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CINE & REPUBLICANO

ROSARIO PI:

El gato montés, 1935

por Ana Nuiio

El cine de ficcion realizado durante la Il Repiblica fue casi exclusi-
vamente tributario de modelos comerciales. Que ello sea asi se des-
prende de factores econdmicos determinantes de las condiciones
de produccion de la industria cinematografica espanola en aquellos

afos previos a la Guerra Civil: ausencia de una politica cultural del
Estado en este terreno, inicipiente desarrollo de una industria ligada
al reciente descubrimiento de las técnicas de reproduccion sonora,
etc. Constatar el predominante caracter comercial de este tipo de
produccién no presupone, sin embargo. que las obras cinematografi-
cas espanolas del periodo carezcan de rasgos o caracteristicas pro-
pios, que otorgan al conjunto un inconfundible perfil local. Junto a la
prevalencia de la mencionada orientacion comercial, dos de esos
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rasgos llaman especialmente la atencion en un numero no negligible
de cintas: el masivo predominio del género musical —a la sazén uno
de los mas poderosos vectores del cine comercial de Hollywood- y
la preferencia acordada al costumbrismo, especialmente al epitome,
diriase, del costumbrismo espaiol: el regionalismo andaluz. Es la
conspicua presencia de este segundo rasgo, sobre todo, lo que mas
ha contribuido a anclar el prejuicio, desfavorable desde luego, que
lastra en buena medida al cine del periodo. Estamos, en efecto, ante
un avatar trasnochado —al menos asi se lo puede percibir hoy, con
mirada necesariamente anacrénica- de la espagnolade —invento,
convendriano olvidarlo, de los romanticos franceses, con Mérimée y
Gautier ala cabeza-, de la Espana "de charanga y pandereta” que
tanto disgustaba a Antonio Machado.

El gato montés es un claro ejemplo de lo sucintamente anotado. La
adaptacion de la zarzuela homénima de Manuel Perella, autor asimis-
mo del guion de esta cinta, prodiga los tpicos més fatigados del cos-
tumbrismo roméntico: la pareja de gitanos, el torerillo famoso, el ban-
dolero rudo mas noble, la pasion fatal. La miseria en que viven Solea
(Maria del Pilar Lebron) y Juanillo (Pablo Hertogs) no hace mella en
su vitalismo, y el amor puro que se manifiestan desde nifios desem-
boca en amor imposible con el también tépico asesinato por celos.
Primero encarcelada y después de una fuga resuelta en salteador de
caminos, la figura del gitanillo amoroso es el forzoso contrapunto o
doble invertido de la de Rafael Ruiz "el Macareno” (Victor Meras), el
torera que seduce a Solea. Estamos ante la formulacion clésica de la
brutal miseria del campesino andaluz, escamoteada ésta y sublimada
por las leyes del conservador costumbrismo: en estas tiemras, el
hombre del pueblo -y, por descontado, su concrecion privilegiada: el
gitano- solo puede ser o un individuo que vive peligrosa y violenta-
mente al margen de la ley: un bandido, o bien un individuo que vive
peligrosa y violentamente de acuerdo con la ley: un torero.

En cuanto a Soled, el personaje no tiene mas concrecion de la ne-
cesaria para justificar la desventura de Juanillo -su transformacion en
“el gato montés - y fatalidad de Macareno —a cogida en la sevillana
Maestranza, en también tépico cumplimiento de una maldicion gitana.
Ni modela de femme fatale ni avatar de mujer burlada, ni Carmen ni
dona Elvira, Solea es lo que suelen ser los personajes femeninos ca-



ros a la estereotipia de! costumbrismo: la fuerza ciega del destino.
Por ella mata un hombre, sin ella quiza no hubiese muerto otro. Y So-
lea muere. No porque lo quieran asi las leyes del género —en otra es-
panolada dramatica, £ relicario (1933), de Ricardo de Baios, la prota-
gonista, Rocio, no es sacrificada-. sino porque lo dicta la conclusion
adonde conduce este drama de opereta, en un tenebrista y, para ro-
barle la feliz expresion a Roman Gubem, “necrofilico final bastante in-
solito": Juanillo roba el cadaver de Soled y en su guarida de la sierra
cae voluntariamente a su lado con una bala en el corazon.

Mas que la cascada de clichés y el subido color local, llama la
atencion lo obsoleto de la escritura cinematogréfica. Filmada tres
afos después de la primera cinta espanola dialogada y sonorizada y
apenas un afio antes de que Jean Renoir dirigiera Une partie de cam-
pagne, El gato montés, por su factura y los recursos narrativos que
moviliza, es digna del mas convencional cine mudo. La cémara, de-
sesperadamente inmévil, se declina en planos generales o medios, y
la técnica actoral, enfatica e impostada, refuerza atin mas el estatis-

mo propio del teatro o la escena filmada. Sélo en la secuencia de la
comida. las tomas cenitales de la atropellada salida de la cuadrilla lle-
vando al torero herido y de Sole y la madre del torero saliendo de la
capilla rompen con esa estética de lo estatico tan caracteristica de
cierto cine mude. Lo que hace sospechar que dicha secuencia pudo
haberse filmado con otro equipo operador.

Conviene seiialar, por tltimo, que El gato montés es la primera pe-
licula sonora dirigida por una mujer en Espaiia, Rosario Pi. quien reali-
26 solo otro film, Molinos de viento (1939), también basado en una
zarzuela. Aunque solo fuera por esta razon, merece el marchamo de
clasico. (Habra que esperar a los afios cincuenta para que la direc-
cidn de cine en Espafia cuente de nueva con representantes femeni-
nas: Margarita Alexandre, quien acabo exiliandose a Cuba, y Ana
Mariscal, quien llegé a dirigir once peliculas entre 1952 y 1968.) Y
asimismo que el titulo de esta cinta lo es también del célebre paso-
doble con el que, desde el éxito popular de la zarzuela de Perella, es-
trenada en Valencia en 1916, se dainicio a las corridas de toros.

LUIS MARQUINA:
Don Quintin el amargao, 1935

por Josetxo Cerdén

En esta aventura cinematogréfica de hombres que creian posible
un cine espariol popular y de calidad, la amargura de Don Quintin se
inicia por su mala sombra, o mejor dicho, por su fiarse de un efecto
de sombras: las que proyectan su mujer y un conocido contra una
puerta de cristal translicido. Juego de dobles proyecciones, sobre
la puerta y sobre el lienzo de la pantalla, que pone en evidencia bue-
na parte del juego de enfrentamientos que configura Don Quintin el
amargao. Ese engafioso efecto de sombras en movimiento que ha-
ce pasar por un beso lo que no es més que contemplar una fotogra-
fia (sombras congeladas en este caso) sirve para poner de relieve el
espacio y el tiempo de efervescencia que vive la sociedad espariola
de la Segunda Republica. Quintin, hombre de accién y chapado a la
antigua, no mediaré palabra (como en aquellas peliculas mudas ya
obsoletas en 1935) y con la mirada enajenada sacara la pistola para
ponerse a disparar. A los cinco minutos de pelicula ya tenemos dis-
paros, peleas, una amante esposa, y futura madre, lanzada al arroyo
y el fruto de aquel vientre nacido con el auxilio de la beneficencia.
Accion y drama ~o mejor, melodrama-, luego vendra la comedia y el
musical. Estamos ante una pelicula-crisol, como lo es el mejor cine

de los afos treinta. Tanto el que se realiza en otros paises europeos
—principalmente Alemania y Francia-, como el del ya por entonces
mitico Hollywood, esa fabrica de suefios que unos afios antes —con
la llegada del sonoro y las versiones multiples—, se habia convertido
en meca de dramaturgos, directores y actores patrios, y donde. pa-
radojicamente, perderian el suefio rodando en horarios noctambu-
los, cuando las estrellas anglosajonas atababan la jomada laboral.
Pero ese aire intemacional, cosmopolita decian entonces las revis-
tas, no va en detrimento de lo caracteristico y propio, sino que muy
al contrario, ambos aspectos se jalean mutuamente y de su mezcla,
de su mestizaje, nace la grandeza del film. Con Amiches y Estreme-
ra como fuente original (no en vano el destacado autor alicantino de
sainetes emparentaba con Ricardo Urgoiti, alma mater de la produc-
tora de la pelicula, Filméfono), la contemporaneidad de Don Quintin
el amargao se ve mejor aferrada al utilizar una materia prima inme-
diatamente reconocible por la parroguia cinematogréafica. Se trata
de un Madrid de chulos —como el Risitas que sale malparado del ca-
sino de un Quintin de costumbres caducas y negocios poco claros-
y rastro popular —también al principio del film—, contrastado con la
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