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RESUMEN

La dictadura franquista detuvo los avances alcanzados por la Segunda Reptblica en lo
que a los derechos igualitarios para las mujeres respecta. Asimismo, la ideologia verte-
bral del Estado, el nacionalcatolicismo, cercen¢ la presencia femenina de la esfera pu-
blica y desincentivd la educacién de las nifas y las jovenes. En correspondencia con esta
regresion al ambito doméstico, el teatro representado perpetu6 la desigualdad entre mu-
jeres y hombres derivada de los roles de género tradicionales. No obstante, en este con-
texto de inmediata posguerra, la actriz, directora, empresaria y escritora Josita Hernan
confecciond, en la medida en que se lo permitieron el publico, la censura y la critica, un
repertorio para su compafia de comedias donde prevalecieran la agencia femenina y la
diversidad de género.
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ABSTRACT

Francoist dictatorship stopped the advance achieved by the Second Spanish Republic in
respect of an egalitarian law for women. Furthermore, State’s ideology spine, the so-ca-
lled ‘nacionalcatolicismo’, removed the feminine presence within the public sphere and
discouraged education for children and young women. Corresponding to this regression
to domestic premises, performed theatre perpetuated inequalities between women and
men as a consequence of the unexpired traditional gender roles. Nevertheless, in the im-
mediate period after the Spanish Civil War, the female actor, stage director, entrepreneur
and writer Josita Hernan composed a repertoire for her theatre company where gender
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diversity and feminine agency prevailed. The artist did it negotiating with the spectators’
taste, censorship rules and critics.

Keywords: Theatre, Francoism, Diversity, Gender Studies, Josita Hernan

1. GENERO, TEATRO Y AGENCIA FEMENINA DESPUES DE LA GUERRA CIVIL

La configuracién de las identidades responde en buena medida a la naturaleza de
los imaginarios que generan las industrias culturales en cada periodo histérico. Asi,
las artes escénicas suscriben un notable compromiso con el cuestionamiento o la
perpetuacion de los estereotipos de diferente indole —género, clase, edad, raza,
capacidad, sexualidad, etc.—, y condicionan la evolucién de las sociedades hacia
una mayor diversidad, donde sus miembros disfruten de la igualdad de derechos,
con independencia de sus singulares caracteristicas (Vilches y Nieva de la Paz 2012:
22; Checa 2018: 26-28). La sublevacion militar contra el legitimo gobierno de la Se-
gunda Republica y la implantacion de la dictadura franquista supusieron un duro
golpe parala modernizacion de la sociedad espaiiola. Las mujeres y otros colectivos
minoritarios, pero asimismo discriminados por su condicién diversa (Rodriguez
2013), resultaron especialmente perjudicados como consecuencia de la elevada ins-
titucionalizacion de la realidad y, por tanto, de la “tipificacién extrema de las accio-
nes para los distintos tipos de actores” (Roca 2005: 85).

La politica de género conducente al restablecimiento de los roles tradicionales
constituyé un puntal del franquismo, para lo cual fue necesario implementar una
estructura represiva fundada en la naturalizacion de la diferencia sexual. Si algo
caracteriza a la represién femenina de este periodo es su complejidad, debido a
la confusion y al solapamiento de los limites de la politica y la moral, y la repre-
sion y el control social (Moreno 2013). Ademas de experimentar un retroceso en
derechos y libertades, que se concret6 en una legislaciéon manifiestamente discri-
minatoria, las mujeres —mas aun, las identificadas o de algin modo vinculadas
con el bando vencido— asistieron a la anulacién, persecucion y difamacién de los
modelos femeninos progresistas que la Segunda Republica habia respaldado poli-
tica y juridicamente. En suma, cabe hablar de una represion acentuada de manera
singular, producto de la desigualdad de género histéricamente institucionalizada
(vid. Flecha 2014).

La inquietud del Estado franquista por la educacién moral de la poblacién man-
tiene correspondencia no solo con la profunda reforma de la ensefianza media o la
ejemplaridad de las depuraciones de maestras y maestros; también guarda relacién
con el temprano sometimiento del teatro al aparato ideoldgico, ya en 1938. Aunque
la dictadura entregd la educacion formal a la Iglesia, la orientacion de los elementos
intervinientes en la educacién no formal suscribié un itinerario paralelo, de modo
que el teatro reprodujo las construcciones identitarias y los modelos de comporta-
miento promulgados por el nacionalcatolicismo, la caracteristica amalgama ideol6-
gica Estado-Iglesia del régimen. La pretendida domesticacion del teatro a través de
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la censura del texto dramatico, la representacion escénica, la publicacion editorial
de las obras y la expulsion de elementos incémodos para el sistema se completo, sin
embargo, con la indolencia del Estado. Por consiguiente, la industria teatral debi6
amortiguar la falta de apoyos con la promocién de un teatro rentable, como tnica
via para mantener el tejido profesional (vid. Gomez 2021b: 46-47).

Las mujeres empleadas en el medio teatral —intérpretes, dramaturgas, directo-
ras de escena, empresarias, escendgrafas, sastras, copistas, traductoras, etc.— acu-
saron la dureza de los embates de un régimen politico dispuesto a desincentivar el
trabajo femenino remunerado y a devolver a las mujeres a la esfera privada del am-
bito doméstico. La regresion a los roles de género tradicionales, la tutela del varén
y la desigualdad juridica que el franquismo depar¢ a las mujeres, les ofrecian pocas
alternativas para desarrollarse como seres autdnomos. En la industria del teatro,
las actitudes y conductas de las que hicieron bandera la Iglesia y la Secciéon Feme-
nina —pese a sus contradicciones (Blasco 2000; Barrera 2021)—, colisionaban a
menudo con las exigencias basicas de ciertas profesiones. La exposicion publica
de las actrices, la independencia econémica de las empresarias y el trabajo inte-
lectual de las dramaturgas, por mencionar solo algunas, incurrian en la inmorali-
dady acarreaban el descrédito generalizado de las creadoras y de sus producciones;
como, por otra parte, le sucedia al resto de mujeres trabajadoras (Nash 2015: 210).
Por eso, las actrices tendian a retirarse después del matrimonio; si, ademas, eran
empresarias, solian compartir la direccion de sus compaiiias con una figura mascu-
lina. Tampoco extrafia la escasa presencia y la desigual recepcion censora y critica
que acusaban los textos firmados por mujeres (Nieva de la Paz 2001:167). En suma,
la discriminacion femenina, el desamparo institucional del teatro y las particulari-
dades del oficio imponian toda clase de obstaculos para que las creadoras empren-
dieran sus proyectos y los llevaran a término con éxito. Mds remota era, entonces,
la posibilidad de que orientaran sus iniciativas en un sentido divergente de la 16-
gica comercial —propia del teatro conservador en formas y contenidos—, pues ello
comportaba un riesgo inasumible, capaz de expulsarlas de una industria en la que
ya tenian suficientes dificultades para sobrevivir.

2. AMPLIANDO EL ENFOQUE: CREADORAS Y AGENTES EN EL MEDIO TEATRAL

La recuperacion y el estudio del legado de las creadoras del &mbito escénico du-
rante el franquismo es una tarea compleja que requiere de un enfoque interdisci-
plinar que tenga en cuenta el contexto histérico —politico, juridico, econémico y
social— en que las mujeres pudieron insertarse en los focos de produccion teatral
después de 1939, asi como el entrelazamiento de las circunstancias personales deri-
vadas o condicionadas por los ambitos mencionados. Esta aproximacion debe efec-
tuarse en clave analitica de género, es decir, atendiendo a la desigualdad universal
histéricamente instituida entre mujeres y hombres, con objeto de esclarecer la es-
casa presencia de las creadoras en los canones teatrales, asi como la insuficiente y

ISSN 132-0265
https://dx.doi.org/10.12795/PH.2022.v36.i02.04 Philologia Hispalensis 36/2 (2022) 55-67



58 Alba Gémez Garcia

tardia atencion que la critica ha prestado, en general, a su contribucion a la historia
del arte y de la literatura. Por otra parte, la dificultad de restablecer la autoria de las
creadoras en activo durante la posguerra reside en la condicion efimera del teatro,
en la falta de medios para publicar, estrenar y/o registrar sus trabajos, y en la ausen-
cia de una conciencia autoral que las animara a preservar su legado para las futuras
generaciones. Ademas, en una industria de cariz artesanal como fue el teatro espa-
fiol hasta bien avanzada la primera mitad del siglo XX, las creadoras solian colabo-
rar en diversas tareas, que rara vez reflejaban en la publicidad de los espectaculos
en curso. Aunque atentos a la actualidad teatral, la prensa privada y de la Cadena
del Movimiento tampoco ayudaban en la tarea de legitimacion autoral. Su discurso
afin a las consignas ideoldgicas del Estado imponia una representacion sesgada de
las creadoras, donde —ya en reportajes o en entrevistas puntuales— su capacidad
de agencia se asemejaba mas a un inventario de curiosidades que convivian, no sin
estridencias, con las aseveraciones morales de los periodistas, relativas al matrimo-
nio, la familia y la maternidad (vid. (Mufioz Ruiz 2003). No es facil, por tanto, iden-
tificar, cuantificar y valorar adecuadamente la aportacion de las profesionales en
un medio teatral cuyo funcionamiento se regia por una profunda interdependen-
cia y las multiples aptitudes de sus agentes; y que ha sido visto y documentado, por
cierto, desde los prejuicios propios de un sistema y una sociedad patriarcales.

Las fuentes que nos aproximan al legado de las creadoras de la escena son enor-
memente heterogéneas, como consecuencia de la inestabilidad y la precariedad de
su desemperio laboral en un contexto tan adverso como el de la inmediata pos-
guerra. Las obras teatrales y las entrevistas, reportajes y la critica de espectaculos
publicada en la prensa constituyen un material indispensable para conocer los por-
menores del ejercicio de sus profesiones, al que deben afiadirse otros recursos dis-
ponibles: expedientes de censura —donde suelen localizarse los textos dramaticos
inéditos— y los carteles y programas de mano; menos habituales son los registros
fotograficos y audiovisuales, los cuadernos de direccion y de contabilidad, figuri-
nes, etc. La escasez de escritos autobiograficos de las mujeres de teatro es tan signi-
ficativa como coherente, pues el acto de dar cuenta de su agencia como creadoras
en un régimen politico y una sociedad discriminatorios —si no miséginos—, ha-
bria comportado un riesgo inasumible para su precario estatus; historicamente de-
valuado, por cierto, en el caso de las intérpretes.

Las circunstancias descritas ofrecen una explicacion parcial acerca de la escasa
atencion que ha merecido la contribucién de las creadoras que, obedeciendo a ra-
zones politicas, econdmicas, profesionales o personales, continuaron sus trayecto-
rias en Esparfia después de 1939. Por otra parte, aun son necesarios los esfuerzos

' Algunas aproximaciones criticas de reciente publicacion sostienen la existencia de imagenes fe-
meninas problematicas, contradictorias u heterodoxas —cuando no posibilistas o supuestamente
favorable a un feminismo soterrado— que la prensa franquista habria ofrecido al difundir la vida pri-
vada de las actrices de cine y teatro (vid. Coutel 2019).
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de la critica por descentrar su objeto de estudio hacia otras subjetividades que, en
el medio teatral, se concretan en un canon dramatico conformado por dramatur-
gos y directores de escena. En un panorama donde la industria y la critica tienden
a menospreciar e invisibilizar la labor de las creadoras, cobra especial importan-
ciael proyecto que la actriz, directora, empresaria, escritora y guionista Josita Her-
nan legd a través de una compania de comedias pensada por y para las mujeres. Al
permanecer activa entre 1941 y 1950 como profesional independiente, la artista se
demostré legataria de los valores e ideales de las intelectuales y las creadoras que
habian partido al exilio> Los constantes obstaculos con que se top6 la forzaron a re-
nunciar a su carrera teatral y cinematografica, para emigrar a Paris en 1954, en busca
de un futuro mas alentador. Una vez alli, Hernan ampli6 sus competencias como
directora de escena e impartio la asignatura de Teatro Espariol en el Conservatorio
Nacional de Arte Dramatico. Durante las dos décadas siguientes, su labor en esta
institucion y sus esfuerzos por aproximar el teatro de ambos paises en la Biblioteca
Espafiola de Paris (hoy, sede del Instituto Cervantes en la capital) y el Liceo Espa-
fol, la convirtieron en una pionera de la mediacion cultural entre Espana y Francia
(Gomez 2021d y 2017).

3. UN TEATRO POR Y PARA LAS MUJERES: LA COMPANTA DE COMEDIAS DE JOSITA
HERNAN

Josita Hernan (Mahon, 1914-Madrid, 1999) nacié en una familia de ideas progresis-
tas vinculada al medio teatral, pues ambos progenitores ejercian como criticos en
sus respectivos diarios: Remée Meléndez lo hizo en Informaciones y en su corres-
ponsalia para Comeedia (Paris), y Antonio Hernandez, en La Correspondencia mili-
tar. Hernan creci6 en un ambiente favorable al feminismo y la vanguardia teatral,
de modo que su primera incursién como actriz sucedid en el estreno de El dngel
cartero, de Concha Méndez, en el Lyceum Club Femenino, y enseguida participd
en los ensayos de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin, de Federico Garcia
Lorca, en la compaiiia El Caracol, de Cipriano de Rivas Cherif. Una vez hizo valer su
deseo de convertirse en actriz profesional y obtuvo el apoyo de su familia, logré en-
rolarse en las compariias mas prestigiosas de los afios treinta; inclusive en una de las
formaciones sefleras en la renovacion de la escena espafola, la compaiiia de Irene
Lépez Heredia y Mariano Asquerino, donde la joven intervino en el estreno de E/
embrujado, de Ramdn del Valle-Inclan. La Guerra Civil truncd las expectativas de la
joven actriz: por un lado, la familia quedd sumida en una situacién politica y eco-
noémica precarias, ya que su padre, militar, fue depurado por haber permanecido

2 Pueden sefialarse otros casos similares donde las creadoras trataron de preservar el legado pro-
gresista de sus antecesoras y coetaneas en el exilio, como el teatro de Julia Maura (Nieva de la Paz
2001) y la labor escénica de Piedad Salas, promotora del teatro de camara y ensayo La Carbonera
(Gémez 2018).
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fiel ala Republica y su madre tampoco volvié a ejercer como periodista. Josita Her-
nan, sobre quien no pesaba la sospecha de desafeccion, asumid la responsabilidad
de ocuparse de la unidad familiar, para lo cual intent6 retomar lo antes posible su
actividad. Pero, por otro lado, la desaparicion o el exilio de un considerable nimero
de agentes del teatro y el cine con quienes la familia habia mantenido un estrecho
contacto, inauguraba ahora un periodo de incertidumbre en el que se hacia necesa-
rio recomponer las redes profesionales (Gomez 2021d: 27-29).

La comprometida situacion familiar de Hernan después de la guerra impuso su
participacion en una serie de peliculas de entretenimiento, algunas de escaso in-
terés cinematografico. No obstante, el gran éxito comercial que obtuvo —sobre
todo, en La tonta del bote (Gonzalo Delgras, 1939)— le garantizo cierta holgura eco-
némica y pudo financiar su propia compaiiia teatral. Tras una fugaz experiencia
como empresaria asociada con el actor de cine Rafael Durdn (Gémez 2016), Her-
nan fundé en 1941 su compaiiia de comedias e integré a sus padres como directora
artistica y administrador. Su intencién primigenia es sumamente reveladora para
comprender la propuesta escénica que deseaba ofrecer en los empobrecidos hori-
zontes teatrales de posguerra: segun el material publicitario de la compaiiia que se
hizo imprimirs, la empresaria habria querido reproducir o, por lo menos, imitar a
la Compaiiia comico-dramatica de Gregorio Martinez Sierra+. De tal modo, Hernan
intento no sacrificar sus preocupaciones estéticas a la conveniencia de la taquilla,
extremo corriente en el circuito comercial hasta los confines de la década de 1940,
cuando comenzaron a proliferar las funciones de teatro de camara. Sin embargo,
las pretensiones de la actriz se toparon con el informe de antecedentes politicos de
Martinez Sierra, elaborado por la Direccion General de Seguridad en 1942, y con la
prohibicién de algunas obras de su autoria (Mufioz Caliz 2014) y otras del reperto-
rio. Herndn trat6 en vano de negociar con las instancias censoras, asi que debid al-
terar por completo el programa inicial (Gomez 2021d: 127-128 y 140-141).

La principal fuente financiadora de esta empresa provino de la incursion de la
actriz en el cine y de la enorme celebridad que le proporcioné para atraer al ptblico
de las plazas que visit6 en sus dilatadas giras por el territorio nacional. En la década

3 Se trata de un programa de mano titulado “Breve historial de los actores de la Compaiiia” (Impr.
Murillo, de Madrid), seguramente impreso al comienzo de la temporada teatral 1941-1942. En él se de-
talla el repertorio de la “Gran Compaiiia de comedias de Josita Hernan”, donde figuran obras estrena-
das por la formacién de Martinez Sierra antes de la Guerra Civil: Adids juventud (Sandro Camassio y
Nino Oxilia), La dama de las camelias (Alexandre Dumas), Casa de muriecas (Henrik Ibsen) Susana
tiene un secreto (Martinez Sierra, Lejarraga y Honorio Maura), El conflicto de Mercedes (Pedro Mufioz
Seca), Presentimiento, (Joaquin Fernandez Roa) y Pigmalion (George B. Shaw). El documento perte-
nece al fondo particular de los herederos de Josita Hernan.

4 Este importante proyecto tuvo por fin la modernizacién y renovacion del hecho escénico en Es-
pana, a partir de una cuidada selecciéon de los profesionales y artistas colaboradores (Checa 1998). Asi-
mismo, la primera actriz, Catalina Barcena, pasé a ser un referente interpretativo en la comedia, sobre
todo, del tipo de la ingenua en el que se especializo Josita Hernan.
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de 1940, Hernan protagonizo trece peliculas basadas en un texto literario anterior,
casi siempre, novelas rosas y obras de teatro. La actriz se hizo muy popular interpre-
tando, por un lado, a muchachas candorosas y atolondradas, que suspiraban por un
mejor porvenir; y por otro, a chicas impetuosas y perspicaces para maniobrar a su
antojo, sin perder su caracteristico encanto. Las criticas y los contenidos sobre la ac-
triz en la prensa, la publicidad de las peliculas y otras estrategias de mercado apun-
tan hacia un conjunto de consumidoras jovenes. Consciente de ello y sumado a su
compromiso feministas, Hernan se especializé en un teatro que, si bien puede ser
calificado de entretenimiento y evasion (Gomez 2021c: 88), apelé al publico de sus
peliculas ofreciéndole —dentro de los limites de la l16gica industrial y la censura, ya
mencionados (vid. Gdmez 2021a)— un imaginario en el que las mujeres desempe-
flan un papel activo como agentes sociales y tienen la oportunidad de mejorar sus
vidas por si mismas. En este sentido, cabe estudiar la Compaiiia de comedias de Jo-
sita Hernan como un ambicioso proyecto personal de la artista, sensibilizado con
las cuestiones de género e involucrado en contra de la situacién de desigualdad de
las mujeres, asi como con la necesidad de subvertir los roles de género y de ofrecer
identidades, sexualidades y patrones de comportamiento mas diversos.

4. PRESERVACION DEL LEGADO DE LA MUJER REPUBLICANA EN EL TEATRO DE
POSGUERRA

A diferencia de un considerable grupo de creadoras escénicas que prefirié exiliarse
antes que permanecer en la Espafia de Franco®, y aunque se habia situado préxima
a algunas de ellas en su infancia y juventud (Goémez 2021d: 77-79), Josita Hernan
acepto insertarse en un sistema dictatorial cerrado y ultraconservador, discrimina-
torio y profundamente ideologizado. La artista se adaptd a la situacion sobrevenida
tras la Guerra Civil para proteger a su familia, reanudar su todavia incipiente trayec-
toria artistica y, en la medida de lo posible, prolongar y compartir sus convicciones
en torno a los valores igualitarios, que habia celebrado, promovido y experimen-
tado en los aflos veinte y treinta.

5 Antes de dedicarse a la interpretacion, Josita Hernan siguié los pasos de sus padres como perio-
dista en La Correspondencia militar (1927-1931) y en otras publicaciones. Desde 1945, compaginé su
labor en el teatro y el cine escribiendo en varias revistas, entre las que destacan Fantasia (1945) (vid.
Montejo 2014), Luna y Sol (1945-1950), Mujer (1946-1948), Alta Costura (1950-1954), Senda (1953-1955) y
Gran Mundo (1962-1975). En sus colaboraciones —reportajes, columnas, entrevistas, cuentos, novelas
breves, poesia e incluso un guion cinematografico—, antes y después de la Guerra Civil, la artista aten-
dié especificamente la situacion de la mujer, promoviendo contenidos que legitimaran sus intereses y
su proyeccion en la esfera putblica (vid. Gémez 2021d: 150 y ss., y 189 y ss.).

6 Estas creadoras destacan por su compromiso politico —singularmente en lo que concierne a la
defensa de los derechos de la mujer— y compromiso teatral, como investigadoras de nuevos lengua-
jes escénicos, y embajadoras de las vanguardias histéricas (vid. Vilches et al. 2014). Entre ellas, hubo
actrices (como Adela del Campo, Maria Casares y Margarita Xirgu), dramaturgas (Luisa Carnés, Maria
Lejarraga, Carlota O'Neill), escendgrafas y figurinistas (Victorina Durdn y Maruja Mallo, entre otras).
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Hay cuatro niveles que permiten explicar la Compaiiia de comedias de Josita
Hernan como un proyecto posibilista sensibilizado de género, que trat6 de preser-
var, en la medida de sus posibilidades y dentro del marco legal establecido, la heren-
cia identitaria de las mujeres y creadoras republicanas. Estos niveles son: la eleccién
del repertorio, la interpretacion, la apuesta por dramaturgas noveles y el propio des-
empefio profesional de Herndn como referente social de las multiples facetas de la
creacion que una mujer podia abarcar solventemente y con independencia.

En primer lugar, buena parte del repertorio escogido por la empresaria propone
una aproximacion critica a la desigualdad, la dependencia forzosa y los obstacu-
los derivados de la experiencia femenina como vivencia al margen del sistema: la
superacion acelerada y/o supresion de la juventud para satisfacer las obligaciones
domésticas (Roca i Girona 1996: 39-42)7; la problematica legitimidad del trabajo fe-
menino —sobre todo, artistico— como ascensor social alternativo al matrimonios;
la falta de medios propios, el sometimiento y la indefension ante la voluntad mas-
culina; la insatisfactoria inadecuacion de los roles de género a la realidad —por su
pobreza, artificio y afan discriminatorio— y la necesidad de asumir una mayor di-
versidad de género y de sexualidades (Gdmez 2020)°.

Es preciso senalar las tensiones que plantea la introduccién de estas cuestio-
nes en un modelo de teatro privado, comercial, profundamente codificado y domi-
nado por un conservadurismo formal que seguia privilegiando el teatro de herencia
benaventina. A lo largo de su trayectoria al frente de su compariia, Hernan planeé
la representacion de 60 obras de teatro, de las cuales, 15 posiblemente no llegaron a
término. Que no pueda verificarse la escenificacién de una cuarta parte del reper-
torio tiene que ver con los intentos de la artista por incorporar registros dramati-
cos alejados de los moldes convencionales y de su filmografia. Por eso, la actriz solia
encarnar a las heroinas de una amplia variedad de textos cémicos: sainetes, vode-
viles, melodramas, adaptaciones de la novela rosa y textos con una fuerte impronta
cinematografica.

Sin embargo, la especializacion de Hernan en el registro cémico, particular-
mente el teatro de humor, favorecié su compromiso con la representacion de las
mujeres en la inmediata posguerra. La interpretacion suscribe asi el segundo nivel

7 Por ejemplo, Retazo (Niccodemi 1941). Cita (Escobar 1942) y Mary, la insoportable (Martinez Sie-
rra, Ledrraga y Maura 1945).

8 La tonta del bote (Milldn 1941), La sefiorita sin motor (De Martino 1942), jCarifio! (Quintero 1942),
Amo a una actriz (Fodor 1945) y Un estraperlo de amor (Iquino y Cerdan 1946), por mencionar algunas.

9 Véase Casa de muriecas (1942), Rascacielos de arena (Arana Mena 1943), Asi son todas (L6pez He-
redia 1943), Un marido con descuento (Mollar 1947), Pigmalién (1946), Hablando con la esfinge (De Jua-
nes 1949), Familia honorable no encuentra piso (Maté 1949) y Cristina Guzmdn, profesora de idiomas y
Juanito (De Vargas 1949).

1 Al borde del camino (Bernard 1943), Susana tiene un secreto (1945), Una mujer desconocida (Ba-
llesteros 1946), Dos mujeres a las nueve (Luca de Tena 1949) y ;Odio? (Rosillo 1950), son los textos mas
valientes y significativos.
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desde el que contemplar su proyecto teatral con perspectiva de género. Después
de su trabajo en Ella, ély sus millones (Juan de Ordufia, 1944) y Un hombre de ne-
gocios (Luis Lucia, 1945) —superproducciones de Cifesa que parodian la screwball
comedy, del cine de Hollywood (Hechart 200s5; cfi. Castro de Paz 2013)—, la actriz
aproveché determinadas comedias® donde a la heroina se le atribuyen desequili-
brios nerviosos, mentales y emocionales para insistir en la virtualidad y la ironia de
semejante condicion, exagerando los caracteres y parodiando o subvirtiendo cier-
tos comportamientos, y validar asi otros modelos femeninos, divergentes. Con sus
creaciones, Hernan ofrecié “ingenuas modernas’, “entre chica topolino y muchacha
en flor” (Castro 1945; vid. Martin Gaite 1999: 53-61), que, en ultima instancia, suspen-
dian temporalmente el orden moral establecido —hasta la “curacién” del trastorno,
por medio del matrimonio y/o la maternidad—, visibilizando la agencia de los per-
sonajes y una serie de ocupaciones, actitudes o aficiones transgresoras que exce-
dian el modelo de mujer nacionalcatélica, como el ocio y la diversion, la busqueda
de emociones nuevas, la camaraderia con los hombres o el consumismo.

El tercer nivel a considerar es el compromiso de Josita Hernan de estrenar la obra
de dramaturgas noveles. Mas alla de su accidental vinculo con la veterana Pilar Mi-
llan Astray —Ila pelicula La tonta del bote adaptaba el texto teatral homoénimo de
la autora—, de quien estrend otras tres comedias (La Cuscurrita, Nand y Sol de Es-
paria), Hernan se interes6 especialmente por la obra de la actriz y empresaria Irene
Lopez Heredia (Asi son todas), y las escritoras Mercedes Ballesteros (Una mujer des-
conocida), Trini Mollar (Un marido con descuento), y Josefina Carabias (La doctora
lobo), esta asimismo periodista.

Por dltimo, cabe fijarse en la propia actividad de Josita Hernan a la cabeza de su
compaiiia durante casi toda la década de 1940 —la mas dificil, en términos eco-
ndémicos y materiales por la proximidad de la Guerra Civil y la contemporaneidad
de la Segunda Guerra Mundial, y la mas fanatica y rigorista, en términos ideolégi-
cos—, pues permite situar un cuarto nivel desde el que advertir la continuidad de
su proyecto artistico con el legado del modelo femenino que alentd la Segunda Re-
publica. Ademas del control exclusivo que ejercié sobre su compafia como em-
presaria, Hernan escogio y dirigio el repertorio que creyé mas apropiado en cada
momento, e incluso pudo participar en la escritura de un texto tan controvertido
como ;Odio?, sobre la homosexualidad femenina como identidad no solo posible
sino plausible (Gémez 2020). También se involucré en el disefio de la escenografia
y el vestuario de algunas obras. Por otra parte, las informaciones publicadas por la
prensa de la época dieron cuenta de una mujer soltera e independiente, que prefirié

" Es el caso de Tambor y Cascabel (Serafin y Joaquin Alvarez Quintero 1942), Gastos secretos (Va-
lentin Moragas Roger 1942), Sol de Esparia (Pilar Millan Astray 1945), Cuento de hadas (Honorio Maura
1949), Escuela de millonarias (1943) y La princesa del marrén glacé (Enrique Suarez de Deza 1946), y los
textos mencionados Amo a una actriz, Mary, la insoportable, La sefiorita sin motor, Susana tiene un se-
creto'y Una mujer desconocida.
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anteponer sus inquietudes intelectuales y artisticas al matrimonio para dedicarse
por completo al teatro, el cine, la pintura y la literatura. En suma, la Compaifiia de
Comedias de Josita Hernan se convierte asi en un referente de agencia femenina
durante la posguerra, donde una artista desempena con solvencia e independen-
cia la gestion de un proyecto artistico comprometido con los derechos de la mujer;
que, por anadidura, permitié la supervivencia de su familia, amenazada por sus vin-
culos liberales y republicanos.

5. CONCLUSIONES

Los derechos y libertades de las mujeres quedaron hondamente afectados por los
intereses del régimen politico y juridico, asi como por la ideologia ultraconserva-
dora de la dictadura franquista. La consecuencia se tradujo en la regresion de sus
condiciones de vida y la dramdtica merma de las expectativas de numerosas mu-
jeres, a quienes el Estado designé como destino su permanencia en el hogar y el
mantenimiento y la cohesion del nticleo familiar, por oposicién al trabajo remune-
rado fuera del mismo o la entrega a tareas intelectuales y artisticas. Los medios de
comunicacion y las practicas culturales y artisticas, entre ellas, las artes escénicas,
asumieron este modelo enraizado en los roles de género tradicionales, lo cual em-
pobrecio los imaginarios disponibles, sobre todo con respecto al cambio de men-
talidad acaecido en la sociedad espafiola —producto de la modernizacion y de la
influencia del movimiento feminista—, y con respecto a los avances promovidos
por la Segunda Republica.

Entre las mujeres que pudieron reanudar el oficio que venian ejerciendo con an-
terioridad a la Guerra Civil, cabe prestar atencion a la trayectoria de las artistas y,
en particular, de las profesionales del &mbito escénico. La primera conclusién de
este estudio estriba en los obstaculos que las mujeres hallaron en una industria
conservadora, dominada por hombres; ahora subyugada a la ideologia del Estado
y, por tanto, generadora y legitimadora de modelos femeninos reaccionarios, que
colisionaban con los requerimientos de ciertas actividades, como la direccién em-
presarial, artistica, la escritura dramatica y, sobre todo, por su elevada exposicion
publica, la interpretacion. Por afiadidura al descrédito y las criticas moralistas que
suscitaban con frecuencia sus producciones, las artistas se vieron obligadas a lidiar
con su fragil estatus juridico y social, asi como con la discriminacién generalizada,
en un medio cada vez mas precarizado por la despreocupada actitud del Estado. De
este conjunto de impedimentos, se deriva una segunda conclusién, que esclarece
la dificultad especifica de las artistas para formular propuestas discursivas o estéti-
cas divergentes de la norma. En este sentido, la tercera idea que resulta de este es-
tudio pone de manifiesto que la valoracion del legado de las creadoras en activo
durante la posguerra, exige un enfoque interdisciplinar, en clave analitica de gé-
nero, que comprenda ampliamente el contexto histérico y lo haga dialogar con sus
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respectivas trayectorias, para asi detectar las formas en que se manifiesta, en dicho
periodo, la desigualdad entre mujeres y hombres.

La segunda parte de este articulo se ha dedicado a la Comparnia de Comedias de
Josita Herndn (1941-1950) para ofrecer un estudio de caso que expone los inconve-
nientes y las trabas profesionales y personales originados en la desigualdad de gé-
nero y en la desidia publica hacia el medio teatral, mencionados en la primera parte.
Este proyecto artistico, promovido por la actriz, directora, empresaria y escritora Jo-
sita Hernan, se desarrollé dentro del sistema y conté con su beneplacito, pero ex-
plord los limites —tanto los establecidos por el Estado, como los que, en la practica,
impuso la industria teatral— en torno a la representacion de la mujer. Hernan creci6
familiarizada con el feminismo y la vanguardia teatral, e intenté mantener su com-
promiso con los derechos de las mujeres y con la dignidad estética de la escena, in-
cluso a pesar de padecer indirectamente, por la via familiar, la represion franquista.

Fruto de la convergencia del contexto y la biografia de la artista, la Compariia de
Comedias de Josita Hernan admite un analisis de género a través de cuatro nive-
les —repertorio, interpretacion, visibilidad de dramaturgas noveles, y coherencia y
responsabilidad practico-discursiva—, que explican su proyecto artistico como una
iniciativa independiente, fraguada en el compromiso con la diversidad de géneroy
ejecutada desde el posibilismo. La empresa se destiné a preservar los intereses de
la artista y los de su familia, y se preocupé de forma significativa por los problemas
derivados de la experiencia y la agencia femenina, los roles de género y la identi-
dad diversa de las mujeres. Esta iniciativa se dirigi6 especificamente a las jévenes
con el fin de ofrecerles modelos de feminidad alternativos, igualitarios y diversos,
cuya suerte, no obstante, dependi6 de la censura y del criterio de los empresarios de
sala y del publico consumidor. Una tltima conclusion sefiala a la Compaiiia de Co-
medias de Josita Hernan como una iniciativa que preservo el legado de la mujer re-
publicana en el teatro de posguerra; como un puente inconcluso, cuya longitud no
alcanzd la reactivacion del movimiento feminista al quedar interrumpido en 1950,
cuando Hernan renuncié6 a continuar su actividad en condiciones tan adversas y
aposto por explorar nuevos espacios de libertad.
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