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Esta es sdlo una primera aproximacion a

un tema tan apasionante como es “el cine

folklérico espafiol”, centrandonos en el
papel de a mujer andaluza entre las folkléricas representadas. Asi pues, quede claro gue
restringimos nuestro objetivo de estudio al cine folkldrico, donde esté presente “lo anda-
luz”, y la “mujer andaluza”, dejando fuera todo aquel cine castumbrista—folkisrico que
refleje aspectos aragoneses, madrilefios, gallegos...
Para hacer este estudio de los roles de la mujer andaluza dentro de ese cine habria que
revisar varios centenares de tftulos de la filmografia espafiofa. Por esta razon, en esta pri-
mera aproximacion, hemos centrado nuestra atencion en una veintena de obras gue han
conformado Lin corpus, en nuestra opinidn, representativo. Asi, hemos elegido de tres a
cuatro titufos por cada una de las siete décadas revisadas. Estes titulos corresponden a
las grandes estrellas y / o directores del género folkldrico andaluz, seleccionando, en fa
mayoria de los casos, trabajos importantes dentro su filmografia personal. Creemos gue
este corpus de peliculas puede llevarnos a conclusiones acertadas, pera siempre en vias
de revisian hasta que se complete e estudio de todos y cada uno de los titulos existentes.
Es necesaria aclarar, antes de continuar nuestro estudic gue al aplicar el adjetivo "anda-
luz” al cine folkldrico, no nos referimos at cine hecho “en” y “por” andaluces, sino cine
que representa fugares, hechos, modos y personajes andaluces, ya haya sido rodado en
Andalucia, 0 en estudios madrilefios, o en alemanes de UFA. Las actrices, por lo general,
son andaluzas, pero no tienen por qué serlo, sino parecerlo en su papel, dentro de la dié-
gesis del filme; éste es el caso de Imperio Argentina en peliculas como Carrmen fa de Tria-
na, Morena Clara (1)... :
El problema surge cuando se plantea la eterna pregunta: ;Qué es "lo andaluz”? La res-
puesta debe incluir todos aquellos aspectos “espirituales” y “materiales”, es dedcir,
pensamientos y objetos, que muestren la idiosincrasia de ese pueblo. Pero la posibili-

“dad de establecer en qué consiste esa idiosincrasia no es univeca, y siempre va a ser

diferente a la visién restringida que dan los “tépicos”. Estos son generalidades de
aspectos relevantes de la particularidad de un pueblo, y por su uso manide han lega-
do a cargarse de aspectos negativos. No obstante, son éstos los que vamos a emplear
para poder tipificar a las peliculas falkldricas como andaluzas o no. Los tdpicos “anda-

"luces” en |os que nos hemos centrado son los trajes de faralaes {volantes), con luna-

res, ef pelo recogido, ondulado o lise, adornado de flores y / o peinetas, mantén sobre
los hombros tapando el escote, pendientes de aros muy llamativos, el “habla andalu-
za" marcada, etc.

Otro térming que, por lo problematico de su significado necesita de aclaracidn es
“FQLKLORICQ". Para ello hemos acudido a la bibliografia (2), en la que hemos encon- ‘
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trado que “folklore” es un término impreciso, vago, con disparidad de PN

conceptos, y tan vasto en su extension que es dificil vislumbrar sus limi-

tes. No obstante, podemos sefalar que dentro del concepto Folklore podemos resefiar
todos aguelios aspectos relativos a "lo popular”, al saber popular {que no es cientifico,
pues el pueble conoce pero no sabe). Se conserva y transmite cralmente, y estd consti-
tuido por las costumbres, leyendas, cuentos, y supersticiones populares. También se
sefiala que estas “manifestaciones populares son apenas evolutivas, su esencia es per-
manente, sdlo evoluciona en lo accidental”; es decir, cambia en la forma, pero no en el
fondo. Por muche que evolucione una sociedad, sus manifestaciones quedan converti-
das en RITOS, gue surgen eri los momentos de regocijo (bailes, cantos, fiestas, trajes
tipicos, rituales...).

De esta explicacion tan antropolédgica del término sélo nos interesa destacar que los can-
tos, los trajes, fos rituales, son marcas de identidad (idiosincrasia) de un pueblo. Por tanto
buscar esas marcas (gue se han convertido en tépicos a base del transcurso del tiempo,
no necesariamente negativos) nos ayudard, como ya hemos indicado, a distinguir a la
"mujer folklérica andaluza”. ‘

No obstante, también es cierto que de los muchos rasgos andaluces, vamos a emplear
sélo unos pocos en nuestra adjetivacion de “mujer folklérica”, gue como ya hemos indi-
cado seran: vestimenta, habla, y que sea mujer cantante, una acepcion ralativa mas al
término “folkidrica” referido a la mujer en el cine, que al término “andaluz”, pues no
todo andaluz debe saber cantar.

Tras haber aclarade las posibles dudas terminolégicas, dejemos bien sentados cuales son
nuestros objetivos, para pasar al posterior andlisis de los diferentes roles de la mujer anda-
luza en el cine folkidrico. Nuestra principal tarea es abrir una linea de investigacion sobre la
“mujer folkidrica andaluza en el cine sonoro espafiol”, intentando establecar roles que a
pricri se nos antojan repetitivos en la mayoria de las peliculas. Al mismo tiempa, intentare-
mos argumentar un hecho que no hemos ericontrado en ninguna de las Historias del Cine
Espanol consultadas, nos referimos a la diferenciacion que nosotros vemos entre dos tipos
de cine: el “folkidrico” {década de los 30), y el “de folkléricas” (afios 40 a 90), que en prin-
cipio parecen confundirse como veremos mdés adelante.

EL CINE DE FOLKLORICAS EN EL SONORO ESPANOL

La llegada del cine sonoro a nuestro pais coincidid con la cafda

del Régimen Monarguico y el establecimiento de la Il Reptbli-
ca, surgida el 14 de abril de 1931. El cine sonoro nacié entonces en un clima de convul-
siones que pronto tenderia a estabilizarse sin que ello significara que las relaciones entre
éste y la Repdblica fueran especialmente fructiferas.
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La aparicién del sonoro significd cambios importantes en el censo de empresa productoras.
Muchas desaparecieron y, entre las nuevas, algunas estuvieron econdmicamente vinculadas
a los nuevos estudios de rodaje Orphea y CEA. Esta discontinuidad empresariai si tuvo con-
tinuidad en los profesionales y en los géneros tradicionales, si bien el sonore alumbré un
nuevo género musical con muchas facetas: zarzuelas sonoras, operetas, espafioladas anda-
luzas, aragonesas o madrilefas, etc. De toda esta mezcolanza, es posible seftalar que en
esta época, nuestro cine, y en una tendencia que se extenderia a la posguerra, fue un cine
esencialmente patridtico, religioso, de alta comedia, folkldrico y de humor.

Perc, “el género que instrumentalizo intensamente la novedad del sonoro fue la ‘espa-
ficlada’, término de origen francés (espagnolade), gue designaba intensamente el tipis-
mo diferencial de las zonas mas deprimidas y premodernas de la Espafa rural, como la
Andalucia latifundista, que se presentaba poblada por gitanos y toreros, con criterios ata-
vicos, reaccionarios y machistas. El personaje del torero, como ingrediente de amores
cantrariados, resultd central en £ sabor de'la gloria (1932) de Fernando Roldan, £/ reli-

cario (1933} de Ricardo de Bafos, o Maria de fa O, (1936) de Francisco Elfas, filmsen los -

que no faltaron canciones andaluzas” {3).

Que el apogeo de este cine coincida con &l de un género historico como fue el de la zar-
zuela, no debe entenderse como aprovechamiento de la nueva tecnologfa. Aungue no
es éste el lugar para una reflexidn ideoldgica, si que debemos apuntar el trasfondo de
este tipo de filmes en una sociedad como la republicana, donde las cuestiones sociales y
politicas nuhca fueren de la mano del cine, que mas sirvié como efemento de distraccion
y evasion que como arma scdial o politica. Si a esto afadimos el poder del musical como
potenciador de una evasion premeditada podemos escudrifiar este tipo de cine desde
otra perspectiva {4). '

A pesar de que este apartado es un recorrido sobre el “cine de folkidricas” en la histo-
ria del cine espanol, no podemos olvidar nunca el sentido global de nuestro trabajo, es
decir, la mujer. Ademés de la sefialada evasién que propicia este tipo de cine (como todo
el cine musical) existe otra clave de su éxito: la identificacion con la estrella.

Raquel Melier, Imperio Argentina o Estrellita Castro fueron grandes divas del teatro
antes de pasar al cine. Su fama era tal que el nueva medio requirid su presencia, no
para convertirlas en estrellas sino para perpetuar esta condicién. Excelente reclamo
para ilenar |as salas de exhibicion, éstas eran el espejo de muchas de las muieres de la
época, que ansiaban ser como ellas. Nos referimos a una identificacién entre el pabli-
co femenino y fa condicion de estrellas de estas actrices [6gicamente, no de una iden-
tificacion entre publico femenino y actriz donde las primeras deseasen ser gitanas
envueltas en tormentosos amerfos {identificaciones que vienen a unirse cuando la rea-
fidad de la actriz y su personaje se confundan).
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: Volviendo a nuestro recorrido histérico, y antes de comenzar con ia déca- FOLKL?,.ﬁlEﬁ
da siguiente, indicar que entre las grandes peliculas de la década de los
30 deben sefalarse Morena Clara y Maria de fa © (1936), y dos grandes peliculas rodadas
en plena Guerra Civil en Berlin, Carmen Ja de Triana, y Suspiros de Espafa {1938).
En la década de ios 40 el cine folklérico continuaba por sus derroteres, cadedndose con
los géneros mas populares nacionales y extranjeros. Es interesante sefialar que a pesar de
que Ia'historiograﬁa del cine espafiol no ha encentrado una escision entre el tipo de cine
folklérico que se hara en esta época (y que se repetira en décadas posteriores) y el de los
afos 30, se intuyen diferencias subi‘gg,nciales.' ' '
De las peliculas mas famosas de esta época destacamos a Canelita en Rama (1942), vy
Embrujo (1946) (5), que adernds de ser el paradigma de este tipo de cine en estos afios,
rompen con. la forma de representacion del <“cine folklérico” de los 30, convirtiéndole
en “cine de folkléricas”. Tanto en Carmen la de Triana (1938), coma en Suspiros de
Espafia (1938), independientemente del hecho de que fa primera sea una adaptacion
de época, la mujer que se nos presenta es un compendio de tépicos folkloricos (pelo
recogido con caracoles, enaguas blancas, habla andaluza, contoneo tipico...} que lo
I mismo canta ataviada asi, que juega a bandolera. Por contra, en el incipiente cine de
folkléricas, la estrella no aparece continuamente como un resumen de estos tdpicos,
sino que se trata de una mujer “normal”

ser su profesidn: cantante.

Abesar de todo debemos decir que el rol que juega la mujer en las peliculas de ambas
- décadas es muy parecido aungue no lo sean ni los argumentos ni los atavios. Cierta-

, Gue se transforma para actuar en la gue suele

mente ambas, si se nas permite hablar de dos tipos, suelen estar siempre entre dos © mas
haombres, con |a duda de a cudl de ellos dar su amor. El poder de decisién de éstas es
: escaso y sus deseos se ven casi siempre pospuestos per otros motivos como: el hener, la
decencia, etc.

Otro rasgo de este nuevo cine es la interaccion existente entre la realidad y la ficcion. La
pelicula y su argumento continuamente asaltan al espectador con datos sobre la estrella
: que pertenecen a ia vida real de la misma, éontribuyendo a generar mitos gue trans-
cienden lo cinematogréfico y que por otra parte fue una caracteristica de lo que puede
llamarse un intento de star system a la espafiola.

No debemos olvidar el marco ideolégico bajo el que este tipo de cine se desarrolls en
nuestro pais. Espana, asclada tras la Guerra Civil, vivié duros afios de posguerra, con un

recién inaugurado nuevo régimen dictatorial que a la postre convirtio las décadas de los
cuarenta y de los cincuenta en el mayor periodo de aislamiento que nuestra historia
reciente ha conocido. Sumidos en una situacion de falsa autosuficiencia respecto a nues-
tros vecinos europecs que nos miraban de reojo, este tipo de cine serd potenciado desde
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el régimen franquisia como uno de los madios mediante los cuales Espafa, entre otras
medidas politicas, voivera fa cara a tode aguello que transpire renovacion. La ausencia de
nuestro pafs.en la Segunda Guerra Mundial remarcard mas la sensacidn de aislamiento
respecto a Eurcpa y el mundo, y mientras el viejo continente ernprandia la ardua tarea
de la reconstruccion, Espafia siguid potenciando el cine de pandereta, toreo y baile como
parte de la identidad de los espanales, ademas de perpetuar en & una sociedad tradi-
cional, estancada y encerrada en sl misma gue a pesar de todo era lo suficientemente
feliz como para no dejar de cantar. '

Dando un paso mas en nuestro breve itinerario por la historia de nuestras folkioricas en
el cine espafiol, entremos de lieno en la que puede denominarse la década por excelen-
cia de! cine de estas grandes divas: los 50. Dos caracteristicas marcaran estos afios, la
hegemonia de Loja Flores en la gran pantalia, y las coproducciones, que vendran dadas
por la insolvencia de nuestra cinematografia. Este supuesto nuevo paso viene determi-
rado por 1a extension de lo que hasta ahora se habia denominade, dentro de nuestras
fronteras, cine de folkloricas andaluzas. Debido a la nueva politica de coproducciones la
definicion se ampliard a “cine folklérico espafiol”, intentando dotar al producto de una
mayor penetrabilidad en el mercado internacional, comenzando la tendencia, gue llega
hasta nuestros dias, de identificar Espafa, con Andalucia y sus costumbres. A partir de
estos afios Lola Flores serd la encargada de realizar esta tarea, que la convertira no sélo
en la “Lola de Espafia®, sino en la actriz que mas trabajos realizard. Destacan sus pelicu-
las Pena, penita, pena {1953), Loz Torbelfino {(1955), y Maricruz (1957), coproducidas

- con México, bajo la direccién parsonal de Cesareo Gonzaier.

Ese cambio de “cine de folklaricas andaluz” por “cine de folkléricas espafiol” tiene su
explicacion en el terrenc polftico. Es de todos conocido gue a mediados de los 50 llegan
a Espafia nuevas corrientes ideolégicas, cambiandose la cerrazén de nuestras fronteras
por un “timido”, al principio, aperturismo hacia el exterior. Asf el mercado hispanoame-
ricanag, con México v Argentina a la cabeza, fue upa de las salidas de los producios espa-
foles, entre ellos “nuestro cine”. Con la visita de Eisenhower en el 58, y la entrada de
Espafia en la ONU en el 61, el aperturismo es total, y llega el boom econdmico con ia
potenciacion del turismo. Esta nueva situaciéon politico-econémico-social va a provocar
un cambio en la forma de hacer y ver el cine.

Asi en !os 60 asistimos a una época de renovacion, a un reajuste dé la censura gue vino
de manos de Garcia Escudero, y a un boom que hara que Espafa viva una de los momen-
t0s mas notables de su historia reciente. Bajo este marco, surge lo que podria denomi-
narse el germen de un “nuevo dne espafiol” que auguraba el éxito de nuevas realizadores
que prometian un cambia en fa forma y temdtica dnematograficas, mas cercana a las
experiencias de otros paises europeos, lo que se dejé notar en el ndmero de producciones




Los claveles de fa Virgen.

Florian Rey, 1928. Imperio Argentina
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de folkléricas que sufrieron un descenso considerable. A pesar de lo dicho es posible sefia-
far peliculas importantes de década asf como interesantes novedades: si bien es cierto que
las grandes estrellas de antano ya no estaban para hacer cine, pronto surgieron nuevas
figuras como Marisol o Rocfo Durcal. '
Llegada del mundo de la cancién y el teatro, Dlrcal, debutara en el cine bajo la direccion
de Pedro L. Ramirez en el filme folklérico Los guerrilleros (1962), aungue su pelicula de
mayor exito en esta época, Proceso a una estrefla {1966), impuso un nuevo estito formal
y un tratamiento diferente de la mujer folkldrica.

La ofra gran novedad de esta década viene dada por el fenémerio de “nifios cantores”,
entre ellos Marisol. Inscrita en una larga tradicién de filmes de nifios prodigics, Marisal
entra, de manas de! director Luis Lucia, por deracho propio en ef cine de folkléricas. Sus
papeles suelen ser de andaluza, por lo general emigrada, gue recuerda su tierra cantando.
Aspecto bien distinto presenta la década de los 70, que comeo es sabido c‘orresponde ala
Mas enorme crisis tanto econdmica como tematica del sector cinematogréfico espafol. A
esta crisis empresarial, se une un declive total de las estrellas consagradas de la copla, que
no resistieron siquiera en su vertiente infantil. Tode ello hace que el género de “cine de
folkléricas” no aparezca en esta época salvo en contadas ocasiones. Podemos citar fa vitu-
perable Casa Flora (1972, Ramdn Fernandez), que a pesar de mantener como tematica el
amorio entre un torero y una “madame” folklérica, no responde a los cénones de este
cine, sino que es un hibrido entre éste y la comedia picante que surgié en esta época. Otra
excepcion la constituye la pelicula Canciones de nuestra vida {1975, Eduardo Manzanos)
donde se hace una recopilacion de las mejores actuacicnes de las estrellas, masculinas y
femeninas, de la cancién espafiola.

Con la llegada de los 80, en plena transicion politica, se produce un cambio en la forma
de pensar de los espafioles. Asf, nuestro cine va abandonando la etapa de “destape” de
afos precedentes surgiendo géneros nuevos como “la comedia madrilefia”. Es un cine
mas urbano, los topicos costumbristas no interesan a ese nuevo publico joven que acude
a las salas. Por ello “el cine de folkléricas” no posee ninguna obra representativa hasta
Las cosas del querer (1989, Jaime Chavarri), donde se recupera el tema de la Guerra Civil
y de la vida de una parefa de cantantes. Debido a su considerabie éxito, afios después
asistirlamos a la segunda entrega de la historia: Las cosas def querer 2.

Quizas estos gxitos, junto a un resurgir de la copla, en la que despuntan nuevas figu-
ras {Isabel Pantoja, apogeo de Rocio Jurado, Marta Vidal...), hacen que en la década
de los 90 Isabel Pantoja protagonice dos peliculas: Yo soy ésa (1990, Luis Sanz) y £/ dfa
gue nacl yo (1991, Pedro Olea). Este recorrido histarico culmina con el Ghimo titulo del
cine folklérico que podemos encontrar, el remake La Lola se va a los puertos (1992,
Josefina Molina), con una madura Rocio Jurado.
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En principio podemos sefialar que en la década de los 30 asistimos al T MDALuEA

nacimiente de un cine musical sonoro, del que se aprovechara sobre-

manera el “cine folklérico” de la Replblica, presenta una miujer folklérica cien por cien
gue habita mundos absolutamente tipificados, como ocurre en Carmen fa de Triana o
Suspiros de Espafa.

Con los afios 40 se produce una escision en este género, donde la puésta en escena del
filme deja de ser un mundo folkiérico-costumbrista como ocurria en los 30 para con-
vertirse en absolutamente “normal”. Ahora serd la estrella la que en determinados
momentos de la pelicula ejerza de folkldrica sin que ello signifiqgue que durante todo el
filme no prevalezcan rasgos “folkléricos” (habla, movimientos, etc.).

Con la década de los 50 se consolida el magisterio de Lola Flores y la mas brilfante época
vivida por este cine. Este periodo maravilloso empezara a extinguirse en los 60, y termi-
naré en los setenta, donde el cine de folkldricas, salvo raras excepciones ya sefialadas,
brilla por su ausencia. !

Ef buen momento que vivié la copla en nuestro pais durante el final de la década pasa-
da y principios de la presente, guizas avivado por el nacimienio de las televisiones pri-
vadas y autonémicas gue vieron en ésta un buen reclame, dic pronto frutos en peli-
culas como las dos partes de Las cosas def querer, las dos peliculas de Isabel Pantoja
El dia que naci yo, y Yo soy esa, para concluir con el remake de Rocio Jurado La Lola
de va a los puertos.

LOS ROLES DE LA MUJER ANDALUZA EN EL SONOROQ ESPARNOL

Debemos resaltar, antes de comenzar el andlisis de las obras elegidas, ciertos

criterios que ayudardn al lector a entender mejor nuestra propuesta. Nétese
como la tipologia estética de ta mujer responde siempre a los mismos cédigos. Par otro
lado, las grandes lineas argumentales que conforman estas peliculas son la honra de la
mujer, la problematica interclasista, gue al mismo tiempo-suele ser interracial y las rela-
ciones tortuosas gue mantienen con los hombres, donde siempre llevan la iniciativa, salvo
raras excepciones: Yo soy esa (1990) y La Lola se va a los puertos (1991).
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Morena Clara orian ey, 1936) ,
Trinidad {I. Argentina), y Regalito (M. Ligero} dos hermanos
gitanos, son llevados a juicio tras ser arrestados por un robo
de jamones en la "Venta Platilles”. El fiscal (M. Luna) se mas-
trara intransigente con ambos, pero, cosas del desting, Trini terminara trabajando en casa

de éste, donde, después de demaostrar sus cualidades como mujer, acabardn enamoran-

dose poniendo asf fin a un conflicto interracial.

La protagonista del filme s una mujer gitana y andaluza, gue para esta época de nues-
tro cine suele ser lo mismo. Trinidad, de extraccidn social baja, ataviada con todos los
topicos folkloristas de la mujer andaluza, hace gala de un desparpajo y de un graceio
poco habitual, que se’ potencian con su remarcado acento. Su pobre condicion no es
¢bice para que ésta sea objeto de piropos de hombres de una clase superior y de otra
raza, que no dudan, a veces, en hacerle proposiciones poco honestas {a través de ino-
centes didlogos), a las que ella hace caso omiso, porque ella s “muy graciosa, pero muy
decente”. Por ello, sdlo consentird, y ademdas es inimaginable de otro modo, ser de un
solo hombre, por el que luchara hasta conseguirlo, sirviéndose para ello de unas cuali-
dades femeninas gue esclavizarian a cualguier hombre.

Maria de la O rancsco Elias, 1936)

Se muestra la problemética interracial entre un payo y una

gitana. Maria de la O (C. Amaya), fruto de esa unidn, es

criada por Soled la talica (P. Imperio), gitana que la recogié
tras el asesinato de su madre por parte del gitano a quien desprecid por un pintor
payo. Este pintor debe huir tras vengar la muerte de su esposa, y al regresar encuen-
tra a su hija, sin saberlo, en un grave dilema: elegir entre el amor de un gitano o el
dinero de un payo.
En esta pelicula inmersa de pleno en el cine folkidrico—costumbrista encontramos en los
papeles de mujeres todos ios tépicoﬁ andaluces en fa forma de hablar, vestir, moverse..,
Existen dos personajes femeninos bien definidos: Marfa de la O, y Sole4 la Italica. Esta
Gltima es una gitana de cierta edad, con una moralidad mas que dudosa, ya gque no le
importa casar (vender) a sus hijas con hombres gue no las quieren, pero gue tienen dine-
ro, antes de permitir que se casen con un enamorada “desmayac”. Es capaz de vender-
se pof unas monedas (prostituta). Muy distinta es Maria de la O, gitana joven, ingenua,
que no llega a imponer su voluniad a la de su madre, por lo que rechaza en un pringi-

- pio a su gitano pobre encandilada por las riquezas de los payos. Su honra nunca queda

en entredicho, pues siempre se hace alarde de ella. Se observan las tematicas casi peren-
nes en todo el cine folklérico: la henra, el problema interracial gitano-payo, ef torero y
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la folkidrica (como es el novio de Maricruz, hermana de Maria de la O), FOLKLRB,‘E&

o el amor de varios hombres alrededor de la mujer que debe eleqgir.

Carmen la de Triana orian Rey, 1938)
Version de la famosa cbra de Merimé, narra la historia de Car-
men (. Argentina), una cantante gitana, que tras conocer a un

brigadier del gjercito (R. Rivelles) cuando iba a fa carcel a visitar

& Antonio, un torerc gitano preso (M. Lunaj, se enamora de él. Sus vidas cambiaran a par-
tir de ahora, pues tras un lamentable incidente, v para proteger a Carmen, José deberd
abandanar el gjército, iniciando una nueva vida junto a ella, ahora de contrabandista.
Muijer absolutamente excepcional respecto a otras folkléricas andaluzas de este géhe-.
ro, Carmen responde a la tipica folklorica en sus vestimentas y habla, pero presentan-
do i'mportan'tes cambios en su moralidad. Con una clara conciencia de lo gue ella es,
agasaja, engatusa, seduce, y asclaviza a los hombres. Como una loba marca su territo-
fio cuando de hombres se trata, y no duda en pelear con otras mujeres por el hombre
que desea. A pesar de ser quien decide y elige en su relacién con los hombres, cuando
ama lo hace de verdad, sacrificandose por el bien de éste. Para ser una mujer de tanta
personalidad cree excesivamente en el "fatum” que la rige, y que a la postre serd a
causa que le haga perder a su amor. A pesar de amar a un hombre, esta gitana de vida
alegre, no duda en apaciguar su dolor, por haber dejado a su amor, conguistando a
Antonio Vargas Heredia. '

Suspiros de Espana enito perojo, 1938)

Delores y su hija Sole (E. Castro), huérfana de padre, viven con

Reléampago, padrino de la nifa, simpatico y borracho. La ilu-

sién de éste es ver a Sole convertida en una gran artista, y para
ello ha enviado a La Habana una foto de la muchacha. En busca de Sole ha llegado a
Sevilla un representante de artistas, Carlos (R. Rey), comisionado para regresar a Cuba
con la ganadera del concurso. Refleja levemente el problema de la emigracién que
comenzaba en estos momentos. '
Sole es una mujer que responde fuertemente a los cddigos de las tipicas folkldricas. Por
SUpuesto se inserta, como mujer, en esa corriente tipica de honestidad y decencia de este
cine, resultando su méxima garantfa y valia, a pesar de su pobre extraccién econdmi-
co-social, pues ella es "tan sefiora como su majestad, y millonaria de verglienza”. Su
relacién con los hombres no deja tampoco de ser absolutamente tradicional: su deseo es
encontrar un hombre al que entregarse. Sole es una mujer absolutamente previsible en
sus actos, plana y sélo definida por esos escasos y vacios tépicos morales,
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Canelita en rama  (rduardo Garcia Maroto, 1942)

De los amores entre una gitana y un rico conde andaluz nace

una hija, Canelita (J. Reina), que a la muerte de su madre es reco-

gida por su padre gue la cria como ahijada (sobrina) enviandola
a un internado para "seforitas payas”. A pesar de todo, ella no pierde su raza. Ya de mayor
vuetve al cortijo donde el hijo del conde se enamora de ella. El padre creyendo imposible este
amor, par ser hermanos, intenta evitarlo.- Al final se descubre que Canelita fue fruto de un
"deliz" de aquella gitana. El amor queda restablecido.
Aqui encontramos dos roles muy diferentes. La tia gitana de Canelita (P. Imperio) reco-
ge todos los topicos estéticos y morales de la gitana-andaluza: dudosa moralidad, inte-
resada por el dinero, echadora de mal de ojo... Diferente, e interesante, es el papel de
Canelita, una gitana, en este caso rica, que ha recibido educacién, pero no por ello.ha
perdido su “gracejo”. Su forma de vestir ya no es tan folklérica, ha perdido Ios volan-
tes, aunque no los lunares (ahora mas pequefos). Ella se cree enteramente paya, es
decir, una gitana absorbida por el "mundo payo”, pero siempre le queda un atisbo de
preocupacién por su condicion racial “inferior”. Su trato con los hombres es el habi-
tual: posee varios pretendientes, atendiéndolos a todos, aungué su interés se centra
en aguel hombre que menos caso le hace, al que logra seducir con sus encantos,
dejandolo sumiso a sus pies.

Embrujo (semano de osma, 1946) _

Lola (L. Flores), artista ya retirada, cuenta en su homenaije, a

una joven bailarina, su ajetreada vida. Asf transcurre la mayor
‘ parte de la pelicula. Formé pareja durante mucho tiempo con
un gitano (M. Caracol), al que abandonard por un director de orquesta, que se la llevd
de gira per el extranjero. A su regreso, el gitano la ve actuar metido entre &l pablico. Tal
es su dolor al verla que le produce la muerte.
Con Lola entramos de lleno en ese “cine de folkléricas” gue supone un abandono de
la “puesta en escena” para pasar a un cine en el gue la estrella es “folklérica® sélo
cuando actla. Su habla ya no es del sur {Lola Flores es doblada por una actriz.no anda-
luza que a veces se nota como fuerza expresivamente el acento y gracejo andaluz). De
nuevo encontramos a una mujer entre dos hombres, nunca tiene claro qué es real-
mente lo que quiere, y nunca sabe por qué amor decidirse. Joven e inmadura se equi-
vocara en sus decisiones, que al menos son suyas, marcando su vida. Con el persona-
je de Lola, entramos en ese cine que tiende a confundir personaje y estrella. Embrujo
muestra una mujer de caracter fuerte, que sabe madurar, que lleva las riendas de su
vida; en definitiva, una mujer que sabe vivir y sufrir, un embrujo, como el-flamenco.
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Olé torero enito pergjo, 1948) ANDALUZA

Soledad (P Rico), hacendada andaluza que

queda huérfana, dejd en manos de su fadrén administrador el

manejo de su fortuna, que va perdiendo por la total despreo-
cupacién de elia. Soledad s6lo piensa en el inminente regreso de su amor, el torero El
Cartujano, el cual muere en su travesia entre Buenos Aires {Argentina) y Olivares {Sevi-
lla). Un amigo argenting del matador es el encargado de dar la tragica noticia, pero antes
de poder hacerlo es confundido con el protagonista ya gue éste se fue muy joven, y ni
siguiera Soledad lo reconoce. Una serie de enredos se suceden en esta hilarante come-
dia. Al final se descubre toda la verdad, y Soledad se salva de los problemas ecendmicos
creados por el administrador.
Esta es una pelicula de total peso masculino donde la figura relevante es el papel del
actor Luis Sandrini {"el amigo argentino®}. El Gnico papel femenino construido con cier-
ta entidad es.el de la Seforita Soledad, una mujer andaluza de una posicidn econdmi-
co-social elevada, la *sefiorita” del meior Cortijo de Olivares, no es gitana pobre. Su rela-
cion con los hombres también es peculiar: debe rechazar los envites amorosos de su
administrador, pues eila ama a su “torero”, del que se ha enamorado cada vez mas a tra-
vés de su relacién epistolar.

La hermana San Sulpicio s tuca, 1952)

Una rica y huérfana ganadera andaluza, Gloria (C. Sevilla),

cansada de su vida insustancial en el cortijo decide entrar en

un convento. Alli encuentra problemas para refrenar su "ale-
gria de vivir”. Por otro lado un joven y reciente médico gallege es enviado a Granada a
gjercer su profesidn. Su seria personalidad choca con el cardcter alegre andaluz. £n el
hospital tendra problemas con la Hermana San Sulpicio {(Gloria), de la cual se enamora-
ré. Al final ella deja el convento y acepta aquel amor.
Ya vemos que se ha arraigado en el cine folklérice ei abandone de la identificacidn de lo
andaluz con lo gitano. Aqui encontramos a una andaluza que no es gitana, no es pobre,
no es analfabeta, y no siempre viste folkléricamente, sdlo en los momentos de fiesta. Le
gusta cantar, pero no solc temas aflamencados. En cuanto a los hombres no ha encon-
trado a ninguno que le guste, y justo cuande los rechaza por entrar en un convento
encuentra sin saberlo al amor de su vida, del que se enamora sin querer dar rienda suel-

ta a sus sentimientos. Ahora el conflicto amoroso no se origina por tener dos o mas pre- -

tendientes, sino entre el amor “humano” vy el “divine” para lo que necesitara la ayuda
de su director espiritual.
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Pena, penita, pena oiguel Moraya, 1953)

Carmen, gitana lotera, conoce a dos hermanos mejicanas en

Madrid. Tras entablar amistad con ellos partiran a México jun-

10s, pues Anionio, torero y novio de Carmen, tiene la tempo-
rada firmada en las plazas de este pafs. Una vez en tierras mejicanas, Carmen descubri-
ra que su navio la engafia con otra mujer, lo que propiciard una lucha entre los dos
hermanos por conseguir su amor.
£s una mujer que perpetia el estilo que comenzd Lola Flores. Se trata de una mujer muy
honrada, que desde luego no puede consentir la infidelidad de su novio. Carmen es una
mujer cercana en sus vestiduras a la folklérica andaluza y la folkidrica mejicana, tal vez
requisito imprescindible de estas coproducciones. Desenganada por lo vivido, esta mujer
crear4 una de las situaciones mas incamodas dei cine de folkléricas, entendiéndose, si se
presta atencién, que esta enamorada de los dos hermanos al mismo tiempa, algo inad-
misible para la moralidad de la época. Serd ella, y sdlo ella, quién decida con cual de los
dos hombres se queda. Desde Carmen fa de Triana (1938), no asistimos a una mujer que
actiie con tanta libertad vy poder decisorio sobre sus relaciones amorosas.

Lola torbellino (rené cardona, 1955)

Lola “la torbeilino” conoce una noche en el “tablac” de

Madrid donde trabaja al compositor mejicano Agustin Lara. El

musico se encandila de la bailarina y le propone actuar en
México. Una vez alli, L.ola se aloja en casa de Lara, donde conoce a Luis, sobrino del com-
positor que también se enamora de elta. Posteriormente aparecerd el tercero en discor-
dia, el médico que la atiende.
Bella y objeto de piropos por parte de los hombres, abandona la vestimenta puramente fol-
klérica de fa década anterior utilizandola solo cuando acta. Decente, honrada, y muy
honesta en su relacién con el sexo opuesto, esta encantada de que sean tres hombres los
qué la agasajen. Estas “ires aguas encendidas” fuchan por ella como si fuera un trofec,
pelea en la que Lola, por supuesto, no ha pecado como queda daro en su actuacion final.

Maricruz {Miguei Zacarias, 1957)

Maricruz (Lola Flores), mezcla de gitana y andaiuza, ayudara al

pobre viejo que la tiene recogida en su hacienda. Maricruz, esta

enamorada del hijo del viejo mientras que fa hija fo esté de Feli-
pe un desaprensiva borracho gue sélo quiere aprovecharse de la nifia. l

. Asistimos claramente a un tipo de mujer trabajadora, capaz de realizar tareas def campo

aue ni siquiera el hombre, por vagancia, efectfia. Decencia personificada, Maricruz, es
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una mezcla de gitana—andaluza que raramente, a excepcion de sus FOLKLRE'E&

actuaciones—ensofiaciones, viste de folkidrica.

Respecto a su relacion con los hombres por vez primera vemos a la protagenista ejercer
de mediadora en un lio amoroso, cuando elia misma no es capaz de resolver los suyos
propios, aungue al final triunfa su amor.

Ha llegado un angel wuis wuca, 1961)

Marisol acaba de perder a su padre. Se ha quedado sola vy

decide marchar a Madrid, a casa de su tio Raymaend, en busca

de un nuevo hogar, Emprende el viaje plena de iHusion y cuan-
do llega encuentra a su tio dominade por su mujer y sus cuatro hijos. Nuestra protago-
nista decide ayudar a una familia que debe cambiar mucho si tiene que ser la suya.
Marisol no.aporta nada excesivamente importante a la constitucién de papel de folklorica,
salvo su precocidad. La nifa, siempre andaluza aunque la historia no se desarrolle en esta
region, utiliza tépicos que no sélo son del folklore andaluz, sing de otras regiones de Espa-
fia. Logicamente el rol de adolescente en estas peliculas es diferente al que puede jugar una
mujer madura. Su relacidn con los demas esta marcada por la bondad de sus actos y su
buenhacer casi monjif, asumierdo un pape} claramente de “intermediaria” entre las per-

sonas que la rodean. Entre las muchas cualidades gue posee esta mini~folkidrica esté la del

don de la simpatia que genera en los demas, ayudada por un fisico bastante agraciado que
sin duda la hizo triunfar, v que rompié con la clasica mujer morena andaluza.

El balcon de la luna s sasiawsky, 1962)

“El balcdn de la luna” es un famoso “tablao” en el que tra-

bajan tres muchachas andaluzas unidas por un objetive

) comun: triunfar, encontrar el amor y, al mismo tiempeo, el prin-

cipe azul que las colme de riqueza y felicidad. Todas y cada una de ellas veran frustrados
sus deseos. Asi, Charo (Carmen Sevilla), que ‘consigue enamorar a un torero lo abando-
nard por su humilde guitarrista. Peor suerte correra Pilar (Paguita Rico), enamorada de un
millonario que la conducird at robo y a la muerte. Cora (Lola Flores) si conocerd un autén-
tico millonario, pero tampoco sera éste su destino. Al final todas se conformaran con
objetivos “menores” gue los que se habian propuesto en la vida.
Con el papel que desarrollan estas tres grandes estrellas volvemos a la frivoiidad de la
muijer folklérica, superando incluso en este aspecto a “Carmen la de Triana” por tratar-
se de un filme menor, donde “lo chabacano” estd presente en muchos momentos. A
pesar de todo, la honradez y su actitud de mujeres de buen corazon queda patente
durante todo el fiime.
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Proceso a una estrella ratael ). salvia, 1966)

Rosa (Rocio Jurado), actla en un cabaret de moda. Después

de su dltima actuacion su compafiero de baile, Miguel (José

Toledano), aparece asesinado. Las sospechas recaen sobre
Rosa. Es detenida y juzgada. Al no encontrarse pruebas suficientes en su contra deciden
investigar su pasado: Rosa tuvo un accidente y fue atendida por Artonio (Glancarlo del
Duca), un joven doctor del que se enamora y con el que se casa. Miguel, mientras tanto,
fracasa sin su compaﬁera a la gque pide que vuelva a actuar. Antonio verd fantasmas
donde no existen y consumido por los celos va en su busca...
En esta pelicula, asistimos al mas palpable rol de mujer sumisa con el que nos hemos
encontrado en este rabajo. Se produce una combinacién temdtica entre Morena Clara
{1936), utilizando el tema del juicio, Embrujo, recurriendo al tema de la estrelia que esta

_entre dos hombres, y Carmen la de Triana, donde la mujer se sacrifica por su hombre, lle-

gando en esta ocasion a rozar el caracter de martir. Aparece también el rol de madre por
vez primerz en fa historia del cine de folkldricas. Aungue excesivamente desdibujada, esta
preocupacion de Rosa, se hace notar en el filme en varias ocasiones. Repetir nuevamente,
dada la importancia del asunto, gue ic mas llamativo es el excesivo papel de sumisién gue
adogta aqui la mujer, hasta el purio de pedir a su hombre que le pegue, para volver final-
mente a él después de haber pasado un calvario por su culpa. El filme termina con Rosa,
esposa modélica, excelente madre, y por supuesto, sin trabajar.

Las cosas del querer

(Jaime Chavarri, 1989)

En plena Guerra Civil espafiola, una cantante folkiorica, Pepita

Moran {(A. Molina), conoce durante un bombardeo a un pia-

nista, juan, (Angel de Andrés), y al cantante homosexual Mario
(Manue! Bandera), en la milicia republicana. Tras la guerra, forman un trio artistico que
sube como la espuma. juan y Pepa serdn pareja amorosa, no sin problemas, por el pasa-
do de Pepa como prostituta. Mario tiene un ifo con el hijo varan de una familia rica y res-
petable. Por este motive, le dan una paliza y le abligan a marcharse de Espafa. Una peli-
cula que muestra todo ese mundo de artistas, reflejando todas esas ideas de vida
“depravada” en lo sexual (homosexuales, putas, cuernos...) y en las relacianes humanas.
Pepa (Dora en escena), es Una cantante folkldrica {no andaluza que sepamos), q'ue no duda

en usar su cuerpo (prostituta) para conseguir todo lo que desea, ya sea pan, una carta de

recomendacidn, o un papel en una pelicula. En tiempos de guerra y posguerra, es logico que
la moral se relaje, sobre todo si el status econdmice y social es bajo. Usa a los hombres a su
antojo, pero cuando se enamora es una mujer de un solo hombre. £5 celesa, y le gustan las
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peleas “conyugales”, gue no duda en buscar. Da a su hombre, sin casarse FOLKLRﬁ'Eﬁ

con &, todo lo que él le pida sexualmente. Cuando es engafada, no duda
en pagar con fa misma moneda. Por otra parte, es también una mujer manipulada por su

madre, y por las circunstandas abandoné su amor por buscar ia fama en el cine. Solo al final
de la pelicula planta cara a la situacion y declara que de qué le vale ser famosa si no es libre.
A partir de ese momento recchra las riendas de su vida "y hace con ella lo gue le da la
‘gana”. .

YO S0y €5a (s sanz, 1990)

Esta es una pelicula dentro de otra pelicula. En la diégesis prin-

cipal se desarrolla la historia de Ana Montes {I. Pantoja), can-

tante—actriz, casada con el también actor -Jorge Clmedo (1.
Coronado). Juntos protagonizan la pelicula del mismo titulo a cuyo estreno asistimos.
Durante la gala descubrimos gue el marido es un drogadicto y jugador, dando una mala
vida a su mujer. En la segunda diégesis {e! filme), la mas desarroliada en la peficula, se

muestra la vida de Carmen Torres, una cantante folklérica que debe elegir entre los amo-
res de un Marqués (J. Echanove), o de un joven rico que la pretende seducir. Elige al
joven, por amor, clvidande el dinero dal margués. Al final, por amor lo perdona, y pare-
cen gue van a casarse. '

Encontramos dos mujeres en esta pelicula, la actriz, Ana Montes, y la cantante folklorica,
Carmen Torres, Ambas son una sola, ya gue parece que fa vida de la folkldrica es un corre-
lato del de la actriz. Son mujeres engafiadas en el amor, se casd (o se enamord) de una per-
sona gue no resulto ser como parecié. Visualmente ambas mujeres son muy distintas, mien-
tras que Ana es una folkldrica actual, es decir una estrella de la cancién espanola {correlato
de Isabel Pantoja en la vida real), Carmen es fa folklérica lena de tdpicos que podemos

reconocer en cualquier palicula de los afios 40 vestimenta en las actuaciones, la decencia
("Nunca me entregaré a ti hasta que no pasemos por el altar”). También encontramos en
Carmen el amor de dos hombres por ella, uno de ellos marqués; pero agui no se ve una .
problematica interclasista, ya gue pareca gue son unos amorios aceptados por la familia. Al
final la folklérica va a elegir por amor, rechazando los placeres del dinero:

La [ola se va a los puertos osefina Molina, 1952)

Basada en la obra teatral de los Machado, y siendo un remake

de peliculas anteriores, nos enfrentamos a una pelicula donde

~ se musstra la Andalucia prerrepublicana. Una gran estrella de

la cancion, Lola (R. Jurado) es agasajada por un viejo sefiorito andaluz (P. Rabal). Es invi-

tada a actuar en su cortijo con motivo de la fiesta de compromiso del hijo del marqués
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(J. Cisneros), el cual af verla se enamora. Se establece una lucha padre-hijo, en la gue
vence el joven. Todo el odio del margqués termina por hacer emigrar a Lola, con su guita-
rrista Heredia {J. Sancho) a Sudameérica. _

En esta pelicula se muestra a una mas que madura folklérica, redne en ella algunos de
los tépicos del “cine folklérico” (costumbrismo, pelicula de época), y del “cine de foi-
klérica” (cine de lucimiento de una estrella consagrada de la cancién esparfiola). Nos
encontramos con una mujer claramente andaluza, para mas sefas sevillana del barrio de
Santa Cruz. Tiene la pena de haber perdido al Gnico amor de su vida en una pelea. A
pesar de su muerte ie sigue gueriendo. No obstante, sabe aprovecharse de la fascinacion
que causa a los hombres, sobre todo ricos, para conseguir el favor de una consagrada
artista. Sin pader creerlo cae de nuevo en un apasionante y profundo amor: el joven mar-
guesito, que renuncia por elfa a todo. Al final, obligada por las drcunstandias, se sacrifi-
ca por el bien de su amado.

Tras el estudio de los titulos gue han compuesto nuestro corpus de investigacion pode-..
mos afirmar que existen diferencias entre dos tipos de cine de tema folklorico: por un
ladao se encuentra el “cine folklarico” de la década de los 30, marcado por attas cotas de
costumbrismo y representacion de una regionalidad espafiola tdpica, con temas madri-
lefios (la zarzuela, La verbeha de la Paloma), aragoneses (La Dolores, con Conchita
Piguer), andaluces... Y por otra parte, encontramos “el cine de folkidricas” que se desa-
rrollara de fa década de los 40 en adelante, donde to costumbrista se queda en lo “topi-
co” y donde los filmes no importaran por su temética, sine por el lucimiento de la figu-
ra y la maravillosa voz de la estrelfa.

La mujer folklérica andaluza, en todas las épocas, responde a una codificacion visual, apar- -
te de otras codificaciones, que la hacen facilmente recenocible: es una mujer que canta y
baila, que viste de faralaes, con funares, pelo recogido, con flores o peinetas, con mantan
sobre los hombros... Esta indumentaria, que en las primeras décadas, podria corresponder
al trajé normal, “tipico”, de la gitana andaluza de la Il Replblica, a base del transcurso del
tiempo fue codificandose como inherente a la folkldrica, llegdndose a convertir en “topi-
co” inseparable en cualguier actuacion, ya que en la vida real, fuera del escenario, vestira
correspondiendo a su época.

Estos dos tipos de cine arriba sefalados se diferencian por la-puesta en éscena. Asi, el
“cine folklérico” nos muestra como los decorados y los ambientes forman, conjunta-
mente con la folklérica, un todo indivisibfe. En el “cine de folkldricas” el cambic de la
puesta en escena es evidente, comprobandose una reduccidn de este mundo topico y
folklérico al escenario teatral donde la estrella ejerce como folklérica, pero en el que es
posible sefialar multitud de fondos escenograficos.
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No podemos olvidar tampoco las grandes lineas argumentales que mar- - FOLKLRE'E&

"can este cine. El tema de la mujer honrada, gitana, decente, enamorada

de su hombre, desgraciada, de baja extraccién social, y con un sinfin de caracterfsticas
mas come denominador comun.

Respecto al rol que estas mujeres juegan, cabe sefialar como el rasgo “gitana” ha ido’
perdiéndase a lo fargo de las décadas. Comun a todo el corpus es la relacién tempes-
tuosa que las mujeres mantienen con los hombres, haciéndolas, consecuentemente,
desgraciadas o felices segun les vaya en el amor. El rasgo que sefialamos como “decen-
cia” puede entenderse como el més evolutivo de todos, pues se ha'ido ajustando a la
moralidad cambiante de los tiempos. Asi hasta los 50 la “decencia” estaba continua-
mente presente en los didlogos de las folkloricas (pero no mas que en los de las come-
dias y melodramas cantemporaneos) para ir diluyéndose en los 60 y 70, y reaparecer
en los 90 con un rasgo que se posee 0 NE, pero que se muestra por hechas y no por
secos dialegos. ‘ '
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