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UN AUTOR EN LA SOMBRA:
EDUARDO UGARTE

“Una de las caracteristicas del exiliado es, sin duda,
el sentir que su identidad se ha perdido, razon por la
cual sus recuerdos se le vuelven doblemente impor-
tantes. Puesto que ya ha perdido el contexto en el que
antes se habia desarrollado, la necesidad de recordar
rebasa los limites de una simple nostalgia para con-
vertirse en la columna vertebral de su identidad.”

(Paloma Ulacia Altolaguirre)






0. Introduccion

La trayectoria del dramaturgo y cineasta Eduardo Ugarte
Pagés (Hondarribia, 1900 - Méjico, 1955) es la de quien casi
siempre permanecié en la sombra. Colaborador y amigo de figu-
ras tan destacadas como José Lopez Rubio, Luis Buiiuel, Manuel
Altolaguirre o Federico Garcfa Lorca, su nombre suele figurar en
las notas a pie de pagina o en las habituales listas de quienes fue-
ron protagonistas, a menudo casi an6nimos, de la esperanzada
cultura espaiiola de la época republicana y del posterior exilio.

La importancia de los colaboradores y amigos de Eduardo
Ugarte nos ha ayudado a interesarnos por €l, pero hasta ahora ha
contribuido a eclipsar una trayectoria callada, en la sombra. Sin
embargo, su eficaz aportacién siempre estuvo en la vanguardia
de empresas teatrales y cinematogréficas de especial significa-
cién durante el perfodo republicano. Su destacada presencia en la
innovadora experiencia teatral de La Barraca junto a Federico
Garcfa Lorca y en la productora cinematogréfica Filméfono junto
a Luis Buiiuel son pruebas de que nos encontramos ante una figu-
ra que merece ser recordada. Tal vez tenga un confuso perfil,
oscurecido por su propia voluntad de quedar en un segundo
plano, pero considero que es relevante en el marco de un perfodo
cultural de tan intensa creatividad. La Guerra Civil y el posterior
exilio en Méjico impidieron, como en tantos otros casos, la debi-
da continuidad y el reconocimiento de su labor.

En esta primera monograffa sobre Eduardo Ugarte y, en
menor medida, otros miembros de la familia Arniches que aca-



baron en el exilio, presentamos un perfil de lo més significativo
de su trayectorial. En la misma todavia encontramos algtin punto
oscuro por la carencia de documentacién y bibliografia, pero
sirva lo aportado para evitar que el citado autor sélo merezca un
par de lineas en numerosos libros que repiten los mismos datos.
Triste destino de tantos sujetos que dieron ejemplo de lucha por
una renovacién cultural que fue trdgicamente truncada. Triste
destino, sobre todo, de aquellos que lo hicieron trabajando en los
puestos menos relevantes, pero a la postre casi tan necesarios
como los ocupados por la reducida némina de autores recorda-
dos.

Por otra parte, el rastreo de las actividades desarrolladas por
Eduardo Ugarte nos ha llevado a temas ya suficientemente estu-
diados como el de La Barraca y a otros todavia pendientes de un
estudio exhaustivo como, por ejemplo, la trayectoria de
Filméfono. En el primer caso s6lo hemos subrayado lo relacio-
nado con nuestro autor, mientras que en el tema de la productora
y del cine en general realizado por Eduardo Ugarte hemos
ampliado el objetivo para aportar datos que consideramos intere-
santes.

La realizacién del presente trabajo habria sido imposible sin
la colaboracién de numerosos colegas que me han aportado
buena parte de una documentacién dispersa y fragmentada, as{
como las necesarias orientaciones para adentrarme en caminos
que desconocia. A todos ellos les agradezco su ayuda. Mencién
aparte merecen D* Beatriz Ugarte por su constante apoyo para
recuperar el testimonio de su padre y D* Paloma Arniches por
autorizarme con su habitual amabilidad a reproducir un manus-
crito de su abuelo depositado en su archivo familiar.
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1. Debut en el teatro

“Si, Eduardo era hombre de segunda fila en los
Diccionarios, pero no y mil veces no, en los afectos,
no y mil veces no en el talento teatral, en la bondad,
en su comportamiento profundamente humano, tal vez
demasiado humano.”

(Luis S4enz de la Calzada)

Nuestro autor fue nieto del general carlista Pagés e hijo del
barcelonés Javier Ugarte (1852-1920), periodista, autor teatral,
poeta, jurista y destacado politico. Su primera acta como diputa-
do la obtuvo en la legislatura de 1891 y en 1898 era diputado por
Santiago de Cuba, de donde le vendria tal vez su amistad con el
padre de Luis Buiiuel -destacado hombre de negocios en la isla-
que ambos hijos rememorarian afios después. Entre 1900y 1913
fue ministro en tres ocasiones en diferentes gabinetes de tenden-
cia conservadora, hasta que en 1915 se retir6 de la politica y con-
cedi6 mds importancia a su hoy olvidada carrera literaria que le
permiti6 ingresar en la Real Academia EspaiiolaZ.

Como hijo de una familia excelentemente acomodada,
Eduardo Ugarte pudo cursar el bachillerato en el Instituto
General y Técnico Cardenal Cisneros de Madrid y se licenci6 en
Derecho por la Universidad de Madrid. Asimismo, realizé los
estudios de Filosoffa y Letras en la citada universidad y, en regi-
men de alumno libre durante el periodo republicano, en la de
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Salamanca. No nos consta que ejerciera profesionalmente como
abogado una vez licenciado. Esta circunstancia resulta harto
improbable dada su posterior trayectoria y los ambientes que fre-
cuentd. Era relativamente frecuente en los mismos la existencia
de jévenes escritores, o personajes vinculados a la actividad inte-
lectual, con titulaciones universitarias obtenidas por la presién
familiar. No obstante, la mayorfa nunca las utiliz6 para ejercer
profesionalmente gracias a su acomodada situacién econémica y
porque, en definitiva, sus intereses eran ajenos a lo académico o
profesional. Recordemos, por ejemplo, los casos de los més des-
tacados amigos de Eduardo Ugarte: Federico Garcia Lorca, Luis
Buiiuel y José Lopez Rubio.

El 25 de julio de 1928 Eduardo Ugarte contrajo matrimonio
con Pilar Arniches, hija del popular y acomodado autor teatral
alicantino. En el mismo mes y afio, el ya destacado escritor José
Bergamin se habfa casado con Rosario Arniches en la madrilefia
iglesia del Santisimo Cristo de la Salud en ceremonia oficiada
por el entonces sacerdote Xavier Zubiri, firmando Eduardo
Ugarte como testigo en una boda a la que asistieron Federico
Garcfa Lorca, Ignacio Sdnchez Mejias y el poeta francés Pierre
Emmanuel®. Ambos hijos de sendos ministros de la Corona y
desde entonces cufiados ya se conocian por su coincidencia en
diferentes tertulias madrilefias, asi como en los veraneos pasados
en El Escorial, Biarritz y Fuenterrabia en compaiifa de la familia
de los futuros suegros. Veraneos familiares y poco “vanguardis-
tas” que continuaron tras las bodas y que incluso merecieron el
un tanto irénico comentario del nimero 89 de La Gaceta
Literaria correspondiente al 1 de septiembre de 1930. Pero lo
importante es que a partir de entonces ambos licenciados en
Derecho y cufiados iniciardn unas carreras con notables parale-
lismos ideoldgicos que les acabarfan llevando al exilio en
Méjico, donde no desaparecieron las diferencias personales que
en ocasiones les separaron.

Siguiendo una ténica general en los matrimonios de la época,
las hijas de Carlos Arniches jam4s compartieron con sus maridos
una actividad piblica. Por otra parte, se produjeron, al parecer,
algunas desavenencias matrimoniales en ambos casos. Estas cir-
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cunstancias no fueron un obstdculo para que tanto José Bergamin
como Eduardo Ugarte manifestaran en repetidas ocasiones su
admiracién por Carlos Arniches, cuya casa familiar por entonces
en la calle Montesquinza constituyé un centro de intercambio y
amistad para personajes tan singulares como los citados o
Federico Garcfa Lorca y Rafael Alberti. El siempre reconocido
cardcter respetuoso y acogedor del “ilustre sainetero” y, proba-
blemente, la relevancia y relaciones de su hijo mayor, el arqui-
tecto Carlos Arniches, personaje casi imprescindible en las més
destacadas tertulias de la época, propiciarfan esta circunstancia.
Todos ellos formaron parte de esa burguesia culta y liberal que
tan destacado papel iba a tener en la vida politica y cultural de la
II Repuiblica.

El primer dato fundamental de la trayectoria ptblica de
Eduardo Ugarte como dramaturgo es la obtencién en 1928 del
premio para autores noveles convocado por la “Pagina Teatral”
del diario ABC el 24 de febrero de 1927. Esta iniciativa se encua-
dra entre las realizadas por la citada seccién del rotativo madrile-
flo, preocupada por la necesidad de impulsar la renovacién del
teatro espafiol de la época, tema recurrente de miiltiples debates
de aquellos afios*

La convocatoria periodistica despert6 una notable expecta-
cién y la respuesta de los jévenes autores casi fue multitudinaria,
lo cual es l6gico si tenemos en cuenta el prestigio del diario con-
vocante, lo atractivo del premio y las dificultades que solian
encontrar los autores noveles para introducirse en el cerrado
mundo teatral de la época. La obra premiada entre el total de las
nada menos que 884 presentadas con la aspiracién de obtener los
tres premios pecuniarios, y la representacién piblica en el caso
de la ganadora, fue la comedia en tres actos titulada De la noche
a la mafiana.

Segtin lo indicado por el propio diario cofivocante el 19 de
enero de 1929, el jurado del premio estaba compuesto por tres
dramaturgos consagrados: Eduardo Marquina, José Juan
Cadenas y Carlos Arniches. Este ultimo era, por lo tanto, suegro
de uno de los ganadores, aunque no tenemos noticias de que tan
singular relacién propiciara la sospecha de un posible favoritis-
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mo. Jurado, por otra parte, partidario de una renovacion teatral
moderada, en la linea de la defendida por el diario convocante.

La citada comedia fue escrita de acuerdo con el por entonces
habitual sistema de colaboracién entre dos o mds autores. En este
caso eran el hasta ese momento desconocido Eduardo Ugarte en
compaiifa de su amigo y contertulio José L6pez Rubio, el cual
explica asf al periodista Gerardo Ribas la decisién de participar:
“El dia que se anunci6 el concurso nos fuimos Ugarte y yo al cine
y alli la planeamos y tardamos en escribirla lo que el plazo del
concurso: dos meses” (Heraldo de Madrid, 17-1-29, p. 6). Es evi-
dente que esta facilidad para encontrar los cauces de una colabo-
racion dramatiirgica s6lo se justifica por la relacién previa que
mantenian dos autores identificados con los sectores renovadores
del teatro y las letras espafiolas de la época.

José Lépez Rubio, natural de Motril y afincado en Madrid,
era tres afios mds joven que su colaborador. No obstante, su nom-
bre ya circulaba en los ambientes literarios y teatrales madrilefios
y no se le puede considerar un neéfito en estas lides como su
amigo. Animado por, entre otros, Gregorio Martfnez Sierra, el
autor andaluz ya habifa escrito otras obras en colaboracién con
Enrique Jardiel Poncela y Edgar NevilleS. Con este dltimo inclu-
so present6 otra comedia titulada Luz a las dnimas al concurso
convocado por ABC. Era autor, asimismo, de la antologia
Cuentos inverosimiles (1924) y la novela Roque Six (1928),
publicada en Madrid por Caro Raggio y de tendencia vanguar-
dista en la 6rbita de quien fuera su maestro: Ramén Gémez de la
Serna. Por otra parte, habia colaborado desde 1922 en la revista
Buen humor, punto de arranque de la generacién de humoristas
del 27 y, como actor, habfa participado en grupos teatrales de ten-
dencia renovadora como El Mirlo Blanco. Ademds de publicar
articulos en La Nacion, La Esfera, El Sol, Blanco y Negro y
Nuevo Mundo, poco antes de la concesién del premio también
habia sido uno de los protagonistas de la polémica sobre el supe-
rrealismo teatral que se dio en las paginas de ABC.

La interesante comedia premiada por el citado diario se estre-
n6 en el Teatro Reina Victoria de Madrid el 17 de enero de 1929
con un reparto encabezado por Josefina Diaz de Artigas e inte-
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grado por Santiago Artigas, Fulgencio Nogueras, Manuel Kayser
y Aniceto Alemdn3¢. Dadas las caracteristicas poco “comercia-
les” de la obra y la juventud de sus autores, es muy probable que
el estreno no se habrfa producido sin contar con el aval del pre-
mio obtenido. Ahf radicaba precisamente el gran atractivo del
certamen, pues los autores noveles con ciertas pretensiones reno-
vadoras no tenfan cauces para acceder al ansiado estreno.

A pesar de la oportunidad que se le habfa concedido, Eduardo
Ugarte se mostraba en la presentacién periodistica de la obra un
tanto pesimista. Temfa la previsible reaccién del publico, ya que
en esta sofisticada y un tanto sombria comedia “no ocurre nada
notable”. Tampoco se utilizaba el lenguaje al uso, pues como
sefiala Lopez Rubio:

“¢En qué se diferencia del teatro indigena? En que nuestros per-
sonajes, los cinco, son pobre gente vulgar que no saben decir
frases brillantes, ni satiricas, ni filoséficas. Hablan como se
habla en la calle, como habla la gente y proceden con la misma
naturalidad. Ni engolados, ni sentenciosos, ni talentados, como
suelen ser los mufiecos de las comedias al uso” (Heraldo de
Madrid, 17-1-29, p. 6).

No obstante, la sobriedad, precisién y elegancia del lenguaje
utilizado no constituyeron un obstdculo para los espectadores.
Los 16gicos temores resultaron infundados a tenor de la respues-
ta del publico y las criticas de los diarios madrilefios fueron und-
nimemente favorables. En la noche del estreno los autores tuvie-
ron que salir a saludar al finalizar cada uno de los actos. Aplausos
y reconocimientos dirigidos a su obra, pero suponemos que tam-
bién a una iniciativa periodistica que fue alabada por quienes
defendian una renovacién teatral, por muy moderada que fuera.

La comedia se desarrolla en el interior de una casa de campo
situada en la sierra del Guadarrama, aunque esta localizacién no
tiene ninguna incidencia peculiar. En ella habita Mateo, de cua-
renta y cinco afios, que es “delgado, inteligente y muy sensible”,
ademds de estar “atacado por todos los males y bienes de su tiem-
po”. Este elegante y pdlido caballero de “complicada vida inte-
rior” vive acompafiado de su mayordomo y de Don Mateo, su
conciencia personificada y de una “seriedad casi fiscal’:
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“Tu conciencia, tu alma, tu razén. Lldmame como quieras. Soy
ese fondo que tienen los hombres para dialogar cuando estdn
solos. Un espejo en que te ves ti mismo. Una voz que hay den-
tro de ti”.

La tranquila y aburrida rutina de ambos se ve alterada por la
imprevista llegada de Silvia, una joven y bella mujer que acude
a la casa para refugiarse de la lluvia. La presencia de la imprevi-
sible mujer rompe los esquemas del hasta entonces desencantado
Mateo, quien es sacudido en su hastio por la alegrfa, frescura y
falta de l6gica de Silvia, que acaba qued4dndose a dormir en la
casa, en donde también pernoctard Jacobo, su marido, que la estd
buscando infructuosamente. Mientras tanto, Don Mateo lanza
una voz de alarma al detectar el repentino enamoramiento de su,
por légica, inseparable compafiero.

Pasa la noche y comienza el segundo acto, donde se encuen-
tran todos los personajes presentados en el primero. Mateo estd
enamorado, fascinado, por una Silvia que se le escapa constante-
mente. Su repentino sentimiento le lleva a engaiiar a Jacobo, el
marido, y a discutir con Don Mateo, la conciencia, a quien reta:

“Quisiera que pudieses dejar de ser una conciencia y convertir-
te en criatura humana, para gozarme viendo c6mo ibas ponien-
do articulaciones a esa tiesura de palo que te constituye, c6mo
ibas comprendiendo... y claudicando”.

El deseo del protagonista se cumple y la conciencia convertida en
hombre también claudica ante los encantos de Silvia, tan irresis-
tible como inasible.

En el tercer acto Don Mateo se niega a convertirse de nuevo en
una conciencia, fracasada y ridicula como tal, pero el ya celoso
Mateo le arranca la flor del ojal que le permite personificarse. La
caprichosa Silvia no atiende a las razones del enamorado y decide
volver a Madrid con su marido. Mateo no sabe como reaccionar y
ve impotente la marcha de la mujer y de su conciencia tras ella. En
la dltima escena, “Se queda mirando fijamente por el ventanal, en
un silencio doloroso”, hasta que, en una respuesta final similar a
otras de Jardiel Poncela o Miguel Mihura, confiesa a su mayordo-
mo que es “Napoleén”. No se ha vuelto loco, pero su razonable
16gica ha sido vencida por la inasible espontaniedad de Silvia.
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El critico y autor Paulino Massip, con quien Eduardo Ugarte
acabaria coincidiendo en el exilio de México, sefiala en su acer-
tada resefia periodistica del estreno que

\

“Dos motores mueven,el tinglado: humor y fantasfa, y a lo largo
de la comedia se oye su zumbido magnifico sin un desmayo. La
comedia est4 escrita con una seguridad, una pulcritud y un garbo
encantadores. Sobre todo no se ve por ninguna parte esa imperi-
cia técnica que tan fcilmente se achaca a los autores nuevos. Si
la comedia flaquea no es, sin duda, por el lado del oficio”
(Heraldo de Madrid, 18-1-1929).

Humor, fantasfa y oficio que nos remiten a las caracteristicas
de autores tan vinculados a Lépez Rubio y, en menor medida,
Eduardo Ugarte como Jardiel Poncela. Un humor que salpica la
obra con réplicas siempre cercanas al absurdo. Una fantasfa que
permite escapar del naturalismo y da aliento a unos personajes
oprimidos por la seriedad de la rutina. Y, finalmente, un induda-
ble oficio casi impropio de unos jévenes autores, que ya dominan
el lenguaje teatral con una precisién un tanto sorprendente.
Oficio o seguridad en el planteamiento de las acciones draméti-
cas que siempre serd reconocido como el mejor aval de Eduardo
Ugarte, tanto en su faceta teatral como en la cinematogréafica.

El prestigioso critico Enrique Diez Canedo también percibi6
la perfeccién técnica del didlogo -una constante en la produccién
tanto teatral como cinematografica de ambos autores- y publicé
en El Sol del 18 de enero la siguiente valoracién de la obra de
Eduardo Ugarte y Lépez Rubio:

“La comedia tiene un tono vivo y noble, una gracia distinguida
y ligera, que permiten formular excelentes augurios con respec-
to a la futura labor de los autores, juntos o separados. Alguna
réplica, alguna soluci6n bien encontrada y, sobre todo, la fluen-
cia del didlogo, revelan el don del teatro”.

La critica de Melchor Rodriguez de Almagro publicada en La
Voz de la misma fecha va mds all4 del andlisis de la comedia y
subraya la expectacién causada por la misma, pues “se esperaba
mucho entre los partidarios de la renovaci6n teatral”. Expectacion
satisfecha, ya que De la noche a la mariana “‘marca una evidente
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etapa superatoria”, basada en “saludables influencias” que permi-
ten a Eduardo Ugarte y Lopez Rubio aclimatar a la escena madri-
lefia “la resonancia de un teatro admitido ya en cualquier parte”.
Resonancia siempre dificil en los estrechos mérgenes del teatro
comercial de la época, tal y como sefiala el critico.

Luis Gabald6n, Floridor, apenas entra en el andlisis de la
comedia estrenada, pero coincide con su anterior colega en la cri-
tica publicada en ABC, donde subraya “la moderna vision del tea-
tro de los autores”, quienes “traen una réfaga de juventud y las
més risueiias perspectivas”. Gracias, claro estd, al apoyo dispen-
sado por el diario convocante.

El ultraconservador Luis Araujo Costa en La Epoca de la
misma fecha también se muestra esperanzado por la irrupcién de
los dos jévenes autores:

“[...] es una comedia de interior; de interior del alma, quiero
decir. Acostumbrados a tantas producciones de teatro, tnica-
mente desarrolladas a flor de piel, o cuando més con realismo de
superficies, jqué amplios horizontes abre a nuestra escena la
comedia de Eduardo Ugarte y José Lépez Rubio! Hay en la obra
lo que pudiera llamarse realidad de contenido con una perfecta
organizacién psicol6gica unida a los hechos exteriores”.

Es evidente que no sospechaba los problemas de censura que
habria de tener la obra por ser “de interior del alma” durante el
periodo franquista, tan feroz y dogméticamente defendido por
Luis Araujo Costa en sus criticas teatrales de postguerra.

Enrique de Mesa puso de relieve en El Imparcial 1a novedad
de realizacién y de tono que mostraba la comedia de los jévenes
autores. Arturo Mori en su resefia publicada en E! Liberal tam-
bién en la misma fecha comparte la esperanza de sus colegas e
indica que “En medio de tanta vulgaridad, de tanta fiofiez con
titulo de maestria aparecen dos muchachos con un intento de alta
dignidad literaria”.

Jorge de la Cueva en El Debate asume otros aspectos ya indi-
cados en las demés resefias y contrasta la hondura del significa-
do de la comedia con su tono ligero:
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“Todo esto, tan hondo, estd expuesto en la comedia de una
manera tan ligera y tan ingrdvida, que estando lo trascendental
en la escena, parece como si todo fuese una farsa amable, un
juego leve” (18-1-1929).

José de la Cueva en Informaciones de la misma fecha sefiala
con poca precisién que los dos jévenes autores “traen un espiritu
de originalidad, una visién propia y un arte singular”. Antonio de
la Villa en su critica publicada en La Libertad subraya la nove-
dad de “dos autores que pretenden romper contra la rutina, el
amaneramiento y los moldes usados y abusados en la escena”.
Por dltimo, José Alsina también considera en La Nacidn que la
comedia “rompe las perspectivas habituales de la escena espafio-
la contempordnea”, idea fundamental de todas las resefias publi-
cadas con motivo del estreno.

En definitiva, los criticos teatrales de la prensa madrilefia nos
indican la esperanza de quienes valoraron los aires de renovaci6n
traidos por los jévenes autores. Todos apreciaron el indudable
grado de madurez de los mismos, la perfeccién técnica que se
percibe en la construccién y el didlogo, asf como la sobriedad de
una obra que huye de la grandilocuencia vacua tan habitual por
entonces en los escenarios espafioles’. Nadie entrd, sin embargo,
en el fondo melancélico y triste de una comedia que, no sélo se
escapa como tal de la rutina teatral de entonces, sino que es en s{
misma una desencantada protesta contra la rutina.

La primera comedia de Eduardo Ugarte y Lépez Rubio fue
posteriormente estrenada en el teatro Barcelona de la ciudad
condal, el 27 de junio del mismo afio, con una positiva respuesta
por parte de la critica. M4s adelante fue traducida al portugués,
francés, inglés e italiano. En Espafia varios grupos intentaron
representarla durante los afios cincuenta, pero la censura prohibié
-como examinaremos en otro capitulo- la comedia hasta princi-
pios de los sesenta. Mientras tanto, fue estrenada en Inglaterra -
con el titulo Max and Mr. Max-, Méjico, Argentina, Portugal,
Italia y Estados Unidos, donde fue editada en 1934 por la casa
Norton de Nueva York en una edicién anotada por Gretchen
Todd Starck y dirigida fundamentalmente a los estudiantes de
espafiol8.
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Federico Garcia Lorca, en una clara muestra de la amistad
que le uni6 a Eduardo Ugarte y, tal vez en menor medida, a José
Lépez Rubio, consiguié que esta comedia fuera emitida por
Radio Splendid de Buenos Aires el 7 de diciembre de 1933. La
emision se realizé gracias también a la colaboracién del critico
Edmundo Guibourg, hombre de teatro y cine que apoy6 decisi-
vamente tanto al poeta granadino como a Margarita Xirgu. Al dia
siguiente, en el periédico bonaerense Noticias Grdficas, apare-
cieron las elogiosas palabras del poeta granadino dichas como
preambulo de la emisién radiofénica. En ellas indica que la obra
de José Lépez Rubio y Eduardo Ugarte

“[...] tiene la importancia de ser una de las primeras obras en que
la juventud de Espafia rompe con un teatro naturalista y sin
sabor, donde toda idea politica es rechazada y donde el piblico
envilece su alma en una negaci6n constante de la fantasia™.

Considera Federico Garcfa Lorca que los autores “dictan una
admirable leccién de poesia dramética” y, a modo de necesaria
presentacién para el publico argentino, hace una semblanza de los
mismos en la que revela sus diferentes actitudes -ya se habian
separado tras coincidir en Hollywood como veremos-, 1o cual no
impidi6 que la obra fuera “una y como escrita por una sola mano”.

La estrecha colaboracién que por estas fechas mantenian
Federico Garcia Lorca y Eduardo Ugarte al frente del grupo tea-
tral La Barraca tal vez condicionaria favorablemente la opinién
del primero acerca de la comedia De la noche a la mafiana. Pero
en sus declaraciones percibimos una indudable admiracién ante
un compafiero con quien compartia el desprecio por el teatro bur-
gués, comercial, que tanto dificultaba el acceso de los jévenes y,
hasta cierto punto, vanguardistas autores como el que nos ocupa.
Una dificultad que sin duda serfa una de las causas fundamenta-
les de la escasez de obras escritas por Eduardo Ugarte, un hom-
bre necesitado siempre del empuje y entusiasmo de personas
como el propio Federico Garcfa Lorca, tal y como queda indi-
rectamente reflejado en la citada semblanza corroborada por
otros datos que iremos exponiendo.

La relacién entre José 1.6pez Rubio y Eduardo Ugarte tenia
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su origen en fechas bastante anteriores a las del citado concurso
y consiguiente estreno. Ademds de compartir en Madrid los estu-
dios universitarios de Derecho, se conocian desde hacia varios
afios por su coincidencia en varias tertulias. Entre ellas, proba-
blemente, la célebre del café Pombo presidida por Ramén
Go6mez de la Serna y, con seguridad, la del café La Granja de El
Henar!®. Como acertadamente indica Santiago Ontafién, al
subrayar la importancia de las tertulias de la época,

“En aquellos cafés, templos del ocio, se hacian poetas, politicos,
embacaudores y farsantes. Fue una etapa de la oralidad casi
tanto como de la escritura. Cuando menos, aquélla condicion6 a
ésta muchas veces”!1.

Oralidad irrecuperable a la que tantos proyectos quedarian redu-
cidos y nexo que nos ayuda a comprender la vida intelectual de
la época a partir de un relativamente pequefio pero muy intenso
entramado de relaciones personales.

Asimismo, ambos acomodados jévenes estuvieron en contac-
to con la familia Arniches durante, al menos, uno de sus tradi-
cionales veraneos en San Sebastidn y Hendayal2. También coin-
cidieron en acciones colectivas y ptiblicas como la firma en abril
de 1929 de un manifiesto dirigido a José Ortega y Gasset. En el
mismo se le solicitaba que encabezara la protesta intelectual en
contra de la dictadura de Primo de Rivera por parte de unos jéve-
nes escritores entre los que también figuraban Antonio Espina,
Cipriano de Rivas Cherif y Pedro Salinas13.

La colaboraci6n teatral de Eduardo Ugarte y Lépez Rubio
continu6 poco después en el estreno de la “comedia vulgar” titu-
lada La casa de naipes, que tuvo lugar el 27 de mayo de 1930 en
el madrilefio Teatro Espaiiol bajo la direcci6n del siempre inquie-
to y renovador Cipriano de Rivas Cherif4. El reparto de esta obra
sobre las ilusiones frustradas y la desesperanza estuvo compues-
to por Isabel Barr6n, Marfa Victorero, Maria Santoncha, Amalia
Albadalejo, Luis Garcia Ortega, Ricardo Canales, Juan
Espantale6n y Francisco Faure.

Cipriano de Rivas Cherif ya era desde pocos meses antes
cufiado de Manuel Azafia y a su regreso de Argentina, donde
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habia trabajado como director literario de la compaiifa de Irene
Lépez Heredia, formé con la “dama joven” de aquella compaiiia,
la actriz Isabel Barr6n, la Compaiifa de Arte Moderno, que se
present6 en Madrid con la citada comedia y otras dos obras de
Miguel de Unamuno y Lope de Vegal5. La compafifa habfa ini-
ciado su trayectoria poco antes en Segovia y otras capitales de
provincia y terminarfa en Barcelona tras permanecer una breve
temporada en el Teatro Espafiol (del 9 de mayo al 19 de junio de
1930). Durante la misma se produjo el citado estreno de la come-
dia de Lépez Rubio y Eduardo Ugarte, que ya habia sido ofreci-
da a otras compaiifas que la rechazaron porque desconfiaban de
su interés comercial. No obstante, pronto Isabel Barrén también
opt6 por una via mds comercial que obligé a Rivas Cherif a aban-
donar la compaiifa enroldndose poco después en la de Margarita
Xirgu, circunstancia feliz y fundamental para la historia del
mejor teatro del perfodo republicano.

La relacién de Rivas Cherif con, al menos, Lépez Rubio era
anterior al estreno, pues este dltimo participé como actor y deco-
rador en El Mirlo Blanco y El Céntaro Roto. Ambos grupos for-
man parte de los cuatro teatros de cdmara -los otros dos fueron el
Teatro de la Escuela Nueva (1920) y El Caracol (1928)- impulsa-
dos durante los afios veinte por la reducida némina de quienes
como Valle-Incldn y Rivas Cherif intentaron la reconduccién del
hecho teatral en Espaiia hacia moldes distintos de los usuales. El
objetivo fundamental de estas iniciativas era propiciar una alterna-
tiva al teatro comercial dominante, por lo que no debe sorprender
la participacién en las mismas del colaborador de nuestro autor!.

La segunda comedia de Eduardo Ugarte y Lépez Rubio se
desarrolla en un escenario que mezcla el simbolismo con el natu-
ralismo: una casa de naipes de dos plantas, amuebladas con rea-
lismo, que permiten escenas simultdneas y en cuyo prosaico inte-
rior conviven los inquilinos de una pensién madrilefia, cuyos
caracteres contrastan con los elementos fantdsticos e il6gicos de
la obra anterior. Al citado punto de encuentro llega el joven licen-
ciado en Derecho y opositor Andrés, que se encuentra con Dofia
Rita, la patrona, su hija Elena, el viejo Don Néstor y Alejandro,
artista de circo enamorado de la citada joven.
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En este marco todos los personajes mantienen ilusiones de
cara al futuro m4s o menos inmediato que se acaban mostrando
falsas o fragiles, que se derrumban con la facilidad de un casa de
naipes. Dofia Rita sélo piensa en el dinero y suefia con una ima-
ginaria herencia que le devuelva la fortuna para dejar de regentar
su triste pensién. El bondadoso Don Néstor, el decano de los
inquilinos, sirve de confidente a los demés personajes y esconde
su irremediable tristeza y soledad todos los primeros de mes
emborrachdndose. El impetuoso Alejandro desea viajar por el
mundo con su ilusionista nimero de circo y el amor de Elena. El
triste y conformista Andrés prepara unas oposiciones que le
deparardn un rutinario futuro en un pueblo y Elena, calladamen-
te enamorada de este tltimo, acaba marchdndose sin ilusién ni
alegria con Alejandro, que ha tenido el coraje que le faltaba a su
rival. Saldr4 de la pensién que le ahogaba, pero no abandonaré su
tristeza y soledad, tan préximas a las de Mateo, el protagonista de
la anterior obra de Eduardo Ugarte y L6pez Rubio. Ambos pasan
de la ilusion a la desilusién, sin comprender el porqué, sin apenas
capacidad de reaccién.

Las criticas periodisticas de la segunda comedia fueron de
nuevo positivas en términos globales, aunque se pusieran algu-
nos reparos a una comedia, segtin los propios autores, “m4s rea-
lista y al uso” que la anterior!?. En la misma presentacién ellos
consideraban que habfan

“[...] hecho una trama vulgar, ficil, sin importancia, que se
desarrolla limpiamente a la vista del piiblico, sin trampa ni truco
nuevo. Sin embargo, siendo como todas, esta comedia no se
resigna a ser como todas, y quiere y debe tener otro perfil”.

Un nuevo perfil que se puede detectar en el, por entonces, poco
habitual final y, sobre todo, en el tal vez demasiado obvio sim-
bolismo del decorado, cuya concordancia con el lenguaje utiliza-
do es a menudo problemética. Muchos afios después, en 1978,
Ldpez Rubio manifiest6 que esta “comedia un poco amarga de
juventud”, a pesar de las notas de humor, pertenece a una época
simbolista. Reconoci6, ademas, que el simbolismo derivado de la
escenografia -recordemos que la accién se desarrolla en una casa
de naipes- fue justamente criticado en su momento:
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“Yo no hubiera hecho ese decorado porque creo que era un sim-
bolismo demasiado facil. Creo que hay que dar la sensaci6n de
las cosas sin emplear la escena tan a fondo, es decir, dar la idea
de que la gente est4 viviendo en un mundo de ilusiones”!8.

Herce en su resefia publicada en E! Sol da cuenta de la dis-
creta acogida dispensada por el piiblico madrilefio a una comedia
en la que

“Un ambiente gris, vulgar, como la monotonfa del cotidiano
vivir, es el cafiamazo donde han tejido Eduardo Ugarte y Lépez
Rubio, dos artistas de temperamento, una comedia limpia,
moderna, ir6nica, de admirable realismo” (28-V-1930).

A pesar de que la lentitud de la accién del tercer acto provocara
una ligera protesta por parte del piblico, Herce termina su rese-
fia diciendo que “Eduardo Ugarte y Lopez Rubio son entre la
juventud las figuras mds prometedoras para el teatro”.

Melchor Ferndndez Almagro establece en su critica publica-
da en La Voz una certera comparacién entre las dos comedias de
los jévenes autores:

“La casa de naipes aventaja, indudablemente, a De la noche a
la mariana en profundidad de concepto, en la calidad de la emo-
cién perseguida y en el fondo de todos los temas combinados.
Pero, a mi juicio, es no menos cierto que La casa de naipes es
inferior a su hermana en cuanto a realizacién” (29-V-1930).

Inferioridad que, tal vez, se derive de lo convencional de los
recursos draméticos utilizados. Melchor Ferndndez Almagro asi-
mismo critica a los autores porque “no aciertan en todo momen-
to a manejar lo vulgar sin avulgararse ellos mismos”, por no
hacer uso de una “prestidigitacién dramdatica” tan necesaria para
incrementar el interés de la comedia. Si lo hubieran hecho tal vez
habrian roto el tono que pretendian dar a una comedia en la que
cualquier “prestidigitacién”, por deseada que fuera por parte del
publico, habria sido un extrafio en el conjunto dramético. En
cuanto al polémico y simbélico escenario, Melchor Ferndndez
Almagro considera que sirve para dar expresion pléstica a la ale-
goria que es la obra, “pero también para denotar cierto desnivel
entre el fin perseguido y las resultas alcanzadas”. Termina su
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resefia elogiando “el buen corte del didlogo, certero en sus pro-
pésitos de ironia y alumbramiento psicolégico”.

Luis Gabaldén, Floridor, hace una valoracién més positiva
en su resefia publicada en ABC el 29 de mayo. Considera que la
nueva comedia

“[...] confirma en Lépez Rubio y Eduardo Ugarte sus raras dotes
de comedi6grafos, su arte y dominio del didlogo, lo moderno de
su estética y su dignidad literaria, que tan brillante revelacién
tuvieron en su comedia inicial, premiada en el concurso de
ABC”.
La circunstancia de pertenecer al diario que habfa premiado a los
autores tal vez condicione su valoracion, pero Floridor subraya
con acierto algunos elementos positivos de la comedia como el
tratamiento dado a la protagonista, una Elena dotada de psicolo-
gia y hondura dentro, claro estd, de los pardmetros cotidianos o
“vulgares” en que se sitiia. En cuanto a la dimensién simbé6lica
propiciada por el polémico escenario, el critico del ABC la expli-
ca con precision y afirma que

“La rotulacién de esta comedia y el procedimiento de reprodu-
cir escenograficamente motivos de la baraja como escenario y
fondo de la obra, estilizan y resumen su significado idealista.
Este simbd6lico caricter, que da una moderna fisonomia a la
nueva produccién de Lépez Rubio, alude a la escondida magia
de los naipes. Todo en la vida es un juego de naipes. Ellos dicen
ilusién, fortuna, azar, ambiciones fracasadas, bellos suefios y
locuras irrealizables. Los personajes de la comedia de L6pez
Rubio y Eduardo Ugarte viven también atormentadas vidas;
sufren, luchan, esperan un maiiana que habr4 de redimirles del
duro cautiverio de sus inquietudes, de sus desmayos, de sus
vacilaciones ante la interrogante de la felicidad.”

La comedia también fue representada en diversas capitales en
una gira que incluy6 una breve temporada en Barcelona, donde
se estren6 el 26 de junio del mismo afio. El piblico del Teatro
Romea, segun las crénicas, aplaudi6 sobre todo la interpretacién
de Isabel Barrén en una comedia menos imaginativa que la ante-
rior, aunque tal vez mds entrafiable. Y, segiin Marion Peter Holt,
antecedente de Tres sombreros de copa, la obra maestra de
Miguel Mihural9.
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Esta posibilidad se sustenta en razones cronolégicas, genera-
cionales y de relaciones personales entre los tres autores, pero
sobre todo en varios elementos que coinciden en sus respectivas
obras. El ambiente de la casa de huéspedes, la chica en espera del
amor, el artista de circo, el opositor pusildnime, el sefior que sabe
mucho de la vida, de los hombres y de las mujeres... configuran el
asunto trivial de La casa de naipes, pero también su doble fondo.
Elementos que tal vez estarfan presentes en el proceso creativo de
Miguel Mihura, aunque les diera un tratamiento no coincidente
que propicia la vertiente absurda que apenas encontramos en algu-
na réplica de la comedia de L6pez Rubio y Eduardo Ugarte.

Las dos obras estrenadas por ambos autores se alejan en
buena medida de los cauces comerciales del teatro de la época y
constituyen, segiin Angeles Villalba Garcfa,

“[...] desde planteamientos similares, en apariencia, a los tradi-
cionales, una ruptura de la retérica vacfa de las comedias bur-
guesas imperantes, a partir de una nueva utilizacién del lengua-
je, tanto textual como escénico”.20

Domingo Pérez Minik, por su parte, considera que la prime-
ra comedia escrita “‘con sabidurfa escénica y ligereza” por Lépez
Rubio y Eduardo Ugarte se sittia junto con otras de Claudio de la
Torre y Rafael Alberti en “el orden del auto profano™:

“De la noche a la mafiana pretendié desposeer el auto antiguo
de sus alegorias serias y esenciales, dando un aire deportivo y
gratuito a esa evasién literaria de orden roméntico que busca
una felicidad, con su postura personal en el mundo y sobre el
mundo. La comedia tiene hasta un aire de cine norteamerica-
no. Y como toda la produccion de este ciclo draméatico mues-
tra un primer acto bien estructurado, un segundo que repite el
primero y un tercero que quisiera repetir el segundo, para ter-
minar con una exhalacién de humor melodramético. Este cn-
tico del hombre serio y cargado de civilizacién a la fantasfa, a
la libertad o a lo que sea, y que se desdobla, queriendo imitar
a Pirandello, entre un Mateo y un don Mateo, para facilitar la
accion y la comprensibilidad de los espectadores, no nos lleva
a ninguna parte. El brillante salto de partida se queda en sus-
penso, como si la bobina teatral hubiera encontrado un obst4-
culo en su carrera, un insecto triturado por su mismo movi-
miento y fiel a un azar”21.
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Pero, aparte de ese posible desequilibrio entre los diferentes
actos de la obra, lo importante es subrayar que en 1929 José
Lépez Rubio y Eduardo Ugarte se sumaron, con matices, a la
renovada corriente del auto sacramental que tan destacado papel
tendrd en el teatro espaiiol de los afios treinta. Por entonces,
Azorin estaba a punto de estrenar en Mondévar su obra Angelita y
poco después autores como Rafael Alberti, Miguel Herndndez,
Max Aub, Manuel Altolaguirre y José Bergamin escribirian pie-
zas teatrales relacionadas de diversas maneras con el auto sacra-
mental, el cual en su formulacién cldsica -ya lo veremos més ade-
lante- form6 parte del repertorio de La Barraca bajo la direccién
de Federico Garcfa Lorca y Eduardo Ugarte. No creo que sea
enteramente casual que los citados dramaturgos, excepto Azorin,
tuvieran una relacién bastante directa con nuestro autor?2. Una
relacién en la que el interés por un renovado y parcial concepto
del auto sacramental serfa un nuevo vinculo de unién entre quie-
nes desde diferentes perspectivas pretendieron renovar el teatro
espafiol con desiguales resultados.

Eduardo Ugarte y José Lopez Rubio muestran en ambas
comedias una sobria y correcta utilizacién de unas técnicas que
nos remiten a un teatro reflexivo que plantea situaciones del
gusto, supongo, de aquella burguesifa de buen nivel cultural que
no consiguirfa renovar suficientemente el teatro del periodo repu-
blicano. Las dos comedias se sitiian en una linea de relativa cohe-
rencia con la posterior evolucién teatral de L6pez Rubio, siempre
correcta y elegante en su personal biisqueda de un concepto méas
ligero de la comedia -”superficial”’, segin €l mismo- que no se
vislumbra con precisién en estas obras. En cuanto a Eduardo
Ugarte, nos resulta dificil evaluar por comparacién su partici-
pacion en las mismas, pues su carrera como autor dramdtico s6lo
tuvo, al parecer, una muy improbable continuidad en Méjico23.
pero no hemos localizado sus hipotéticas obras.

Ambos jévenes autores también realizaron un tercer proyec-
to teatral titulado Mitad y mitad que no llegé a estrenarse porque
fue considerado demasiado atrevido por parte de algunas compa-
fifas de la época. Segtin Marion P. Holt, esta nueva comedia tra-
taba de un hombre que encontraba a su ideal de esposa en dos
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mujeres distintas?4. Por otra parte, la actriz Irene L6pez Heredia
también encarg6 una obra a Eduardo Ugarte y Lépez Rubio. El
titulo de la misma iba a ser Crac y el tema era la quiebra de un
banco, pero no la terminaron y todo quedé en un proyecto. En
1935 y aprovechando la fugaz vuelta a Espafia de Lépez Rubio,
procedente de Estados Unidos, su compaiiero le propuso reanu-
dar la colaboracién teatral. Pero habian pasado unos afios decisi-
vos, las diferencias ideolégicas entre ambos eran por entonces
notables y el autor andaluz opt6 por marcharse de nuevo a
Estados Unidos para trabajar en diversas empresas cinematogra-
ficas, mientras que Eduardo Ugarte se convertia en uno de los
sujetos activos de la Alianza de Intelectuales Antifascistas. Sin
embargo, antes de que los trdgicos afios de la Guerra Civil les
separaran definitivamente, ambos compartieron una especie de
aventura en el mitico Hollywood.

28



2. Estancia en Hollywood

Eduardo Ugarte y L6pez Rubio embarcaron rumbo a Estados
Unidos a bordo del transatldntico Ile de France en agosto de
1930. Los dos jévenes dramaturgos habfan sido contratados por
la Metro Goldwyn Mayer, a instancias de Edgar Neville, para tra-
ducir y adaptar al castellano los didlogos de las peliculas nortea-
mericanas destinadas exclusivamente al mercado hispanoparlan-
te. El inicio del cine sonoro, la ausencia de doblajes y la necesi-
dad de conservar el citado mercado propiciaron que las produc-
toras de Hollywood realizaran versiones en diferentes idiomas de
una misma pelicula. Después de ser rodada en inglés, se reutili-
zaban los decorados y se mantenfa una parte del equipo técnico
para que con actores hispanoparlantes, un equipo artistico de
inferior categoria a menudo y menos infraestructura la misma
pelicula fuera rodada, por ejemplo, en espafiol.

El total de esta peculiar produccién cinematogréafica en caste-
llano fue de 123 films repartidos entre 1930 y 1936. Casi todos
ellos, no obstante, fueron rodados durante los dos primeros afios,
los tinicos en los que la citada productora norteamericana realizé
este tipo de peliculas, pues ya en 1933 establecié sus propios
estudios de doblaje en Madrid?>.

Muchos afios después, José Lépez Rubio, uno de los més des-
tacados protagonistas de esta “aventura” en Hollywood, en su
discurso de ingreso en la Real Academia Espafiola leido en 1983
recuerda asf aquella llamada del mundo del cine:
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“Los productores extranjeros necesitaron autores espafioles para
ganar mercado a sus producciones, y ofrecieron tanto contratos
muy aceptables como la posibilidad de manejar un nuevo jugue-
te. Los humoristas del 27 [més Eduardo Ugarte], que estaban en
la edad de probarlo todo, cedieron a la seduccién de aquella
aventura”2s.

Esta excepcional y un tanto efimera circunstancia debemos
relacionarla con los inicios del cine sonoro, que tantos problemas
provocd al obligar a un replanteamiento global de la produccién
y la exhibicién cinematogréficas. En el caso de la produccién
norteamericana en castellano se daba una doble circunstancia
altamente favorable para su desarrollo. Por un lado, existia junto
al publico espafiol un inmenso contingente hispanoamericano
que justificaba la inversion realizada. Por otra parte, a diferencia
de Alemania y Francia que plantaron cara al coloso norteameri-
cano y se incorporaron activamente al sonido, ni Espafia, ni
menos ain México o Argentina, estaban preparados para el cam-
bio, ya que sus subdesarrolladas industrias carecian de estudios
adecuados y, sobre todo, de personal técnico y equipos sonoros.
En Espafia, no obstante, esta circunstancia cambi6 en poco tiem-
po. Tras algunas iniciativas de implantacién del sonoro como la
de Ricardo M*" Urgoiti, pronto se dieron unas condiciones de pro-
duccién aceptables que propiciaron la creacién de empresas
—entre las que destaca Filméfono, que analizaremos en un proxi-
mo capfitulo— dispuestas a competir con las norteamericanas en el
mercado hispanoparlante.

Mientras tanto, los problemas y los conflictos originados por
la aparici6n del cine sonoro se trasladaron a Espafia, pues la com-
petencia que suponfa esta filmograffa norteamericana hablada en
castellano causé la alarma entre los cineastas hispanos reunidos
en octubre de 1931 en el I Congreso Hispanoamericano de
Cinematograffa celebrado en Madrid. Los congresistas debatie-
ron acerca de esta situacion y solicitaron las oportunas medidas
proteccionistas. Concretamente en la resolucién quinta del
mismo se sefial6 Ja necesidad de

“Impedir el incremento de la produccién sonora en espafiol rea-
lizada en estudios extranjeros, preferentemente en Hollywood,
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por estar fuera del control y censura que conviene. Lograr que
en Norteamérica no se produzcan ‘talkies’ en espafiol, siempre
mediatizados por las peculiares maneras que tienen los yanquies
de concebir y desarrollar los asuntos de ambiente hispano”27.

Estas un tanto ingenuas resoluciones proteccionistas no provoca-
ron el cese de la produccién en espaiiol de los norteamericanos.
No obstante, antes de que la aparicién y generalizacién del dobla-
je interrumpiera tan singular y hasta hace poco olvidada produc-
cién, esta circunstancia permitié que en la meca del cine coinci-
dieran destacados autores y actores espafioles, en su mayorfa
j6venes y con ganas de adentrarse en una experiencia novedosa
para casi todos ellos.

Edgar Neville, Luis Buiiuel y Carlos Arniches se atribuyen,
en diferentes lugares, la iniciativa de llevar a Hollywood a los dos
j6venes dramaturgos que acababan de triunfar en su debut teatral.
La opcién del cineasta aragonés es improbable por las fechas y
otras circunstancias. Su supuesta intervencién en la marcha a
Estados Unidos de Eduardo Ugarte tal vez sea fruto de una espe-
cie de “paternalismo” no siempre justificado con respecto a la
trayectoria del joven autor y amigo. Actitud que se repite en sus
a veces imprecisas conversaciones con Max Aub23. La del dra-
maturgo alicantino supongo que se limitarfa a una recomenda-
cién para su yerno y su colaborador, tras haber rechazado la invi-
tacién que le fue cursada para trasladarse a Hollywood?. Lo més
probable por varios motivos es que la iniciativa de llevarles a
California correspondiera a Edgar Neville después de contar con
el beneplédcito de Irving Thalberg -responsable de la Metro
Goldwyn Mayer-, tal y como lo ha confirmado Lépez Rubio en
diferentes ocasiones.

El imprescindible Edgar Neville, por entonces joven diplo-
madtico en excedencia, ya se habfa introducido con éxito en los
ambientes de Hollywood y era, ademds, amigo personal del
grupo de espaiioles que poco después acudié a la llamada de los
estudios cinematogrdficos (Tono, Jardiel Poncela, Gregorio
Martinez Sierra...). Sus contactos en la ciudad californiana siem-
pre fueron excelentes, y hasta sorprendentes en compaiifa de per-
sonajes como la actriz Marion Davies y el magnate Willian
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Randolph Hearst, ciudadano Kane que tan bien supo reflejar en
sus fragmentarias memorias que dan cuenta de algunas visitas a
la legendaria residencia de San Sime6n. Tal vez su condicién de
aristicrata europeo le abriera algunas puertas, pues, como sefiala
José Luis Borau, “En un ambiente de nuevos millonarios, cuyas
fortunas se habfan levantado a costa de la fantasfa y la ilusién de
millones de clientes, cuanto sonaba a aristocracia europea recibfa
entusiasta acogida’30,

El diplomitico, deportista y conde de Berlanga del Duero
antes de su primera estancia en Hollywood ya conocfa a Eduardo
Ugarte. Ambos llevaron a cabo actividades teatrales en colabora-
cién con su comun amigo Lépez Rubio durante un perfodo casi
coincidente. Pero, ademds, mantenfan una larga relacién por su
coincidencia en las aulas universitarias madrilefias y su presencia
a finales de los afios veinte en la tertulia de La Granja del Henar
o en las sesiones del cine club de La Gaceta Literaria. Segtin
cuenta Edgar Neville al periodista Marino Gémez Santos, fre-
cuentemente acudfan juntos Federico Garcia Lorca, Luis Buiiuel
y Eduardo Ugarte al citado café, punto de encuentro tantas veces
aludido en las memorias y recuerdos de los autores de la época3!.

La imprevista posibilidad de marcharse a trabajar a
Hollywood debi6 provocar un dilema en jévenes dramaturgos
como Eduardo Ugarte y José¢ Lépez Rubio, que empezaban a
situarse con dificuitades en el panorama cultural y teatral de la
época. El segundo de ellos lo reconoce asf en una entrevista con-
cedida a Martin Abizanda en 1943:

“Brutalmente se me planteaba el siguiente dilema: Ir a América
representaba la pérdida de contacto con los medios intelectuales
propios y el fin de mis suefios de triunfo en la misma palestra
donde habian tenido lugar las primeras actuaciones; quedarme
aqui era tanto como renunciar a una aventura sugestiva por lo
desconocida. A los ocho dias me embarqué”32,

Suponemos que el mismo dilema se le plantearfa al a veces
indeciso Eduardo Ugarte. No obstante, la lucha contra las limita-
ciones del teatro espafiol de la época era demasiado dura y, en
compaififa de su colaborador, también acabaria por acudir a la
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sugestiva aventura que para estos jovenes suponia trabajar en
Hollywood.

José Lépez Rubio, en una entrevista realizada por Augusto
M. Torres en 1986, recuerda asf algunas circunstancias de aquel
largo viaje emprendido por los dos autores en agosto de 1930:

“El contrato comprend{a viajes pagados en barco. La primera de
un transatlantico era mucho mds que el hotel mds lujoso. Ugarte
y yo nos fuimos en el Ile de France. El primer dia no habfa que
vestirse, pero luego, todas las noches las sefioras iban de largo,
y los caballeros, de esmoquin. La traves{a se hacfa en cinco dfas,
luego pasabas un dfa en Nueva York y cuatro y medio en un
tren, hasta llegar a California. Nos entendfamos porque Ugarte
hablaba inglés, pero yo no. La sensacién que me produjo
América es que ya la habfa visto en las peliculas.”33

No hemos encontrado ningiin testimonio escrito por Eduardo
Ugarte acerca de su breve estancia de poco més de seis meses en
Hollywood. Podemos suponer, no obstante, que también para €l
constituirfa sobre todo una aventura, reflejada en numerosas foto-
graffas y s6lo empafiada por la melancolia de haber dejado a su
familia en Espaiia, razén que segtin L6pez Rubio justifica su tem-
prana vuelta junto a los suyos.

En compaiiia de quienes fueron catalogados como miembros
de “La otra Generacién del 27” por Pedro Lain Entralgo, nuestro
autor durante los tltimos meses de 1930 y primeros de 1931 rea-
lizé para la Metro Goldwyn Mayer en sus estudios de Culver
City las adaptaciones de los didlogos de Su dltima noche, La
mujer X'y El proceso de Mary Dugan. El trabajo correspondien-
te a las dos ultimas peliculas citadas fue realizado en colabora-
cién con José Loépez Rubio. El resultado, segin Garcia de
Dueiias, son dos “insoportables folletines”, calificacién que con
algiin matiz compartimos y que se puede deducir de una simple
consulta de la sipnosis de ambos argumentos.

El segundo trabajo en California de ambos autores fue la ver-
sién castellana del melodrama Madame X. El film fue producido
por la Metro Goldwyn Mayer en diciembre de 1930 y estaba
basado en una famosa pieza teatral de Alexandre Bisson, que fue
representada en los teatros espafioles durante los afios veinte y
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cuarenta. La primera versién cinematogréfica en inglés -en la
década de los sesenta se haria en Estados Unidos una nueva adap-
taci6n-, habia sido dirigida por Lionel Barrymore y protagoniza-
da por Ruth Chatterton. Fue Edgar Neville el encargado inicial de
su versién castellana, pero la llegada a Hollywood de Lopez
Rubio y Eduardo Ugarte permitié que se ocupara de otros pro-
yectos, quedando estos ultimos como responsables de una ver-
sién espafiola dirigida por el chileno Carlos F. Borcosque e inter-
pretada por Marfa Fernanda Ladrén de Guevara junto a José
Crespo, Rafael Rivelles, Manuel Arbé6 y Julio Pefia34.

Madame X fue estrenada con escaso éxito en Espafia en
noviembre de 1931, circunstancia que se corresponde con la téni-
ca general de esta produccién norteamericana en castellano. El
melodramdtico argumento tiene sobrados motivos de interés para
el gran piiblico de la época, pero la rutinaria y pobre direccién de
Carlos F. Borcosque limita las posibilidades del film. Segtin nos
cont6 José Crespo en una entrevista celebrada en su domicilio, se
trataba de un director novel, en realidad era un periodista cono-
cido en los ambientes cinematogréaficos de Los Angeles, que se
improvisé como tal ante la necesidad de sacar adelante la pro-
duccién en espaiiol. Incapaz de aportar soluciones técnicas y diri-
gir a los actores, se limit6 a copiar lo mejor que pudo la pelicula
norteamericana que le servia como inevitable referencia.

No obstante, el principal aunque l6gico defecto de este desa-
forado melodrama es la falta de adaptacién de los actores al cine
sonoro. La mayorfa habia trabajado en la etapa muda y en su
interpretacion siguen sobreactuando de acuerdo con unos céno-
nes ya absurdos tras la aparicién del sonoro. Algunos se adapta-
ron con relativa rapidez como es el caso del joven José Crespo y,
en menor medida, de Rafael Rivelles. Pero la por entonces espo-
sa de este udltimo, Maria Fernanda Ladrén de Guevara, es un
ejemplo paradigmdtico del citado defecto, tanto por su gestuali-
dad como por la entonacién de su voz. Hasta la escena final en
que muere en los brazos del hijo que la ha defendido como abo-
gado sin saber que era su madre, la actuacién de la actriz es un
rosario de gestos y tonos que en la actualidad producen la sonri-
sa. Si no logra convencernos como madre que no puede comuni-
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car su condicién a su hijo, menos nos conmueve como “mujer
perdida” que vive con indeseables en Indochina y San Francisco.
Lo mismo pensaron, tal vez, los espectadores espafioles que
puestos a ver melodramas teatrales, preferirfan los de los epigo-
nos de Echegaray.

Asistimos en La mujer X, por otra parte, a un ejemplo de cola-
boracién profesional entre cineastas espafioles e hispanoameri-
canos del Spanish Department de 1la Metro Goldwyn Mayer. Esta
circunstancia no siempre fue posible dado el enfrentamiento
entre ambos grupos a causa de la lengua que se debfa utilizar en
las peliculas. La polémica cuestion salté a las paginas periodisti-
cas y llegé a preocupar a prestigiosos fil6logos como Tomds
Navarro Tomas. En un folleto, que incluye su propia traduccién
al inglés, el citado analiza “la cuestion de si en las peliculas des-
tinadas a los paises de esta lengua ha de observarse la pronun-
ciacién normal o bien ha de preferirse la modalidad hispanoame-
ricana”. El fil6logo asume y justifica una posicién ecudnime que
coincide con la adoptada en una reunién celebrada en enero de
1930 entre representantes de los distintos estamentos implicados:

“Toda pelicula cuya accién no se desarrolle en algiin pafs donde
predominen modismos o acentos determinados seré hecha en el
idioma que se emplea en el teatro espaiiol, y cuando algunos
caracteres representan personajes que en la vida real usarfan
tales acentos y modismos de algiin pafs determinado, se usardn
los modismos, acentos y pronunciacién tipicos de dicho pafs’3s.

Este polémico ambiente en torno a la lengua fue una de las
razones por las cuales Edgar Neville se rodeé de compafieros
como Lépez Rubio y Eduardo Ugarte hasta la llegada de
Gregorio Martinez Sierra, cuyo prestigio como autor -hoy pues-
to en duda en algunos aspectos- le permiti6 actuar en la Metro
Goldwyn Mayer como drbitro en la polémica cuestién36.

No obstante, tanto en La mujer X como en El proceso de
Mary Dugan este problema apenas reviste importancia. Los di4-
logos traducidos por Lépez Rubio y Eduardo Ugarte estdn en un
castellano sin modismos hispanoamericanos. Y en cuanto a la
entonacién de los actores, apenas se perciben las diferencias
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salvo en el caso de algunos secundarios norteamericanos que
memorizaban sus frases pronuncidndolas con el l6gico acento de
su pafs. Problema en todo caso menor frente a las deficiencias
técnicas de unas producciones que, aparte de los problemas deri-
vados de los inicios del sonoro, se realizaban con unas prisas que
se perciben en la pantalla.

En cuanto a la versién espaiiola de Su iltima noche (1931), se
trata de una comedia de enredo interpretada por Ernesto Vilches,
Conchita Montenegro, Maria Alba, Juan de Landa y otros acto-
res bajo la direccion de Chester M. Franklin. Segtin Juan B.
Heinink, fue filmada entre octubre y noviembre de 1930 en los
estudios de la Metro en Culver City. En lugar de ser una versién
“dialogada en espafiol”, en esta ocasién se hizo una version tinica
adaptada de la precedente de 1926: The Gay Deceiver, famosa
pelfcula muda dirigida por John M. Stahl. La participacién de
Eduardo Ugarte consisti6 en la revision, introduciendo notables
variaciones, de la adaptacién inicialmente encomendada a
Miguel de Zarraga. El resultado de esta pelicula estrenada en
Barcelona el 26 de marzo de 1932 se asemeja, segtin Juan B.
Heinink, a El eterno don Juan3.

La tercera pelicula en la que intervino Eduardo Ugarte fue EI
proceso de Mary Dugan (1931), dirigida por Marcel De Sano. La
filmacién se realizé entre febrero y marzo de 1931 en un solo
decorado de los mismos estudios que la anterior. La tarea enco-
mendada a nuestro autor en colaboracién con Lépez Rubio fue la
redaccién de los didlogos en espaiiol, revisados por Gregorio
Martinez Sierra en su calidad de director de didlogos33. El estre-
no en Espaiia se efectu6 el 1 de octubre de 1931 sin apenas reper-
cusion critica y de piblico. Los intérpretes fueron casi los mis-
mos que en la anterior pelicula, lo cual corrobora junto con otros
datos que se trabajaba con un equipo fijo y a un ritmo verdade-
ramente industrial, que acababa repercutiendo negativamente en
el nivel de calidad de la produccién. Concretamente, José Crespo
-uno de los intérpretes- nos cont6 que se llegaba a rodar una peli-
cula en tan s6lo una semana trabajando a un ritmo agotador. Parte
de su éxito personal lo debi6 a su capacidad para memorizar rapi-
damente los papeles y a la precisién en la actuacién, lo cual evi-
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taba posibles repeticiones. Asi lleg6 a cobrar 1.500 d6lares a la
semana y consigui6 el aprecio de unos productores obsesionados,
como es l6gico, por las cuestiones econémicas.

En cuanto al argumento de EI proceso de Mary Dugan, nos
situamos una vez mds en el marco del melodrama, aunque menos
desaforado que en las anteriores. La inefable M* Fernanda
Ladrén de Guevara interpreta ahora el papel de la hermana de
José Crespo -en La mujer X era su madre-, quien de nuevo vuel-
ve a ser el joven abogado que defiende apasionadamente a una
inocente mujer. En esta ocasién asume la causa de su hermana,
acusada de haber asesinado a su multimillonario amante. No s6lo
consigue demostrar con pericia argumentativa su inocencia, sino
que también descubre el porqué de la “alegre” vida de su herma-
na: él mismo. Abandonado en un orfanato, ella se prostituy6
~aunque poco— para mandarle el dinero que le permitiera con-
vertirse en un brillante abogado. Al final descubre la verdad, la
salva y se condena a la pérfida viuda, licenciosa multimillonaria
que pretendia irse con su amante.

Tan efectista argumento no entusiasmaria a L6pez Rubio y
Eduardo Ugarte. Ellos se limitaron a traducir los didlogos de una
pelicula que podria haber funcionado ante el piblico espafiol de
la época. Segiin Rafael Rivelles, asi sucedi6 en lo que respecta a
la recaudacién, objetivo dltimo de una produccién que también
acusa la premura y la relativa escasez de medios en su realiza-
cién. Los eternos y teatrales planos frontales, las secuencias lar-
gufsimas basadas s6lo en los interrogatorios del proceso y el
tnico decorado son algunos de los ejemplos en este sentido. Para
compensarlos se confiaba en un argumento bien construido capaz
de deparar las suficientes sorpresas a los espectadores, a los que
no se perimite respirar tras saber que la hermana era inocente: dic-
tada la sentencia, inmediatamente se termina la pelicula, ni un
solo meftro més.

Pero lo més importante para la posterior trayectoria. de
Eduardo Ugarte es que la experiencia de Hollywood le permite
conocer aspectos bdsicos de la técnica cinematogréfica y el fun-
cionamiento de los modelos de produccién. Hasta entonces s6lo
habia tenido una vinculacién con el cine como aficionado y
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miembro del cine-club de La Gaceta Literaria. Escaso bagaje
que no le impidi6 comprender con rapidez, en compafiia de su
amigo Luis Buiiuel, los resortes en que se basaba la produccién
cinematogréfica de Hollywood. Estos conocimientos estarian
relacionados basicamente con las técnicas narrativas, los didlo-
gos y los aspectos técnicos. Es probable que le resultaran ttiles
para su posterior trayectoria en la productora Filméfono, que
intent6 adaptar el modelo norteamericano, y en el cine mejicano.

Eduardo Ugarte no nos dej6 escritos tan licidos como los del
poeta cataldn Josep Carner Ribalta acerca de las dificultades que
planteaban las adaptaciones de los didlogos al espaiiol. Pero
necesariamente se plantearfa los mismos problemas que su cole-
ga en este trabajo y la experiencia, tan interesante como inédita,
le resultarfa Gtil para su posterior trayectoria cinematografica.
Sobre todo, si tenemos en cuenta que para €l, seglin cuenta su
amigo Carlos Sampelayo, el cine no era un arte, sino un oficio3.

En cuanto a la valoracién que se pueda dar a la labor desem-
pefiada en la elaboracién de los didlogos por parte del grupo de
autores espafioles, es précticamente imposible contar con unos
baremos objetivos. Lo circunstancial y effmero de esta produc-
cién apenas permite establecer una lfnea de trabajo, todavia més
dificil en unos momentos especialmente conflictivos para los
guionistas cinematogréficos. La irrupcién del sonoro provocé,
entre otras multiples consecuencias, importantes dudas a la hora
de realizar los didlogos de las peliculas. Los guionistas pronto
descubrieron que el publico rechazaba los didlogos narrativos y
s6lo admitfa aquellos que correspondian a la accién de los perso-
najes. Frente a lo que se habfa pensado al principio -y mucho més
en Espaiia-, no bastaba con adaptar los parlamentos teatrales y
era necesario ir descubriendo las propias leyes de unos didlogos
cinematogréficos todavia poco configurados como tales. Los
autores espaiioles, todos ellos procedentes del &mbito teatral,
apenas pudieron hacer una aportacién en esta tarea dada la
modestia de su trabajo. Para realizarlo se limitarifan a traducir y
adaptar lo mejor posible los didlogos escritos para las versiones
originales, lo cual les llevé -como sefiala Josep Carner Ribalta- a
percibir el peculiar ritmo de un idioma como el espafiol, menos
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rdpido y conciso para la adaptacion cinematogrifica que el
inglés. Eso s, en los pocos meses pasados en Hollywood es posi-
ble que todos ellos captaran también lo peculiar de unos textos
que, en ocasiones, debjan evitar mostrar su origen teatral.
Ensefianza que tanto Luis Bufiuel como Eduardo Ugarte tendrfan
relativamente en cuenta pocos afios después a la hora de elaborar
los didlogos de las producciones de Film6fono.

Por otra parte, la estancia en Hollywood permiti6 a Eduardo
Ugarte seguir en contacto con el peculiar grupo de autores espa-
fioles residentes por entonces en California, la que serfa llamada
“la otra Generacion del 27” o la de los humoristas. Hasta enton-
ces Eduardo Ugarte habia tenido una trayectoria paralela a las de
ellos. Esta circunstancia finalizaria tras la etapa de Hollywood.
Su coincidencia en factores como la edad, la formacion, la clase
social, las inquietudes culturales, los ambientes de relacion, etc.
—analizados por José M. Torrijos en lo que respecta a este
grupo®— se quebrarfa tras la vuelta de Eduardo Ugarte a una
Espaiia que estaba iniciando una nueva y decisiva etapa que afec-
tarfa a todos estos autores.

Pero antes de que las dificiles circunstancias de la II
Repiiblica les decantara hacia bandos opuestos, el grupo de auto-
res espaiioles en Hollywood junto a varios destacados actores
que trabajaban en las mismas peliculas (Ernesto Vilches, Maria
Fernanda Ladrén de Guevara, Rafael Rivelles, José Crespo, Julio
Pefia, Juan de Landa, etc.) pronto vivieron experiencias que
nunca olvidarfan. Una de ellas es la peculiar amistad que enta-
blaron con Charles Chaplin*! -amigo intimo de Edgar Neville y
compaiiero de melancolias de Eduardo Ugarte-, asi como la posi-
bilidad de entrar en contacto con otras célebres figuras del cine
norteamericano como Stan Laurel y Oliver Hardy42. No pudieron
hacer un cine de calidad, pero este inquieto grupo de espaiioles al
menos tuvo la oportunidad de compartir la amistad de quienes,
aparte de su genialidad, si tenfan los medios adecuados para
hacerlo.

La calidad media de las versiones cinematograficas realiza-
das en los estudios norteamericanos y destinadas al mercado his-
panoparlante es, segiin la mayoria de los especialistas, baja. Esta
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circunstancia ya fue denunciada con lucidez por Edgar Neville
tras su primera estancia en Hollywood y poco antes de que se
produjera la contratacién de los jévenes autores espafioles. En
una entrevista realizada por el critico Juan Piqueras y publicada
en la La Gaceta Literaria del 15 de febrero de 1930 lo explica en
estos términos:

“Si. En Hollywood se estdn haciendo peliculas habladas en
espaiiol. Pero serdn de un resultado espantoso, por la incompe-
tencia y por la incultura absoluta que con respecto al extranjero
tienen los productores de Hollywood, agravada por la carencia
de buenos artistas cinematograficos espafioles. Ahora quieren
llevarse compaiifas de teatro para explotar la popularidad y el
prestigio que tengan. Pero ellos son los primeros en reconocer
que con ellas no se pueden realizar buenos films. Debemos,
pues, hacer nosotros nuestras peliculas. Pero trayendo una plan-
tilla de técnicos extranjeros y montando las cosas en debida
forma”.

La interesante y algo ingenua propuesta de Edgar Neville no
se pudo llevar a cabo, a pesar de que incluso en la misma entre-
vista habla de un proyecto de pelicula que se iba a rodar en
Espaiia con capital norteamericano. Probablemente, se tratarfa de
un proyecto similar al que cuajé en 1934 con La traviesa moli-
nera, dirigida por su amigo -no tanto desde entonces- Henry
Abbadie d’Arrast, procedente de Hollywood pero que trabajé
con capital espafiol43. No obstante, pocos meses después de la
entrevista el inquieto autor se marcharfa de nuevo a Hollywood
intentando luchar sin excesivo éxito contra esa “incultura”, que
tanto limit6 la tarea realizada por Edgar Neville en Hollywood y,
posteriormente, en Espaiia.

En abril de 1931 y con motivo de la inminente celebracién
del ya comentado I Congreso Hispanoamericano de Cinema-
tografia, el critico y tesorero del citado encuentro, Luis Gémez
Mesa, hacfa en la misma publicacién un rdpido balance de la fil-
mografia en espaiiol producida tanto en Hollywood como en los
estudios de Joinville, cerca de Paris. El resultado es también
desolador y previsible a tenor de los métodos utilizados:
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