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En este articulo se exploraran los diferentes
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pos participaban de un didlogo transnacional
y transmediatico que tenia lugar en la prensa
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de ejemplo a las espectadoras de la época.
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EN LA ESPANA DE L.OS ANOS VEINTE

1. INTRODUCCION

ngenuas, modernas, vamps... En este articulo

se exploran algunos de los modelos de mujer

que se abrian paso en las pantallas de Espafia
en los afios veinte encarnados por actrices
nacionales. Estos modelos fueron importados
de otras industrias filmicas y otros provenian de
medios expresivos como la literatura o el teatro.
Sin embargo, todos participaron de un didlogo
transnacional y transmedidtico que tenia lugar
en la prensa especializada y en el que intervi-
nieron poderes politicos, mediaticos y culturales
interesados en regular el cuerpo y las acciones
de las mujeres dentro de unos ejes identitarios
nacionales que sirvieran de ejemplo a las espec-
tadoras de la época.

Los cuerpos de las actrices recibian regular-
mente adjetivos como atléticos, esbeltos, del-
gados, elegantes y sus actitudes como infantiles,
traviesas, atrevidas, maternales, etcétera, a la
par que se establecia una relacién intima entre
el trabajo actoral para las cdmaras, el deporte y
otros elementos asociados con la modernidad
como el automovilismo o la aviacidn. El objetivo
del articulo es analizar los discursos que circula-

ban en la prensa ibérica en torno a los cuerpos
y comportamientos de algunas de las actrices
espafolas mas populares de la época como Car-
men Viance, Elisa Ruiz Romero o Helena Corte-
sina, y su correspondencia con los papeles que
interpretaban en pantalla®.

2. LOS REQUISITOS DE LA ACTRIZ CINEMA-
TOGRAFICA

Durante las primeras décadas del siglo veinte,
caracteristicas naturales como ser fotogénicay
bella en pantalla eran considerados los requisitos
fundamentales para ser actriz cinematografica’.
La capacidad de mostrar verdad y espontaneidad
se valoraba, pero se debia conseguir que pare-
ciera sin esfuerzo; de esta forma, aunque habia
lugar para la mejoray el aprendizaje, se suponia
que debia existir un talento innato que la intér-
prete no podia adquirir mediante el estudio, la
lectura o la practica. Como se menciona en el
articulo de la revista portuguesa Cine-Teatro: “Es
verdad que el artista no se hace, nace ya con esa
cualidad que lo distingue de los seres vulgares,
pero solo la practica —la experiencia— consi-
gue perfeccionarlo, de forma que se vuelva una
figura prominente”3. Por este motivo, a pesar de
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que existian escuelas de actuacion en los paises
ibéricos, estos lugares no se concebian como
lugares de estudio, sino como espacios donde
entrenar el cuerpo y crear conexiones sociales
en ambientes cercanos a la cinematografia®.

Defendiendo esta postura, en 1936, Walter Ben-
jamin argumentaba tedricamente que las “exi-
gencias técnicas” que se requerian al actor de
cine diferian considerablemente de las que se
requerian al actor de teatro®. Benjamin definia a
las estrellas de cine como “actores de segunda o
tercera categoria” que ven en la industria cine-
matografica el camino hacia “una gran carrera”.
La razon principal que daba el autor para expli-
car las diferencias entre las cualidades de los
actores cinematograficos o teatrales era que en
el cine “es menos importante que el intérprete
represente a otro ante el publico a que se repre-
sente a si mismo ante el sistema de aparatos”®.
De esta forma, lo que las audiencias veian en
las pantallas no era un actor profesional inter-
pretando un sentimiento sino una persona
viviendo una accion concreta e interpretandose
a simismo en frente de la cdmara. Esta inhabili-
dad para actuar, segliin Benjamin, convertia a los
actores de cine en malos actores de teatro, pero
aumentaba su valor en las peliculas, ya que en
estas se debia evitar la temida sobreactuacion o
“actuacioén teatral”’. Como resultado, la necesa-
ria naturalidad y la supuesta falta de aptitudes
dramaticas abria un camino profesional para
personas comunes sin un talento especial para
la interpretacidn, pero que podian sofiar con la
posibilidad de volverse estrellas reconocidas por
audiencias masivas internacionalmente.

La idea de ser reproducido en un sistema de apa-
ratos ejerce sobre el hombre actual una inmensa
atraccion. Anteriormente también, sin duda, cual-
quier muchacha se ilusionaba con subir al escena-
rio. Pero el suefio de entrar en el cine tiene dos
ventajas frente a esta ilusion: en primer lugar, es
mads realizable, porque el consumo de intérpretes
por el cine (donde cada intérprete sélo se actua a
si mismo) es mucho mayor que el del teatro; en

segundo lugar, es mds atrevido, porque la idea
de ver difundida masivamente la propia presen-
cia, la propia voz, hace palidecer al brillo del gran
actor®,

Se produce, por lo tanto, un doble efecto del
cine frente al teatro: por un lado, una demo-
cratizacion de la interpretacién tanto horizontal
(en numero de intérpretes) como en vertical
(en numero de oportunidades para personas
sin una formacién especifica). Sin embargo, si el
talento o el nombre no distinguen a los actores
del resto, écual sera el criterio de seleccion? La
fotogenia. Pasamos asi de una busqueda prio-
ritaria de cualidades psiquicas internas, como
la sensibilidad en el teatro, a una busqueda de
cualidades externas y, por tanto, fisicas y cor-
porales en el cine que acaban traduciéndose en
un catdlogo de “tipos” de actrices que puedan
encarnar las virtudes y defectos de los persona-
jes femeninos en pantalla y transmitir una idea
de “honra” —absolutamente determinada por
la limitacién de la sexualidad al matrimonio—
que sirviera de ejemplo a las espectadoras del
momento®.

Consecuentemente, los nuevos requisitos y la
introduccién de elementos cinematograficos
como el primer plano y la naturaleza dialdgica
de los intertitulos en pantalla produjeron un
cambio en el tipo de actrices que se buscaban
para cine y, pronto, se evidencié un cambio en
los roles y una tendencia a la especializacion por
parte de los intérpretes, a pesar de que muchos
de ellos provenian del teatro dramdtico o popu-
lar. Del mismo modo que el cine se entendia
como un entretenimiento relacionado con la
técnica y la modernidad, el fisico requerido a
las actrices de cine no correspondia necesaria-
mente al de las actrices reconocidas. No sélo
la actuacién que se demandaba era diferente,
como se ha explicado previamente, —lo que
era loable en el teatro se convirtié en algo con-
siderado excesivo y ridiculo en las pantallas de
cine— sino que también los cuerpos variaban
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en comparacion con el escenario legitimo. Actri-
ces legendarias como Maria Guerrero (Madrid,
1867-1928), Lola Membrives (Buenos Aires,
1885-1969) o Margarita Xirgu (Molins de Rey,
1888 — Montevideo, 1969) quienes en escena
interpretaban todo tipo de papeles para los que
su edad o belleza no era una restriccion, vieron
cémo las oportunidades en pantalla se veian
limitadas™.

De esta forma, las actrices fueron volviéndose
paulatinamente esclavas de su apariencia
externa, y la juventud y la belleza se convirtieron
en ventajas para protagonizar peliculas y, por
tanto, ascender en la carrera cinematografica.
En este sentido, la prensa cinematografica jugd
un papel fundamental en el establecimiento y
la supervisidn del cumplimiento de estos crite-
rios. Como explica Eva Woods Peiré en su estu-
dio de las revistas cinematograficas espanolas,
una de las principales misiones que empren-
dio la prensa especializada fue instruir al lector
sobre cdmo pensar sobre la interpretacién y los
intérpretes y, por tanto “vigilar los limites de
la cultura del estrellato” estableciendo quién o
quiénes podian o no acceder en base a su etnia,
clase, edad o sexualidad?®'. Por este motivo, las
fotografias de las actrices que circulaban en
publicaciones periédicas y los coleccionables
se ganaron un lugar prioritario en la cultura de
masas.

En este sentido, Benjamin destaca el cambio fun-
damental que el cine aporta a laimagen especu-
lar?. El reflejo en el espejo adquiere una nueva
dimensidn al convertirse en una imagen trans-
portable, separada del propio ser humano. Como
apunta Benjamin, esto crea una autoconsciencia
de la imagen en los intérpretes de cine que no
tienen presente el hecho de que su imagen no
responde sdélo ante ellos mismos, sino ante la
masa. Sera la masa invisible en el acto de fil-
mar “la que habrd de supervisarlo”. Y esto no
se hara sélo con su imagen en la pantalla, sino
también a través de la mediacién de la prensa

especializada que, segun Benjamin, alentada por
el sistema capitalista, se encargara de mercan-
tilizar a los actores y convertirles, mediante el
culto a la personalidad de las masas, en estrellas.

3. EL PRECARIO STAR-SYSTEM FEMENINO
ESPANOL

A medida que avanza el siglo veinte los cines
nacionales van estableciéndose y creando su
propio star-system paulatinamente diferenciado
del de las tablas y del de otros paises. Los per-
sonajes cinematograficos espafioles adoptaron
caracteristicas propias y se volvieron arqueti-
picos. En este sentido, los afios veinte son un
periodo de defensa de las “formas autéctonas
frente a los modelos externos” con la intencidn
de reforzar una industria cinematografica nacio-
nal que no terminaba de despegar®.

Daniel Sdnchez Salas explica, en su estudio de
las adaptaciones en el cine espafiol de los afos
veinte, que en ocasiones dentro del exiguo
estrellato nacional se daba “una identificacion
profunda de un intérprete con un personaje
determinado, de tal manera que esa identifica-
cion se acababa incorporado al funcionamiento
del actor o la actriz dentro de la maquinaria
del star-system nacional”®. Esta identificacidn
entre actriz y personaje se desarrollaba princi-
palmente en los elementos y discursos extra-
textuales que acompaiiaban a las peliculas y
la autopromocién que hacian los intérpretes
de su “persona publica de estrella” construida
mediante “los articulos publicados en revistas
de fans y de interés general, fotografias publi-
citarias, y entrevistas” en coordinacién con sus
roles en pantalla’®.

Sin embargo, esta triangulacion entre los per-
sonajes, las actrices y las personas publicas de
la prensa se vio afectada por la situacién de
precariedad de la industria espafiola que no
favorecid la creacidon de un star-system nacio-
nal estable. Por tanto, las actrices analizadas en
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Fig. 1. Entrevista a Carmen Viance en el semanario espariol, La Pantalla, n. 4. Madrid, 9 de diciembre 1927.

este articulo “destacaron de manera especial
en un panorama donde el sistema de estrellas
se enfrentaba a multiples obstdculos para su
consolidacion”'’. Como apunta Sanchez Salas:

a lo endeble de una industria poco capitali-
zada y falta de profesionalidad, hay que unir
el retraso frente a las cinematografias mds
relevantes en la individualizacidn de los per-
sonajes a través de componentes esenciales
como el uso regular del primer plano y el
dominio de los rétulos de didlogo frente a los
narrativos®,

Por ese motivo, el estrellato espanol sufrié de
una falta de medios frente a otras cinemato-
grafias mas desarrolladas, lo que produjo que
las actrices de cine nacionales nunca alcanza-
ran la fama, poder o reconocimiento artistico
gue consiguieron las grandes mujeres de la

escena'®. Ademas, si actuacion y fotogenia eran
percibidas como capacidades que no podian ser
ensefiadas ni aprendidas, a riesgo de perder
la frescura que se necesitaba en la pantalla®,
filmar era un acto mecanico externo al arte y,
por lo tanto, la sensibilidad y la opinion feme-
ninas no tenian ninguln valor, al contrario de
lo que sucedia en el escenario®’. No obstante,
el deseo de naturalidad y la supuesta falta de
necesidad de habilidades previas, abrieron el
campo para que personas comunes y amateur
probasen suerte en el drea de la actuaciéony les
permitieron sofnar con la posibilidad de conver-
tirse en estrellas de cine con fama internacio-
nal. Como asegura el periodista Castan Palomar,
en los veinte la fama comenzaba a ser “ilusidon
y meta” en Espana. Algunas actrices sofiaban
“con las luces cegadoras de los lejanos estudios
de Los Angeles”?.
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3.1. Carmen Viance

El caso de la actriz Carmen Viance, en Espafia,
nombre artistico de Carmen Hernandez Alva-
rez, (Madrid, 1905-1985) resulta paradigma-
tico en este sentido?®. Siendo recurrentemente
rememorado en las revistas especializadas y
narrado por la propia actriz, Viance consiguio
erigirse como ideal de “la mujercita que sabe
ganarse la vida” honestamente, al demostrar
qgue una “ordenada burdcrata” podia alcanzar el
estrellato en cinematografia®®. Mecandgrafa por
oposicion en las oficinas de Presidencia, acos-
tumbrada a la vida tranquila de la casa familiar,
la costura, los paseos con su madre y los cines
de los sdbados por la tarde, un dia se presentd
a un casting en la empresa Film Espafola y el
director José Buchs la fiché para Mancha que
limpia (1924) en la que logré hacerse con el
papel protagonista: “—Pero écomo? —se dijo—.
¢éSin conocer nilo mas rudimentario del arte del
“maquillaje”? éSin haber trabajado ni siquiera
una vez en una funcion de aficionados?”%.

Viance se convertira, por tanto, en el ejemplo de
la “antiestrella” al interpretar recurrentemente
en pantalla el papel de buena mujer provin-
ciana —siendo el maximo exponente su papel
de Carmiia en La casa de la Troya (Alejandro
Pérez Lugin, 1924) personaje con el que estable-
cera una identificacién permanente o, en otra
variante, de maestra “que representa los valores
civilizadores de la cultura no rural” en El lazarillo
de Tormes (Floridn Rey, 1925)%*—, mientras que,
en la vida real, mostrada en prensa, represen-
taba a la mujer comedida, sencilla y discreta,
una feminidad sin aspavientos ni modernidades:

Carmen Viance es una mujercita modesta, muy
sencilla, muy ingenua... En sus grandes ojeras
parece que las lagrimas han dejado un surco, y
en sus labios, un suspiro a medio salir, un rictus
de tristeza... Parece, a veces, una flor de inverna-
dero, o una nifa... (...). Carmen Viance no aban-
dona su ritmo ni un instante. Siempre estad seria,
muy formal... Hasta cuando rie adivino en ella
una profunda seriedad...?.

De esta forma, el papel de mujer sencilla, formal
e ingenua de Viance se verd contrastado con la
otra actriz espafiola: La Romerito.

3.2. La Romerito

Elisa Ruiz Romero (Sevilla, 1903—Madrid, 1995),
conocida como La Romerito, es considerada la
actriz espafiola mas importante de los afios
veinte. La prensa ibérica tanto en Espafia como
en Portugal —donde ambas actrices disfruta-
ron de una importante fama—, se empefiard
en alimentar la competencia y enemistad entre
ellas, comparandolas y buscando el titular, pero
ellas se encargaran de desmentirlo declarando
su admiracion mutua reiteradamente®. Sin
embargo, la ficticia confrontacién entre ambas
se trasladard a los espectadores que tendrdn
que elegir entre ser “Viancistas” o “Romeristas”.

La Romerito destaca por ser la actriz espafiola
gue mejor se adaptd a los requisitos de la
estrella de cine mudo manteniendo un estiloy
“cardacter un poco infantil”?. Esta actriz se hizo
conocida por ser muy menuda, delgada y atlé-
tica (jugaba habitualmente al tenis y montaba
a caballo), y por tener una “belleza expresiva”
que se transmitia en sus grandes ojos negros
en los que habia “una alegria deliciosamente
traviesa”3°. De hecho, cruzando la frontera,
en la prensa portuguesa se la describia como
“pequenia, rapida, fresca y movida como una
sardina”®'. Su tez morena y sus ojos y pelo
negros le daban un aire racial de andaluza
pasional y sensual con el que se relacionaba
el estereotipo de “la espanola” en ciertas pro-
ducciones cinematograficas de los veinte. De
esta forma, se la describe como “una mezcla de
Andalucia y de Arabia; sol, mucho sol, y en el
reir, claridad, frescura, juventud”?? lo que le per-
mite optar a determinados roles con caracter
folclorico como el de Rocio en Currito de la Cruz
(Alejandro Pérez Lugin, 1925) y adaptaciones de
zarzuelas como el de Susana en La verbena de
la Paloma (José Buchs, 1921).
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l B CINEMA ESPANIOL o
o O QUE NOS DIZ R
IO’

LA ROMER

Fig. 2. Entrevista a La Romerito en el periodico portugués,
Tlustragdo, n. 85. Lisboa, 1 de julio 1929.

La infantilizacion de las estrellas de cine, presente
en las descripciones en la prensa e, incluso, en
el diminutivo del nombre de La Romerito, era un
mecanismo recurrente que las habilitaba para
interpretar papeles comunes dentro de la cine-
matografia espafiola, tales como la muchacha
simpdtica y juvenil (con una carga erdtica que
variaba dependiendo del papel)*. Esto permi-
tid que las actrices con un aspecto infantil, mas
maleable, pudieran interpretar los papeles rapi-
dos y agiles que cuadraban con la estética del
nuevo medio cinematografico al mismo tiempo
gue mantenian el modelo de feminidad “anti-
modernista” que no transgredia “las normas
sexuales de pasividad y constriccidon asociadas
a la feminidad tradicional”?**. Usando la termino-
logia utilizada por Gaylyn Studlar en su trabajo
sobre Mary Pickford, esta mascarada serviria para

disminuir la ansiedad cultural que habia surgido
en torno al fin de siglo en las sociedades occi-
dentales con el ascenso de la mujer moderna. De
hecho, en sus declaraciones, sera La Romerito la
gue mas abiertamente abogue por secundar el
espacio doméstico como el espacio ideal de la
mujer espainola®®, mientras que Viance, ademas
de anunciarse como mujer trabajadora indepen-
diente econdmicamente no ocultara su interés
por salir de Espafia y trabajar en cinematografias
mas avanzadas como la alemana®.

3.3. Helena Cortesina

Como hemos argumentado, habia en el cine una
demanda creciente de cuerpos agiles, ligeros y
atléticos que pudieran soportar el ritmo y movi-
miento de las escenas de accidon y las acrobacias;
y de rostros infantiles para los planos cerrados
de la cdmara®’. Esta pudo ser una de las razones
por las que la actriz Elena Cortés Altabas, cono-
cida como Helena Cortesina (Valencia, 1903—
Buenos Aires, 1984), acabd desarrollando su
carrera mayoritariamente en el teatro.

Incluso en el breve momento en el que Corte-
sina fue considerada una de las actrices mas
famosas del emergente star-system espafiol de
inicios de 1920 —una votacién llevada a cabo
por Cine Popular reveld su nombre, junto al de
Lola Paris, como las actrices nacionales favo-
ritas de los espafioles®— su figura robusta y
clasica, que habia sido exaltada y monetizada
en la década anterior en las tablas de los esce-
narios de variedades, comenzd a ser criticada
por ser demasiado corpulenta. Se llegd a escri-
bir en la prensa: “En la Helena hemos obser-
vado mas tegido [sic.] adiposo. Debe cuidarse
la joven bella mujer y someterse a una rigurosa
gimnasia para conservar la linea. A ella debe
su prestigio...”*°. La corpulencia y la gordura se
revelaban como desventajas para los nuevos
parametros de feminidad en la pantalla. Con
su cuerpo que tanta fama habia cosechado en
el escenario, Cortesina no cuadraba ni en los
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Fig. 3. Helena Cortesina y Floridn Rey en una imagen
promocional de La Inaccesible (Buchs, 1920).
© Ministerio de Cultura y Deporte de Espariia,

Archivo General de la Administracion. Fondo MSCE.

roles de ingenua en drama ni comedia, ni de
heroina de accién en la pantalla. No obstante,
a inicios de los veinte, Cortesina encarnara en
sus pocos papeles en pantalla otro de los tipos
mas populares en la cinematografia espafiola:
el rol de la artista. Tanto Elvira de La Inaccesi-
ble (José Buchs, 1920) como Paloma de Flor de
Espafia (Helena Cortesina, 1923), serdn mujeres
urbanas e independientes que trabajaran como
cupletistas o bailarinas famosas en el escena-
rio. Esto se vera representado en las fotogra-
fias promocionales de La Inaccesible en las que
Cortesina se representa vestida lujosamente y
abundan referencias a elementos “de accién”
relacionados con la modernidad y el cosmopo-
litismo como cabarets, automoviles o armas*®.

Es destacable cémo se puede acompanar los
cambios en los gustos y modas asociados a la
feminidad, observando las caracteristicas cor-
porales y comportamentales que se destacan de
estas tres actrices en la prensa. Por supuesto,
el discurso mediatico, a pesar de tener un claro
componente externo impuesto por los patrones
culturales patriarcales, era utilizado de manera
consciente por las propias actrices que confor-
maban asi su imagen y dirigian su carrera con
marcadas estrategias propagandisticas (con

mayor o menor éxito dependiendo del caso).
Las pensadas declaraciones, las asociaciones
publicitarias con determinados productos* y la
circulacion de fotografias en las que el vestuario,
el atrezzo y las poses creaban un subtexto con
el que intentaban dominar la narrativa. En este
sentido, Isabel Clua asegura que la circulacién
de postales y otras imagenes en la prensa expan-
dia la presencia del cuerpo femenino fuera del
espacio limitado del escenario y la pantalla y
aseguraba su presencia en la esfera publica y el
hogar burgués?*?. Por tanto, el uso que las actri-
ces y otras intérpretes hacian de la diseminacién
de sus imagenes en el final del siglo diecinueve
y principios del veinte les permitia actuar como
“objetos de consumo activos”, que alternaban
entre la presentacion erética de sus cuerpos
para la mirada masculina y la comunicacién de
otros mensajes que las empoderaban®.

4. CONCLUSION

En conclusion, las actrices ibéricas como Carmen
Viance, La Romerito y Helena Cortesina, trataron
de dar forma a su persona publica para auto-
promocionarse mediante elecciones ficcionales
(los personajes que interpretaban en pantalla) y
no ficcionales (entrevistas, contratos publicita-
rios, fotografias y postales, su estilo de vida y Ia
moda). En todo ello, su cuerpo jugaba un papel
central ya que “el tipo” de corporalidad les abria
caminos hacia diferentes personajes a los que
productores, directores y periodistas especia-
lizados —en su mayoria hombres— asignaban
ciertas cualidades que, de manera mas o menos
directa, se trasladaban a las propias actrices. De
esta manera, personajes y actrices quedaban
unidos en la mente del espectador. Esto impul-
saba alas actrices a tratar de controlar y disenar
su percepcion como estrellas de forma astuta,
incidiendo en aquellos aspectos con los que les
gustaria ser asociadas usando como mediadores
de suimagen a la prensa especializada y la cul-
tura visual emergente en las primeras décadas
del siglo veinte, con el fin de capitalizar y legiti-
mar culturalmente su popularidad.
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