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PROLOGO

La historia cultural del primer franquismo, y particularmente el estudio de esta
desde una perspectiva de género, es un territorio historiografico en el que todavia
permanecen numerosas preguntas pendientes o en proceso de investigacion. Por
ello, el interés del presente libro de Alvaro Alvarez resulta evidente, tanto por su
originalidad como por el interés de su analisis interdisciplinar, en torno a un tema
novedoso desde las perspectivas metodologicas con las que el autor lo plantea:
el analisis desde una perspectiva de género de la construccion discursiva de las
estrellas cinematograficas —actrices de gran popularidad y proyeccioén social—
durante el primer franquismo, entre los afios 1939 y 1957.

Ciertamente, existen ya excelentes aportaciones en la historiografia sobre his-
toria de las mujeres y del género en torno a la produccion cinematografica fran-
quista, y la presencia de las mujeres en ella, como por ejemplo los interesantes
trabajos de Aitzane Rincon. Profundizando en esta linea tematica e incorporando
otros referentes, el presente estudio de Alvaro Alvarez desarrolla un excelente
analisis historico sobre el significado sociocultural de estas estrellas, y para ello
parte de unos presupuestos teoricos y metodologicos en los que interrelaciona la
historia del franquismo, la historia de las mujeres y de las relaciones de género
y la historia cultural con los denominados star studies.

Desde esta metodologia, y tras una amplia contextualizacion en torno a la
politica de género franquista, el autor desarrolla minuciosamente el estudio
de caso de tres estrellas enormemente representativas del cine espafiol de los
afios cuarenta y cincuenta: Amparo Rivelles, Conchita Montes y Sara Montiel.
Tres casos concretos, de gran interés, y que permiten un amplio y matizado con-
junto de reflexiones para comprender y explicar las identidades y los modelos de
género existentes en el franquismo: las feminidades, pero también las masculini-
dades, porque es evidente que el género es un concepto relacional. Los ejemplos
seleccionados permiten reflexionar sobre las representaciones y los discursos de
género propuestos en este sentido desde un medio de comunicacion tan potente
como el cine en la sociedad espafiola de la época. Pero a la vez permiten al autor

13



14 ANA AGUADO

desentrafiar las contradicciones existentes entre estos modelos «publicos» y la
vida privada, las practicas de vida, de las propias actrices consideradas estrellas
por la sociedad y la opinion publica.

Asi, uno de los aspectos que merecen destacarse del presente trabajo es, preci-
samente, el interés de los resultados obtenidos desde estas distintas perspectivas
teoricas. Esta combinacion ha posibilitado el analisis historico de estas estrellas,
seleccionadas como representaciones de diferentes referentes identitarios, de
clase, de género, de raza, de nacion. Ciertamente, los mass media como el cine,
y en este caso estas protagonistas femeninas, contribuyeron de forma notable a
la construccion de los modelos de género hegemonicos del régimen franquista.
Estas representaciones culturales de los modelos de feminidad tuvieron gran
recepcion social, y fueron consumidas por un amplio publico tanto femenino
como masculino, que las admiraba, las imitaba, las deseaba o se identificaba con
el atractivo mundo y las sugerentes historias representadas en la pantalla, frente
a la dura realidad cotidiana de la sociedad espaiiola de la posguerra.

Este contexto econdmico, social y cultural de la Espafia posterior a la Guerra
Civil, caracterizado por la autarquia no solo econdémica sino también cultural, y
en sus primeros afios por la miseria, la pobreza y el hambre, se extendi6 desde
los primeros afios del régimen hasta finales de los afios cincuenta, hasta el plan
de Estabilizacion de 1959. Precisamente hasta los afios en que concluye cro-
nologicamente, no de manera casual, el presente estudio, y que coincide con el
estreno de El ultimo cuplé (1957), uno de los grandes éxitos cinematograficos de
la época, protagonizado por Sara Montiel, una de las estrellas aqui analizadas.

Como ha puesto de manifiesto el autor, en este contexto la industria cinema-
tografica franquista copiaria el modelo de estrellas de Hollywood. Pero a la vez,
al igual que el fascismo y el nazismo, el franquismo también hizo un uso propio
del cine, lo adapto a sus objetivos politicos e ideoldgicos y a la transmision de
sus valores y discursos. El cine se convertia en un instrumento muy util para la
difusion de los modelos identitarios de género hegemonicos —pero también de
los contramodelos—. Unos modelos construidos a través de politicas publicas
de género, y de diferentes mecanismos como la legislacion, la educacion, la
represion de la sexualidad, la moral sujeta al control ideoldgico de la Iglesia, etc.

Sin embargo, ni las identidades ni sus significados sociales y culturales son
estaticos. Son productos historicos que, por tanto, fueron evolucionando a lo
largo del periodo estudiado. Y, en este sentido, también el mundo de las estrellas
generaria mensajes distintos y en ocasiones contradictorios: por un lado, los mo-
delos presentados en las peliculas y personificados por las estrellas; y, por otro,
la compleja y distinta realidad de su vida privada, que en ocasiones contravenia
o subvertia la ideologia y la moral oficiales. Por todo ello, resulta especialmente
interesante el andlisis de estas contradicciones o disonancias, disonancias que
Alvaro Alvarez denomina «fisuras» en las «figuras», y que quedan reflejadas
en el titulo del libro. Unas «fisuras» presentes en las practicas de vida de las
actrices estudiadas —Amparo Rivelles, Conchita Montes y Sara Montiel—, que
posibilitaron a su vez en la sociedad espafiola de la época multiples reapropia-
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ciones subjetivas, asi como intuir —sobre todo a las mujeres— que otros modelos
de feminidad y de masculinidad eran posibles, o incluso que ya existian.

En este sentido, el autor no se propone realizar una biografia de estas tres
actrices, pero si analizar algunos aspectos «heterodoxos» de estas biografias, que
contradecian las simplificaciones binarias de los modelos de feminidad durante
el franquismo, y que rompian con el estereotipo de feminidad del régimen. Su
independencia, su agencia, sus formas de vida distintas —a menudo «escanda-
losasy para la moral oficial—, su poder personal, fueron posibles por tratarse de
estrellas, y por tanto por ser excepciones a la regla. Ellas si que pudieron vivir
su vida de modo distinto a las normas establecidas por la politica de género del
régimen y por la moral franquista nacionalcatolica, unas normas que aseguraban
el control social para la inmensa mayoria de la poblacion femenina espafiola de
la época. Pero las vidas de las estrellas transmitian asi evidentes «fisuras»: una
feminidad sensual caracterizada por el cuidado y la intensificacion de la belleza
y la erotizacion del cuerpo, la «agencia» en la sexualidad, la convivencia «mari-
tal» o en pareja —«vivir amancebadasy en la terminologia al uso—, la maternidad
fuera del matrimonio, el trabajo exitoso y la gestion y las decisiones econdémicas
sobre el propio patrimonio, etc.

Asi, este interesante estudio de Alvaro Alvarez muestra magnificamente
coémo en el contexto historico del primer franquismo, el cine y las estrellas
creadas por €l actuaron como poderosos instrumentos de difusion de modelos y
de contramodelos. Estas actrices devinieron estrellas por el éxito que alcanzaron
sus peliculas, y por la imagen que las revistas y la prensa crearon sobre ellas
para promocionarlas —pero que a la vez dieron detalles sobre su vida privada
a sus seguidores—. En definitiva, todos estos mecanismos culturales tuvieron
una funcionalidad no univoca, pues posibilitaron la difusion de los modelos de
feminidad y de masculinidad hegemodnicos, aunque, por otro lado, posibilitaron
también el conocimiento —o la intuicion— de que existian otros «universosy,
otros referentes posibles de modelos alternativos o complementarios. Otros
universos, los de estas estrellas, que acabarian actuando como «fisuras» en el
estrecho firmamento de la sociedad franquista.

Valencia, 20 de junio de 2020

ANA AGUADO
Universitat de Valencia






INTRODUCCION

Es dificil hallar una mitologia que haya impregnado de tal modo la cultura oc-
cidental durante el siglo pasado como la creada alrededor de la cinematografia.
Un fenémeno en el que las estrellas de cine han sido su columna vertebral y que
ha traspasado todas las fronteras sociales.' Entre estas figuras, pocas tan cautiva-
doras como las del Hollywood dorado. Nombres como Greta Garbo, Humphrey
Bogart, Marlene Dietrich, Ava Gardner, Clark Gable, Rita Hayworth, Marilyn
Monroe, Cary Grant, Katharine Hepburn... y tantos otros que aun hoy son objeto
de veneracion, y que en su época despertaron pasiones y fueron imitadas por
legiones de seguidores que aspiraban a ser como ellas.

Edgar Morin fue el primero en valorar este culto a las estrellas, que desbor-
da la pantalla y las eleva a mito en la era del gran capitalismo.? El star system,
junto con la politica de géneros, fue la base sobre la que se edifico la «fabrica de
los suefios». Los actores y las actrices se beneficiaron de la «iconofilia» de los
fans, que se tradujo en una espiral de salarios, pero a cambio se convirtieron en
una propiedad mas de los estudios.? La atraccion de las estrellas garantizaba el
éxito en la taquilla y a su vez servia para promocionar no solo la venta de otros
productos sino también estilos y modos de vida.*

En los afios cuarenta y cincuenta, la industria cinematografica espafiola dis-
taba mucho de la maquinaria norteamericana. Compaifias como Cifesa copiaron
algunas de sus practicas, y en esa adopcion de «un cierto estilo hollywoodiano»
no dudé en recurrir a la creacion de «un pequefio firmamento de estrellasy. Impe-
rio Argentina, Conchita Montenegro, Alfredo Mayo, Amparo Rivelles, Estrellita

! Vicente Sanchez-Biosca y Vicente J. Benet: «Las estrellas: Un mito en la era de la
razény, Archivos de la Filmoteca 18, 1994, pp. 5-10.

2 Edgar Morin: Las estrellas del cine, Buenos Aires, Eudeba, 1964.

3 Roman Gubern: «La herencia del star system», Archivos de la Filmoteca, 1994,
pp- 13-23.

4 Paul McDonald: The star system: Hollywood s production of popular identities, Nue-
va York, Wallflower, 2000.

17
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Castro o Concha Piquer, por citar solo algunos de los intérpretes mas destacados
del momento, entraron a formar parte de su némina.’> Actores y actrices con los
que se trataba de dar lustre a un panorama que presentaba graves deficiencias.
Junto a las figuras consagradas, surgian nuevos talentos que eran ascendidos a
la categoria de estrellas con una rapidez a menudo injustificada.

No es el proposito de este libro dilucidar si lleg6 a existir o no un sistema de
estrellas espafiol, ni siquiera atender cual fue su naturaleza ni sus caracteristicas,
ni quiénes sus principales astros. Tampoco establecer tipologias como la del Joe
Doe, la pin-up, el rebelde o la mujer independiente,® ni su adaptacion a partir
de ejemplos autoctonos.” Pero es indudable que hubo un estrellato propio que
aliment6 los suefios e inquietudes de quienes acudian a las salas, buscando a
menudo una via de evasion ante la cruda realidad de la posguerra, cuando no
simplemente para refugiarse del frio o encontrar en la oscuridad de las salas
de cine un espacio de intimidad sexual donde huir de la asfixiante persecucion
moral impuesta por la Dictadura.

El cine era el gran entretenimiento de masas en estas décadas centrales del
siglo y en Espatia, al igual que en otros paises, su publico mayoritario era el fe-
menino.® Una aseveracion que hay que tomar con cautela dado que carece de
una comprobacion empirica suficientemente contrastada.” No obstante, existen
encuestas practicadas en los afios veinte y treinta en Estados Unidos que apun-
tarian en esta direccion. Con todo, aquello relevante no es la fiabilidad de estos
estudios demoscopicos, sino que los directivos de la industria cinematografica
(masculinos, valga la redundancia) las asumieran como ciertas.' Como conse-
cuencia, no debe sorprendernos que se produjeran un elevado ntimero de filmes
norteamericanos centrados en mujeres y que las estrellas femeninas tuvieran una
mayor preeminencia sobre las masculinas.!! Una situacion que puede ser extrapo-
lada al caso espafiol, a juzgar por la relevancia que ocuparon en las promociones
de las peliculas y en las revistas cinematograficas.

5 Félix Fanés: Cifesa: La antorcha de los éxitos, Valencia, Institucion Alfonso el Mag-
nanimo, 1982, pp. 104-111.

¢ Richard Dyer: Las estrellas cinematogrdficas: Historia, ideologia, estética, Barcelo-
na, Paidos, 2001, pp. 69-84.

7 Angel Comas: El star system del cine espaiiol de posguerra (1939-1945), Madrid,
T&B Editores, 2004, pp. 80-88.

8 Jo Labanyi: «Historia y mujer en el cine del primer franquismo», Secuencias: Revista
de historia del cine, 15, 2002, pp. 42-59.

° Hilaria Loyo Gomez: «Las estrellas y los deseos femeninos bajo la mirada de la his-
toria: El caso de Marlene Dietrichy, ibid., pp. 18-31.

10" Melvyn Stokes: «Female audiences of the 1920s and early 1930s», en M. Stokes y
R. Maltby (eds.): Identifying Hollywood s audiences: Cultural identity and the movies, Lon-
dres, British Film Institute, 1999, pp. 42-60.

" Veronica Pravadelli: «Cinema and the modern womany, en C. Lucia, R. Grundmann
y A. Simon (eds.): The Wiley-Blackwell History of American Film, Malden, Blackwell Pub-
lishing, 2012, pp. 248-262.
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El carisma y la popularidad de estas estrellas las convirtieron en elementos
de identificacion y de creacion de identidades colectivas. Es facil suponer que
el régimen franquista tratara de aprovechar su potencialidad en su propio bene-
ficio, tal como hizo el Tercer Reich con las actrices elevadas a la categoria de
heroinas nazis por las producciones de los estudios de la UFA."? Pero, al igual
que en Alemania, su instrumentalizacion no resultaria sencilla, y podria en evi-
dencia las tensiones generadas por las politicas de género de la Dictadura. Las
peliculas espafiolas de la época fueron empleadas, entre otros fines, para difundir
modelos normativos de feminidad. La repeticion de arquetipos de género sobre
la pantalla fue un mecanismo de legitimacion de los discursos oficiales. Sin
embargo, tal como ha estudiado Aintzane Rincon, la voluntad de los creadores
de proponer figuras no podia impedir que las espectadoras realizaran lecturas
alternativas de estas, que daban lugar a fisuras y a una polifonia de significados
y reapropiaciones subjetivas.'?

Pero este fendmeno no solo tuvo lugar en el interior del relato cinemato-
gréfico, sino que traspasaba la pantalla a través de las estrellas, que disfrutaban
de una gran ascendencia sobre sus seguidoras. Para el régimen, el problema
surgia cuando estas mujeres transmitian una idea sobre la feminidad que no se
correspondia con los cddigos que estaba empefiado en imponer al conjunto de
las espafiolas. Y la cuestion no era en absoluto baladi. Las politicas de género
tuvieron una importancia trascendental para el nuevo Estado desde sus origenes.

Uno de los consensos basicos de los integrantes del régimen era su lectura del
periodo republicano como un caos que obligaba a restaurar el sentido cristiano de
la familia, y a recuperar los valores tradicionales que en ella encarnaban las muje-
res. Se sublimaron sus funciones como madre y esposa, y adquirieron una mision
patridtica, al ser consideradas las primeras responsables de la formacion de las
nuevas generaciones.' Su ambito de actuacion, de acuerdo con el discurso de
la separacion entre las dos esferas, era el del hogar y su vida estaba orientada
al matrimonio y a la maternidad, bajo un férreo control moral. Sobre este ideal
femenino sustentado en el discurso catdlico y construido durante el primer
tercio del siglo existia un consenso basico entre los distintos integrantes que
dieron apoyo al régimen,' si bien ello no implicaba que se propugnara un tinico
modelo. Las dos culturas politicas hegemoénicas del franquismo, la falangista

12 Antje Ascheid: Hitlers heroines: Stardom and womanhood in Nazi cinema, Filadel-
fia, Temple University Press, 2004.

13 Aintzane Rincon Diez: Representaciones de género en el cine espaiiol (1936-1982):
Figuras y fisuras, Madrid, Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, 2014.

4" Giuliana Di Febo: «La cuna, la cruz y la bandera. Primer franquismo y modelos de
géneroy, en 1. Morant (ed.): Historia de las mujeres en Esparia y América Latina. Vol. IV,
Madrid, Catedra, 2005, pp. 217-237.

15 Rebeca Arce Pinedo: Dios, patria y hogar: La construccion social de la mujer espa-
fiola por el catolicismo y las derechas en el primer tercio del siglo XX, Santander, Universi-
dad de Cantabria, 2008.
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y la nacionalista reaccionaria o nacionalcatdlica, mantuvieron sus disputas a lo
largo de toda la dictadura, en un juego prolongado de colaboracion-rivalidad,
que tuvo un punto de inflexion con la derrota de las fuerzas del Eje en 1945,
pero en el que ambas se retroalimentaron en un doble proceso simultaneo de
fascistizacion y de catolizacion.'®

Las respectivas organizaciones de encuadramiento para mujeres de ambas
culturas politicas, la Seccion Femenina de Falange y Accion Catdlica, proponian
principalmente a virgenes, santas y reinas como figuras ejemplares. Junto a es-
tas, las estrellas de cine brindaban la oportunidad de presentar unos modelos de
comportamiento que resultarian mas proximos.!” El problema radicaba en que
estas no eran paradigmaticas respecto al perfil de domesticidad y maternidad,
subalternidad y subordinacion al varén que preconizaba el régimen.

Lamayoria de estas actrices no encajaba dentro del restrictivo canon franquis-
ta. Comenzando por su propia profesion, que era una salvedad en la instigacion
al regreso de la mujer al hogar. Ellas encontraban la realizacion personal en su
trabajo. A menudo supeditaron o retrasaron su deber con el matrimonio y la
maternidad a su carrera artistica, y cuando lo hicieron no fue un motivo para
abandonarla. Su presencia publica era manifiesta. Encontraban un altavoz para
sus opiniones en las revistas especializadas, por mucho que, como veremos, el
tratamiento periodistico que se les concediera fuera distinto al de sus colegas
varones. Sin embargo, esta desigualdad a veces no era tal en las condiciones
contractuales que firmaban, ya que ellas ocupaban un escalafon igual o superior
al de ellos.

Disfrutaban, pues, de una fuente de ingresos, que les conferia una independen-
cia economica y personal nada desdefiable. Frente al confinamiento doméstico
al que se pretendia someter a las espaiiolas, las actrices viajaban libremente, se
las podia ver continuamente en actos publicos, en los que no solian ser meras
invitadas o acompafantes de sus parejas masculinas, sino las auténticas pro-

16 Tsmael Saz: Esparia contra Esparia: Los nacionalismos franquistas, Madrid, Marcial
Pons, 2003.

17 Inbal Ofer ha sefialado como, junto a estas figuras egregias, la Seccién Femenina
proponia como modelos a otras en las que las falangistas podrian verse reflejadas mas fa-
cilmente. Estas mujeres ejemplares serian cientificas, como Marie Curie, o las propias uni-
versitarias y licenciadas de la organizacion, en las que se proyectaban virtudes a priori
consideradas masculinas. Una trasposicion de valores de género, como el coraje, el sacrificio
o el heroismo, que era mas evidente en el caso de «las 59 martires falangistas de la Guerra
Civil» (Inbal Ofer: «Historical models, contemporary identities: The Seccion Femenina of
the Spanish Falange and its redefinition of the term “femininity”», Journal of Contemporary
History 4, 2005, pp. 663-674). De un modo similar, puede ser interpretada la promocion
del proceso de declaracion de martirio impulsado por las Mujeres de Acciéon Catdlica en
favor de sus asociadas que fueron asesinadas durante la contienda (Alvaro Alvarez Rodrigo:
«Fieles con voz propia. El protagonismo femenino en el discurso de las Mujeres de Accidon
Catolica de Valencia durante el primer franquismoy, Filanderas. Revista interdisciplinar de
estudios feministas 5, 2020).
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tagonistas de los eventos. Rompian con los moldes de recato y austeridad que
se proclamaban desde instancias oficiales, y se erigian en iconos de moda y de
consumo. Mientras que la vocacion de toda joven habia de ser procurarse un
buen marido, y atenerse a los pasos reglamentados del noviazgo formal, algu-
nas actrices permanecieron recalcitrantemente solteras, o incluso se les atribuia
romances antes que relaciones estables con clara vocacion de acabar en el altar.

Todo ello puede ser subversiones mas o menos difusas, pero que en algunos
casos se convertian en transgresiones flagrantes que podian ser leidas como
desafios reales y evidentes a los ideales de feminidad franquista, como tendre-
mos ocasion de ver. Conchita Montes no solo permanecid soltera sin justifica-
cion aparente, sino que mantuvo una larga y notoria relacion practicamente de
amancebamiento con Edgar Neville. Ana Mariscal 0s6 a ponerse detras de la
camara para dirigir peliculas. La vida sentimental de Imperio Argentina estuvo
caracterizada por diversas parejas fracasadas durante la cual dio a luz a un hijo.
Sara Montiel represent6 una sensualidad provocativa que transgredia las con-
venciones. Amparo Rivelles tuvo una hija fuera del matrimonio, sin que nunca
diera a conocer el nombre de su progenitor. En definitiva, rompieron con el
estereotipo que el régimen les atribuia por su condicion de mujeres.

Ante tamanos retos, la prensa, atenazada por la censura franquista, tuvo
que hacer frente a unas situaciones que desbordaban los marcos estatuidos.
No debid de ser una tesitura facil de lidiar, puesto que estas figuras tenian una
enorme capacidad de influencia que no se podia desaprovechar; pero tampoco
era admisible que su influjo se volviera en contra de la voluntad de las autorida-
des. Por ello tratd de modular o resignificar, con mayor o menor fortuna, estas
circunstancias. Aunque la principal estrategia ante todo aquello que chirriaba
era su silenciamiento. Simplemente, ocultar al publico lo que no convenia que
fuese conocido. Una tarea complicada y a menudo infructuosa, ya que la vida de
estas mujeres parece desbordarse de tanto en tanto sobre los limites acotados. En
cualquier caso, las paginas de las revistas de cine estan llenas de sobreentendidos,
de explicaciones camufladas, de guifios al lector. Y cuando no, eran las propias
consumidoras, puesto que son ellas a quienes principalmente atenderemos, las
que podian sobreinterpretar palabras que no contenian mayores connotaciones
que las expresadas. El publico, consciente del control estatal sobre los medios
periodisticos, se habia acostumbrado a leer entre lineas, a identificar consignas
y a completar los huecos que los textos dejaban por rellenar. En este sentido, el
rumor cobraba una importancia fundamental, y se constituia en un «transmisor
cotidiano de cuyas noticias reflejan de forma palmaria los anhelos y deseos de
quienes lo propagan, los creen o los niegan».'® Consideraciones importantes para
tener en cuenta y que, en ultima instancia, de seguir esta senda, nos adentrarian

8 Roberto G. Fandifio: «El transmisor cotidiano. Miedos, esperanzas, frustraciones y
confusion en los rumores de una pequefia ciudad de provincias durante el primer franquis-
mo», Historia y comunicacion social 8, 2003, pp. 77-102.
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en el estudio de la recepcion. Sin embargo, no es este el camino que aqui se ha
trazado, sino el de la construccion de las estrellas cinematograficas, y en concreto
desde una perspectiva de género.

UNA MIRADA INTERDISCIPLINAR A LOS STAR STUDIES DESDE
LA HISTORIA CULTURAL

En este punto, resulta pertinente preguntarnos qué entendemos por una es-
trella de cine. La definicion més comun es la que considera que un intérprete
alcanza dicha condicion cuando la importancia de sus representaciones en la
ficcion es comparable a la adquirida fuera de ellas; cuando la dualidad entre su
vida publica y privada, entre lo que acontece dentro y fuera de la pantalla, esta
equilibrada en diferentes estratos en cuanto a su resonancia mediatica; cuando la
vertiente extraordinaria y glamurosa de la estrella y su ordinaria vida doméstica
pueden ser contrastadas.!’

En los afos setenta, Richard Dyer propuso una formulacion de esta categoria
que ha quedado fijada como un referente ineludible de los llamados star studies.
Una estrella cinematografica es una imagen compleja, intertextual y polisémica,
construida a partir de todo aquello que esta disponible acerca de ella, en toda
produccion cultural y simbolica. No solo de las peliculas, sino también los va-
riados materiales de su promocion y cuantas apariciones publicas se registren
en los medios de comunicacion.

Esta construida desde diferentes fuentes, y ademas contiene una fuerte carga
de subjetividad por parte de cada receptor, que rellena el hueco entre la persona
real y la imagen, asignandole significados que pueden diferir entre el conjunto de
la audiencia o incluso ser contradictorios. Sin embargo, se trata de una polisemia
estructurada, de interpretaciones multiples pero finitas, y que a su vez posee una
dimension temporal, ya que las imagenes se desarrollan y cambian con el paso
del tiempo.?® A esta dimension cronoldgica cabe anadir otra historica, ya que
su creacion tiene lugar en un contexto cultural concreto que permite hacer esta
imagen inteligible y analizarla como expresion de las preocupaciones sociales.?!
La estrella es una imagen construida sobre la dialéctica entre la personalidad
del artista y los personajes que interpreta, que para el espectador presenta un
componente extraordinario, que es motivo de fascinacion, y otro ordinario,

19 Christine Geraghty: «Re-examining stardom: Questions of texts, bodies and perfor-
mancey, en C. Gledhill y L. Williams (eds.): Reinventing film studies, Oxford / Nueva York,
Oxford University Press, 2000, pp. 183-202.

20 Richard Dyer: Las estrellas cinematogrdficas..., pp. 89-90.

2 Paul McDonald: «Volver a conceptualizar el estrellato», en R. Dyer (ed.): Las estre-
llas cinematogrdficas..., pp. 217-248.
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que le aproxima a su propia vida cotidiana y que permite los fenomenos de
identificacion.?

Una investigacion como la aqui planteada encuentra su acomodo en una po-
sicion eminentemente interdisciplinar. A partir de los presupuestos de la historia
cultural, se han integrado los estudios de género, los star studies y los analisis
audiovisuales, especialmente cinematograficos e iconograficos. Se han concep-
tualizado las estrellas cinematograficas como una representacion cultural, que,
siguiendo a Roger Chartier,® se constituye en un instrumento para la creacion
de identidades, a partir de los discursos y las practicas de los sujetos en un con-
texto histérico determinado. Esferas entre las que no se establece una relacion
dicotomica, sino que mantienen conexiones reciprocas.

Las representaciones culturales han sido un instrumento decisivo en la crea-
cion de identidades en la sociedad europea contemporanea y uno de los ejes del
establecimiento de las diferencias sociales y culturales de raza, clase, nacion,
género.* Particularmente, en la configuracion de las identidades de género, estas
imagenes de la otredad han servido comunmente para atribuir significados de
sexualidades diferenciadas basadas en la naturaleza, de caracter discriminatorio
para las mujeres, y que reforzaban su situacion de subalternidad.”

Como ya ha quedado dicho, las actrices son las protagonistas de este libro,
los sujetos historicos a los que hemos querido aproximarnos. No obstante, no se
puede perder de vista que el género posee un caracter relacional. Los modelos
de masculinidad complementan y ayudan a comprender los de feminidad, de
manera que también la construccion de la imagen de los actores esta presente
en estas paginas.

Los conceptos de estrella cinematografica y de género son la base que verte-
bran las argumentaciones que se exponen. Pero sobre la lectura del libro sobre-
vuelan constantemente las representaciones iconograficas, ya sean fotografias,
fotogramas o secuencias de peliculas. De su observacion atenta se desprenden
ideas y sensaciones que he tratado de recrear a través de las palabras, pero
que en ocasiones resultan verdaderamente inaprehensibles sin el auxilio de su
soporte material. Por ello he juzgado conveniente compartir con los lectores y
las lectoras al menos una parte esencial de estas. Algunas estan reproducidas
en estas mismas paginas, pero habida cuenta de su importancia se ha habilita-
do un repositorio digital, y en la web <www.fisurasenelfirmamento.es> estan

22 Edgar Morin: Las estrellas del cine...

2 Roger Chartier: EI mundo como representacion: Estudios sobre historia cultural,
Barcelona, Gedisa, 1992.

2% Mary Nash: «Representaciones culturales y discurso de género, raza y clase en la
construccion de la sociedad europea contemporanea», en M. Nash y D. Marre (eds.): E/
desafio de la diferencia: Representaciones culturales e identidades de género, raza y clase,
Bilbao, Universidad del Pais Vasco, 2003, pp. 21-36.

» Mary Nash: Mujeres en el mundo: Historia, retos y movimientos, Madrid, Alianza,
2004.
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disponibles algunos documentos hemerograficos y fragmentos de peliculas
citados en los distintos capitulos.

La composicion intertextual de la imagen de las estrellas nos obliga a escoger,
de entre un conjunto amplisimo y variado, las fuentes primarias pertinentes para
nuestros propdsitos. Siempre siendo conscientes de que tratar de restaurar todos
sus significados posibles es una tarea inabarcable, puesto que la representacion
de la estrella es la suma de los generados por las peliculas en las que interviene
y de cuantos son creados fuera de la pantalla. En consecuencia, las fuentes por
las que se ha optado son basicamente de caracter filmografico y hemerografico.

El primer texto que hay que tener en cuenta son las peliculas, ya que «poseen
un lugar distintivo y privilegiado en la imagen de una estrellay, al tiempo que
estas «se acostumbraban a construir alrededor de las imagenes de las estrellas».*
Se ha procurado visionar la totalidad de la filmografia de cada actriz durante
el periodo delimitado y se ha prestado una atencion especial a aquellos filmes
de mayor éxito o que supusieron alguna aportacion clave en la conformacion de
su imagen. Sin embargo, evaluar el impacto que singularmente tuvieron en la
época las peliculas resulta complejo. Hasta 1965 no se instaura el control de
recaudacion en taquilla, y por tanto la asistencia del publico a las salas es dificil
de cuantificar. No obstante, existe un amplio consenso en aceptar como medicion
de la aceptacion de un filme por parte del publico su permanencia ininterrumpida
en el local donde fuera estrenado en Madrid.?” Las salas se llenaban, y los titulos
que triunfaban en la capital de Espafia o en Barcelona también lo hacian en el
resto del pais. En los afios cincuenta, las peliculas espafiolas solian permanecer
en cartel entre cinco y siete dias tras su estreno, aunque su explotacion comercial
se prolongaba por cinco afios.?® Las bobinas peregrinaban de cine en cine, desde
las ciudades a los pueblos, y de las salas de estreno a las de sesion continua. Los
canales de distribucion eran muy rudimentarios y los ciclos de exhibicion de las
peliculas muy largos. Por tanto, todavia resulta mas complejo fijar la imagen de
las estrellas en un momento concreto, ya que para muchos espectadores existiria
un desfase entre la actualidad cinematografica y las proyecciones a las que se
podia asistir.

Ademas, se trata de una aproximacion al éxito de las producciones no siempre
completa, puesto que carecemos de datos sobre muchas de ellas, aunque podemos
recurrir a otros indicios. Uno de ellos es la atencion que reciben en los medios
periodisticos. Un criterio que en el contexto de la Dictadura resulta todavia mas
impreciso, ya que el espacio que se dedica a cada produccion no necesariamente
responde a la demanda o al gusto de los espectadores, sino a menudo a los presu-
puestos disponibles para la promocion de las peliculas o simplemente a intereses

% Richard Dyer: Las estrellas cinematogrdficas..., p. 87.

27 Valeria Camporesi: Para grandes y chicos: Un cine para los espaiioles 1940-1990,
Madrid, Turfan, 1994, pp. 71-81.

28 Josefina Martinez: «El cine de los cincuenta: Una década de contradicciones», en A.
Mateos (ed.): La Espaiia de los cincuenta, Madrid, Eneida, 2008, pp. 337-367.
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politicos (a veces ambos interconectados). Cabe presumir que las campaias de
promocion y publicidad serian efectivas, y que aquellas peliculas que gozaban
de un mayor presupuesto serian también las que mas publico atraerian a las
salas. Sin descartar, por supuesto, ni sonoros fracasos ni inesperadas sorpresas.

En cuanto a las fuentes hemerograficas, hay que indicar que ninguna de las
revistas cinematograficas de los afios veinte y treinta sobrevivio al estallido de
la Guerra Civil. El panorama periodistico se renueva completamente bajo el
régimen franquista, siendo la publicacioén decana Radiocinema, fundada en La
Coruiia en 1938 por el escritor falangista Joaquin Romero Marchent, la inica que
empez0 a editarse antes de que finalizara la contienda. Un par de afios después
le seguiria Primer plano, también ligada a la Falange. A estos dos primeros fan
magazines se iran sumando otras cabeceras, editadas tanto en Madrid como en
otras ciudades, principalmente en Barcelona, de las que se han seleccionado
Camara, Fotogramas e Imagenes.

De la pluralidad de medios de comunicacion, se ha tomado como fuente
principal el semanario Primer Plano, la Gnica publicacion especializada que
recorre todo el periodo (estuvo en los quioscos ininterrumpidamente entre 1940
y 1963). Desde sus origenes, conjuga en sus paginas la reflexion teorica con la
informacion de caracter comercial, de las que las estrellas son su maxima ex-
presion. Adopta, por tanto, el modelo hibrido que caracteriza mayoritariamente
a las revistas cinematograficas de la época.”

Cdamara comienza a publicarse en 1941 y se mantiene en el mercado durante
diez afios. Su director es el humorista grafico Antonio Lara, 7ono, miembro del
grupo de intelectuales de «la otra generacion del 27» que se aglutina en torno a
la revista La Codorniz, muchos de los cuales figuran como colaboradores. /mdge-
nes'y Fotogramas se imprimian y distribuian desde Barcelona. Fotogramas fue
fundada en 1946 y es la inica que se ha seguido publicando ininterrumpidamente
hasta la actualidad. Siempre tuvo una clara vocacion comercial y se centré en la
informacion sobre las estrellas, principalmente de las extranjeras. Imdgenes vio
la Iuz un afio antes y desaparecié en 1961. Respondia a un modelo hibrido y sus
contenidos guardaban un mayor equilibrio entre la reflexion y la informacién.*

Al margen de las revistas de fans, se han analizado otras dos fuentes heme-
rograficas. La primera de caracter periodistico y la segunda fronteriza entre la
informacion y la publicidad. Son el diario ABC'y Noticiario Cifesa. Por tltimo,
se ha recurrido también a proyecciones del No-Do, a pesar de que la atencion
que dispensaron a la cinematografia en general y a sus estrellas en particular
fue escasa y arbitraria. En muchas ocasiones, son simplemente la excusa para
el desfile ante las camaras de los jerarcas del régimen con motivo de su visita

» Jorge Nieto Ferrando: Cine en papel: Cultura y critica cinematogrdfica en Espana:
(1939-1962), Valencia, Filmoteca Valenciana, 2009, pp. 79-142.

3 Jorge Nieto Ferrando: «De las “stars” al estructuralismo. Evolucion de la critica y la
prensa cinematografica en Barcelona bajo el franquismoy, Estudios Sobre el Mensaje Perio-
distico 1, 2015, pp. 145-160.
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a un estudio de cine, la asistencia a un estreno o a otro tipo de acto publico. En
los afios cincuenta, las estrellas disfrutaran de un progresivo protagonismo. Es
asimismo resefiable la caprichosa seleccion de los temas. Se podria esperar que
aquellos rodajes que se visitan sean los de las producciones de mayor presu-
puesto o carga ideologica. Sin embargo, sorprende que se dediquen reportajes
a peliculas menores y se ignoren muchos de los titulos que copaban las paginas
de las revistas.

A través de todos estos elementos, podemos examinar como se llevo a cabo
la construccion de la imagen estelar de algunas de estas actrices. Su dimension
diacronica, ya sefialada, hace que esta no sea una representacion estatica, sino
que adopte la forma de un relato sobre el que se ejerce un sistema de censura (y
de autocensura) similar a la cinematografica.

LA DISYUNTIVA ENTRE LA HETERODOXIA MORAL Y DE GENERO
Y EL ENCANTADOR INFLUJO DE LAS ESTRELLAS

De cuanto se ha expuesto, se infiere que este no es un libro de caracter bio-
grafico. No es la vida de estas actrices aquello sobre lo que nos interrogamos,
sino la imagen que de esta se proyecta. Lo que queda fuera de los focos solo
nos incumbe en cuanto a su repercusion publica, ya porque fuera trasladado o
llamativamente ignorado. El contexto histdrico cobra en este sentido una impor-
tancia fundamental, dado que no es una construccion etérea, sino insertada en un
momento y en un lugar determinado como fue la Espaia de los afios cuarenta
y cincuenta. El contexto del primer franquismo imprime unos condicionantes
a su interpretacion. Dictadura y represion, miseria econémica y cultural, doble
moral y censura, integrismo y discriminacion sexual... Son factores sin los que es
imposible conceder a cada detalle el peso que le corresponde. Nimiedades a ojos
de hoy supusieron desafios osados en la timorata sociedad espafiola de posguerra.

De hecho, en algunos casos, el comportamiento de las estrellas puede ser
considerada también como una forma de resistencia femenina al franquismo,
como una actitud de disidencia o rebeldia,’' aunque fuera practicada por mujeres
que ocupaban una posicion de privilegio social. O al menos que las espectadoras
lo sintieran asi y pudieran compartirlo mediante la transmision de rumores. E
incluso se puede argumentar que adoptaron posiciones feministas, en la linea
que hace ya décadas propusiera Mary Nash de entender el feminismo como un
agente de cambio social que se extiende mas alla de los movimientos de emanci-
pacion.* Revalorizar estas figuras desde esta perspectiva no es sencillo, y puede

31 Giuliana Di Febo: «Resistencias femeninas al franquismo. Para un estado de la cues-
tiony, Cuadernos de Historia Contemporanea 28, 20006, pp. 153-168.

3 Mary Nash: «Experiencia y aprendizaje: La formacion historica de los feminismos en
Espanay, Historia social 20, 1994, pp. 151-172.
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chocar con prejuicios como los que expresaba Simone de Beauvoir por aquellos
mismos afios, quien al mismo tiempo que reconocia la independencia y la libertad
que muchas de estas artistas alcanzaban advertia de sus defectos narcisistas.*

Con todo, algunas de estas actrices encarnaron modelos de feminidad hete-
rodoxos respecto al ideal femenino que el régimen intentaba imponer, si bien
sus comportamientos y declaraciones estan plagados de ambivalencias. Las
tensiones y contradicciones generadas por las politicas franquistas de género se
manifestaban en diversos ambitos, incluso, en el mismo seno de las organiza-
ciones falangistas y catélicas. El estrellato cinematografico tampoco escap6 de
ellas, y, en afiadidura, adquirieron una relevancia excepcional dada la proyeccion
publica que estos sujetos disfrutaban.

Unas experiencias femeninas que se deben inscribir en un contexto general
europeo de crisis provocada por el avance de la modernidad. Ello nos obliga a
acometer una mirada comparativa con otros ambitos espaciales, fundamental-
mente con Hollywood, el gran referente cinematografico mundial, pero también
con la Italia y Alemania fascistas en los primeros afios de la Dictadura y la Italia
de los afios cincuenta, o las sociedades britanica y francesa posteriores a la Se-
gunda Guerra Mundial. A todos ellos nos referiremos, en mayor o menor medida,
para entender convenientemente los procesos que se desarrollan en Espafa, ya
que, a pesar de la autarquia y el aislamiento internacional, el caso espafiol no
puede ser considerado como una singularidad al margen del mundo que lo rodea.

No obstante, el régimen franquista si que tratd de establecer disyuntivas
con el resto del mundo occidental. Por ejemplo, el tratamiento que se dispensa
a las estrellas de Hollywood es complejo. Por un lado, se manifiesta una fas-
cinacion y, por otro, una mirada de superioridad moral respecto a ellas. Hay
una reafirmacidn nacionalista que se muestra cuando se compara la virtud y la
normalidad de las estrellas espafiolas con la extravagancia y la falta de con-
sistencia moral de las norteamericanas. Un fenémeno que hay que relacionar
como una reaccion contra la modernidad y en favor del discurso de defensa
de los valores tradicionales que propugnaba el franquismo. Una comparacion
maniquea que dificilmente podia cumplir con la tarea de erosionar la capacidad
de atraccion que irradiaban los astros de Hollywood. Sin embargo, se puede
decir que estos estaban sometidos a un doble proceso de censura, puesto que la
franquista operaba sobre las restricciones ya impuestas por el famoso codigo
Hays y por las presiones del lobby catodlico en favor de la moralizacion de la
industria cinematografica norteamericana.**

Esta voluntad de estipular un dilema moral se reflejaba de manera elocuen-
te en el distinto tratamiento iconografico que se dispensaba a las actrices. La

3 Simone d. Beauvoir: El segundo sexo, Madrid, Universitat de Valencia/Catedra,
2017, pp. 873-875.

3 Gregory D. Black: Hollywood censurado, Cambridge, Cambridge University Press,
1998; Gregory D. Black: La cruzada contra el cine (1940-1975), Madrid, Cambridge Uni-
versity Press, 1999.



28 ALVARO ALVAREZ RODRIGO

idea de superioridad de las espafiolas sobre las extranjeras encontraba su mejor
expresion en el vestuario mas atrevido y en las actitudes mas sensuales de las
segundas respecto a las primeras. En las revistas, la publicacion de fotografias
de actrices internacionales podia servir como material erdtico destinado a la
poblacion masculina heterosexual, mediante posados que en la época podian ser
considerados moderadamente procaces. En un entorno de censura, son los objetos
de deseo sobre los que se practica una mayor tolerancia. Una aplicacion mas de
la doble moral imperante, puesto que las espafiolas, que a veces aparecen como
sujetos practicamente asexuados, quedan preservadas de las miradas libidinosas.

La permisividad respecto a la representacion de la sexualidad se ird relajando
a cuentagotas. En Primer plano y otras revistas se observa como el cuerpo de
la mujer es progresivamente erotizado, al tiempo que se buscan subterfugios
para justificar la presencia de estas fotografias. A menudo mediante comentarios
rijosos y humoristicos, de tono reprobatorio, que dirigen la mirada hacia una
interpretacion lasciva de la imagen; pero siempre de manera mas o menos velada.
La cosificacion afecta mucho mas intensamente a las artistas internacionales,
aunque también a las espafolas, sobre todo a partir de los afios cincuenta, cuando
son mostradas con una mayor dosis de sensualidad.

Labellezay el culto al cuerpo son elementos primordiales en la construccion
de la estrella femenina. A mediados de los setenta, el ensayo de Laura Mulvey
«Placer visual y cine narrativo»® abrié un debate fundamental sobre la teoria
del espectador, al afirmar, desde planteamientos psicoanaliticos, que el cine
clasico estaba organizado desde el punto de vista de los placeres y deseos del
hombre heterosexual. La cdmara cinematografica construia la feminidad como
un objeto pasivo de deseo.

Una propuesta que desde entonces ha generado muchas respuestas, criticas
y reflexiones. Por ejemplo, Jackie Stacey advirtié de que esto no implicaba que
la imagen de la mujer no fuera también objeto de observacion y fascinacion
por las espectadoras. No solo como satisfaccion de un deseo homoerdético, sino
también como identificacion con la estrella de la pantalla, que podrian ser vistas
como modelos de atractivo sexual y como una fuente de poder y confianza en
si mismas.*®

Para las espectadoras espafiolas, las estrellas de Hollywood ofrecian una ima-
gen inédita y sofisticada, que podia alentarlas a rehacer su identidad tomando su
cuerpo como un arma ideoldgica contra la politica moral y sexual del régimen.*’
De modo que debemos dirigir la mirada hacia el cuerpo de las mujeres tanto

3 Laura Mulvey: «Placer visual y cine narrativo», en B. Wallis (ed.): Arte después de
la modernidad: nuevos planteamientos en torno a la representacion, Madrid, Akal, 2001,
pp- 365-377.

% Jackie Stacey: Star gazing: Hollywood cinema and female spectatorship, Londres,
Routledge, 1994, pp. 27-37.

37 Aurora Morcillo: En cuerpo y alma: Ser mujer en tiempos de Franco, Madrid, Siglo
XXI, 2015, p. 285.
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desde la perspectiva de su significado, como de la de un objeto del proceso de
disciplina social (y también de resistencia)® y de incorporar los conceptos de
emocion y cuerpo a los discursos sobre género.* La fetichizacion y el culto a la
belleza convierten a la estrella en un producto, que funciona como instrumento
tanto para modelar ideologicamente a las mujeres como para fomentar entre
ellas el consumo. Es palmario que contribuye a la objetivacion de las mujeres
como productos y consumidoras, pero a la vez es un factor de cambio en una
cultura patriarcal. Se las anima a mejorar su cuerpo como objetos de deseo para
los hombres, pero también puede abrir una via de escape de la domesticidad y
la asexualidad.*

Esta situacion entraba en conflicto con los discursos oficiales, que mantenian
una actitud precavida e incluso condenatoria hacia el consumo como un factor
de penetracion de la modernidad. En el caso de la Iglesia catolica, la apuesta
por la modestia, el recato y la austeridad era absoluta, mientras que la Seccion
Femenina mantuvo una actitud mas ambivalente hacia el culto al cuerpo.*' El
retraso de Espafia en la incorporacion al mercado de masas provocaba que las
estrellas, junto con la publicidad, anunciaran un mundo de sofisticacion que
no estaba al alcance del comun de las mujeres. Como el propio cine, podian
funcionar como formas de escapismo y también como expresion de un deseo
de movilidad social.

Durante la larga posguerra, mientras la inmensa mayoria de la poblacion
padecia un grave estado de carencias materiales y personales, las estrellas de cine
representaban un mundo al alcance de muy pocos. No solo las grandes actrices
de Hollywood, sino también algunas espafiolas. Estas mujeres se convirtieron en
un icono de consumo en una sociedad pobre y autarquica. Su imagen en relacion
con la moda, la belleza o el estilo de vida ofrecia a sus fans no solo opciones
escapistas de la realidad, sino también formas alternativas de comportamiento
frente a las restricciones econdmicas y, sobre todo, la represion moral.

3 Miren Llona: «Los otros cuerpos disciplinados: relaciones de género y estrategias de
autocontrol del cuerpo femenino (primer tercio del siglo XX)», Arenal: Revista de historia
de mujeres 14,2007, pp. 79-108.

¥ José J. Diaz Freire: «Cuerpos en conflicto: La construccion de la identidad y la dife-
rencias en el Pais Vasco a finales del siglo XIX», en M. Nash y D. Marre (eds.): El desafio
de la diferencia: Representaciones culturales e identidades de género, raza y clase, Bilbao,
Universidad del Pais Vasco, 2003, pp. 61-94; José J. Diaz Freire: «Cuerpo a cuerpo con el
giro lingliistico», Arenal: Revista de historia de mujeres 14, 2007, pp. 5-29.

4 Jackie Stacey: Star gazing..., pp. 225-238.

4" Inmaculada Blasco: «Moda e imagenes femeninas durante el primer franquismo: En-
tre la moralidad catolica y las nuevas identidades de mujer», en E. J. Garcia Wiedemann
y M. 1. Montoya Ramirez (eds.): Moda y sociedad: estudios sobre educacion, lenguaje e
historia del vestido, Granada, Universidad de Granada, 1998, pp. 135-146.
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TRES ACTRICES EN LOS MARGENES DEL CANON DE MUJER FRANQUISTA

De entre el conjunto de actrices que poblaron el firmamento franquista du-
rante estas décadas se ha procedido a escoger tres casos de estudio, que por
motivos diferentes se han considerado especialmente significativos. Una tria
inevitablemente subjetiva, pero en absoluto tomada al azar o a discrecion. Tres
figuras que encarnaron, no de forma privativa pero si muy destacada, algunas
de las contradicciones de género que hemos ido introduciendo. Estas tres mu-
jeres son Amparo Rivelles, Sara Montiel y Conchita Montes. Las tres inician
su carrera en la inmediata posguerra, frente a otras como Imperio Argentina y
Conchita Montenegro, que tienen una trayectoria anterior y se retiran al poco
de la pantalla, o Carmen Sevilla y Aurora Bautista, por citar algunos ejemplos,
que entran en el cine unos afios mas tarde. No obstante, todas ellas y otras mas
estan integradas en el estudio, mediante referencias, mas o menos extensas, para
enfatizar las coincidencias y sobre todo las divergencias con los nombres propios
seleccionados. Disfrutaron de una gran popularidad en la época, sean hoy recor-
dadas o no, y coparon los papeles protagonistas de las principales producciones.

De este modo, el libro se ha dividido en tres partes centradas en cada una
de las actrices. Se ha primado el desarrollo cronoldgico, ya que, como se ha
explicado, la imagen de las estrellas tiene una dimension temporal y seria un
error presentarlas como una instantanea estatica que no evoluciona, en razén
tanto de sus circunstancias personales como del contexto histérico. Ademas,
dado que su construccion se produce tanto fuera como dentro de la pantalla, en
la escritura combinan los textos filmograficos y hemerograficos, poniéndolos en
relacion entre si, ya sea para complementarlos o para confrontarlos. Hay rasgos
que comparten las tres, pues son propios de su condicion de estrellas en el primer
franquismo, y que, por tanto, se ha evitado reiterar para cada una.

Amparo Rivelles abre el volumen. Hija de reconocidos intérpretes de la
escena y la pantalla, sus pasos iniciales transitan entre la comedia, donde apa-
rece como una alegre chica moderna, y melodramas como Malvaloca (Luis
Marquina, 1942). Su relacion sentimental con Alfredo Mayo, el gran galan del
momento, se configuré como un modelo de noviazgo, que sin embargo se rom-
peré abruptamente cuando la actriz planta casi en el altar al varén mas deseado
de Espafia. Un hecho silenciado por la prensa, pero que contribuye a reforzar
su imagen de mujer independiente. Poco después, Fugenia de Montijo (José
Lopez Rubio, 1946) la enaltece como simbolo de la mujer espafiola y reafirma
su empoderamiento. En la prensa, se perfila como un icono de moda y consumo
en la sociedad depauperada de posguerra.

La confirmacién de la posicion preeminente de Amparo Rivelles en el es-
trellato tuvo lugar durante la segunda mitad de la década de los cuarenta. En
el segundo capitulo, se explica este proceso, en el que sobresale la progresiva
erotizacion de su imagen, que es aclamada como «nuestra pin-up nimero 1».
Se presenta como una mujer pasional y seductora, que se mueve con un cierto
margen de libertad dentro de las estrechas convenciones morales franquistas.
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Fuenteovejuna (Antonio Roman, 1947) nos descubre su cuerpo sexuado y que
tanto en la vida real como en peliculas como La duquesa de Benameji (Luis
Lucia, 1949) o Si te hubieses casado conmigo (Viktor Tourjansky, 1950) es ella
quien dirige su vida y se reivindica como sujeto sexual.

El tercer capitulo parte del momento en el que se asienta en el trono del
firmamento cinematografico dando vida a las heroinas Maria Pacheco, viuda
del comunero Juan Padilla, en La leona de Castilla (Juan de Orduiia, 1951),y a
la reina Isabel I en Alba de América (Juan de Orduna, 1951). Se encontraba en
el cénit de su carrera profesional, pero un acontecimiento relevante la truncara
inesperadamente. Amparo Rivelles se queda embarazada y se convierte proba-
blemente en la madre soltera mas famosa de Espafia, por mucho que los medios
lo oculten. Su regreso a la cartelera no fue un camino facil. Su imagen en la
pantalla sufrié una transformacion evidente, y en las paginas de las revistas su
actitud evoluciona desde la discrecion y el silencio hasta la reivindicacion de su
maternidad. Finalmente, la reina destronada decidié marchar a México, donde,
hasta su regreso un par de décadas después, prosiguid su carrera.

En la segunda parte del libro, asistiremos al nacimiento de Sara Montiel
como el primer gran mito sexual del franquismo. El cuerpo de la actriz, como
motivo de sensualidad y seduccion, fue el eje de la construccion de su imagen
estelar. Siendo todavia una adolescente, como se explica en el capitulo cuarto,
su participacion en peliculas y sus apariciones en la prensa giraban en torno a
su belleza. El tratamiento que recibia en los medios era, cuando menos, inusual,
y también lo fue el modo en que ella utilizaba su cuerpo como instrumento de
atraccion.

El capitulo quinto se ocupa de la transformacion de Sara Montiel en una
femme fatale, aunque a la espafiola, fundamentalmente a través de sus personajes
en Mariona Rebull (José Luis Saenz de Heredia, 1947), Locura de amor (Juan
de Orduiia, 1948) y Pequeiieces (Juan de Ordufia, 1950). Ya fuera ataviada con
el vestuario sucinto de una cupletista, con los ropajes de una odalisca o a la
moda decimonoénica de un «pergefio de francesa» manipuladora y sensual, sus
personajes van conformando una imagen cada vez mas nitida.

En el capitulo sexto, se da cuenta del nuevo rumbo que tomo su carrera en
América, tras ser consciente de que en Espafa esta no acababa de despegar. El
éxito la acompafio en México y de alli salté a Hollywood. En Veracruz (Robert
Aldrich, 1954) fue compafiera de reparto de Gary Cooper y Burt Lancaster. Del
otro lado del Atlantico, a través de los medios y de sus visitas, nos llegaba una
imagen de estrella moderna y cosmopolita, que era celebrada como un triunfo
nacional, pese a que la actriz, apodada «la bomba latinay», poco tuviera que ver
con el ideal de feminidad franquista.

A Sara Montiel se le ha dedicado un capitulo extra, el séptimo, focalizado en
el éxito sorprendente cosechado por E/ ultimo cuplé (Juan de Orduiia, 1957). Una
pelicula que supone un hito en la cinematografia y el estrellato espafiol y que
se ha utilizado para marcar simbolicamente el punto final de nuestro periodo de
estudio. En este filme, su cuerpo es un desafio al ideal de mujer nacionalcatélica,
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al mismo tiempo que pone en evidencia las tensiones entre la modernidad y la
tradicion que ha comenzado a experimentar ya la sociedad espafiola a finales
de los afios cincuenta. La imagen estelar de Sara Montiel queda definitivamente
fijada, lo que no es impedimento para que su discurso se someta a un continuo
proceso de autorreconstruccion.

Conchita Montes es la actriz que ocupa el tercer bloque del libro. En la
actualidad, es la artista menos conocida de las tres, pero en su época gozoé de
gran notoriedad. Fue la personificacion de la elegancia y sobre todo un modelo
de mujer intelectual. El cine no era su vocacion inicial y fue sorprendente quiza
hasta para ella misma el modo fulgurante en que accedi¢ al estrellato. De la mano
de Edgar Neville, rueda en la Italia fascista dos coproducciones de fuerte carga
politica, que contradecian el talante liberal que hasta la Guerra Civil habian
expresado tanto ella como su director.

Tras su inminente regreso a Espafia, su filmografia da un giro y ya no volvera
a protagonizar titulos de propaganda patridtica. No hay duda de que es la estrella
espafiola de belleza y sensualidad mas sofisticada, como queda patente en el
capitulo noveno. Aparece a menudo rodeada por un halo de inaccesibilidad al
que contribuye su condicion de mujer intelectual, que se permite formular pu-
blicamente algunas criticas que pueden sonar a reivindicacion feminista y que se
codea con hombres ilustres de la cultura. Entre ellos, el citado Edgar Neville, con
quien mantiene una relacion profesional y sentimental, puesto que formaban una
pareja anomala a ojos del régimen, ya que ¢l era un padre de familia separado.

El Gltimo capitulo del libro recoge el lapso mas extenso, ya que arranca en
1945 y se prolonga hasta mediados de la década siguiente. La explicacion es
sencilla, ya que durante los afios cincuenta Conchita Montes apenas trabaja en el
cine y su carrera artistica se desarrolla en el mundo del teatro. Sin embargo, en
la segunda mitad de los cuarenta participa en peliculas de gran interés dirigidas
por Neville, como La vida en un hilo y Domingo de carnaval, o en la adaptacion
cinematografica de la novela Nada, de Carmen Laforet. Un proyecto personal
en el que se encargara de escribir el guion.

Nos encontramos, pues, ante un tema muy sugerente, pero apenas abordado
desde la perspectiva de la disciplina historica, que se ha acercado a ¢l de un
modo parcial o tangencial. No obstante, nos brinda la oportunidad de aportar
luz sobre aspectos tan cruciales en la implantacion y desarrollo de la dictadura
franquista como son las identidades y los modelos de feminidad o la politica y
relaciones de género, a través de una via diferente de aproximacion.
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