionales se construyeron a semejanza de la
industria hollywoodiense de la que imitaron sus tematicas y tratamientos.
Las comedias rancheras, por ejemplo, siguen el modelo del western nortea-
mericano al reproducir sus exitosas formulas narrativas. Participan del len-
guaje del cine clasico hollywoodiense que persigue aparentar una
continuidad espacial y temporal, de la cultura mitologica del star system y
del necesario final feliz. De acuerdo con Monsivais, Silva Escobar afirma
que las producciones mexicanas de la época de oro tienen como sustento
referencial el cine estadounidense™.

Los modelos de vida y los valores que el cine mexicano proyectd en la
pantalla cumplieron una doble funcién. Por un lado mostraron unos este-
reotipos humanos con los que los espectadores podian identificarse y, por
otro, seguir su comportamiento, lenguaje, costumbres y practicas cultura-
les. Por este motivo el cine de la Epoca de Oro particip6 en la elaboracion
de una identidad nacional y permitié consolidar sus elementos identita-
rios. Pero, sin duda, una de las contribuciones mas importantes consistio en
revertir y resignificar la imagen de lo mexicano construida por los vecinos
del norte. Asi se derrumbaron los topicos que habia construido Hollywood
y se sustituyeron por otros.

En el caso espanol Labanyi considera que la proliferacion de la espano-
lada no signific6 el anhelo de un pasado rural premoderno, y que hay que
entenderlo como el fruto de un negocio plenamente capitalista. Los este-
reotipos nacionales no fueron Gnicamente utilizados por los gobiernos fas-
cistas (como el aleman o el espafiol), también se sirvieron de ellos los
gobiernos democraticos mexicanos y los de la II Republica espafola. La-
banyi considera que desde el siglo XIX se produjo en Espana un proceso
de homogeneizacién cultural liderado por los liberales conservadores. Su
aportacién mas interesante consiste en aplicar las ideas del tedrico postco-
lonial Homi Bhabha al reforzamiento de los estereotipos nacionales du-
rante el franquismo. Para el tedrico hinda el estereotipo es un instrumento
clave de la colonizacion puesto que es una manera de manejar la hetero-
geneidad, al convertir una realidad compleja en imagen fija y univoca. El
estereotipo es fruto del miedo a lo heterogéneo y lo ambivalente. El fran-
quismo impuso a la nacién un régimen totalitario concebido expresamente

33 Ibidem.
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en términos coloniales, por esta razén Labanyi justifica la aplicacion a An-
dalucia de la teoria postcolonial®*.

La realizacidn de las coproducciones méxico-espanolas tuvieron como
objetivo consolidar las respectivas industrias nacionales y ofrecer produc-
tos atractivos a ambos lados del Atlantico que hicieran frente a las pelicu-
las norteamericanas. La estrategia del poder franquista fue mostrarse ante
Latinoamérica no como potencia colonial sino como “madre patria”.
Ambos paises, en igualdad de condiciones, compartian una cultura comtn
susceptible de combinarse. Por ello la masica fue uno de los elementos mas
adecuados para esta comunion simbolica. En opinién de Carlos Monsivais
la gran diferencia entre el cine popular norteamericano y el melodrama
mexicano esta en la musica puesto que “las country songs celebran la natu-
raleza que se deja vencer, y la cancion ranchera es un melodrama compri-
mido, de agravios desgarradores que exigen la atencidon dolida y un tanto
ebria propia del blues”. De igual modo podriamos referirnos a la copla en
la espanolada puesto que requiere un publico comprometido existencial-
mente con significado de la cancién. La fuerte vinculacion de la ranchera
y de la copla con lo que se proyectaba en la pantalla les proporcionaba una
eficacia simbdlica de fuerte arraigo en el imaginario social®.

3% Jo Labanyi: “Lo andaluz en el cine del franquismo. Los estereotipos como estrategia para mane-
jar la contradiccion”.

35 Carlos Monsivais: Aires de familia. Cultura y sociedad en América Latina, Barcelona, Anagrama,
2006, p. 60.
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