EL JAZZ EN CINE: DESDE LAS PRIMERAS PELICULAS
SONORAS A LA SEGUNDA GUERRA MUNDIAL
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El jazz ha sido uno de los recursos mas utilizados por
la cinematografia y el personaje del musico de jazz ha
tuncionado como arquetipo basico del universo cultu-
ral estadounidense. Musicos como Louis Armstrong y
Count Basie tocaban en salas de proyeccion para musi-
calizar un cine silente e, incluso, aparecfan como perso-
najes del cine mudo. Ademas, el musico de jazz fue el
protagonista de The Jazz Singer (Alan Crosland, 1927),
pelicula responsable de la implantacién del cine sonoro.
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Los caminos del jagz y del cine se han cruzado a lo
largo de toda su historia y desde el comienzo mismo de
sus vidas. Al final de la década de los afios diez del si-
glo XX, recién nacidas ambas disciplinas, el jzzz se uti-
lizaba ya como musica de acompafiamiento en las salas
de proyeccion. En ellas tocaron algunos de los mejores



musicos del momento. Scott Joplin, Count Basie y Louis 1. G. MouELLIC, “Jazz et ciné-
ma’, Cabiers du cinéma, Patis,

Armstrong, entre otros, comenzaron su vida profesional
2000, pp. 13-16.

compaginando los clubs de jzzz con las salas de cine.!

Esta relacion cine-jagy siguié desarrollandose en el
tiempo, dando lugar a creaciones artisticas que figuran
sin lugar a dudas entre las mas valoradas de ambas disci-
plinas artisticas. Asi, este estilo musical era homenajeado
en peliculas como Round Midnight (Bertrand Tavernier,
1986) o Cotton Ciub (Francis Ford Coppola, 1984), y Mi-
les Davis componia —o mejor dicho, improvisaba— uno
de sus mejores trabajos para el film francés Ascensenr pour
léchafand (Louis Malle, 1958), y Duke Ellington hacia lo
propio para el Anatomy of a Murder de Otto Preminger
(1959). Pero si detras del objetivo el jazz se ha prodigado
logrando crear verdaderas obras maestras, delante tam-
bién ha encontrado un lugar de excepcion, dando lugar
a uno de los arquetipos del cine norteamericano: el jazz-
man.

2. ]. STRAUSBAUGH, Black Like Si bien es cierto que el personaje del musico de jazz
You: Blackface, Whiteface, Insult

& Imitation in American Popular

Culture, Penguin Group, New o ‘ ‘
York, 2006, p. 65. y casi siempre con una funcién cémica. Basta recordar

la pieza de Chaplin A Day’s Pleasure (1919), donde cua-

tro musicos de jazz construfan una escena de gran carga

alcanz6é una mayor justificacién con la llegada del cine
sonoro, ya en el cine silente habfa aparecido de soslayo

comica. Asi, en A Dayk Pleasure, el personaje de Charlie
Chaplin, quien disfrutaba de un dfa de entretenimiento,
subfa a un barco para deleitarse con un paseo nautico
al tiempo que asistia a un concierto ofrecido por cuatro
musicos de jazz. Tras utilizar el bigote de Chaplin para
apoyar su trombon, el musico —de raza negra— aparecia
en pantalla con la cara pintada de blanco. Dicho de otro
modo, se incluia un whiteface. Aunque la técnica mas po-
pular era el blackface, en algunas ocasiones actores negros
representaron papeles de personajes blancos aclarandose
el rostro con un maquillaje mas claro, buscando con ello
la misma finalidad cémica que tenia el blackface. Esta téc-
nica fue conocida como whiteface’.




El personaje del musico de jazz siguid apareciendo en
otras peliculas mudas de la época, como Luke’s Busy Day
(Hal Roach, 1917), A Dog’ Life (Chatlie Chaplin, 1918)
y Young Mr. Jazz (Hal Roach, 1919), donde Harold Lloyd
demostraba sus habilidades al baile. No fue hasta 1927
cuando este personaje vivié su gran momento al estre-

narse The Jazz Singer (Alan Crosland), pelicula que ha sido

considerada errébneamente la primera pelicula sonora de

la historia del cine. En este sentido basta con recordar

Figuras 1 a 4: Secuencia comi-
ca de la pelicula A Day’s Plea-

Don Juan (Alan Crosland, 1926) que ya podia considerar-

se una pelicula sonora. Ademas, en relacion a la sincro- sure (Charlie Chaplin, 1919) en
nizaciéon de imagen y sonido, pueden apuntarse algunos la que un musico afroamerica-
de los trabajos que Charles Pathé realiz6 a partir de 1899; no de jazz aparecia en pantalla

con un whiteface.

Alice Guy a partir de 1900 u Oskar Messter, entre 1903 y
1913. Todos ellos ya habian producido una gran cantidad
de peliculas en las que los espectadores podian ver ima-
genes y escuchar sonido. Ahora bien, st The Jazz Singer
no fue la primera pelicula sonora, si fue el film respon-
sable de que la industria del cine protagonizara una de

sus grandes revoluciones: la adopcion del sonido. Pro-
bablemente sea ahi donde resida su mayor mérito. No
solo esto, The Jazz Singer abri6 la puerta a un personaje
que evolucionaria en una de las figuras arquetipicas de la
cinematografia norteamericana: el musico de jazz.

2. ESTABLECIMIENTO DEL CINE SONORO

Con la llegada e implantacion del cine sonoro, el nu-
mero de espectadores que acudian a las salas se duplico
en muy poco tiempo. Ademas, la industria asumié cam-
bios técnicos y expresivos revolucionarios, si bien estos
cambios fueron al principio claramente negativos. La ca-
pacidad de “hacer hablar” a las peliculas, lejos de reve-
larse en una cualidad para mejorar el producto cinema-
tografico, se convirtié en una losa que hizo retroceder a
este lenguaje hacia los modelos primitivos basados en la
estética teatral. Asi, el cine se recluyd en los platos y se
sometio a las exigencias de un guion sujeto a la dictadura



de la cancion, aunque no siempre fuera necesaria —ni tan
siquiera beneficiosa— para el desarrollo de la historia. Era
el momento, no obstante, en el que el cine musical vivia
SU MAXIMO apOgeo.

Pero no todo el mundo se benefici6 de la implantacion
del nuevo cine sonoro. El primer perjuicio hubo que bus-
carlo en los musicos que hasta ese momento se habian
ganado el sustento tocando en las salas de proyeccion.
Con la llegada de un cine que incorporaba sonido, ya no
eran necesarias las bandas encargadas de musicalizar un
arte que ya no era silente, por lo que los musicos cine-
matograficos fueron despedidos en masa. Todo lo cual
devino en un considerable dafio a otro gremio, el de los
tabricantes de instrumentos. Al gremio de los musicos y
al de fabricantes de instrumentos aun hubo de sumarse
otro damnificado por la nueva industria —ya sonora— del
cine, los actores y actrices, quienes empezaron a protes-
tar por este nuevo modo de hacer peliculas. Sin embar-
go, estas protestas no lograron impedir la imposicion del

cine sonoro. El publico asistia con curiosidad a esta nue-
va forma de hacer peliculas, haciendo prosperar cuantio-
samente a esta industria.

3. EL PERSONAJE EN LAS PRIMERAS PELICULAS SONORAS

A partir del establecimiento del cine sonoro, el per-
sonaje de musico de jazz gozo de un mayor significado
y protagonismo. En los primeros anos del cine sonoro
surgio un género que domind las pantallas de las salas de
cine de los Estados Unidos: el cine musical. En este gé-
nero, el musico de jazz encontré un espacio donde cre-
cer y desarrollarse como personaje cinematografico. Fue
precisamente a este género al que perteneci6 la conocida
The Jazz Singer. A esta pelicula le siguieron otras muchas
que también versaban sobre la musica jazz, pero también
sobre el blues, y la musica de baile, entre ellas Hallelujah
(King Vidor, 1929) y King of Jazz (John Murray Ander-
son, 1930).



The Jazz Singer se estrenaba el 6 de octubre de 1927
y estaba protagonizada por Al Jolson, quien interpreta-
ba a un judio con vocacién de cantante de jazz. Una de
las escenas mas célebres del film mostraba al personaje
cuando salia a cantar al escenario con la cara maquillada
de negro, como hicieran en otra época los comicos de
teatro con la técnica de maquillaje conocida como blac-
kface. Esta forma de maquillaje teatral se originé a finales
del siglo XVII, cuando actores americanos de raza blan-
ca se pintaban la cara de negro para ensalzar sus imita-
ciones comicas de afroamericanos en la escena. Ya hacia
1830, estas caricaturas se habian convertido en una parte
integral de su trabajo’. Al Jolson recuperaba esa prac-
tica teatral en una pelicula que combinaba los letreros
del cine mudo con la inserciéon de sonido en los nime-
ros musicales. En un momento dado de la pelicula, el
cantante protagonista se dirigia a los espectadores para
decirles: “Wait a minute, wait 2 minute. You ain’t heard

3. T. MorGAN Y W. BARLOW,
From Cakewalks to Concert Halls.
An Ulustrated History of African
American  Popular Music  From
1895 to 1930. Elliott & Clark
Publishing, Washington, D.C.,,
1992, p. 13.

4. “Esperen un minuto, espe-
ren un minuto. Todavia no han
oido nada” (Traduccién pro-

pia).

nothin’ yet™

5. R. GUBERN, Historia del cine.
Editorial Lumen, Barcelona,
2003, p. 195.

6. M. CHION, La nuisica en el
cine, trad. de M. Frau, Edicio-
nes Paidos Ibérica, Barcelona,
1997 ¢1995, p. 80.

7. Ibid, p. 86.

.Y, efectivamente, “el publico que asistia a

la premicre en el teatro Warner se conmovié aquella no-
che historica del 6 de octubre de 1927°. El sonido habia
llegado al cine para quedarse y eso ya era suficiente para
encumbrar a la pelicula como una de las mas importantes
de la historia del cine. Con la perspectiva que da el paso
del tiempo se puede afirmar que ciertamente The Jazz
Singer “tuvo menos éxito que otros films posteriores’. Si
bien no hay que olvidar su enorme valor simbdlico, pues
tue sin duda la pelicula que abri6 la veda a todo el cine
sonoro. Por otra parte, su éxito fue mas que significativo
en su momento y tal vez no sea erréoneo afirmar que fue
la pelicula responsable de que el cine incrementara con-
siderablemente su cifra de negocio.

Hallelwjah (King Vidor, 1929) fue la primera pelicula
sonora con un reparto en su totalidad de raza negra, aun-
que el modo de presentar a estos personajes no era el
mas ecuanime, ya que los caracterizaba como seres “de
apetitos inmediatos, cuya fuerza vital deja poco espacio
a la inteligencia o al discernimiento ctitico”™’. A pesar de



ello, la pelicula s{ suponia un intento serio de recoger y
difundir el folclore musical de la comunidad afroameri-
cana. No solo eso, st bien “la pelicula procedia en su con-
cepcion de la avalancha del cine musical de los primeros
afios del sonoro, superaba al resto de la produccién por
su extraordinaria calidad estética y por sus hallazgos en
la utilizacién del nuevo medio™”.

Hallelujah contaba la historia de Zeke (Daniel L. Hay-
nes), un humilde recolector de algodén con vocacién
musical. Zeke recogia su cosecha alegrando la jornada a
los demas campesinos con cantos a ritmo de gospel. La ru-
tina se complicaba cuando una pérfida bailarina seducia
a Zeke. Por culpa de la mujer, el protagonista se involu-
craba en el juego y perdia todo el dinero de su familia. La
situacioén aun seguia complicandose. Involuntariamente,
Zeke asesinaba a un hombre en una pelea y para poder
explar sus pecados, se convertia en pastor evangelista.

El espiritu del mal se representaba en la cinta por medio
de la bella bailarina Chick (Nina Mae McKinney). Chick

8. R. GUBERN, Historia del cine.
Editorial TLumen, Barcelona,
2003, p. 218.

abandonaba al sufridor protagonista para fugarse con su

amante. Era entonces cuando el recolector, convertido

en entusiasta predicador, decidia perseguir a la pareja. Su

perversa amada moria a causa de un accidente provocado

por el amante y Zeke se vengaba del asesino y rival mas-

culino con sus propias manos. Después de estrangularle,

Zeke iba a prision. Poco después y sin mediar mayor ex-

plicacion, se le concedia la libertad condicional. De este

modo, el protagonista volvia triunfante a su comunidad,

donde todos le recibian con los brazos abiertos. Como

consecuencia —y para poder obtener el final feliz necesa-

rio— él volvia a su perfecta y anterior vida entre canciones

y algodon.

En este contexto del primer cine sonoro, donde el

cine musical era el protagonista absoluto de la escena

cinematografica, el jazz ocupd un lugar de excepcion.

No hay que olvidar que el cine sonoro naci6 en la época

en la que la radio estaba creciendo y empezaba a emi-

tir muchos programas musicales, con los que el puablico
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rapidamente se familiarizo. Esos programas de musica
estaban, ademas, mayoritariamente dedicados al esti-
lo musical que en esos ultimos afios veinte y primeros
treinta hacia furor, el swing. En consecuencia, la demanda
de una mayor presencia de esa musica en el recién con-
vertido en sonoro entretenimiento cinematografico, solo
fue cuestion de tiempo. En este contexto surgid King of
Jazz (John Murray Anderson, 1930), el primer film que
utiliz6 el Technicolor. La pelicula estaba protagonizada
por el atamado musico —de raza blanca— Paul Whiteman.
Su protagonista, erigido por los titulos de crédito como
“el rey del swing”, se mostraba ante la camara rodeado de
opulencia y ostentaciéon. Un vestuario en exceso osten-
toso, una escenografia plagada de lujos e instrumentos
gigantescos de los que emergian los musicos. Mientras
tanto, los musicos de raza negra directamente no exis-
tian, eran invisibles para Whiteman®. A lo que habria que
afladir que el film contenia algunas secuencias que, di-
rectamente, incurrian en el error. Valga como ejemplo

9. K. GABBARD, Jammin’ at the
margins: jazzy and the American

cnema. University of Chicago
Press, Chicago, 1L, 1996, p. 14.

la mezcla de musicos mexicanos y espafioles -vestidos al
estilo flamenco- en el escenario o la apariciéon de musicos
vestidos de cowboy sin una justificacion clara, ya que la pe-
licula se centraba, aparentemente, en la musica jazz. No
hay que olvidar que King of Jazz se estrend en 1930, por
lo que sus aparentes manipulaciones adquirian un cariz
interesante. La escenografia onirica y exuberante del film
transmitia, sobre todo, sensacion de opulencia y prospe-
ridad. Lo mismo ocurtia con el palacio estilo Luis XVI,
donde transcurrian algunas de las escenas de la pelicula, y
con la vestimenta de los musicos. Todo hacia referencia a
un mundo radiante y lujoso. La sociedad americana em-
pezaba a asistir a la terrible desgracia del ¢rack de la bolsa
de 1929. De modo que la funcién de esta pelicula, ade-
mas de entretener a esa sociedad, pudo ser la de transmi-
tir la idea de tranquilidad e invitar a la ensofiacion.

Pero si el cine musical fue el género predominante de
estos primeros afios de cine sonoro, los dibujos anima-
dos también vivieron entonces su gran boozzy el persona-



je del musico de jazz
también se dejo ver
en las piezas que rea-
lizaban los dibujantes
de Walt Disney o los
hermanos Fleischer.
Asi pudo vérsele en
algunas de las Silly
Simphonies de la fac-
torfa Disney, como
Music Land (Wilfred
Jackson, 1935) y Woo-
dland Café (Wiltred

Hlll !!n

Figuras 5 a 10: Secuencia de

Jackson, 1937), un claro homenaje al Cotton Club de Music Land (1935): tras una ba-
Duke Ellington. talla musical, Land of Symphony
“Varias de estas Sinfonias tontas ilustran la situacion, tan quedaba unida a la Ise of Jazz

. . .. . mediante la construccién de
querida por el cine sonoro en sus inicios, del conflicto :

' o . 10 . un Bridge of Harmony.
entre el jazz y la musica clasica”’. Era el caso de Music

Land, que narraba la historia de amor entre el hijo del

Rey de los saxofones (instrumento del jazz), que habita-
ba en Isk of Jazz, v 1a hija de la Reina de los violines (la
representacion de la musica clasica), que vivia en Land
of Symphony, ambas tierras separadas por Sea of Discord.
El capitulo, que inclufa una guerra sinfénica entre ambas
tierras, finalizaba con la reconciliacién del jazz y de la
musica clasica mediante una doble boda que unfa defi-
nitivamente los dos reinos mediante la construccion del
Bridge of Harmony.

El musico de jazz cinematografico también encontro
un lugar en los cortometrajes del popular personaje Betty
Boop. La primera aparicion de la vamp mas famosa del
mundo fue el 9 de agosto de 1930, en el cortometraje
Dizzy Dishes (Dave Fleischer). Ya en este primer corto-
metraje de Betty Boop, la musica popular norteamerica-

na, y en concreto el swing, adquiria gran importancia. La
10. M. CHION, La wmiisica en el
cine, trad. de M. Frau, Edicio-
nes Paidos Ibérica, Barcelona,
1997 1995, p. 99. instrumentos musicales tradicionalmente unidos al jazz.

historia, que se desarrollaba en un restaurante, mostraba
en varias secuencias la interpretacion musical y destacaba



Mas tarde, y con la popularizacion de este dibujo ani-
mado, los hermanos Fleischer invitaron a una serie de
musicos a participar en sus cortometrajes. Louis Arm-
strong y Cab Calloway fueron dos de las figuras mas im-
portantes que pasaron por los episodios de Betty Boop.
Pero también otras estrellas populares de la época, como
Rudy Valleé¢ o Ethel Merman. Asi, la primera estrella del
jazz invitada fue Rudy Vallee, quien acompaniado de “The
Connecticut Yankees”, participaron en Kitty from Kansas
City (Dave Fleischer), que se estrenaba el 1 de noviembre
de 1931. Vallee, que era un experto saxofonista, se hizo
tremendamente popular cuando comenzé a cantar. A fi-
nales de los anos veinte era el mas reconocido c¢rooner del
pais y, sin duda, influencié mas tarde a grandes cantantes
como Bing Crosby o Frank Sinatra.

A Rudy Vallee le siguié Cab Calloway'' en el episodio
Minnie the Moocher (Dave Fleischer) y estrenado el 26 de
tebrero de 1932. La orquesta de Cab Calloway era la en-
cargada de abrir el cortometraje, como si de una sesion

11. Cab Calloway repetitia en
Snow-W hite, estrenado el 31 de
marzo de 1933, y en The Old
Man of the Mountain, que se es-
trenaba el 4 de agosto de 1933.

teatral de varios actos se tratase. L.os musicos comenza-
ban interpretando el tema que daba titulo al episodio de
dibujos animados, Mznnie the Moocher, mientras Calloway
bailaba. Apenas un minuto después, la imagen se fundfa a
negro y permanecian tan solo los titulos de crédito, para
emanar de ellos, en un circulo, una escena de Betty Boop
con sus padres. La escena llevaba a una Betty triste por la
poca amabilidad y carifio de la figura paterna. L.a pequena
decidia entonces escapar de casa, contando tan solo con
la compafifa de su amigo Bimbo. Betty Boop y Bimbo se
adentraban en un viaje siniestro donde no faltaban fan-
tasmas, esqueletos y otras referencias a la muerte, inclui-
da la silla eléctrica. El musico Cab Calloway, convertido
en un dibujo animado fantasmagorico, segufa bailando e
interpretando su Minnie the Moocher. Por supuesto, Betty
Boop —tremendamente asustada— volvia a casa, donde si
bien habia un padre poco carifioso, al menos no habia
una iconografia mortuoria y terrorifica.



El 29 de julio de
1932  otra estrella
de la musica popu-
lar participaba en un
cortometraje de los
hermanos Fleischer.
Ethel Merman, co-
nocida cantante de
la escena musical de
Broadway, participa-
ba en You Try Some-

body Else. Apenas una

semana mas tarde, el

5 de agosto de 1932, Rudy Vallee repetia experiencia en
Rudy Vallee Melodies. Unos meses después, el 25 de no-
viembre, se estrenaba I/ Be Glad when You're Dead You
Rascal Yon (1932), donde Louis Armstrong fue invitado

Figuras 11 a 16: Secuencia de
Minnie the Moocher (Dave Fleis-
cher, 1932). Al escapar de casa,
Betty y Bimbo se adentraban
en un mundo lleno de image-

Figura 17 a 19: Titulos de cré-
dito de inicio de 7 Be Glad
when You're Dead You Rascal Yon
(Dave Fleischer, 1932). Louis
Armstrong y su orquesta in-
terpretaban el tema que daba
titulo al cortometraje.

nes fantasmagoricas.

junto a su orquesta. Como ocurriera en Minnie the Moo-
cher, los musicos daban comienzo al episodio interpre-
tando la cancién que daba titulo al episodio.

Un poco mas tarde los dibujos animados tomaban el
control de la accion y la historieta comenzaba. También
en esa trama animada, Louis Armstrong, que era una es-
trella de gran popularidad en 1932, adquirfa protagonis-
mo convirtiéndose en un canibal salvaje que pretendia
devorar a los dos amigos de Betty Boop, Bimbo y Koko,
personajes habituales en la saga de estos dibujos anima-
dos. Poco a poco, el
canibal  depravado
iba metamorfosean-
dose en el recono-
cido musico Louis
Armstrong,

10



Sin embargo, el
formato donde se
pudo ver con ma-
yor asiduidad al per-
sonaje del musico
de jazz fue el de los
cortometrajes  pro-
mocionales de las ca-
sas discograficas. La
temperamental can-
tante Bessie Smith
protagonizé el corto

St. Lowuis Blues (Du-

o ) Figuras 20 a 25: Secuencia de
dley Murphy, 1929) para publicitar sus grabaciones de 10 Be Glad when You've Dead

Race Record. En él interpretaba a una mujer engafada y You Rascal You (Dave Fleischer,
1932) donde Louis Armstrong
aparecifa caracterizado como

abandonada por su pareja, un hombre que solo volvia
con ella para poder conseguir su dinero. Otros ejemplos
se encontraban en las piezas A Rhapsody in Black and Blue
(Aubrey Scotto, 1932), con Louis Armstrong interpre-

un cannibal.

tando al rey de una tribu africana; .4 Bundle of Blues (Fred
Waller, 1933) con numeros musicales de Duke Ellington,
Ivie Anderson, Florence Hill y Bessie Dudley; o Hi De
Ho (Roy Mack, 1937), con Cab Calloway y su orquesta
interpretando uno de sus grandes éxitos, son solo algu-
nos ejemplos. Dos de los cortometrajes mas importantes
tueron Symphony in Black (Fred Waller, 1935) y Jammiin’ the
Blues (Gjon Mili, 1944). En el primero de ellos, Billy Ho-
liday actuaba con la banda de Duke Ellington. I.a dama
del jazz, conocida como Lady Day, interpretaba el pa-
pel de una mujer despechada que habia sido abandonada
por su amante en plena calle. El segundo cortometraje,
Jammin’ the Blues mostraba una jam session liderada por el
legendario Lester Young. Junto a él, George “Red” Ca-
llender, Harry Edison o Jo Jones, entre otros musicos.
En 1936 se estrenaba The Singing Kid (William Keighley),
rodada en plena era de la Gran Depresion. Al Jolson —que
habia protagonizado The Jazz Singer en 1927— interpreta-
ba a una gran estrella del musical con el que compartia

11



algo mas que la semejanza de nombre, Al Jackson. La
pelicula se centraba en la vida de un cantante carismatico
y admirado que sufria un varapalo econémico debido a
una estafa perpetrada por su novia y su contable. Para
empeorar la situacion, el protagonista perdia su voz, por
lo que debfa retirarse al campo, llevar una vida tranquila y
empezar a controlar sus gastos. Alli conocia a una buena

chica, de fuertes valores morales y responsable de una
sobrina huérfana. Al Jolson interpretaba You're the Cure

Figuras 26 a 29: Secuencia
for What Ails Me en un dueto musical junto a la nifia, in- de The Singing Kid (William

terpretada por Sybil Jason. No fue el unico dueto de la Keighley, 1936). Al Jolson
protagonizaba un gag cémico

licul Cab Call in ni na linea de dial
pelicula, pues Cab Calloway, s nguna linea de dialogo basado en un backfuer, que ya

en la cinta, interpretaba junto a Al Jolson los temas Save habia utilizado en The Juzz Sin-
Me, Sister; You Gotta Have That Hi-Di-Ho in Your Soul, The ger (1927).

Swingin’ est Man in Town y el tema mas célebre de la peli-

cula I Love fo Sing-a. Este trato hacia Cab Calloway no fue

el unico aspecto discriminatorio de la cinta. Al finalizar

una actuacién en plena calle, con los cantantes colocados

en posicion final del nimero musical, un coche pisaba un

charco cuando estaba junto a los cantantes, colocados en
posicion armoénica de final de numero. Intentando hacer
un gag comico, cuando la camara volvia a enfocar a los
musicos, todos tenfan la cara pintada con betun, emu-
lando la técnica de blackface que Al Jolson ya habia “re-
popularizado” en The Jazz Singer.

La pelicula terminaba, eso si, con el final feliz al que
tanto ha recurrido Hollywood. El protagonista se ena-
moraba de la chica que habia conocido en el campo y su
amor era correspondido. Al haber recuperado la voz, el
éxito profesional volvia a sonreirle y, por lo tanto, tam-
bién el éxito econdmico. Asi, los dos amantes y la nifia
formaban una idilica estampa familiar préspera y acomo-
dada.

En este contexto se estrenaron dos largometrajes de
ficciéon protagonizados por musicos de jazz: Swing High,
Swing Low (Mitchell Leisen, 1937) v Alexander’s Ragtime
Band (Henry King, 1938). En la primera de ellas, Swing
High, Swing Low (Mitchell Leisen, 1937), aparecia un sol-
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dado norteamericano destinado en Panama que, después
de abandonar el ejército, encontraba trabajo como trom-
petista de jazz. Poco a poco adquiria éxito y nombre, pa-
sando de un poder adquisitivo bajo a un nivel mas alto. La
segunda pelicula, Alexanders Ragtime Band (Henry King,
1938), estaba protagonizada por un violinista de ragtime,
ademas de lider de orquesta, y la cantante de esta banda.
Los dos personajes, como el de la pelicula anterior, tam-
bién ascendian desde el anonimato y un nivel econémico
humilde a la fama y el poder adquisitivo mas alto. Ambos
films, rodados en la segunda mitad de la década de los
treinta, trataban de difundir una imagen de tranquilidad
y progreso econdémico.

4. EI. CONTEXTO DE LA GRAN DEPRESION
I.a instauracion del cine sonoro norteamericano coin-

cidi6 en el tiempo con el estallido de uno de los peores
momentos para la sociedad norteamericana. El fatidico

12. R. GUBERN, Historia del cine.
Editorial Lumen, Barcelona,
2003, p. 208.

13. F. A. Hanssen, ‘Revenue
sharing and the coming of
sound’, An Economic History of
Film, ed. de ]. Sedgwick y M.
Pokorny, New York, Routled-
ge, 2005, pp. 86-120.

crack de la bolsa de 1929 que desembocé irremediable-
mente en una de las peores crisis econémicas, la Gran
Depresion. Esta crisis escribié algunas de las paginas
mas oscuras de la historia de Estados Unidos. Suicidios,
hambre y miseria dejaron atras su condicion de excep-
cionalidad y se instalaron en un pais que asistia perplejo a
su pérdida de opulencia. Cerraron negocios, se perdieron
empleos y se embargaron multitud de hogares. Esta fuer-
te recesion hizo mella irremediablemente en la moral de
todo un pafs que, hasta ese momento, se sentia intocable.
“Este desastre nacional generd en los ciudadanos una
necesidad casi patologica de evasion y de diversion”, por
eso no es extrafio que “la industria cinematografica fuese
una de las poquisimas del pais que no solo no perdio te-
rreno, sino que ascendié verticalmente en estos afios de
crisis”'?. Si en 1925 los ingtesos anuales fueron de 670
millones de dolares; en 1929 ascendieron hasta los 1403;
en 1930, se consiguieron unos ingresos de 1464 millo-
nes; y en 1931 alcanzaron los 1577 millones de délares”.
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Hollywood reaccion6 a esta demanda produciendo,
grosso modo, dos tipo de peliculas. Por un lado, aquellas
que la sociedad norteamericana necesitaba para evadir-
se y divertirse y que reflejaban un mundo maravilloso,
lleno de opulencia y banalidad. Tal fue el caso de King of
Jazz (John Murray Anderson, 1930). Pero junto a estas
peliculas amables se encontraban también los trabajos
de algunos cineastas que quisieron dejar constancia de
la verdadera situacion del pais. Uno de los ejemplos mas
caracteristicos aparecia en 1940 y se titulaba The Grapes of
Wrath (John Ford). También Heroes for Sale (William A.
Wellman, 1933) y Modern Times (Chatles Chaplin, 19306).
Quiza haya que buscar la motivaciéon de este cine mas
realista y social en el trabajo que venian ejerciendo los
escritores norteamericanos de este periodo. Toda una
generacion de literatos que venian denunciando la pérdi-
da de valores de Estados Unidos y daban testimonio de
como el pais empezaba a asumir la angustiosa sensacion
de saberse vulnerable. John Steinbeck, John Dos Passos

14. R. GUBERN, Historia del cine.
Editorial Lumen, Barcelona,
2003, p. 209.

o I Scott Fitzgerald tomaron “el camino de la narrativa
social, poniendo el dedo en las llagas que mas escuecen
a esta sociedad que ha cometido el error de creer en la
prosperidad sin limites”".

La Gran Depresion, que se habia iniciado con el crack
de la bolsa de New York en 1929, finaliz6 en diferentes
momentos segun los paises. En Estados Unidos se puso
fin a este periodo de crisis en 1939 con la llegada de la
economia de guerra. Con una economia ya recuperada,
la sociedad norteamericana se encontré en el momento
animico perfecto para recibir la idea que empezaba a ges-
tarse en el pais. La necesidad de ir a la guerra comenza-
ba a germinar y los artistas cinematograficos fueron, sin
duda, de los primeros gremios en tomar partido. Todo
estaba preparado para la siguiente batalla de Hollywood:
la Segunda Guerra Mundial.
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