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1. INTRODUCCION

asta el ultimo cuarto del siglo xix no se

desarrollé un método para registrar y con-

servar la musica como intervalo temporal
sonoro. Gracias al fonégrafo y al graméfono se
elimind la necesidad de la presencia fisica del
musico ejecutante, que habia determinado las
practicas musicales hasta ese momento. Las gra-
baciones sonoras, sin embargo, privaron a las
audiencias de ver los movimientos de la boca de
los cantantes o los gestos de los instrumentistas.
Las obras musicales se convirtieron a lo largo del
siglo xx en objetos sonoros, de forma paralela al
desarrollo de una pujante industria discografica.

La representacion de la imagen y el volumen
del cuerpo humano es mucho mas antigua que
el registro del sonido, como atestiguan el desa-
rrollo de la pintura, el grabado, la escultura y
la fotografia. Pero la captaciéon y reproduccién
de la imagen en movimiento y su conversiéon
en espectaculo no fue posible hasta los ultimos
anos del siglo xix. Conviene recordar que el
desarrollo del kinetoscopio de Edison fue moti-
vado por la busqueda de un complemento visual
a su fondgrafo, es decir, la concepciéon de que el

sonido se adhiera a las imagenes en movimiento
fue anterior a la de unas imagenes acompafia-
das de ruidos, voces o musica.

En este contexto surgieron, casi al mismo
tiempo, el cuplé y el cinematdgrafo. El cuplé
nacio ligado al entretenimiento y a la represen-
tacion del cuerpo femenino como objeto de
deseo masculino®. El cine crecié como espec-
taculo hibrido en las barracas de feria. Ambos
recorreran caminos paralelos en la busqueda del
reconocimiento artistico y la dignificacidn social.

El objetivo principal de este articulo es analizar
las formas de representacion del cuerpo de las
cupletistas en el cine mudo, teniendo en cuenta
su condicién de objetos deseados, la representa-
cion de la feminidad y la celebridad. Se parte de
la hipdtesis de que las cupletistas fueron utiliza-
das por el cine para abrirse camino entre otros
espectaculos populares mas asentados. Para
lograr este objetivo y corroborar dicha hipotesis
se propone el andlisis audiovisual de una mues-
tra significativa de peliculas en las que aparecen
artistas de variedades (Carmen Dauset, Pastora
Imperio, Tortola Valencia y Raquel Meller). En
todas ellas adquiere especial relevancia el movi-
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miento, la gestualidad y la expresion, que se
completa con la adiciéon de una musica en el
contexto de la exhibicidon cinematografica. Se
han utilizado como fuentes primarias, ademas
de las peliculas, criticas, comentarios o testimo-
nios aparecidos en la prensa de la época.

Como marco de referencia metodoldgica se parte
de la perspectiva de Altman? sobre la dimension
sonora del cine mudo, el analisis de la gestualidad
en las adaptaciones de dperas en el cine silente,
que realiza Grover-Friedlander?, y la espectacu-
larizacion del cuerpo que propone Isabel Clua®.

2. CUERPOS EN MOVIMIENTO

El 15 de mayo de 1895, dia de San Isidro, la
prensa madrilefia anuncié un nuevo “espec-
taculo curioso”, el Kinetoscopio®, avalado por
Thomas Alva Edison, el inventor y empresario
conocido en este pais por ser el inventor del
fonégrafo y la lampara incandescente. Las pri-
meras imagenes en movimiento presentadas
en Espafa tuvieron lugar en un contexto fes-
tivo, gracias a unos grandes cajones de madera
gue tenian un visor con lentes en la superfi-
cie y escondian un mecanismo por donde una
pelicula de unos quince metros serpenteaba
de forma continua alrededor de unos ejes. Las
secuencias eran breves, pues no alcanzaban el
medio minuto, a razén de 30 fotogramas por
segundo.

En uno de estos kinetoscopios podia verse la
pelicula Carmencita. En Madrid se anuncid, no
sabemos si por error o como estrategia publi-
citaria, como Carmen Otero, baile espaiiol.
Sin embargo, la “Carmen” de Edison no fue la
famosa Bella Otero, sino la almeriense Carmen
Dauset Moreno, cuya carrera ha sido amplia-
mente documentada por Kiko Mora®. La pelicula
se rodo en marzo de 1894 en West Orange (New
Jersey), en el estudio que habia montado Edison
para filmar sus producciones para kinetoscopio.
Carmen Dauset “Carmencita” estd considerada
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Fig. 1. Falk Photographer. “Carmencita”. Ca. 1899.

como la primera mujer filmada por una camara
y la pelicula “constituye también el testimonio
cinético mas antiguo del baile espafiol”’.

Resulta curiosa la descripcion que aporta la
propia compaifiia para promocionar la pelicula:
“Carmencita, la bailarina espanola, balancea su
elegante figura y hace piruetas con los remoli-
nos de su falda de volantes”®. Cierto es que el
movimiento en general fue el primer foco de
atencion, tanto de los espectaculos precine-
matograficos, como de las primeras peliculas
proyectadas, pero el movimiento del cuerpo
humanoy, sobre todo, el de la mujer, fue el que
concité el mayor interés de los espectadores.
Las descripciones de la prensa de la época son
reveladoras.
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Fig. 2. Napoleon Sarony. Carmencita. Fotografia. Ca. 1900.
New York Public Library. Nueva York. Estados Unidos.

Edison no solo filma un cuerpo que danza, filma
también al personaje de Carmencita que habia
construido Carmen Dauset. La bailarina espa-
fiola llegd a Nueva York en 1889 y triunfé en los
escenarios de Broadway gracias a sus “cabriolas,
los giros y quiebros sinuosos de la cintura, el
ritmo de las castafiuelas, los golpes de cadera,
la tremenda flexibilidad de su espalda, el uso
del cuello, los hombros, los brazos y la gestua-
lidad expresiva del rostro; en definitiva, el uso
integral de un cuerpo que, para ahondar mas
en la diferencia, tiene una envergadura mayor
que la media””.

Las peliculas para kinetoscopio de Edison fue-
ron desplazadas al afio siguiente por el sistema
de proyeccién de los Lumiere que permitia una

mayor duracidn, una imagen mas grande y de
mejor calidad; creaba, ademas, un entorno de
visualizacién colectiva que determiné el con-
sumo cinematografico desde entonces. La Car-
mencita de 1894 es el precedente de muchas
otras mujeres vinculadas al mundo de las varie-
dades escénicas que llenaron con sus cuerpos
las pantallas cinematograficas. El cuerpo pre-
ferido de los cineastas fue el de las artistas de
variedades que cambiaron las tablas por el estu-
dio de cine: cantantes y bailarinas de comple-
xién voluptuosa que se movian con desparpajo
ante las cdmaras.

3. CINE Y CUPLE

El cine mudo espaiol coincide cronolégicamente
con el cuplé, un género escénico y musical, de
caracter popular y nacional, que se conformé
en los ultimos aios del siglo XIX y que estuvo
vigente hasta la Guerra Civil. Cine y cuplé com-
partieron escenarios, personas y personajes,
asuntos y publicos. Durante mas de treinta afios
recorrieron caminos paralelos, aunque conver-
gieron y divergieron en numerosas ocasiones.

En los ultimos afios del siglo XIX se empieza a
notar un agotamiento de formas teatrales popu-
lares que habian funcionado durante el ultimo
cuarto del siglo. El “género chico”, la revista o el
sainete lirico, encontraron una dura competencia
en las variedades, que prescinden de un Unico
hilo conductor narrativo y se articulan mediante
una sucesidon de numeros diversos que alter-
naban la cancidn con el baile, las acrobacias, el
transformismo, etc. Dentro de ellas, las cantantes
comenzaron a interpretar “couples”, siguiendo las
modas del pais vecino. Aunque de ascendencia
francesa, el “couple” fue nacionalizado y desa-
rrollé unos caracteres propios que marcaron el
devenir de la musica popular espanola. El prota-
gonismo femenino es, quiza, su aspecto distin-
tivo. La cupletista es una cantante cuyo mérito
no reside tanto en la calidad de su voz como en
la forma en la que expresa, baila o se mueve. El
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publico, mayoritariamente masculino, ibaa ver a
las cupletistas y, ante todo, valoraba sus formas
corporales, ademas de la gesticulacidn, la expre-
sividad de su rostro o la procacidad de sus movi-
mientos'®. Mas que como un género musical, el
cuplé debe ser entendido como un fenémeno
cultural complejo, fruto de la democratizacién
y la expansidn de los medios de comunicacién a
finales del siglo XX, que se articula a través del
espectaculo escénico.

La vinculacién entre el cine mudo y el cuplé se
establece, en primer lugar, por coincidencia
cronoldgica. De acuerdo con la periodizacidn
de Salailin, en 1894 se inicia el primer “music-
hall” en el teatro Alhambra de Madrid, al que
seguiran multitud de “salones”. Durante la pri-
mera década del xx tiene lugar la etapa inicial
del cuplé, y entre 1910y 1925 su etapa de apo-
geo. Después se produjo un descenso hasta su
decadencia al comienzo de la Guerra Civil®.
Esta cronologia coincide, en gran medida, con
las etapas del cine mudo; tras un periodo de
experimentacion a finales del siglo x1X, el cine se
establece como espectaculo de masas durante
la primera década del xx. El “cinema de atrac-
ciones” se funde e, incluso, se confunde con
los espectaculos de variedades pero, hacia el
final de la década se transforma, gracias a las
nuevas maneras de narrar y desarrollar la ficcion
cinematografica®. El recurso a las grandes obras
literarias, promovidas por el Film d’Art, tiene su
correspondencia con los procesos de dignifica-
cion del cuplé que se producen desde la segunda
década del siglo xx. Cantantes como La Goya o
Raquel Meller pretendieron elevar la calidad
artistica del repertorio, eliminaron los aspectos
mas procaces o sicalipticos y trataron de vincular
el género con la tonadilla escénica del siglo xvii.
Del mismo modo que las peliculas buscaron, a
partir de la década de los afios veinte, referen-
tes locales para crear un cine nacional, el cuplé
se fue despojando de los rasgos foraneos, para
adquirir elementos autéctonos que derivaran en
lo que, posteriormente, se llamé “cancion espa-

fola”. Los primeros ensayos de cine sincronizado
y la transicién definitiva hacia el cine sonoro,
al comenzar la década de 1930, coinciden de
nuevo con una etapa de decadencia del cuplé
a partir de 1925 que se prolonga hasta 1936.

Ademas de la coincidencia cronoldgica, cine y
cuplé, compartieron los mismos espacios. Los
espectaculos de imagenes en movimiento que
aparecen en el Ultimo lustro del siglo XiIx se intro-
ducen como “numeros” en las funciones teatrales
y en los espectaculos de variedades. El Romea,
por ejemplo, fue el primer teatro madrilefio que
instalé un cinematégrafo en 1896*. Los pabe-
llones o barracones cinematograficos fueron los
primeros espacios dedicados especificamente al
cine, aunque también dieron cabida a otras atrac-
ciones. Tuvieron su expansién durante las dos
primeras décadas del siglo xX; posteriormente
comenzo su declive conforme se iban constru-
yendo los grandes palacios del cinema. Las sesio-
nes de cinematdgrafo incluian actuaciones de
variedades entre las que figuraban las cupletistas.

El cine, en sus primeros anos, se exhibio, por
tanto, en espectaculos hibridos en los que las
peliculas se alternaban con otras atracciones.
El cuplé, o sea, la cancién dramatizada que no
necesita estar inserta en un desarrollo narrativo
mas complejo como en la revista o el “género
chico”, se convierte en la musica representativa
de una nueva época en la que el ocio alcanza
a las clases urbanas mas modestas. El cine, no
obstante, necesitd de las variedades —entre las
que incluimos al cuplé— para abrirse paso entre
la marafia de atracciones urbanas.

4. CUERPOS ENMUDECIDOS

Las cupletistas formaron parte del espectaculo
cinematografico fuera y dentro de la pantalla.
Actuaron “en carne y hueso” en los salones y
barracones cinematograficos en los intermedios
y los finales de las sesiones, muchas cupletistas
también intervinieron en peliculas. El mundo
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Fig. 3. Tortola Valencia en “Pasionaria”.
La Vida Grdfica, Barcelona, 10-06-1915, n° 39, pdg. 4.

del espectaculoy las variedades se convirtieron
en espacios para la ficcion, como fue el caso de
A Villagiloca llegan “varietés” (Domenec Font,
1916), una pelicula en la que aparecen varias
cupletistas, entre ellas Pilar Espafia, que realizé

una veintena de producciones®.

Puede parecer una contradiccién que una can-
tante protagonice una pelicula muda. En reali-
dad, un aspecto poco destacado del cine anterior
ala década de 1930 es su “musicalidad”, enten-
dida como la cualidad de conllevar o sugerir
musica. La mayor parte de las peliculas de este
periodo contienen escenas musicales: nUmeros
de baile, canciones, cantos colectivos, recitales
instrumentales, conciertos, etc. Las sesiones del
cine mudo han de ser entendidas como espec-
taculos o como eventos performaticos, mas que
como objetos que se materializan en una cinta
de celuloide. El cine fue, desde sus inicios, un
espectaculo audiovisual mixto que incluia ima-
genes proyectadas junto a actuaciones en vivo,
piezas musicales, didlogos, canciones, ruidos y
efectos sonoros. Todos estos sonidos podian ser
generados “en vivo” en la propia sala o produci-
dos mediante grabaciones mecanicas.

En el primer tercio del siglo xx asistimos a con-
tinuas transferencias de profesionales de un
género a otro, en funcion del mercado mucho

mas que de las aptitudes de las artistas. Hasta
la Gran Guerra fueron muchas las cantantes de
6pera y de zarzuela que se pasaron al “género
chico”; la proliferaciéon del “género infimo” y las
variedades, produjo una verdadera emigracién
econdémica y profesional para cubrir las deman-
das de salones, cafés conciertos y cabarets. La
aparicién del cine representa una fuente de nue-
vas “carreras”, por lo que desde los anos diez
algunas cupletistas se pasan al cine o alternan

el escenario con los estudios cinematograficos®.

Un caso relevante en el trasvase del escenario a
la pantalla lo constituyen las peliculas protago-
nizadas por Carmen Tértola Valencia. La primera
fue Pasionaria (Joan Maria Codina, 1915), un
drama en el que una joven honrada es violada
por un marqués y tiene que huir a América.
Aunque la pelicula no es autobiografica, intro-
duce situaciones que no eran muy distintas a
las sufridas por algunas artistas: el abuso mas-
culino, la violacidn, la deshonra, el repudio, etc.
Junto a esto, alcanzar la fama en el mundo del
espectdculo podia, en cierto sentido, redimirlas
y recuperar su condicién social. La pelicula con-
tiene una muestra de los bailes de esta artista
excéntrica y rupturista que investigd y recred
danzas africanas y orientales. Tértola Valencia
ocupa un puesto de honor entre las renovado-
ras de la danza contempordnea como Isadora
Duncan o Ana Paulova.

Otra de las artistas de variedades, que tuvo
una intervencidon destacable en el cine mudo,
fue Pastora Rojas Monje (1885-1979), conocida
como Pastora Imperio. Si bien hoy en dia se le
vincula con el flamenco y la cancién espafiola,
comenzd su carrera en los lugares del cuplé.
Fue reconocida mas por su forma de bailar, en
especial por el movimiento de sus brazos, que
por su manera de cantar. Protagonizé La danza
fatal (Josep de Togores, 1914), una pelicula que
narra la historia de tres huérfanos que son sepa-
rados en su nifiez y se encuentran en el trans-
curso de la vida. En una escena de la pelicula,
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Fig. 4. Argos Films. Pastora Imperio en “La danza fatal”.
Fotografia. 1914. © Filmoteca de Catalunya. Barcelona.

Pastora, “la bailarina de ojos felinos, negros y
rasgados; la danzarina gitana que inmortaliza la
pena [canta]: Tengo una pena, pena...”**. No es
inusual en el cine mudo que aparezcan cancio-
nes como elementos diegéticos. Debido a que
la pelicula se ha perdido no sabemos cual era
el acompafiamiento sonoro de esa escena. Es
posible que la letra apareciera en los intertitu-
los y que los musicos de la sala interpretaran la
melodia de la cancién?’. Pastora Imperio realizd
otra pelicula en 1917, que también se ha per-
dido, con el titulo de Gitana cafii. Reaparece en
el cine en el aio 1936 con una pelicula sonora,
Maria de la O (Francisco Elias).

5. LAVOZ IMAGINADA DE RAQUEL MELLER

Raquel Meller fue la cupletista mas celebrada
dentro y fuera de la pantalla. Su carrera como
actriz comenzd en 1919 y se prolongé durante
las dos décadas siguientes. Fue una estrella del
cine mudo, aunque también participd en las pri-
meras producciones con sonido sincronizado;
en 1926 intervind en varios cortometrajes para
Fox Movietone en los que interpretaba piezas de
su repertorio®®. Alcanzé gran fama internacional
gracias a las peliculas que realizé en Francia.
En este trabajo, sin embargo, se analizara su

intervencién en la primera de sus producciones
espafolas, Los arlequines de seda y oro (Ricardo
Bafios, 1919)%. Se trata de un serial dividido en
tres partes tituladas El nido deshecho, La semilla
del fendmenoy La voz de la sangre que, en total,
dura mas de cuatro horas. El serial fue dirigido
por Ricardo Bafios y obtuvo un éxito considera-
ble. En 1923 se realizé un nuevo montaje que
resumia los tres episodios en ochenta minutos
y, bajo el titulo de La gitana blanca, fue reestre-
nado y comercializado en Europa a rebufo del
éxito internacional de su protagonista®.

Raquel Meller interpreta a una joven que fue
separada de su hermanoy del resto de su familia
por su padre y entregada a un clan de gitanos
ndmadas en venganza por la supuesta infideli-
dad de su madre. Su hermano fue recluido en
un hospicio del que se escapa para convertirse
en el torero Juan de Dios. Por su parte, la joven
Raquel aprende a cantar y a bailar con los gita-
nos y se convierte en una artista famosa. La
celebridad del torero y la cupletista hace que
se conozcan y se sientan atraidos pero, como
aparece en los intertitulos, “hay algo en ellos
qgue les impide profundizar en su amor”. Una
marca de nacimiento en el cuello de ambos sera
la pista para descubrir que son, en realidad, los
hijos del conde de Rosicler. El guidn es un tipico
folletin de la época que da pie a los hermanos
Bafos a combinar la ficcién con imagenes docu-
mentales de la Guerra de Marruecos y de una
corrida de toros de Rafael Martinez “El Gallo”.

La pelicula contiene varias escenas musicales. La
primera sucede en el minuto 00:49:00 y muestra
la leccidén de canto que recibe la joven. Raquel
entona la cancion: “Siempre flor”, una melodia
de Manuel Bertran Reyna, con letra de Federico
Gil Asensio que fue grabada por primera vez por
la cantante en Espafa en 1922, poco antes de
marchar a Paris?’. José Luis Rubio la considera
como el maximo exponente de su arte inter-
pretativo. La define como una cancién a medio
camino entre la cancion popular y el lied*. No
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hay en la pelicula ningun rétulo o intertitulo que
nos sugiera que se trata de esta cancion, a no
ser por la lectura de los labios. Es posible que
durante la proyeccion se interpretara la melodia.
La cara de Raquel aparece en primer plano, acer-
cando al espectador la timidez e inseguridad
que expresa su rostro.

La siguiente escena musical aparece en el minuto
00:56:00. Raquel actua en un teatro elegante
ataviada con un traje goyesco. La cdmara rueda
desde el centro del patio de butacas y muestra
la orquestina y un publico distinguido. Luego
vemos a Raquel en un plano medio en el que
se puede apreciar el movimiento de sus labios.
El plano cambia de nuevo y la camara se vuelve
a situar en el centro del patio para mostrarnos
el final de la cancién en la que Raquel baila

Fig. 5. Portada del argumento “Los arlequines de seda
yoro”. Tip. de F. Cuesta. 1929. Barcelona.

moviendo los brazos y girando sobre si misma
para salir del escenario. Fuera de las tablas la
vemos en el camerino recibiendo flores como
una gran artista de variedades.

Esta pelicula propuso un modelo en el cine espa-
fol de caracter costumbrista que se establecid,
sobre todo a partir de la década de 1930, mos-
trando historias de ascenso social y profesional
del torero, paralelo al ascenso de una mujer
en el espectaculo. También manifiesta la trans-
formacion del cuplé en la segunda década del
siglo xx hacia su dignificacion, nacionalizacion
y eliminacion de lo sicaliptico. Saldun califica el
cuerpo de las cupletistas como cuerpo-objeto y
lo vincula con el erotismo de la gestualidad y Ia
representacion. Aunque la utilizacién del cuerpo
femenino en el espectdculo es anterior al cuplé,
pues ya se utilizaba en otros géneros teatrales
populares anteriores, destaca la dimension sis-
tematica que adquiere el cuerpo de la cupletista
COMO cuerpo-negocio o cuerpo-mercado®.

La vinculacion de la cupletista con el deseo eré-
tico se hizo utilizando distintas estrategias. Una
de ellas fue a través de la sicalipsis, una palabra
creada arbitrariamente que define las dobles
intenciones de las letras de las canciones que
aluden veladamente a cuestiones sexuales. Pero
el contexto sicaliptico no solo se expresa a través
del lenguaje. La gestualidad y la representacion
corporal del espectaculo cupletero estaban lle-
nas de insinuaciones erdticas. La sicalipsis tuvo
su etapa de apogeo entre la Ultima década del
siglo XIX y la primera del xx. A partir de 1910 el
cuplé intenta hacerse respetar eliminando la
procacidad en los textos, las acciones o el ves-
tuario y, aunque no desaparece del todo, dara
paso a otras lecturas del cuerpo femenino como,
por ejemplo, la representacién de las esencias
nacionales.

Es en ese contexto donde surgen figuras como
La Goya o Raquel Meller quienes, para Claver
Esteban, se relacionan con el cambio del cuplé

@?’0 a2 n2 22, octubre 2023, 14-24 - ISSN 2254-7037

21



JULIO ARCE

CUERPOS ENMUDECIDOS, VOCES IMAGINADAS. EL. CUPLE EN EL CINE ESPANOL (1894-1930)

Fig. 6. Ricardo Baiios. Raquel Meller en “Los arlequines
de seda y oro” o “La gitana blanca”.
Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1919.

en la segunda década del siglo, cuando se pro-
dujo un intento de dignificar el género relacio-
nandolo con la antigua tonadilla dieciochesca.
El cuplé se convierte en un espectaculo mixto,
no solo para el publico masculino, y se eliminan
las insinuaciones sexuales o sicalipticas. La ape-
lacion a los instintos primarios se hace ahora
desde los sentimientos identitarios; a través de
los cuerpos del torero y la tonadillera se repre-
senta “una suerte de crisol casticista espafol en
el que se hallaban reunidas muchas de nuestras
constantes hispanas, bien a través de la fiesta

Fig. 7. Ricardo Baiios. Escena en el teatro
en “Los arlequines de seda y oro” o “La gitana blanca”.
Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1919.

de los toros o a través de estos cuplés muchos
de ellos fuertemente casticistas, regionales o de
influencia andaluza”?.

6. CONCLUSIONES: LA VOZ Y EL CUERPO
COMO RECLAMO

Alo largo de este trabajo, se ha tratado de analizar
la presencia y el significado de las cupletistas en el
cine mudo espaniol, a través de la exploracion de
la relacién entre el lenguaje gestual de la actua-
cién cinematografica, el baile y el canto, asi como
el uso de los cuerpos sexualizados como objetos
de deseo, la dimension performativa de los cuplés
y su relacion con la narrativa cinematografica.

Para comprender el cine de ese periodo, es
fundamental considerar el contexto de la exhi-
bicion, ya que el espectaculo cinematografico
involucraba a otros elementos, ademas de las
peliculas en si mismas. Antes de la década de
1920 las sesiones de cine solian incluir una
variedad de actos de entretenimiento, entre las
que destacaban las cupletistas. Estas artistas
eran utilizadas para atraer a las clases medias
y populares urbanas hacia el cine como forma
de ocio. Su habilidad artistica no era la principal
atraccidn para el publico, los espectadores se

Fig. 8. Ricardo Baiios. Raquel Meller de goyesca
en “Los arlequines de seday oro” o “La gitana blanca’.
Fotograma de la pelicula. Barcelona. 1919.
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interesaban por su gestualidad, expresividad y
movimientos, que a veces estaban orientados
hacia la insinuacion erética y, en otras ocasio-
nes, hacia la contemplacidn pornogréfica.

Algunos autores han relacionado el trasvase de
cantantes liricos desde el teatro a la pantalla
por el gusto del cine mudo por la extravagancia
del gesto y el movimiento. Grover-Friedlander®,
en su estudio sobre la dpera y el cine mudo, se
pregunta si el cine se apropia visualmente de la
voz; si una imagen puede transmitir el anhelo
de su sonido. En consecuencia, es posible que el
cine mudo pudiera reemplazar a géneros como
la épera o el cuplé, lo que nos llevaria a replan-
tearnos cuadl es la naturaleza de estos.

Las variedades, el cuplé y las cupletistas se intro-
ducen como asuntos y personajes dentro de las

NOTAS

peliculas. Del analisis de algunos ejemplos signi-
ficativos puede deducirse que la cupletista con-
tinda el proceso iniciado desde la segunda mitad
del siglo xix que Isabel Clua relaciona con la cele-
brificacién femenina y la espectacularizacion
del cuerpo en las nuevas industrias culturales®.
Las cantantes, como las actrices y las bailarinas,
conseguian el reconocimiento publico gracias
a sus logros profesionales, aunque también se
exponian de tal manera que corrian el riesgo
de la objetificacidn. La ampliacion de la visibi-
lidad del cuerpo femenino desde el siglo Xix,
fue provocado por la proliferacién de imagenes
de consumo en multitud de soportes (revistas,
afiches, postales, carteles, etc.). El cine mudo
intensificd este proceso, si bien despojo a las
cantantes de sus voces, y apeld a los especta-
dores para que las imaginaran a través de sus
gestos y movimientos.
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