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RESUMEN

Durante la segunda mitad de la década de los afios cuarenta, y debido principalmente a la Il Guerra Mundial y
sus inmediatas consecuencias, el tradicional antagonismo que caracterizaba la relaciéon entre Espafia y Portugal
va a dar paso a una alianza estratégica que se va a manifestar en el plano politico, econémico y cultural. El cine
no va a ser ajeno a todo ello y comenzaréd una corta pero intensa colaboracién cinematogréfica, que si bien en
un principio quiere estar marcada por la propaganda comun a ambas dictaduras, acabara abordando los géne-
ros mas populares de la época, en este caso, el cine negro. El analisis de la Unica versién que se guarda, la lusa,
nos aporta algunas de las claves de este filme, uno de los primeros de la serie negra espafiola, y la senda por la
gue pudo caminar su version espafola.

Palabras clave: Coproduccién cinematografica, Espafa, Portugal, Versiones, Ladislao Vajda, Cine Negro

ABSTRACT

During the second half of the 1940s, and due in the main to World War Il and its immediate aftermath, the tra-
ditional antagonism that characterized the relationship between Spain and Portugal gave way to a strategic
alliance that would manifest itself in political, economic and cultural spheres. The film industry was not immune
to this process, and a short but intense partnership was struck up. Although characterised at first by the propa-
ganda of both dictatorships, the latter stages of the period of cooperation were centred on the most popular
genre of the time, namely film noir. Analysis of the Portuguese version, the only one left in existence, provides
us with some of the key aspects of this film, one of the first examples of Spanish film noir, and offers us clues
as to the possible direction taken by the Spanish version.

Keywords: Cinematographic co-production, Spain, Portugal, versions, Ladislao Vajda, film noir

The stars can change their courses, the universe
burn on flames and the world crash around us,
but, there’ll always be Donald Duck

Dedicado a Rita Martin, In Memoriam.

El misterio del cine negro trasciende la ima-
gen para evocarnos el enigma de una desapari-
cion. ;Verdaderamente se esfumd la version
espanola del filme de Ladislao Vajda Tres Espejos
/ Trés Espelhos (1946) realizado en colaboracion
entre firmas portuguesas o espafiolas, o es que
nunca existio?

Los testimonios son verdaderamente contra-
dictorios, ya que mientras las autoridades espa-

fAolas sostenian que era una pelicula portuguesa,
a pesar de los esfuerzos de los productores por
demostrar su “firme espafnolidad”, los criticos
portugueses parecian estar disgustados por lo
gue calificaban de cine espafol doblado al por-
tugués ;Cuales son las razones de esta contra-
diccion?

Para intentar resolver el enigma, vamos a
acudir a fuentes lusas y espafiolas y por supuesto
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a la unica copia del filme que se guarda en Fil-
moteca Espanola, su version portuguesa.

El profesor Folgar de la Calle (1999) adelan-
16 en su estudio sobre Inés de Castro (Leitdo de
Barros, 1945) la constatacion de importantes di-
ferencias entre ambas versiones (lusa y espafola)
aunque hubieran sido dirigidas por el mismo
director. Diferencias que atendian a distintos
aspectos y que en muchos casos respondian a
una manera diferente de entender el cine entre
portugueses y espafoles. En este articulo no
vamos a poder comparar ambas versiones, aun-
que intentaremos desentrafar cuales serian sus
principales diferencias, si es que las habia, su sig-
nificado y las consecuencias que pudieran gene-
rar en su censura y recepcion por parte de
publico y critica.

Pero antes de abordar esta problematica,
debemos mostrar lo que fue, a grandes rasgos el
contexto en el que se produce el filme en cues-
tion remontandonos a la segunda mitad de la
década de los anos cuarenta cuando florece sor-
presivamente la colaboracion cinematogréfica
entre firmas portuguesas y espafiolas.

La colaboracion cinematografica hispano-
portuguesa de los afos cuarenta

Este incremento se dio sin duda gracias a
que fue favorecido por un contexto politico y
econémico determinado, asi como por la labor
de personajes concretos que lo impulsaron’; no
obstante, se habia considerado interesante des-
de instancias privadas la coproduccion hispano-
lusa seguramente desde principios de los afos
veinte del siglo pasado®.

La cooperacion transfronteriza se incremento
durante la guerra civil espafiola. El gobierno por-
tugués se identificd rapidamente con el bando
rebelde de Franco en 1936 porque era el com-
plemento ideolédgico perfecto para llevar a cabo,
sin peligrosos contagios democraticos provenien-
tes del pafs vecino y con garantias de futuro, su
proyecto politico autoritario en Portugal. La inter-
vencion de este gobierno en la guerra de Espafia
fue fundamentalmente de naturaleza diplomati-
ca y politico-ideolégica. Mientras la participa-
cion italiana, alemana o soviética constituyd una
intervencion esencialmente armamentistica, Por-
tugal desarrollé una activa lucha ideolégica por
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medio de la radio, la prensa y la cinematogra-
fia. En este Ultimo caso, consistié en una intensa
ayuda para la realizacién de documentales por
parte de los facciosos que pudieron disponer asf
de los laboratorios lisboetas y de pelicula virgen
con toda libertad para montar con mayor pronti-
tud que en Alemania o Italia sus cortometrajes de
actualidades sobre la guerra. (Pena Rodriguez,
1998).

Tras la guerra civil, y ante la inminencia de un
gran conflicto europeo, ambos gobiernos firma-
ron el Tratado de Amistad y No Agresion el 17 de
marzo de 1939 con el fin de mantenerse neu-
trales, pero este entendimiento empez6 a res-
quebrajarse a partir del momento en que Espafa
se declara respecto a esta guerra “no-beligeran-
te” en junio de 1940. Ese mismo afo, Manuel
Augusto Garcia Vinolas, jefe del Departamento
Nacional de Cinematografia del gobierno espa-
fiol y director de la revista cinematografica Pri-
mer Plano, mantuvo una correspondencia con su
gran amigo, el director de cine portugués Anto-
nio Lopes Ribeiro sobre la necesidad de realizar
coproducciones entre ambos paises. En Anima-
tégrafo, la revista cinematogréafica dirigida por
Lopes Ribeiro desde Lisboa y en Primer Plano, se
publicaron distintos editoriales y articulos sobre
la necesidad de la colaboracion cinematografica
entre ambos paises:

Portugal e Espanha cimentaram com
sanque, na guerra de 36-39, um ideal
comum de civilizagao crista, de que o cinema
pode ser o mais poderoso propagador. E
nada pode contribuir mais, neste momento,
para a Unido do Cinema Latino que se pro-
Jecta, que a colaboracéo efectiva de Espanha
e Portugal. A América do Norte possue um
mercado muito vasto. Mas a América do Sul,
onde se fala exclusivamente espanhol e por-
tugués seria um mercado comum ndo
menos interessante, sob todos os pontos de
vista artisticos ou comerciais’.

Un ano después, en enero de 1941, Garcia
Vifolas y Anténio Ferro, director del SPN (Secre-
tariado de Propaganda Nacional) portugués, se
entrevistaron en Lisboa y reconocieron la impor-
tancia del intercambio cinematogréafico luso-
espafiol, tanto desde el punto de vista cultural



como en los aspectos industriales y comerciales.
Ambos politicos se propusieron estudiar un
acuerdo oficial de intercambio entre Portugal y
Espana.

Pero la situacién geopolitica y las relaciones
econdémicas empujaban aun a Espafia hacia Ale-
mania e ltalia, potencias cuya ayuda recibi¢
durante la guerra civil y a las que apoyaba estra-
tégicamente. Respecto a la industria cinemato-
grafica, tomaba el camino que marcaban las
relaciones exteriores, y asi durante este periodo
(1940-1943) se intensificaran las relaciones
comerciales con Alemania e ltalia, destacando
respecto a la cinematografia espafola, las copro-
ducciones con firmas italianas. Las productoras
espanolas con capacidad e intencién de abrir
mercados y coproducir con firmas extranjeras
preferian sin duda a Italia, potencia cinemato-
grafica con impresionantes infraestructuras y
una legislacion proteccionista muy interesante.

Estas circunstancias influyeron por tanto en
la ralentizacién de las relaciones cinematografi-
cas con Portugal y aunque aquel encuentro
entre Ferro y Garcia Vinolas no fuera fructifero
en un primer momento, representd una toma de
contacto que avanzaria una relacién mas fluida
tras la creacion del Bloque Ibérico y el cambio de
rumbo de la guerra mundial.

La proclamacion del Bloque Ibérico en
diciembre de 1942 y el aumento de las relacio-
nes mercantiles a partir del acuerdo comercial de
febrero de 1943, asi como el fin de la “no-beli-
gerancia” espafiola ese mismo afio, propiciaron
también un acrecentamiento de los contactos
cinematograficos que se resefian en las revistas
cinematogréaficas espafolas y portuguesas.
(Sempere, 2003; Gonzalez, 2006).

El principal objetivo de ambos gobiernos
seria la realizacion de filmes propagandisticos
afines a ambas dictaduras, aunque en este
punto hemos de destacar que ni en Espafa ni en
Portugal (salvo quizds A Revolucdo de Maio
(1937) y Feitico do Imperio (1940) de Antoénio
Lopes Ribeiro y Raza (1942) de José Luis Saenz
de Heredia), se llegd a realizar nunca un cine
considerado de verdadera propaganda oficial
como el realizado por el Tercer Reich. Lo que
finalmente se acab6 produciendo en colabora-
cion fue una serie de peliculas de género
(siguiendo las modas de la época) entre las que

Las ofras caras del cine negro...

destacaban comedias y cine policiaco y unas
pocas pero destacadas peliculas de tema histori-
co, las preferidas por los principales promotores
de esta relacion. De este modo, el apoyo politico
para la realizacién de un cine mas bien propa-
gandistico favorecié unas relaciones cinemato-
graficas que resultaron beneficiosas para ambas
industrias.

Hemos de subrayar en este punto que en los
filmes realizados en colaboracién hispano-portu-
guesa se conjugaba el interés patriético de los
prohombres del régimen con el interés econémi-
co de los productores espafoles y portugueses.
En aquella época, los filmes espafoles produci-
dos con grandes medios y en los que se habifa
invertido gran cantidad de dinero (siendo este
hecho mucho maés evidente en filmes de época)
tenfan muchas mas posibilidades de conseguir
mayor proteccion del Estado en el caso de Espa-
fa. La colaboraciéon cinematografica posibilitaba
la inversion de mayor cantidad de capital. Res-
pecto a los portugueses, que en aquel momen-
to carecian de una legislaciéon proteccionista
para el cine, pretendian dar un gran impulso a su
industria y necesitaron en aquella época de la
colaboracion de técnicos espanoles que crearan
escuela para sus técnicos y de un mayor nimero
de producciones para rentabilizar los grandes
estudios cinematograficos lisboetas.

El cine portugués habia despuntado por
aquellos afios con la produccion de filmes de
gran éxito popular como Aldeia da roupa bran-
ca (1938) de Chianca de Garcia, O Pai Tirano
(1941), de Antdnio Lopes Ribeiro, Ala-Arriba!
(1942) de Leitdo de Barros, Aniki-Bobd (1942)
de Manoel de Oliveira, O Patio das Cantigas
(1942) de Francisco Ribeiro, o O Costa do Cas-
telo (1944) y A Menina da Radio (1944) de Art-
hur Duarte. En las revistas Camara y Primer
Plano aparecian habitualmente articulos sobre
el cine portugués. Fernando Fragoso, corres-
ponsal de Primer Plano en Portugal, destacaba
el avance de la produccién, los proyectos de
construir nuevos estudios, y el favor popular del
gue gozaba el cine portugués, hasta el punto
de que:

Una produccion portuguesa, por regla

general, supera la carrera de éxitos de las
mas excepcionales peliculas extranjeras®.
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Pero el mercado interior portugués era
pequeno e insuficiente y a pesar de la ayuda del
Estado® sus productores debian aspirar al merca-
do exterior para rentabilizar la produccién. Gus-
taba el cine espafol, y habian obtenido gran
éxito de publico Carmen la de Triana (Florian Rey,
1938), Sin novedad en el Alcazar (Augusto Geni-
na, 1940) y El Clavo (Rafael Gil, 1944). Final-
mente, (y creemos que de aqui viene la gran
iniciativa empresarial portuguesa) existian en Lis-
boa los estudios de la Tobis Portuguesa y los de
Lisboa Filme, buenas instalaciones que necesi-
taban de una producciéon continuada para ser
rentabilizadas. Ya en 1940 se habia creado un
consorcio entre ambos estudios para potenciar
la produccién en este sentido, con vistas puestas
a la colaboracion extranjera®.

Por todo lo anteriormente expuesto, la inten-
cion de realizar un cine ibérico atendiendo a sus
ventajas ideolégicas y econdémicas, era ya algo
gue flotaba en el ambiente desde antes de la
guerra civil, y se estaba volviendo a replantear
seriamente desde 1941, pero, como deciamos,
no se daran las circunstancias idéneas para la
colaboracion de sus productores hasta 1944.

Entre 1944 y 1945 se terminaron de cons-
truir los estudios Lisboa Filme con el dinero obte-
nido por la empresa con la distribucion de
peliculas alemanas, sobre todo de la UFA y gra-
cias al impulso de Antonio Municio Redondo,
industrial espafiol que habia entrado en Lisboa
Filme como socio capitalista en enero de 1942 y
cuyo origen influird, segun los portugueses, en la
eleccion de técnicos espanoles para poner en
marcha las nuevas instalaciones, ya que no exis-
tia personal técnico cualificado en Portugal.

Es en este momento donde entra en juego
Eduardo Garcia Maroto, que habia trabajado
durante la guerra civil en los laboratorios de la
Lisboa Filme encargado del revelado de los docu-
mentales propagandisticos de CIFESA. Ello pro-
piciara el que Francisco Quintela, director de los
estudios, le llame en 19447 para dirigir la puesta
en marcha de los mismos. Maroto lo narra de
este modo en su biografia (Garcia Maroto,
1988):

Francisco Quintela, director general de
los estudios Lisboa Filme necesitaba técnicos
espafoles para poner en marcha sus nuevas
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dependencias. Aprovechando que habia lle-
gado a Espafia para adquirir maquinaria y un
nuevo equipo de sonido RCA, me ofrecid el
puesto de asesor técnico-artistico. Yo, por mi
parte, recomendé a José Maria Sanchez
como maquillador, a Enrique Dominguez
como técnico de sonido y a un operador®.

La evolucién del contexto internacional, y la
progresiva dificultad para coproducir con ltalia
por la parte espafiola, condicionaran el acerca-
miento a las firmas portuguesas. El final de la
coproduccién con Italia coincidié con la promul-
gacion de las nuevas normas de importacion de
1943 que premiaban la calidad y por lo tanto,
un presupuesto elevado. La profunda crisis que
comenzaba a atravesar Espana en 1944 hacia
dificil la financiacién de peliculas con la calidad
necesaria para optar a los permisos de importa-
cién, ya que la posibilidad de realizar un filme de
mas de dos millones de pesetas, que eran los
que podian optar a la primera categoria, era
practicamente inviable para cualquier produc-
tora espafola en aguel momento, a no ser que
hiciera una coproduccion con otra firma. La po-
sibilidad de colaborar con una productora ex-
tranjera ademas era ventajosa, ya que al optar a
un mayor mercado habfa mas posibilidades de
amortizar el gasto y en la Europa en guerra de
1944 ya solo era posible coproducir con Portugal.

Otra de las razones que hacian interesante la
coproduccion en Lisboa, era la posibilidad de dis-
poner de la necesaria pelicula virgen, ya que en
Espafa era asignada por el Estado y precisamente
en aquel momento existia una grave carencia de
material, lo que mantenfa muchos proyectos de
produccion atascados. La pelicula virgen no paga-
ba impuestos de aduanas en Portugal y su indus-
tria cinematogréafica estaba exenta de impuestos y
tasas. En 1946, ano de mayor colaboracién cine-
matografica con Portugal, este pais se convirtio en
el cuarto exportador de pelicula virgen a Espafa,
con un montante de 1.114.502,70 metros de
negativo y positivo por lo que no podemos dejar
de considerar la importancia de estos datos entre
las razones de la coproduccion con el pais veci-
no, contando también con la posibilidad de que
los técnicos y productores espafioles pudieran
adquirir pelicula virgen en Portugal para vender-
la en el mercado negro espafiol.



Ediciones Cinematogréficas Faro, filial de los
Estudios Roptence de Madrid, fue la primera pro-
ductora espanola que se lanzo a la coproduccion
con Portugal tras la guerra civil, apoyada, sin
duda, por los organismos oficiales, personifica-
dos en Manuel Augusto Garcia Vifiolas. Edicio-
nes Cinematogréficas Faro coprodujo con firmas
portuguesas Inés de Castro / Inés de Castro (Lei-
tao de Barros, 1945), Cinco Lobitos /O diabo séo
elas (Ladislao Vajda, 1945), Barrio /Viela, rda sem
sol (Ladislao Vajda, 1947) y jFuego! /Fogo!
(Arthur Duarte, 1949).

La siguiente productora espafola con interés
en la coproduccién con firmas lusas fue Ibero
Films, que enseguida pasé a denominarse Penin-
sular Films. Ibero Films, fue creada especifica-
mente para la coproduccidon con productoras
portuguesas y comenzd sus operaciones en
1946 con la produccién, casi simultanea, de dos
filmes® en colaboracion con Lisboa Filme; apa-
rentemente los productores pretendian aprove-
char la presencia de varios técnicos espafnoles o
considerados espanoles'®, contratados en Portu-
gal, para conseguir la nacionalidad espafola
para filmes financiados en parte por Lisboa Filme
y asi acceder a la proteccion del Estado.

Ibero Films estaba formada por algunos de
los principales técnicos espafioles que participa-
ban en el proyecto de A Mantilha de Beatriz para
Lisboa Filme: el director Eduardo Garcia Maroto,
el productor Vicente Sempere y el guionista
Alfredo Echegaray, que aparecen como miem-
bros fundadores de la firma.

A Mantilha de Beatriz / La Mantilla de Beatriz
constituia la primera pelicula de Lisboa Filme ya
que hasta el momento, sus actividades se habi-
an centrado en los laboratorios, la distribucion y
la explotacién de sus nuevos estudios. Lisboa
Filme necesitaba rentabilizar sus estudios y labo-
ratorios con el rodaje continuado de peliculas
que la exiglia producciéon portuguesa no podia
satisfacer. De ese modo, comenzo6 una linea de
produccion conjunta entre Lisboa Filme Produc-
cion y la espafiola Ibero/Peninsular Films''.

Hasta finales de la década se realizaron otras
peliculas en colaboracién con firmas portugue-
sas', pero circunstancias internas e internaciona-
les influyeron en el abandono de esta modalidad
de produccioén, entre otras, las nueva legislacion
proteccionista del cine portugués, la prohibicién

Las ofras caras del cine negro...

del doblaje, el rechazo de un sector de los profe-
sionales portugueses a la participacion de espa-
foles en su cine, y por parte de los espanoles, la
reanudacién o intensificacion de los contactos
con otras cinematografias mas potentes (france-
sa, italiana, mexicana...) y por tanto, mas intere-
santes para la coproduccion.

Tres Espejos / Trés Espelhos

El siguiente filme en colaboracién entre Lis-
boa Filme y Peninsular Films fue Tres Espejos /
Trés Espelhos de Ladislao Vajda. Inspirada en la
obra teatral de Natividad Zaro® Hombre en tres
espejos, estrenada aquel mismo afo (Lara,
4/05/1946) en Madrid y protagonizada por Ana
Mariscal, Paquita Vives, Carlos Mufoz, Tony
Leblanc y la misma Natividad Zaro entre otros.

Tres Espejos/Trés Espelhos, va a ser una de las
primeras peliculas espafolas influidas por la
atmosfera oscura del cine negro que, por otra
parte, tanto interesaba a Vajda, y que serdn mas
habituales en nuestro cine en la década siguien-
te. El filme es una trama policial que gira alrede-
dor de tres mujeres que tienen en comun su
relacién con un hombre que ha muerto recien-
temente y un detective que intenta averiguar la
verdad. Al director le habfa interesado mucho
aquella trama psicolégica para llevarla al cine
aunqgue sin duda tuvo que acceder a ella mucho
antes de su estreno, ya que éste fue en mayo y
el permiso de rodaje se solicité en junio.

El momento de su rodaje coincidia con la
época dorada del cine negro en EE.UU. aunque
las grandes obras maestras del género no habi-
an llegado aun a nuestras pantallas, salvo Laura
(Otto Preminger, 1943) estrenada en el cine Coli-
sevm el 24 de enero de 1946 y a la que volvere-
mos mas adelante. También habfamos podido
admirar exitosas peliculas de Hitchcock como
Recuerda (Spelbound, 1945), Rebeca (Rebeca,
1940), Sospecha (Suspicion, 1941) o La sombra
de una duda (Shadow of a Doubt, 1943).

Sin conocer la obra teatral en la que se basa
el guién™, podemos conjeturar que Alfredo
Echegaray y Ladislao Vajda hicieron una verda-
dera adaptacién cinematografica, huyendo en lo
posible de la unidad de lugar y aportando a la
historia un mayor dinamismo por medio de un
relato fragmentado en “flash-back”, de la reubi-
caciéon a lo largo de la narracién de los nuevos

QUINTANA N°9 2010.ISSN 1579-7414. pp. 197-209

N
o
-

Isabel Sempere Serrano



2

o
N

Isabel Sempere Serrano

Las ofras caras del cine negro...

testimonios y pistas y a través del ajuste de los
dialogos.

La critica de Alfredo Marquerie en el estreno
de Hombre en tres espejos nos indica que la
accion teatral adolecia de cierta lentitud y que la
supuesta profundidad del transfondo psicologi-
co que suponia el reconocimiento de la persona-
lidad de un hombre a través de tres testimonios
contrapuestos, colisionaba con una puesta en
escena demasiado realista:

...es mucho mas importante en la come-
dia de Natividad Zaro lo introspectivo que lo
externo y resultan extemporaneos, raros y
chocantes en ese clima de angustia y de
zozobra sentimental e ideado por la autora
los episodios y los detalles anecddticos™.

Ladislao Vajda comprende enseguida las
posibilidades de la obra y se centra por el con-
trario en el seguimiento de la resolucion del cri-
men haciendo recaer todo el peso de la trama en
el inspector de policia Moisés, encarnado por un
estupendo Jodo Villaret “una mezcla entre Char-
les Laughton y Orson Welles” (Pina, 1987). La
comparacién con Charles Laughton no es bala-
di, ya que ademas de la similitud en el fisico y en
la actuacion, creemos que el inspector Moisés
esta inspirado en el comisario Jules Maigret de
Georges Simenon encarnado por el actor' unos
anos después. Para ello nos basamos en la per-
sonalidad de Moisés, su forma de resolver el cri-
men basada en su introspeccion en las vidas
ajenas, tanto de la victima como de los protago-
nistas, en el querer entender cémo eran, cémo
vivian, en “empaparse” de su mundo, para asf
desentrafar las causas del suceso en cuestion.
Son las pautas de conducta propias también de
Jules Maigret, pasando largas horas en el despa-
cho de la victima, hablando con el servicio e inte-
rrogando (a veces de forma antipatica) a todos
aquellos que tuvieron relacion con él, su prome-
tida, su amante, una condesa, su mejor amigo.
De hecho hemos localizado una novela de Mai-
gret similar en algunos trazos al argumento de
este filme: “Monsieur Gallet, décédé” (en Espa-
fa, “El difunto misantropo”) publicada en 1931
(Fig. 1).

El filme se encuadrarfa por tanto mas cémo-
damente en la tradiciéon del cine europeo detec-
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tivesco basado en las novelas de Arthur Conan
Doyle, Agatha Christie o Georges Simenon aun-
gue influenciado por algunos rasgos estilisticos
del cine negro americano. No sabemos si alguna
de estas caracteristicas se apreciaban ya en la
farsa teatral, pero esta claro que Ladislao Vajda
estaba familiarizado con la obra de Simenon (su
siguiente filme Barrio / Viela, ria sem sol, esta
inspirado en la novela Les Fiancailles de Mon-
sieur Hire).

A grandes rasgos, el argumento es el
siguiente: la policia encuentra un cuerpo calci-
nado en un coche que pertenece al financiero
Juan Ramén Enderiz —Jodo Esmoriz en la ver-
sion portuguesa—, pero su muerte se debe a
una pufalada por la espalda. El inspector Moisés
se hace cargo del caso y acude al domicilio de la
victima. Alli se reuniran el secretario, el mejor
amigo (Miguel) y la prometida (Maria Luisa) de la
victima. También apareceran Amable, prostituta
y cantante de fados y una condesa, ambas,
amantes del fallecido, asi como Santana, un
banquero con el que llevaba diferentes nego-
cios. Todos tienen algin motivo para haber ase-
sinado al financiero, pero el inspector sospecha
la verdad y acusa a Miguel de asesinato para
tender una trampa a Enderiz/Esmoriz. Este matd
al proxeneta de Amable en defensa propia y
aprovechd la situacién para desaparecer, ya que
estaba arruinado.

Tres Espejos/Trés Espelhos perteneceria a la
tematica de “investigacion de un grupo de sos-
pechosos” donde existen varios personajes
implicados, todos con algin motivo para ser los
autores del crimen. El delito cometido suele ser
un asesinato y la acciéon transcurre en interiores.
En nuestro caso, es en el domicilio de la victima
donde transcurre la mayor parte del relato, junto
al siguiente principal decorado que es la comisa-
rfa. A través del desarrollo lineal y de los fre-
cuentes flash-back accederemos a algunos
exteriores: calles, jardines, un hipédromo, un
aeropuerto, una Bolsa y al tercer decorado de
entidad: el café O Paraiso y las calles de los bajos
fondos donde ocurre el asesinato.

La trama recuerda inevitablemente a Laura
(Otto Preminger, 1944) por la confusién en la
identidad del cadaver, a Ciudadano Kane (Orson
Welles, 1941) por la penetracién en la persona-
lidad del fallecido a través de varios testimonios
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y a Rashomon (Akira Kurosawa, 1950) porque
ademas el propio (supuesto) asesinado, aparece
y revela su version de los hechos.

Ladislao Vajda maneja con soltura los resor-
tes del cine policiaco consiguiendo dar agilidad a
una historia que tiende al estatismo gracias a su
gran dominio del espacio cinematogréafico y del
montaje (Fig. 2). Por otra parte, observamos cier-
tos rasgos del cine negro, que obviamente ten-
dran que circunscribirse a aspectos estilisticos, ya
que las dictaduras ibéricas de los afios cuarenta,
interesadas en la exaltacion de los valores patrios
y espirituales, hubieran considerado totalmente
inadmisible en su cine cualquier atisbo de ambi-
gledad en los personajes (sobre todo en los
detectives o policias), la violencia gratuita o la
existencia de una mujer fatal que dominara a los
hombres (a no ser que se arrepintiera y redimie-
ra) y en fin, no se hubiera podido expresar eso
que se ha dado en llamar un “estado de animo”
del film noir, un cierto fatalismo que impregna
en general a los filmes encuadrados en esta
corriente, aungue si observamos un poco mas

Las ofras caras del cine negro...

Fig. 2. Ladislao Vajda dirigiendo el rodaje de Tres Espejos / Trés
Espelhos en Lisboa Filme (Portugal). Archivo familiar de Vicen-
te Sempere Sempere.

2l
Fig. 1. Programa de mano de Trés Espelhos. Cedida por Paulo
Borges, autor del Blog “Os anos de ouro do cinema portu-
gués”. [http://pauloborges.bloguepessoal.com/]

atentamente, podremos encontrar actitudes en
los personajes ciertamente chocantes con lo que
nos tenian acostumbrados los prototipicos pro-
tagonistas del cine espafnol mas conocido de la
época.

Respecto a sus rasgos estilisticos, destaca, al
igual que en el cine negro, la utilizacién marca-
da del claroscuro, de las angulaciones forzadas y
de las sombras (fotografia el filme Enrique Guer-
ner / Heinrich Gértner Kolb, director de fotogra-
fia austriaco que pertenecia a la escuela alemana
expresionista). Estos recursos se utilizaran en los
momentos mas dramaticos: los protagonizados
por el no-asesinado Jodo Esmoriz (Rafael Duran),
es decir, cuando cae en el sefiuelo de Moisés
leyendo el periddico en la casa de fados, cuando
en consecuencia, es descubierto por aquel en su
domicilio intentando destruir unas pruebas que
condenarfan a su mejor amigo y cuando, final-
mente, volvemos al momento del auténtico ase-
sinato gque transcurre en un oscuro barrio popular
magnificamente recreado por Paco Canet. En
todos estos casos, Joao Esmoriz se identifica con
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una sombra, un fantasma, apenas un reflejo de
lo que fue. Su rostro solo aparece iluminado por
el fulgor de las cerillas que encienden los cigarros.
Descubrimos por primera vez a esa sombra en
una casa de fados y resulta magistral la sencillez
con la que el director nos muestra su preocupa-
cién y su indecision entre salvar a su amigo o huir
a América a través de la planificacién, la ilumina-
cién y la musica, el fado interpretado por Maria
Clara. Sigue siendo una sombra cuando irrumpe
en su propio domicilio, la sombra del amo al que
si reconoce el fiel perro que nos ha mostrado
Vajda desde el primer momento como elemento
significativo, el Unico ser de todo el filme que no
tiene nada que esconder, el Unico sincero”. Final-
mente, el flash-back que resuelve el misterio, y
gue supone la narracion de Esmoriz a Moisés de
los hechos, resulta otro alarde de dominio cine-
matografico, donde no existen palabras, solo
una escalera vagamente iluminada y dos hom-
bres que se enfrentan. Un grito. El destino pro-
porciona una nueva oportunidad al financiero
Esmoriz que rapidamente cambia su identidad
con el muerto y provoca el accidente y el incen-
dio de su propio coche (los coches, también ele-
mento habitual del cine negro) suceso que abre
y cierra el filme y el circulo de la trama.

Otro aspecto sefialado anteriormente y que
relaciona de algun modo el filme con el cine
negro, es una cierta penetracion en la psicolo-
gia de los personajes que nos los muestra llenos
de matices y distintos a lo que en un primer
momento podriamos pensar. Empecemos por el
inspector Moisés, cansado, y sobreexplotado, no
tiene ninguna intencion de llevar el caso y lo
acepta de mala gana por orden del jefe. El pre-
feriria estar en casa con su mujer pero sabe que
no volvera hasta que termine. Para conseguir sus
objetivos es capaz de ser grosero con las mujeres
e incluso de acusar a un inocente. Utiliza a los
que le rodean (superiores, testigos, prensa, ayu-
dantes) como marionetas para resolver el cri-
men. Miguel de Aguiar es el mejor amigo del
fallecido, quizas el méas honesto, pero secreta-
mente le odia ya que estd enamorado de su pro-
metida y sabe que le engafaba. Esta se va a
casar pronto con Esmoriz, pero en realidad
corresponde a Miguel. La condesa y el banquero
Santana han perdido mucho dinero por culpa
del fallecido y apelan al honor, aunque en el
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pasado se han beneficiado econémicamente de
su capacidad para arriesgar. Amable, cantante
del café y prostituta, la que presumiblemen-
te estaria con el financiero por interés, quiza sea
la Unica que esta enamorada verdaderamente de
Esmoriz pero ha sabido desde siempre que
nunca seria correspondida. Oculta una mala
situacién econdémica. Finalmente, el financiero
Esmoriz es una persona a la que nadie conoce
realmente y que ha utilizado y engafado a todos
los que le rodean. Su trabajo consistia en com-
prar y vender acciones y en arriesgar el dinero
gue no poseia. Su ambicién no tenia limites. Se
insinda que ha tenido relaciones con las tres
mujeres y con muchas mas. Pero ese hombre sin
escrdpulos es capaz de sacrificarlo todo por su
mejor amigo, lo que provoca que caiga en la
trampa del inspector Moisés.

Caracteristica significativa del cine negro es
el personaje de la mujer fatal. Ninguna de las
mujeres que protagonizan el filme puede asimi-
larse totalmente a este prototipo, ya que la apa-
riencia de Amable, la que podria encarnar este
papel, estad lejos de mostrar lo que verdade-
ramente es: el personaje mas inocente y mas
perjudicado por los acontecimientos. Por el con-
trario, la condesa, aunque resulta la mas desdi-
bujada de las tres mujeres, es una mujer
independiente y resolutiva que ha utilizado la
habilidad de Esmoriz para hacer dinero en diver-
s0s negocios y que cuando ha detectado el final
de la “buena racha” del financiero, le ha retira-
do parte de su apoyo. Ella misma reconoce que
nunca le ha amado: “Nos entendiamos, no nos
amabamos, ya que entenderse es casi lo contra-
rio de amarse”, por lo que muestra algunos ras-
gos significativos de este personaje tipo. De
todos modos, la figura de la condesa es de algu-
na manera redimida también, ya que Esmoriz
reconoce que le quiso ayudar, aunque lo que le
ofrecia no era suficiente.

El mismo industrial, a pesar de vivir del enga-
flo, arriesga la libertad por la amistad y en todo
momento se remarcara en el filme que el asesi-
nato fue en defensa propia, por lo que no existe
en ningdn momento violencia gratuita. No
podria ser de otra manera en la Espafia de los
afos cuarenta, pero por debajo de todo ello,
Vajda critica la hipocresia de una sociedad en las
mentiras de cada uno de los personajes, recal-



cando el clasismo que ejercen sobre Amable y el
mundo al que pertenece.

El problema de las versiones

Respecto a la cuestién que plantedbamos al
principio, la nacionalidad del filme y la existencia
o no de dos versiones, parece evidente que el
proyecto, aunque inspirado en una obra teatral
espanola, fue financiado en su mayor parte por
la productora Lisboa Filme. Asi, segun declara-
ciones de Ladislao Vajda a la publicacién espe-
cializada Filmagem:

Esse filme foi feito em 40 dias de filma-
gens regulares, onde tudo esteve no seu
lugar, e que nenhum estudio do mundo nos
daria melhor (...) Em resumo: a Lisboa Filme,
garantiu-nos um trabalho perfeito e organi-
zado, como no-lo daria qualquer outro estu-
dio, mesmo dos considerados os melhores
do mundo’®.

Del mismo modo, M. Félix Ribeiro (1983),
sefiala que Vajda fue contratado por Lisboa
Filme tras el rodaje de Cinco Lobitos / O Diabo
sdo elas para dirigir este filme, que fue filmado
por completo en los estudios Lisboa Filme y que
fue procesado en sus propios laboratorios. Ello
se contradice con la declaracion presentada a la
Junta Superior de Orientacién Cinematografica
por el entonces director-gerente de Peninsular
Films, Fernando Pallarés para justificar la nacio-
nalidad espafiola de la pelicula. En ella afirmaba
que los cuatro decorados mas importantes del
filme fueron rodados en CEA:

La Bolsa de Madrid, Despacho-comisaria,
Pasillos de la Comisaria, Salén de Consejos,
Hipédromo de la Zarzuela, Casa de Campo
de Madrid, Aeropuerto de Barajas™.

La posibilidad de la construccién de algun
decorado en CEA también se apoya en la pre-
sencia como decorador del filme de Francisco
Canet que en aquel momento era el Jefe cons-
tructor de decorados del estudio, pero es curio-
so que no se hable de su rodaje en ninguna
revista cinematogréafica espafola del momento.

Las ofras caras del cine negro...

Ademds, como se aprecia en el filme, el
decorado principal es la vivienda de Jodo Esmo-
riz, que fue construido en Lisboa Filme, asi como
el decorado del barrio popular y el café O Parai-
so y seguramente la comisaria. El resto de deco-
rados que menciona Pallarés, salvo la comisaria,
aparecen solo fugazmente en el flash-back que
corresponde a los recuerdos de la condesa, y son
en gran parte exteriores. Ademas, cuando apa-
recen actores, siempre son los mismos (Rafael
Durén, Paola Barbara y Raul de Carvalho) por lo
que resulta plausible que verdaderamente
hubieran sido rodados en Madrid, ya que no
suponian demasiado gasto a la productora.

Por lo tanto, tenemos un filme financiado
mayoritariamente por Lisboa Filme, rodado vy
procesado en sus instalaciones, y con una parti-
cipacién espafola suficiente para posibilitar que
accediera a la proteccion econémica como peli-
cula espanola.

Esta aportacién englobaba la capitalizacion
del trabajo de los socios de Peninsular Films
Sempere y Echegaray (productor y jefe de pro-
duccion espafiol y guionista), los contratos de
cesion de derechos de Natividad Zaro y de escri-
tura de didlogos de Eugenio Montes®, los exte-
riores rodados en Espafna y el rodaje en CEA
(donde se pudieron construir los decorados de la
Bolsa de Madrid y el Salén de Consejos), la mUsi-
ca de Jesus Garcia Leoz, los contratos de los prin-
cipales técnicos espafoles salvo Ladislao Vajda,
José Marfa Sanchez y Enrique Dominguez, con-
tratados por Lisboa Filme y los contratos de los
actores espafoles Rafael Duran y Mary Carrillo.

En este punto, y ante la inexistencia de la
version espafola, podriamos afirmar que fue
una produccién portuguesa, con una participa-
cién espafola que justificaba una protecciéon en
nuestro pafs y que posteriormente se sonorizd
para su explotacion en Espafa, pero nos queda-
ria la presencia de Mary Carrillo en la publicidad
y en las fichas de la época.

La actriz reconoce en sus memorias (Carrillo,
2001) que viaj6 a Lisboa para rodar esta pelicu-
la, siendo la confirmacion definitiva de que exis-
tian dos versiones. Asi, la presencia de esta actriz
en la versiéon espanola, sustituyendo a Madalena
Sotto en el papel de Amable resulta ser la princi-
pal y mas evidente diferencia entre ambas.
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Resultaba logico que fuera el elegido para ser
interpretado por una espanola en su correspon-
diente versién, ya que el controvertido papel de
la fadista amante del rico industrial tiene un
peso mayor que el de las otras dos mujeres en la
trama.

Siguiendo este razonamiento, creemos que
existieron dos versiones del filme que fueron
rodadas simultdneamente. La diferencia estriba-
ba en las secuencias en las que aparecia Amable,
que serfan rodadas dos veces: una con Madale-
na Sotto, para la versién portuguesa y otra con
Mary Carrillo para la version espanola.

Otra diferencia radicaria en los didlogos y la
voz en off, elementos que aportan un amplio
margen de accién para alterar muchos significa-
dos y que légicamente desconocemos, solo lle-
gando a suponer que a través de ellos se situaria
la accién en Espana (o al menos la temporada
durante la que Esmoriz frecuenta a la condesa y
que es narrada por ella en flash-back).

Volviendo a la contradiccién que apuntaba-
mos a inicio, ante el estreno del filme en Lisboa
(cine Trinidade el 4 de octubre de 1947) varios
criticos lo consideraban un filme espafiol, ya que
la mayoria del equipo técnico que en él trabaja-
ba venia del pais vecino, aunque la mayor parte
de los actores eran portugueses.

Por el contrario en Espafia tuvo problemas
con la Administracion a la hora de acceder a la
proteccién del Estado (pelicula virgen, censura'y
clasificaciéon) ya que tenia toda la apariencia de
ser una pelicula portuguesa. Su expediente fue
paralizado y tras varios meses de tramite, fue
finalmente admitida. Su estreno en el Palacio de
la Prensa el 19 de enero de 1948, pasé muy des-
apercibido, tanto para la critica como para el
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publico, manteniéndose siete dias en cartel, co-
mo la mayoria de los filmes espanoles estrena-
dos durante esta época.

Ello es sorprendente, ya que la version espa-
fiola no podia ser muy diferente de la portugue-
say alli la reaccion de publico y critica fue por el
contrario, entusiasta, como muestra la resefia de
Raul Faria de Fonseca en Diario Popular:

A accdo quase toda localiza-se num
pequeno complexo de cendrios; pois Isso,
que na maior parte dos casos agrava os erros
da direccdo no sentido da teatralidade, ser-
viu a Vajda para provar como é possivel imi-
tar um Capra um Van Dyke no criterioso (e
portanto também cinematografico) aprovei-
tamento do espaco da cena. Trechos ha, na
sequéncia, dignos de servir de padrdo, pelo
menos a quantos ignoram a arte de utilizar
as imagens pela sua eloqliéncia e ndo como
simples acompanhamento visual do didlogo
dos actores®'.

Actualmente es considerada en Portugal una
de las mejores peliculas de las realizadas en cola-
boracion durante esta época, mientras que en
Espana es totalmente desconocida. Ello se debi6
a su “sospechosa” apariencia de filme luso que le
generd los problemas con la Administracion, que
impidieron una adecuada promocion del filme, a
su corta permanencia en cartel, y sin duda, a la
temprana desaparicion de la copia espafiola.

Es Trés espelhos / Tres espejos, en conclusion
una pelicula por redescubrir, la otra cara del cine
espanol de los afos cuarenta, la de un cine de
género mas alejado de los presupuestos fran-
quistas de lo que pensabamos hasta ahora.
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FICHA TECNICA

P.: Peninsular Films (Madrid), Lisboa Filme (Portugal). Pr. Ej.: Vicente Sempere (jefe de pro-
duccién). Nac.: Hispano-portuguesa. F. Prod.: 1946-47.

D.: Ladislao Vajda. A.: Segun la obra teatral homoénima de Natividad Zaro. G.: Alfredo Eche-
garay. Dgs.: Eugenio Montes, Armando Vieira Pinto (version portuguesa). F.: Enrique Guerner.
MUs.: JesUs Garcia Leoz, Jaime Mendes. Canciones: Fado de Jaime Mendes interpretado por
Maria Clara. Mon.: Mariano Pombo, Vieira de Sousa. Dec.: Francisco Canet Cubel. Maguetas:
Enrique Salva. Ayte. D.: Alfredo Hurtado. Script: Marfa Teresa Ramos. Op.: Eloy Mella (2° Op).
Ayte. Op.: Jodo Moreira, Méario Moreira. Foto-fija: Antonio Ballesteros. Ayte. Prod.: Pablo Talla-
vi. Pel.: Carmen Torres. Mag.: José Maria Sanchez. Vest.: Marbel. Sast.: Humberto Cornejo.
Efec. Esp.: Enrique Salva. Const.: Martin Pérez. Atrz.: Henrique Vidal y Jalco Limitada, Arma-
zens Olaio, Fausto de Alburquerque, Alvaro Costa L.D.A., Casa Barbosa. Pratas: Joalharia Lory.
Son.: Henrique Dominguez, Ramoén Arnal. Ayte. Son.: Luiz Barao, Anténio Braz. Sist. Son.:
Tobis-KlangFilm. Lab.: Arroyo (Madrid) y Lisboa Films (Lisboa). Est.: Lisboa Filme (Lisboa), C.E.A.
(Madrid).

Int.: Jodo Villaret (Inspector Moisés), Mary Carrillo / Madalena Sotto (Amable), Virgilio Tei-
xeira (Miguel), Carmen Dolores (Marfa Luisa), Paola Barbara (condesa), Rafael Durdn (Joao
Romano Esmoriz /Juan Ramén Endériz), Raul de Carvalho (Banquero Santana), Oscar Acurcio
(agente novato), Luis de Campos (agente interrogador), Igrejas Caeiro (Ayudante de Moisés),
Francisco Ribeiro “Ribeirinho” (Ricardo), Sales Ribeiro (Antonio “el Garfios”), Antonio Silva
(médico forense), José Amaro, José Iglesias, Maria Clara (fadista), Fernando Castro, Armando
Ferreira, Regina Montenegro, Reginaldo Duarte.

Sinopsis: La policia encuentra un cuerpo calcinado en un coche que pertenece al finan-
ciero Juan Ramén Enderiz/Esmoriz, pero su muerte se debe a una pufialada por la espalda. El
inspector Moisés se hace cargo del caso y acude al domicilio de la victima. Alli el secretario del
financiero le pone al corriente de su situacion econémica y de sus principales amistades. El ins-
pector Moisés hace llamar al mejor amigo de la victima, Miguel Aguilar y a su prometida, Maria
Luisa que acuden a la casa. También aparece por la mansion Amable, cantante de una casa de
fados y amante del fallecido, que relata como se conocieron y su relaciéon con él. La prometida
del financiero se siente engafnada, no sélo por el fallecido, sino también por su mejor amigo,
del que esta enamorada. Miguel confiesa que existe otra mujer en la vida de Esmoriz, una con-
desa, a la que el inspector hace llamar. Esta aparece con el banquero Santana, con el que el
fallecido compartia sus Gltimos negocios. La condesa relata su relacion con Esmoriz, su capaci-
dad para hacer buenos negocios, su valentia y su adiccién al riesgo. El banquero confiesa que
se alegra de que muriera, ya que le ha engafado y ha perdido mucho dinero, ademas de la
dignidad. Estos ultimos testimonios hacen sospechar al inspector de que el cuerpo encontrado
no es el de Esmoriz y ello es corroborado por el forense. Por tanto, decide tender una trampa
al financiero acusando a su mejor amigo del asesinato. Esmoriz, sabiendo que existe una prue-
ba incriminatoria hacia Miguel en su casa, acude alli por la noche para destruirla, siendo des-
cubierto por Moisés que sabia de la prueba por Miguel. Esmoriz relata su version de los hechos:
maté a Antonio, el chulo de Amable en defensa propia, y aprovech¢ la situacién para desapa-
recer. En la comisaria, Moisés aceptara que el crimen fue en defensa propia y Maria Luisa dara
a entender a Esmoriz que esta enamorada de Miguel. El inspector Moisés puede por fin des-
cansar y se marcha a su casa feliz.
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NOTAS

' Los politicos Anténio Ferro y
Manuel Augusto Garcfa Vifolas ; los
directores Antonio Lopes Ribeiro,
Eduardo Garcia Maroto, Leitao de
Barros, Ladislao Vajda y Anibal Contrei-
ras; los actores Eduardo Oliveira Mar-
tins, Antonio Vilar, Raul de Carvalho y
Virgilio Teixeira; el guionista Alfredo
Echegaray; los productores Vicente
Sempere y Luis Dias-Amado, los res-
ponsables de los estudios Lisboa Filme
Antonio Municio Redondo y Francisco
Quintela, los responsables de Ediciones
Cinematograficas Faro Octavio y Anto-
nio Fernandez-Roces y Rafael Escrind
Montes, el industrial Jodo Ortigao
Ramos y seguramente el escritor y poli-
tico Eugenio Montes.

2 Existe un filme de 1924, £/ Boto-
nes del Ritz, que fue producida por la
espafola Turia Films y rodada en Lis-
boa. Quiza sea esta la primera pelicula
en colaboracién entre firmas lusas y
espafolas, pero no existen datos que
lo sostengan. Vid. Gonzalez Lépez, Py
Canovas Belchi, J.T. (coor.), Catalogo

Garcia Maroto, E., Aventuras y
desventuras del cine espanol, Barcelo-
na, Plaza y Janés, 1988.

Folgar de la Calle, José M?, “Inés
de Castro. Doble versiéon de José Lei-
tdo de Barros” en Los limites de la
frontera: la coproduccién en el cine
espanol. VIl Congreso de la Asociacion
Espafola de Historiadores del Cine.
Cuadernos de la Academia, n. °5,
Mayo, 1999.

Llinas, F., Ladislao Vajda. El hun-
garo herrante, Valladolid, 42 Semana
Internacional de cine, 1997.

Medina de la Vifa, E., Cine negro
y policiaco espanol de los anos cin-
cuenta, Barcelona, Laertes, 2000.

Ribeiro, M. Félix, Filmes, figuras e

del cine espanol. F2. Peliculas de fic-
cién (1921-1930), Madrid, Filmoteca
Espafiola, 1993. Sobre la colaboracién
cinematografica durante los afios
treinta vid. Sempere Serrano, I. “La
aventura luso-espanola. Introduccion
al estudio de la coproduccion cinema-
tografica hispano-lusa de los afos
cuarenta”, FILMHISTORIA Online, Vol.
Xill, N.°3, Diciembre 2003.

® Animatégrafo, n.° 5, 1/12/40,
p. 3.

4 Fragoso, Fernando, “El aho
cinematografico en Portugal”, Primer
Plano, n.° 168, 02/01/44 s/p.

® Consistia en abaratar las mate-
rias primas (por anulacién de impues-
tos de Aduanas) y en exonerar a la
industria de impuestos y tasas. Por
otra parte, se promovia la realizacion
de obras de exaltacién nacional y de
documentales sobre el Imperio portu-
gués. Fragoso, Fernando, “Panorama
del Cinema Portugués”, Primer Plano,
n.°53, 19/10/41 s/p.

® Animatégrafo, n.°1, 11/11/40,
p.5.

" En su libro, Maroto da a enten-
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factos da histéria do cinema portu-
gués 1896-1949, Lisboa, Cinemateca
Portuguesa, 1983.

Sanchez Barba, F, Brumas del
franquismo: el auge del cine negro
espariol (1950-1965), Libros Film-his-
toria n.°7, Barcelona, Universitat,
2007.

Sempere Serrano, |., “La aventura
luso-espafiola. Introduccién al estudio
de la coproduccién cinematogréfica
hispano-lusa de los afos cuarenta”,
FILMHISTORIA Online, Vol. Xlll, N.°3,
Diciembre 2003.

, La produc-
cién cinematogréfica en Espafia:
Vicente Sempere (1935-1975), Valen-
cia, Ediciones de la Filmoteca, 2009.

der que su partida es en 1945, pero la
revista Cédmara refiere su marcha a
Portugal en agosto de 1944. Cémara,
n. °41, 15/09/44, p.13.

& Carmen Sanchez, mujer de José
Maria Sanchez, acompafé a su marido
y también estuvo trabajando como
maquilladora durante estos afos en
Lisboa Filme. Particip6 entre otros en el
primer largometraje de Alejandro
Perla, Cais do Sodré. El operador que
cita Maroto seguramente serfa Izzarelli.

® La Mantilla de Beatriz / A Man-
tilla de Beatriz dirigida por Eduardo
Garcia Maroto y Tres Espejos / Trés
Espelhos de Ladislao Vajda. También
produjo una tercera pelicula Extrano
Amanecer (Enriqgue Gémez, 1946) sin
colaboracion lusa.

'° Eduardo Garcia Maroto, Pierre
Schild, Alejandro Perla, Francesco lzza-
relli, José Maria Sanchez, Carmen San-
chez y Enrique Dominguez.

! Peninsular Films coprodujo una
tercera pelicula con capital luso:
Manana como hoy / Amanha como
hoje (Mariano Pombo, 1947).

2 Ademés de las citadas en el



texto: Magdalena, cero en conducta /
Maddalena, Zero em Comportamento
(1944); Es peligroso asomarse al exte-
rior / E perigtoso debrucar-se (Arthur
Duarte, 1946), El huésped del cuarto
numero 13 / O Hospede do Quarto
n.°13 (Arthur Duarte, 1947) y Reina
Santa / Rainha Santa (Rafael Gil, Ani-
bal Contreiras, 1947).

3 Actriz de la compafia de
Cipriano Rivas Cherif, EI Caracol, en
1938 se integro en el Teatro Nacional
de la Falange, dirigido por Luis Esco-
bar. Escribio dos obras teatrales que
fueron llevadas al cine por Peninsular,
Hombre en tres espejos (1946) y Tam-
bién la guerra es dulce (1947). Co-
escribié con Manuel Sudrez Caso un
guién que fue premiado por el SNE,
pero no llegd a ser rodado, Europa
(1949). Vid. Rios Carratala, J. A., Dra-

maturgos en el cine espafiol (1939-
1975), Alicante, Publicaciones de la
Universidad de Alicante, 2003,
pp.189-191.

% Es de destacar que entre 1945
y 1960 se estrenan innumerables
obras teatrales policiacas en Madrid y
Barcelona. Vid. Sanchez Barba, F., Bru-
mas del franquismo: el auge del cine
negro espanol (1950-1965), Libros
Film-historia n.°7, Barcelona, Universi-
tat, 2007, p.123.

1> Critica de Alfredo Marquerie al
estreno teatral de “Hombre en tres
espejos”. ABC, 04/05/46, p.19 (edi-
cion de la manana).

'® The Man on the Eiffel Tower
(Burguess Meredith, 1949).

"7 Veremos cémo a lo largo de su
filmografia, Ladislao Vajda mostrara a
los nifios y a los animales como seres

QUINTANA N°9 2010.ISSN 1579-7414. pp. 197-209

Las ofras caras del cine negro...

inocentes que son capaces de ver lo
que los demas no ven al estar cegados
por las apariencias.

'® Filmagem n.°14, 26/08/48, p.4.

19 Escrito de Fernando Pallarés de
la Iglesia fechado el 11 de diciembre
de 1947. Exp.169-46 /7634 de Tres
espejos, Archivo Central de la Admi-
nistracion.

20 Escritor, periodista, académico
y diplomatico. Fundador de Falange
Espafiola. En este momento era el
director del Instituto de Espafna en Por-
tugal. Estaba unido sentimentalmente
a Natividad Zaro. Ambos volveran a
participar en el argumento y guién del
filme de Peninsular dirigido por Vajda,
Sin Uniforme, y en una pelicula emble-
matica del cine espanol Surcos (José
Antonio Nieves Conde, 1951).

*' Diario de Noticias, 2/10/47.
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