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ARAGON, UNA SENSIBILIDAD DE CINE

Alguien dijo, sin exageracion, que Aragdn
era el territorio que poseia mas ilustres, ilus-
tradores e iluminados por kilémetro cuadrado.
La afirmacion es todavia mas exacta si nos
referimos al cine. Ese arte de 110 afos en-
contrdé aqui un desarrollo increible. Mas que
una industria propiamente, fue capaz de sus-
citar el interés de aragoneses que acabarian
convirtiéndose en referencia imprescindible. Y
en ocasiones, en referencia universal. Los
hermanos Lumiére inventaron el séptimo arte
a finales de 1895, y muy pronto los Jimeno,
Eduardo Jimeno Peromarta, el padre, y
Eduardo Jimeno Correas, el hijo, no solo se
dedicaron a la proyeccién del cine en Madrid
y en Zaragoza sino que hicieron las primeras
tentativas para rodar una pelicula. Quiza no
fueron ellos exactamente los primeros en ob-
tener una filmacién, ni siquiera al parecer en
Zaragoza, pero si les corresponde el mérito
de ser los realizadores de la unica pelicula
del siglo XIX que se conserva: Salida de misa
de doce del Pilar de Zaragoza, grabada un 11
de octubre de 1899 en dos minutos y con 17
metros de celuloide.

Zaragoza se convirtié en una ciudad de ci-
ne y del cine. Pronto empezaron a multiplicar-
se las barracas y las salas, tanto la carpa del
«Farrusini» como el Cinematdgrafo Coyne,
una referencia fundamental de modernidad,
los pioneros de la realizacion (desde los Ji-
meno a Antonio de Padua Tramullas, desde
los Coyne a Segundo de Chomon...) y los
empresarios: Félix Preciado, Leopoldo Acin,
Anselmo Maria Coyne, Manuel Reverter...
Con la expansién del cine, también se produ-
jo un auténtico apogeo de técnicos y cineas-
tas y actores. La mitologia y el glamour de la
pantalla grande empezaban a impregnar Ara-
goén. En Zaragoza se vio en 1902 el célebre
Viaje a la luna de Georges Mélies, y mas tar-
de se verian los trucos y los prodigios técni-
cos de Chomon, que llegé a trabajar en la mi-
tica Cabiria de Giovanni Pastrone o en Napo-
leén con Abel Gance. A finales de los afios
veinte irrumpian con la fuerza de un torrente
dos directores bastante diferentes: Florian
Rey, que trajo el éxito y un cine popular de ca-
lidad anudado a la figura de Imperio Argenti-
na; y Luis Bufuel, formado en la Residencia
de Estudiantes y en Paris, en la vertiente mas
heterodoxa del surrealismo del 27, que habia
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venido a subvertir el cine con Un perro anda-
luzy La Edad de Oro.

Completamente diferentes, llegaran a
coincidir estéticamente a mediados de los
afios treinta, cuando Florian Rey realiza pe-
liculas como Nobleza baturra y Luis Buiuel
es el productor de Filmofono y a veces el di-
rector en la sombra de algunas peliculas; si
firmaba con su nombre, y de paso estreme-
cia la Il Republica, el impresionante y «fal-
so» documental Las Hurdes. Tierra sin pan,
que serfa determinante afios después para
que Carlos Saura abandonase la fotografia
profesional por el cine. Rey, tras la Guerra
Civil, caerd mas bien en el olvido; Luis Bu-
fiuel serd reconocido como un maestro in-
discutible en el cine mundial con titulos co-
mo Los olvidados, El, El dngel exterminador,
La Via Ldctea, Belle de jour o El fantasma de
la libertad.

Aragon también conté muy pronto con ci-
neclubes, gracias a la tenacidad de ese
hombre para todo del cine que es Eduardo
Ducay, y de mitos enigmaticos como la actriz
Ino Alcubierre. En la posguerra, la factoria
de cine ha contado con nombres fundamen-
tales: el citado Carlos Saura, de prestigio
universal; José Luis Borau y José Maria For-
qué, que pronto se hicieron acreedores al
epiteto de «clasicos»; Julio Alejandro de
Castro, uno de los grandes guionistas espa-
foles de todos los tiempos; heterodoxos co-
mo Antonio Artero o Antonio Maenza; reali-
zadores de cine y de television como Alfredo
Castelldn, Clemente Pamplona o José Anto-
nio Paramo; luego vendrian otros nombres
fundamentales como Fernando Bauluz, ya
fallecido, o Miguel Angel Lamata, que ha re-
cogido con espiritu iconoclasta el testigo de
sus mayores.

Incluso aqui se intenté hacer en la pos-
guerra cine profesional a través de Moncayo
Films. Se intentd y se hizo, a diferentes nive-
les, porque habia mimbres para ello: ahi esta-
ban José Luis Pomaron, Victor Monreal, Ma-
nue! Rotellar, Manuel Labordeta, Emilio Alfaro,
José Antonio Duce, y su atrevimiento cristali-
z6 en varias peliculas, pero sobre todo en una
que ya forma parte de la leyenda: Culpable
para un delito, de José Antonio Duce, que
convirtio a Zaragoza en una ciudad con tran-
via y puerto de mar. Todo ese magma de for-
jadores de suefios, no se ha quedado en agua



de borrajas. Aragon posee, en el cine, una
mala salud de hierro:; falta industria, como an-
tafio, los grandes proyectos siguen elaboran-
dose extramuros, pero ha sido un determinan-
te platé de cine y es ahora mismo cuna de
mas de un centenar de jévenes realizadores,
de grandes investigadores e historiadores, y
alberga alrededor de una docena de festivales

de cine, y algunos celebran su primer decena-
rio; otros, como el Festival de Cine de Huesca,
tres décadas. No se sabe bien por qué, pero
Aragon es tierra de cine.Y esa no es una hi-
pétesis o una afirmacién interesada: es una
certeza conmovedora.

Anton Castro



Ciclos sobre lo aragonés o los aragone-
ses en el cine ha habido unos cuantos. Pro-
bablemente los mas recordados sean aque-
llos que organizdé Manuel Rotellar entre los
afos 1970 y 1973: cuatro ediciones de las
gue quedd constancia en forma de libro, con
textos fundamentales para ulteriores investi-
gaciones sobre la historia del cine local.
Posteriormente se han desarrollado nuevas
propuestas llevadas a cabo por algunas per-
sonas, como Alberto Sanchez, Pedro Agua-
viva o Carlos E. Gracia, e instituciones como
la Filmoteca de Zaragoza; de la mayoria
apenas hay rastro mas alla de los folletos o
pequefias revistas que se imprimieron para
promocionar el evento. La mas reciente y
destacada fue la exposicion Travesia. El au-
diovisual aragonés. Realizada en 2003, se
editoé un catalogo que incluia un cd-rom con
una importante base de datos de autores
tanto profesionales como aficionados. El tra-
bajo no esta ni mucho menos acabado. Es
importante que periédicamente tengan lugar
proyecciones que muestren la obra de los ci-
neastas de la comunidad y otros aspectos
relacionados con nuestra historia cinemato-
grafica; lo es mas que haya lugar para el de-
bate, la puesta al dia de la informacién y, so-
bre todo, que los estados de la cuestién o
nuevas aportaciones queden disponibles de
cara al futuro. Todo esto es lo que nos plan-
teamos al elaborar el proyecto Zaragoza,
una historia de cine. Jornadas sobre la His-
toria del Cine en Zaragoza. La estructura del
encuentro consistido en una conferencia a
cargo tanto de especialistas y estudiosos
como de algunos de los protagonistas de
esa historia, un tiempo para plantear dudas
y establecer un coloquio con el publico v, fi-
nalmente, una proyeccion relacionada con la
charla que habia tenido lugar previamente.
El dltimo peldafio, y lo que marca un sustan-
cial avance, es la publicacion de las confe-
rencias. Y esto es lo que tenemos el placer
de presentar ahora.

Se han reunido en este volumen los textos
de las primeras y segundas jornadas celebra-
das en 2004 y 2005 respectivamente. La pri-
mera edicion se encargd de hacer un recorri-
do por algunos hitos fundamentales que la
ciudad de Zaragoza ha vivido: la llegada del
cinematografo, el establecimiento de los pri-
meros locales estables, los rodajes, la publici-
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dad o el cineclubismo. La ultima de las sesio-
nes se situ6é en el momento actual de la cre-
acién audiovisual no sélo en la capital sino en
toda la region. Creemos que este panorama
general, desde los inicios hasta la actualidad,
establecia el punto de arranque necesario
para las siguientes jornadas. La segunda edi-
cion tuvo un enfoque mas tematico. Se estu-
diaron las figuras de varios directores de cine
nacidos en Zaragoza, capital y provincia. Al-
gunos de ellos tan conocidos como Florian
Rey o José Maria Forque; otros mas olvida-
dos, como Adolfo Aznar, Santos Alcocer, An-
tonio Sau o Fernando Palacios. Todos forman
parte de la historia del cine regional y na-
cional, y es justo que sean analizados. El co-
lofén fue inmejorable: la presencia de José
Luis Borau, memoria viva de la practica filmi-
ca, hombre de talla singular y uno de los
grandes cineastas de nuestra tierra. Un texto
recuerda su presencia como cierre de las se-
gundas jornadas.

Otro de los objetivos era el de ofrecer la
mayor cantidad de puntos de vista posibles.
Para ello se procurd que ninguno de los po-
nentes repitiera de una edicion a otra, y que
desfilaran tanto investigadores de larga tra-
yectoria como otros mas jovenes, sin olvidar-
nos de los protagonistas, cuya presencia re-
sulta fundamental en un encuentro de estas
caracteristicas. Ademas del ya citado Borau,
acudieron a la convocatoria otros directores
como José Antonio Duce y Miguél Angel La-
mata; investigadores de diversas proceden-
cias como Victoria Calavia, Angel Gonzalvo,
Javier Hernandez, Amparo Martinez, Enrique
Mora, José Maria Peman, Pablo Pérez, Ro-
berto Sanchez y Fernando Sanz. Y, junto a
ellos, Alberto Sanchez, que auna la faceta de
estudioso del cine local con la de cineasta afi-
cionado y organizador de eventos. Una ndmi-
na heterogénea y atractiva, con la intencion
de ofrecer amplitud de miradas sin perder el
rigor.

La publicacion de estos textos contribuye
a la recuperacién de la memoria de lo que ha
significado nuestra ciudad en materia cine-
matografica. Confiamos, ante todo, en que
sea una herramienta Util para las personas in-
teresadas. Solo asi nuestros esfuerzos se ve-
ran recompensados.

Luis Antonio Alarcén Sierra
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Los origenes del espectaculo

cinematografico en Zaragoza
AmpPARO MARTINEZ HERRANZ

LAS PRIMERAS PROYECCIONES

Apenas iniciada la segunda Guerra de Cu-
ba, a mediados de la década de 1890, Zara-
goza era una ciudad en crecimiento, con algo
menos de 100.000 habitantes, que iba a ex-
perimentar a partir de ese momento un impor-
tante proceso de industrializacién. Estratégi-
camente situada entre las rutas que conecta-
ban Madrid, Catalufa, el Pais Vasco y Francia
se convirtio a finales del XIX en el centro cul-
tural de la regién dando lugar a un momento
de gran desarrollo en el terreno de las artes.

Ni siquiera la atmdsfera de tensién bélica
merm¢ el deseo de diversion de los zaragoza-
nos, que llenaban diariamente los distintos es-
tablecimientos dedicados al ocio de la ciudad.
La capital aragonesa tenia por entonces un
importante coso taurino y un novisimo velo-
dromo (1896), a los que habia que sumar una
larga lista de cafés entre los que destacaba
por sus dimensiones el Ambos Mundos
(1881), que decia ser el mas grande de toda
Europa. También contaba con varios teatros:
el Principal recientemente abierto al publico
(1894) tras un largo proceso de restauracion
gue habia durado cerca de diez afos; el Circo,
incendiado y reconstruido en el transcurso de
1895, y el Pignatelli, concebido como teatro
de verano y enteramente levantado en hierro.

A todo esto se afiadian los espectaculos 6p-
ticos y de proyeccion instalados habitualmente
en la ciudad con motivo de las fiestas desde co-
mienzos del siglo XIX, de entre los que habian
destacado por su envergadura los «Cuadros
Disolventes» de Amado Garcia en 1890, que
se ofrecieron al publico al aire libre en el paseo
de la Independencia, y el «Teatro Fantastico»
en 1894, ambos variantes de la linterna magi-
ca. Este tipo de espectaculos habian estado
preparando la mirada del publico zaragozano
desde principios del XIX para acoger con natu-
ralidad y rapidez la llegada del cinematdgrafo.

El Kinetdgrafo y el Kineto-Fondgrafo (1895)

El visionado de las primeras fotografias
animadas en nuestra ciudad vino de la mano
de dos aparatos patentados por Edison': un
kinetégrafo, a cargo de Manuel Galindo, do-
cumentado en Zaragoza en abril de 1895 y un
kinetofonégrafo (o kinetéfono), instalado du-
rante las fiestas del Pilar de ese mismo afio
en un local del Coso bajo.

La presencia de este nuevo ingenio hay que
situarla en el marco de la Zaragoza de los Ulti-
mos anos del siglo XIX, especialmente abierta
a las novedades durante los dias de las fiestas
del Pilar. Por estas mismas fechas, en el Café
de la Iberia, en el paseo de la Independencia,
se ofrecian proyecciones de linterna magica
(las mismas que el mes anterior habian tenido
lugar en el Teatro Pignatelli); en el Coso alto,
junto al Café de Paris y frente a la calle Alfonso
se establecié el Fondgrafo Pertierra, una insta-
lacion adornada con todo lujo de detalles que
ya habia gozado de un enorme éxito durante la
campafa de 1894; en el Teatro-Circo el publico
podia ver las innovadoras actuaciones de la be-
lla Geraldine que, emulando a la afamada Loie
Fuller, ponia en escena la Danza Serpentina.
Esta era la atmdsfera en la que hay que situar
la llegada de las primeras imégenes en movi-
miento a nuestra ciudad.

Manuel Galindo trajo a Zaragoza durante
abril de 1895 un kinetoscopio de Edison?, an-
tes de que fuese presentado en Barcelona y
en Madrid, lugares a los que llegd en mayo®.
Meses mas tarde, en octubre de 1895, se ins-
talé un kinetofondgrafo en los locales de un
edificio relativamente nuevo del Coso 116, en
las inmediaciones del ferial de espectaculos,
bisuteria y quincalla que tradicionalmente se
situaba en este tramo de una calle que por
entonces era la mas larga de Zaragoza. Alli
estuvo establecido como «Salén Edisson»
desde los primeros dias de octubre de 1895,

1: SANCHEZ VIDAL, Agustin, El sigio de la luz. Aproximaciones a una cartelera. | Del Kinetégrafo a Casablanca (1896-

1946), CAl, Zaragoza, 1996.

2: El kinetofonégrafo, era un aparato conformado externamente por un cajén de madera con un visor individual sobre el

que se inclinaba el espectador para observar las imagenes que se sucedian en su interior, merced a un bucle conti-

nuo activado mediante un motor eléctrico.

3: SANCHEZ VIDAL, Agustin, E! siglo de la luz. Op. cit., p. 52.



hasta el final de las fiestas. Se trataba de otro
de los inventos salidos de la fabrica de Tho-
mas Alva Edison, que aunaba imagenes y so-
nido en un ingenio basado en la sincronia en-
tre la pelicula y un fondgrafo colocado en el
interior que podia escucharse mediante unos
auriculares. Tal y como ha senalado Agustin
Sanchez Vidal, sélo seis meses después de
gue se pusiera a la venta el primer Kinetofo-
nografo, del que unicamente se fabricaron 45
unidades, se instalé uno de estos aparatos en
la capital aragonesa*. La rapidez en la recep-
cion del por entonces ultimo invento de Edi-
son estuvo condicionada, en gran medida,
por la receptividad de Zaragoza en relacion
con todo lo referente a espectaculos y por los
estrechos contactos que mantuvo a lo largo
de estos anos con los circuitos franceses. Po-
siblemente gracias a ello nuestra ciudad fue
una de las primeras, si no la primera, en ex-
hibir un Kinetofondgrafo en Espana. De hecho
su presencia debe entenderse como el esla-
bén que une los espectaculos opticos y el lin-
ternismo con las proyecciones publicas de ci-
nematégrafo que iban a tener lugar ocho me-
ses despueés.

El Kinetégrafo del Teatro Principal (1896)

A finales de junio de 1896, tuvo lugar en
Zaragoza la primera proyeccién sobre una
pantalla de «fotografias en movimiento». Una
benévola climatologia permitié al teatro Prin-
cipal dilatar la temporada de aquel arno algu-
nos dias mas de lo habitual y asi incrementar
sus ingresos siempre insuficientes. Para com-
pletar esta prolongacion imprevista del pro-
grama la empresa contraté varias sesiones
de un nuevo espectaculo llamado Kinetégrafo
que, al parecer, ya habia disfrutado de cierto
éxito en otras ciudades. La presentacion de
este espectaculo se organizé el domingo 28
de junio de 1896, aunque fue necesario sus-
pender la primera de las cuatro sesiones pre-
vistas, que deberia haber comenzado a las 8
de la tarde, debido a ciertas averias en el ca-
ble que suministraba la luz eléctrica.

Tras diversas incidencias, el martes 30 se
reanudaron las proyecciones. Muy pronto la
prensa se hizo eco de las virtudes de este
nuevo entretenimiento en articulos elogiosos,
que fueron publicandose hasta el 10 de julio
de 1896, fecha en la que desaparecié de la
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Diputacién Provincial de Zaragoza)

programacion del Principal. El espectaculo se
habia presentado al publico mediante cuatro
sesiones diarias de poco menos de una hora
de duracion. En cada una de elias se ofrecie-
ron doce vistas fijas y seis proyecciones de
«fotografias animadas», que en algunos ca-
sos eran en color, apoyadas por el acompa-
famiento musical proporcionado por un sex-
teto dirigido por el Sr. Malumbres, que tam-
bién amenizaba los intermedios. Algunos de
los titulos exhibidos en Zaragoza con el Kine-
tégrafo fueron: Boulevar de la Magdalena (Pa-
ris), Un cruce de trenes, Un paseo de Niza,
Una escena cdmicay el Baile franco-espanol,
esta ultima en color.

Parece evidente que no se trataba de un
aparato Lumiére. La repetida utilizaciéon del
término Kinetdgrafo en lugar de Cinematdgra-
fo, en todos los periddicos y a lo largo de los
dias, no puede ser solamente un error. Si hu-
biese sido un Lumiere se habrian hecho co-
mentarios en la prensa de corte propagandis-
tico, tal y como sucedié en Madrid, que nos
ayudarian a constatar que se trataba del in-
vento de los industriales de Lyon. Por otro la-
do, los titulos de las peliculas no coinciden
con las programadas en un primer momento
por esta casa que, ademas, por estas fechas
todavia no exhibia cintas en color.

Es posible que fuesen proyecciones he-
chas mediante el proyector Vernée, adquirido
por Eduardo Jimeno Peromarta y Eduardo Ji-
meno Correas en Paris durante aquel mismo
afno. Un aparato éste nacido como una de las
muchas copias que del ingenio de los Lumie-
re que se hicieron por entonces en Francia.
Los continuos fallos del Kinetégrafo en los pri-
meros dias de exhibicion, pueden estar direc-

4: SANCHEZ VIDAL, Agustin, Los Jimeno y los origenes del cine en Zaragoza, Ayuntamiento de Zaragoza, Zarago-

za,1994,



tamente relacionados con los constantes pro-
blemas que el Vernée ocasion¢ a los Jimeno
desde los primeros momentos de su explota-
cién. Sin embargo, esto es sélo una hipdtesis,
ya que por el momento seguimos sin saber a
ciencia cierta quién o quiénes fueron los en-
cargados de organizar las sesiones de «foto-
grafias en movimiento» dadas en el teatro
Principal de Zaragoza.

Que las primeras proyecciones del llama-
do Kinetégrafo se hicieran en el mes de junio,
sitla a la capital aragonesa en lo referente a
espectaculos al mismo nivel de ciudades co-
mo Madrid y Barcelona. Ademas, estas se-
siones tuvieron lugar en el teatro Principal, el
local de mas prestigio en la ciudad, que debid
sufrir pequefias reformas para acoger al Ki-
netégrafo, lo que indica la importancia que se
quiso dar a un acontecimiento anunciado
desde sus inicios como «la mas moderna ma-
ravilla de este siglo». La presentacion en sep-
tiembre de 1896 de un nuevo Cinematografo
en el paseo de la Independencia evidenciaba
el creciente éxito de este prometedor entrete-
nimiento.

Solo un ano después, durante las fiestas
del Pilar de 1897, se establecieron en Zara-
goza siete cinematégrafos cuatro de ellos ins-
talados en locales vacios o tiendas habilita-
das para la proyeccion (José Maria Obregén,
Macario Alfaro, Félix Preciado y uno anénimo
ubicado en el Café de la Iberia), ademas de
otros tres en barracas de feria (Antonio Larro-
sa, Estanisalo Pizarro y Eduardo Jimeno)®.
Asimismo aparecieron en la prensa las pri-
meras referencias explicitas a la presencia de
un aparato de la casa Lumiere®. Y todo ello
pese al estricto control que se exigia para su
puesta en marcha. Los desgraciados sucesos
del Bazar de la Charité de Paris habian aler-
tado a las autoridades locales que de forma
inmediata redactaron e hicieron aplicar una
dura normativa para la prevencién de incen-
dios en los cinematdgrafos zaragozanos,
adelantandose en mas de diez afos a la pri-
mera legislacién nacional al respecto. Se
prohibia el uso de determinados materiales,
exigiendo ademas la visita previa de una co-
misidon del Ayuntamiento que diese el visto
bueno a cada una de las instalaciones de es-
te tipo de espectaculo. La inquietud por la se-

guridad en los cines no sélo da idea de la pe-
ligrosidad inicial de dichas atracciones, sino
que, sobre todo, es un indicio claro de la im-
portancia que tuvo el cinematografo en Zara-
goza desde el mismo momento de su apari-
cion.

El mes de octubre de 1898 todavia fue
bueno para las «fotografias en movimiento»
con la presencia de espectaculos tan intere-
santes como el Wargraph con el que el cine
volvié al Teatro Principal. Al parecer, se trata-
ba de un aparato utilizado por la American Ci-
nematograph Company, asociada con Edwin
S.Porter, con el que se proyectaban diaposi-
tivas y peliculas sobre la guerra de Cuba’.

Pero la crisis social y politica flotaba en el
ambiente y ademas el cinematégrafo iba per-
diendo el aliciente de la novedad. A partir de
esta fecha se inicid un periodo de crisis para
este espectaculo en Zaragoza, que quedo re-
legado a la categoria de popular, situacion que
se prolongaria hasta los primeros afos del si-
glo XX. Sin embargo, esto no significé que de-
jaran de proyectarse peliculas, al menos du-
rante los periodos festivos. A la presencia de
los acostumbrados barracones, menos nume-
rosos que en afos anteriores, se afiadio la ac-
tividad iniciada por dos locales: el Victorius-
graph, de corta vida (ubicado en lo que hoy co-
nocemos como el pasaje de los Giles) y el te-
atro Variedades (en el paseo de la Indepen-
dencia 24), que desde su inauguracion en
1899 alternd los espectaculos circenses y mu-
sicales con las peliculas, convirtiéndose de
hecho en el primer establecimiento con una
programacion cinematografica regular.

Todo esto posibilitd que durante las fiestas
del Pilar de 1902 el publico zaragozano tuvie-
se la oportunidad de asistir al estreno de Via-
je a la luna de Mélies, filmada en Paris tan so6-
lo tres meses antes, pasando a convertirse
en uno de los mas tempranos éxitos de taqui-
lla de nuestra cartelera.

En 1904 ya se apreciaba cierta recupera-
cién de este joven espectaculo con la llegada
de pabellones de feria cada vez mejor acon-
dicionados, que sustituian a los desprestigia-
dos barracones de afnos anteriores. Algunos
de ellos, como el Cinematégrafo Sanchis con
paredes tapizadas con «...tela peluche, color
corinto, con bordados de la misma tela en co-

5: MARTINEZ HERRANZ, Amparo, Los cines de Zaragoza. 1896-1936, Ayuntamiento de Zaragoza, Zaragoza, 1997,
6: SANCHEZ VIDAL, Agustin, Los Jimeno y los origenes del cine en Zaragoza, Op. cit.

7: Véase Ibidem.



lor verde Nilo», hicieron de su decoracion una
nueva forma de reclamo publicitario que junto
a las peliculas formaba también parte del es-
pectaculo®.

Pero iba a ser al afno siguiente, en 1905,
cuando se consolidase esta tendencia con la
inauguracion en menos de un mes de los tres
primeros cines estables de la capital arago-
nesa. El 23 de febrero abrid sus puertas al
publico el Palacio de la llusién, disefiado por
el arquitecto Ricardo Magdalena, en la calle
Estébanes 31, frente a la iglesia de San Gil
(el mismo lugar que ocupd después el cine
Latino convertido ahora como otras muchas
salas de proyeccidn en bingo) y propiedad de
los comerciantes Mateo Azpeitia Esteban vy
Amado Garcia. El 4 de marzo le toco el turno
al Cinematografo Novelty, situado en los jardi-
nes del Palacio de la Condesa de Fuentes en
el Coso, como parte de complejo de ocio de-
nominado Saldn Café Novelty Sport Club. Y
por ultimo, el 10 de marzo, fue inaugurado el
Cinematografo Coyne, en la calle de San Mi-
guel n° 5 (aproximadamente en el mismo sitio
donde hoy se levanta el cine Goya). El nuevo
establecimiento era propiedad de Ignacio
Coyne un afamado fotégrafo local, que termi-
naria dedicandose a tareas relacionadas con
la produccién. La publicidad generada en tor-
no a su apertura da la clave de esta eclosion
de salas, que se justifica, en gran medida, por
el deseo de ennoblecer el espectaculo a tra-
vés de la mejora material de los lugares en
los que se proyectaba y también mediante
una cuidada organizacion de las sesiones.
Uno de estos textos decia: «Lo mas selecto
de la sociedad zaragozana, incluso las prime-
ras autoridades, civil, municipal y militar, con
sus distinguidas familias asistié anoche & la
inauguracion privada del cinematografo que
el Sr. Coyne ha establecido en un primoroso
saldn anejo a su fotografia. Cuantos visitaron
el local alabaron cumplidamente la esplendi-
dez del Sr. Coyne, en la ornamentaciéon del
salon, que es de lo mas bonito y agradable
que puede imaginarse, al mismo tiempo que
dotado de todo género de comodidades».

No resulta dificil imaginar que con la insta-
lacion de las primeras salas estables comen-
z0 el declive de los pabellones de feria dedi-
cados a la proyeccidn de peliculas. Aunque se
mantuvieron presentes como fendémeno mar-
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Proyecto de portada para el cine Ena Victoria
abierto en 1908 (Archivo Municipal de Zaragoza)

ginal en el ferial hasta mediados de la década
siguiente, no pudieron resistir la dura compe-
tencia de este nuevo sistema de exhibicion.

PRIMERAS PRODUCCIONES

Los primeros rodajes llevados a cabo en
Zaragoza han sido minuciosamente docu-
mentados y estudiados por Agustin Sanchez
Vidal en el volumen primero de su obra E/ si-
glo de la luz®. El mas temprano localizado
hasta la fecha se filmé el 11 de marzo de
1897, recogiendo el Desfile del regimiento de
Castillejos con destino al cuartel de la Merced
en Calatayud. Una cinta que fue proyectada
durante los primeros dias de la primavera de
aquel ano en el popular Café de Paris, sito en
el Coso, en las inmediaciones de la plaza de
Espafia. Estas sesiones fueron organizadas
por Francisco Iranzo, encargado de la explo-
tacion comercial de dicha pelicula aunque,
por el momento, desconocemos quién fue el
autor de la misma.

En agosto de 1898 se rodé en la capital
aragonesa la segunda cinta documentada
hasta la fecha, Una fiesta Zaragozana y la jo-
ta que bailaron dos baturricos proyectada el
dia 9 en el teatro Pignatelli como comple-

8: MARTINEZ HERRANZ, Amparo, los cine de Zaragoza. 1896-1936, Op. cit.

9: SANCHEZ VIDAL, Agustin, £/ siglo de la luz. Op. cit.,
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mento de una zarzuela titulada curiosamente
Fotografias animadas. Tampoco sabemos
quién o quiénes fueron los responsables de
su filmacion.

En el otofio de 1899 tuvo lugar la realiza-
cion de Salida de misa de doce del Pilar. Por
entonces la competencia entre los distintos
cinematografos itinerantes, cada vez mas nu-
merosos, era enorme. A esto se afiadia la re-
ciente inauguracion del Salon Variedades,
que, como ya se ha sefalado, desde su pues-
ta en marcha incluyo regularmente peliculas
en su programacion. Asi que una vez termi-
nadas las fiestas del Pilar los Jimeno, para
mantener el atractivo y el interés del publico
por su barracon situado en la plaza de Sala-
mero, decidieron rodar una pelicula. El do-
mingo 5 de noviembre acudieron a la plaza
del Pilar para filmar Salida de misa de doce,
en el horario mas concurrido y frecuentado
por algunas de las personalidades de la so-
ciedad zaragozana de la epoca. Unos dias
después, el 14 de noviembre los pontoneros
hicieron practicas a orillas del Ebro, en el so-
to de la Aimozara. Jimeno tomo varias vistas
de ello con su cinematoégrafo, dando lugar a
un segundo titulo, Maniobras de los pontone-
ros en el rio Ebro. En contra de lo que recor-
daba Jimeno en sus memorias esta filmacién
no sali velada o al menos tuvo la suficiente
calidad como para ser incluida en el progra-
ma y proyectarse.

Pero la cosa no quedd aqui. En vista del
éxito obtenido por Salida de misa de doce, el
25 de noviembre Eduardo Jimeno decidio ro-
dar una nueva salida de misa de doce del Pi-
lar (Salidas y saludos), en la que el publico,
informado de lo que iba a suceder, acudid en
masa a la plaza participando activamente en
la filmacién saludando y moviéndose ante la
camara, ya mucho mas consciente de la fun-
cion y del protagonismo que podria propor-
cionarle aquel aparato.

A la vista de todo lo anteriormente ex-
puesto merece la pena recapitular y subrayar
varios hechos significativos. En primer lugar
es necesario sefialar que uno de los primeros
rodajes espafoles documentados hasta hoy
por la historiografia cinematogréfica, Desfile
del regimiento de Castillejos, tuvo lugar en
Zaragoza el 11 de marzo de 1897. Pero ni es-
ta ni otras cintas filmadas en nuestro pais a lo
largo de la primavera de 1897 han llegado

hasta nosotros. De manera que la méas anti-
gua de las peliculas espafnolas conservadas
es Salida de misa de doce del Pilar, pese a la
nueva datacion gue ha retrasado su rodaje
poco mas de dos afos™.

Ignacio Coyne

Ignacio Coyne fue, sin duda, la figura mas
destacada de entre todos los empresarios en
activo durante aquellos afios. Este fotdgrafo
establecido en la capital aragonesa desde fi-
nales del siglo XIX y descendiente de una fa-
milia dedicada desde tiempo atras al oficio,
abrié en 1905 la que probablemente fue la sa-
la mas importante de la Zaragoza de comien-
zos del XX. En Barcelona habia conocido a
Antonio de Padua Tramullas, que posterior-
mente seria su mas estrecho colaborador.
También establecio cierta amistad con Eduar-
do Jimeno Correas, a quien veia cuando visi-
taba ciclicamente Zaragoza. Por ultimo no de-
bemos olvidar la relaciéon de su padre, Ansel-
mo Maria Coyne, con los espectéculos dedi-
cados a la reproduccién de imagenes, pues
en 1882 habia regentado en la plaza de la
Constitucion, durante los dias del Pilar, una
instalacion denominada Panorama Artistico
Universal en la que se ofrecian «variadas vis-
tas». Todos estos factores hicieron que muy
pronto se despertase en él un enorme interés
por el cine, impulsandole a abrir en 1905 el
gue durante algun tiempo seria el salon méas
elegante de la ciudad.

Desde fecha muy temprana Ignacio Coyne
estuvo pendiente de las innovaciones en la
exhibicidn y consiguio la exclusiva para la ex-
plotacién de uno de los primeros sistemas de
cine sonoro. En 1906 compré un Chronopho-
ne Gaumoént que instalé en su local, llamando
al sorprendente invento Cine-Parlante Coyne.
Se trataba de un procedimiento de cine con
sonido en el que un aparato situado detras de
la pantalla reproducia la musica o las voces
grabadas en rodillos o discos, que se escu-
chaban sincronizados con la imagen. Con di-
cho sistema se pasearia por toda Espana lle-
gando incluso a filmar algunas peliculas me-
diante este ingenioso aparato entre las que
estuvo La del pafiuelo rojo.

De hecho Coyne no sélo fue importante
por su labor como exhibidor, sino que debe-
mos considerarlo como uno de los primeros
productores zaragozanos. El 3 de mayo de

10: Un filme que fue cuidadosamente restaurado por la Filmoteca de Zaragoza en 1994.



1905, para reforzar la programacion de su ci-
nematdgrafo filmé La comparsa de los Gigan-
tes y cabezudos. E| éxito obtenido con esta
pelicula le animé a repetir y en las fiestas del
Pilar de aquel mismo afio rodo La primera ba-
talla de flores celebrada en Zaragoza, que
proyectd ante la clientela de su cine veinti-
cuatro horas después de su realizacion gra-
cias a un novedoso sistema de revelado ide-
ado por el propio Coyne.

Asi fue como inicio una fructifera trayecto-
ria dedicada al rodaje de noticiarios o docu-
mentales acerca de la vida zaragozana. Pro-
duccién que alcanzaria su momento algido
en 1908, cuando se le nombrd fotdgrafo ofi-
cial de la Exposicidon Hispano-Francesa, en-
cargandose ademas de la filmacién de diver-
sas peliculas sobre los eventos y celebracio-
nes organizadas en torno al Centenario de
los Sitios. Aparte de esto también se iba a
preocupar mas adelante por captar con su
camara otros lugares o asuntos nacionales,
como la campafa militar del Riff que rodo jun-
to con Antonio Tramullas.

Su interés por el negocio de la filmacién y
edicion de peliculas se tradujo en el otofio de
1908 en la creacién de una pequefia empre-
sa que se convertiria asi en la primera pro-
ductora cinematografica zaragozana, anun-
cidndose en la prensa local en los siguientes
términos: «Se propone el Sr. Coyne con la ad-
quisicion de modernos y costosos aparatos la
toma de negativos y en sus nuevos laborato-
rios montados con los adelantos mas moder-
nos en la industria, la tirada rapida de positi-
vos para proyectar dando de este modo a co-
nocer como recientemente lo ha hecho con la
visita de los reyes en Zaragoza, peliculas im-
presionadas horas antes. Esto, a pesar de las
muchas dificultades que el revelado de estas
peliculas lleva consigo, ha sido vencido por la
competencia y el empefio decidido del repu-
tado fotégrafo que, conocedor de lo que tiene
un cliché y vale, se propone implantar en Za-
ragoza una nueva industria, llevando de este
modo al lienzo de proyeccion cuantos asun-
tos de interés general hay en la regién y pue-
da impresionar en Espafa sin necesidad de
recurrir & Barcelona ni al extranjero»'.

Entre 1904 y 1912 Ignacio Coyne realiz
numerosas peliculas, que segun Angel Gon-
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Interior del Cinematégrafo Coyne en torno a
1905 (Hemeroteca Municipal de Zaragoza)

zalez Pieras pueden dividirse en dos gru-
pos'2. En el primero se incluirian las cintas re-
feridas a acontecimientos o asuntos relacio-
nados con Zaragoza, mientras que en el se-
gundo estarian comprendidas las rodadas en
Africa con motivo de la guerra espafiola en el
Riff. En ellas su estilo era inicialmente bas-
tante homogéneo, con una puesta en escena
muy primitiva y una vocacién basicamente
descriptiva, aunque en los filmes sobre la
guerra del Riff ya se aprecia una toma de
postura a la hora de retratar la labor del ejér-
cito espafol, que se aleja del tono aséptico
de sus primeros trabajos.

Pero los gastos que conllevaba su activi-
dad cinematografica, el mantenimiento de su
cine, la dura competencia de los locales que
por entonces funcionaban en la ciudad y el
conflicto con el que fuera su socio, Manuel
Reverter que le obligd a desembolsar una im-
portante cifra de dinero, terminaron llevando-
le a la ruina. En 1910 tuvo que cerrar su sa-
I6n cinematografico. Dos afios después, mo-
ria cargado de deudas, a la edad de 42 anos.

Ignacio Coyne, emprendedor y enamora-
do de su trabajo, dedico los ultimos arios de
su vida casi exclusivamente al cine. Abri6 uno
de los primeros cinematografos estables de
Zaragoza, trabajoé esporadicamente para el
Ayuntamiento de la capital aragonesa dando
sesiones al aire libre, difundid el Cine-Parlan-
te a través de Tramullas creando con él una
especie de sucursal némada de la sala de
proyeccién gue tenia en Zaragoza.Y ademas
de todo esto fundé la primera empresa zara-
gozana concebida como industria dedicada a
la produccién de peliculas.

11: Diario de Avisos de Zaragoza, 9.10.1908, «Nueva industria. La edicion de peliculas para cinematdgrafo», TAP, pp. 2y 3.
12: Gonzalez Pieras, Angel, Las Escenografias del Suefio. Con el «Chronophone» a cuestas, publicado en el periédico

El Dia, 13.X11.1987.



Antonio Tramullas

Otra figura notable dentro de los primeros
afos de la produccion cinematografica en Za-
ragoza es la de Antonio de Padua Tramullas
(1929). A comienzos del siglo XX Antonio Tra-
mullas empezé trabajando con Coyne como
proyeccionista en su cine y ayudante en el ro-
daje de sus peliculas, ademas de encargarse
de la difusion y explotacion por distintas ciu-
dades (San Sebastian, Logrofio, Huesca...)
del Chronophone Gaumont.

En torno a 1909, aunque seguia colabo-
rando con Coyne, decidié crear un negocio
propio de venta y alquiler de aparatos cine-
matograficos que funciond bien. Esto le ani-
moé a establecer en 1910 una pequefa pro-
ductora de peliculas, la Sallumart Films, sin
ayuda institucional de ningun tipo, continuan-
do asi de forma independiente la actividad
productora que habia iniciado con su antiguo
jefe, Ignacio Coyne, ya por entonces casi
completamente arruinado.

Uno de los primeros titulos realizados por
Tramullas fue Parada Militar en el Paseo, con
la que inaugurd su larga trayectoria como cro-
nista en imagenes de la historia y vida de
Aragon, que fue seguida de otras filmaciones
entre las que merece la pena citar Zaragoza
en fiestas (1913), Las fiestas de nuestra se-
fiora del Pilar (1914) o La fiesta de la Flor
(1914). Inicialmente solo y luego acompaiia-
do por su hijo Antonio, se convertira en el pri-
mer documentalista de Aragdn, consciente
del género en el que estaba trabajando y su
funcién. Salvo excepciones como las del E/
Diablo esta en Zaragoza (1921), cinta de ar-
gumento que sirvié de prologo a una repre-
sentacion teatral, 1a actividad de la Sallumart
Films estuvo casi exclusivamente centrada en
el documental, dentro del que se aproximé a
la vida cotidiana en distintas localidades (E/
teniente Banos pilota el primer avion militar
llegado a Zaragoza; Calatayud en Fiestas;
Fraga), al desarrollo industrial (Fabrica Cardé
y Escoriaza; Galletas Patria) a los problemas
de la agricultura (Serie de los grandes riegos
de Aragon) o a las costumbres y tipos arago-
neses (Los tambores de Hijar).

Utilizé a lo largo de toda su carrera un es-
tilo reconocible dentro del que, entre 1912 y
1929, apenas evolucions y que en ocasiones
puede resultar algo primitivo. Su obra cine-
matogréfica se caracterizé por la excelente
calidad de la imagen y por el uso frecuente de
amplias panoramicas, apoyadas por constan-
tes y prolongados movimientos de camara
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Ignacio Coyne y Antonio Tramullas. 1909

con una finalidad marcadamente descriptiva.
Aparte de esto, conviene destacar el interés
por conceder un especial protagonismo a las
gentes, antes que a los lugares, algo que tal
vez pudiese esconder una intencionalidad co-
mercial. Una preocupacioén por los individuos
gracias al que es posible reconstruir el am-
biente de toda un época.

Otra pequeiias productoras zaragozanas

La capital aragonesa, en 1913, vio como
se sumaban a la industria cinematografica
fundada por Tramullas algun tiempo antes,
otras dos nuevas compaiias. Durante aquel
aflo se cred Zaragoza Films, especializada
en documentales y corridas de toros, como
la que filmo en Calatayud con faenas de Luis
Freg, Gallito y Limero. Por estas mismas fe-
chas también naci6 la Empresa Produccio-
nes Quintana y Cia. Sus fundadores fueron
Quintana y Reverter, quienes junto al cine
de su propiedad, el Ena Victoria establecie-
ron un «gabinete de operaciones» y un la-
boratorio donde revelar algunas peliculas de
produccion propia. Dedicada al igual que la
Sallumart Films a la realizacion de docu-
mentales, de su exigua produccién tan ape-
nas conocemos los titulos de algunas cintas
como La Primera comunion de las alumnas
de las Escuelas Pias (1913), Apuntes de las
Fiestas del Pilar (1914) y Zaragoza Pinto-
resca (1915).



Sin embargo, estas empresas cinemato-
graficas creadas y establecidas en Zarago-
za tuvieron una vida muy corta. No llegaron
a alcanzar la entidad de otras firmas na-
cionales surgidas en la época y por supues-
tos, no fueron capaces de resistir el empuje
de competidoras tan fuertes como las fran-
cesas, italianas, danesas o estadouniden-
ses. El timido florecimiento de la industria
productora local quedd truncado por la pro-
pia debilidad de las empresas, pero también
se vio afectada por la crispacién social y la
crisis econémica que conmovieron y trasto-
caron la vida de la capital aragonesa entre
1916 y 1923.

Al iniciarse la década de los veinte solo
subsistia la Sallumart Films, que a partir de
entonces continué desarrollando su actividad
como productora de documentales de corte
costumbrista sin ninguna competencia dentro
de la regién aragonesa.
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Es evidente que la superioridad artisti-
ca y la solvencia econdémica de las cine-
matografias foraneas cercenaron el desa-
rrollo de una industria local fuerte. Pero,
ademas, este hecho contribuy6 a que algu-
nos de los realizadores aragoneses mas
competentes, ante el panorama desalenta-
dor y mediocre de su lugar de origen en re-
lacion con el cine, decidieran marchar a
buscar mejor fortuna a Barcelona, Madrid o
al extranjero. Segundo de Chomon, Florian
Rey o Luis Bufuel fueron algunos de los
casos mas representativos de este perio-
do. De todo lo expuesto se deriva buena
parte de lo que ha sido la historia del cine
en Zaragoza a lo largo del dltimo siglo. La
epopeya de una ciudad convertida en un
espacio privilegiado para la exhibicién de
peliculas, que sin embargo ha carecido de
una actividad significativa en el terreno de
la produccion.



Breve resena sobre las salas
de exhibicion y la publicidad
cinematograficas de Zaragoza
ROBERTO SANCHEZ LOPEZ

En efecto, este escrito quiere ser precisa-
mente eso: una breve resefia. Y ademas, un
repaso hecho, sobre todo, desde la pasidn
del cinéfilo (a mi no me disgusta el término,
ya que amo con pasioén el cine) que desde los
conocimientos del historiador o los del inves-
tigador, territorios desde los que también me
sentiria capaz de exponetles valiosos datos y
conocimientos. Tampoco vayan a pensar que
las diversas informaciones que aparecen en
este texto sean poco fiables. Si lo dudan,
echen mano de la hemerote-
ca, de su propia memoria o
de alguna de las publicacio-
nes que cito en la, también
breve, bibliografia.

Mi padre me cuenta, y yo
le creo, que di mis primeros
pasos en un cine. Nacido en la
calle Delicias, centro neuralgi-
co del siempre populoso ba-
rrio, lo mas l6gico es que esos
pasos fueran en el Cine Deli-
cias. Existia ya un cine con

pero no por ello menos terrible. Del territorio de
las ilusiones al pernicioso juego... Cercano al
barrio de Las Delicias estaba el Cine Sala-
manca (C/Tarragona, 14) que funcionaba des-
de 1953. Las sesiones de las 17 horas, pensa-
das para los mas jovenes, fueron las culpables
de eternos programas con «Godzillas», «Su-
perargos» Yy otras rarezas niponas que se
amenizaban con bolsas de «conguitos», «go-
minolas», y otras «chuches» diversas. Des-
pués de una etapa de cine de estreno (por
ejemplo pudo verse Excalibur
de John Boorman, 1981), de
triste sala X, de proyecto para
unos garajes (al parecer no
muy legal), deterioro y aban-
dono y, por fin, amplio espacio
para gran almacén comercial,
perdimos otro de esos locales
gue, como el Cine Rialto (Ave-
nida San José, 177) o el Cine
Torrero (Paseo Cuellar, 24),
fueron desapareciendo de los
barrios. Desde los afios

ese nombre desde el afio
1923 (en la Avenida de Ma-
drid, 147), luego conocido co-
mo Cinema Espafa (desde
1925), siendo derribado en 1944. El «nuevo»
Cine Delicias seria levantado en ese mismo
espacio por la CAZAR, con disefios del arqui-
tecto Teodoro Rios. Parece que para abril de
1945 ya funcionaba ese local con butacas de
madera (hasta su cierre en 1973) en el que di
mis primeros pasos mecido por las sombras
de las sesiones de cine de barrio. Otro local
que frecuenté fue, precisamente, el Cine Ma-
drid (en la Avenida del mismo nombre, 113-
115), un cine de postin (con 900 localidades)
en el que disfruté con pasién de peliculas co-
mo El puente sobre el rio Kwai (1957), una de
la obras maestras de David Lean. Su conside-
rable pantalla garantizaba un reestreno memo-
rable de muchas de las peliculas vistas en las
salas del «Centro» de Zaragoza. El disefio ini-
cial de Eduardo Lagunilla fue destruido, cuan-
do en sus horas mas bajas pas¢ a tener dos
salas, para cerrar en 1984 y transformarse en
un jbingo!, destino habitual de muchas salas,

" MARANA, LUNES, » b SIETE oo 1 \ardy
BRILLANTE GESION DE HOMENAJE AL RIRECITO

«La bandera», Heraldo de
Aragon, 8 de diciembre
de 1935. Alberto Duce
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ochenta la televisién ya se ha-
bia aduenado de los hogares
de casi todos los esparioles, y
el cine pasé a consumirse ma-
yoritariamente en casa. Luego con el video y el
dvd, todavia ha empeorado mas el futuro de
las grandes salas de cine.

Para un mejor conocimiento de las salas de
cine en Zaragoza, desde las barracas de feria,
a las primeras salas estables, les remito al libro
Los cines en Zaragoza 1896-1936 de Amparo
Martinez Herranz (comprueben en Bibliogra-
fia). Ahora sélo les pido un minimo esfuerzo de
imaginacion. Contemplen el entorno de las ca-
lles San Miguel, el Coso y la plaza Salamero,
repletas de cartelones, pintados con tonos chi-
llones, y voceros reclamando su atencion. Alli
es muy corriente encontrar locales semi-esta-
bles como el Cinematoégrafo Farrusini (por su
propietario Enrique Farrus, que ya desde 1898
instalaba sus barracas) activo desde 1908 a
1913. Ademas, desde 1905 hay una clara in-
tencidn de abrir o adaptar locales para el nue-
vo espectaculo. El 23 de febrero de ese afio se
inaugura el Palacio de la llusién (C/Estébanes,



31), el 4 de marzo el Cinematografo Novelty
(Coso, 52, dentro de los jardines del Palacio de
la Condesa de Fuentes, en el conjunto de un
complejo de diversiones conocido como el Sa-
l6n-Café Novelty Sport Club), y el 10 de marzo
el Cinematografo Coyne (San Miguel, 5) que
estrenaria muchas peliculas «de actualida-
des» rodadas por uno de sus propietarios: Ig-
nacio Coyne, uno de los pioneros de la cine-
matografia espanola.

Los afios veinte consolidan el negocio, vy
en los treinta hay que resefiar, ademas, una
eclosion creativa y artistica en relacién a la
publicidad cinematografica que, mas tarde,
tendria una cierta y discontinua pervivencia.
La Empresa Parra (empresarios de especta-
culos, propietarios de salas y exhibidores)
contrata, desde 1934 a julio de 1936, a Alber-
to Duce. Se encarga de las carteleras y de los
anuncios de las peliculas que se exhiben en
sus cines. En 1935 pinta unos murales sobre
madera para ilustrar la pelicula Noches mos-
covitas (Alexis Granowski, 1934) que se pe-
gan a la fachada del cine Goya. Poco des-
pués decora alguno de los quioscos del Pa-
seo Independencia con cartelones de la peli-
cula Maria Estuardo (1936, de John Ford), o
pinta un enorme cartel de Horizontes perdi-
dos (1937, de Frank Capra) para el escapara-
te de la tienda de material fotografico de Ma-
rin Chivite, en el Paseo de la Independencia.
Muchos anuncios para la prensa diaria (en
especial Heraldo de Aragon) partian de sus
bocetos originales y pueden localizarse en la
prensa zaragozana de aquellos afios y poste-
riores. En esa época hay en Zaragoza un es-
tupendo grupo de dibujantes y pintores dedi-
cados a la publicidad. Ademas de Alberto Du-
ce, destaca Guillermo Pérez Bailo —«Guiller-
mo»—, uno de los mas prolificos, cuya dedi-
cacion al cartel de cine fue reducida, pero su
manera de elaborar los diferentes encargos
—destaca su extensa ndmina de carteles para
los festejos pilaristas— recuerda los plantea-
mientos que habia empleado en el cartel de
cine, y que tuvieron continuidad en los afos
cincuenta y sesenta (ya en Barcelona) al ser-
vicio de las divisiones espafolas de la Para-
mount y la Universal (hizo carteleria y mura-
les para, por ejemplo, Marnie la ladrona de
Alfred Hitchcock en 1964). El tristemente de-
saparecido Cine Coliseo (Paseo Independe-
cia, 19), ha sido sustituido por una tienda de
ropa de moda de una conocida marca. Su
interesante estructura (el disefio original de
1950 fue firmado por José de Yarza y Manuel
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Decoracion del hall del Cine Coliseo
de Zaragoza. 1990

Martinez de Ubago) ha sido, a duras penas,
conservada, y sus murales cinematograficos
(situados en el antiguo vestibulo de entrada)
pintados por Carlos de Miguel Jariod y Miguel
Angel Villaverde, han desaparecido (encima
mismo de la entrada destacaba un enorme
mural dedicado a Los Hermanos Marx).

Una auténtica epidemia de cierres ha
afectado a las salas de cine de la zona cen-
tro. En poco tiempo han desaparecido el cita-
do Coliseo, pero también el Cine Don Quijote,
abierto un 17 de diciembre de 1974, cuyo es-
pectacular disefio ovoide y su pantalla «todd-
ao0» ha dejado paso al bingo, perddn, al Casi-
no de Zaragoza —el dinero, contante y sonan-
te, impone su criterio. Las 1.700 localidades
del Teatro Fleta, pasaron al recuerdo, asi co-
mo su enorme pantalla que ya solo es una
sombra. Todavia no esta claro que pasara con
su privilegiado enclave. Triste ndmina que de-
seamos sea suficientemente corregida por la
apertura de siete nuevas salas en el comple-
jo «Palafox-Independencia». Sus propietarios
(la Zaragoza Urbana) nos aseguran gue el ta-
mafio de las salas y sus pantallas serd ade-
cuada, y que una de ellas competira, incluso,
con la enorme pantalla del Cine Palafox, qui-
z4 la mejor sala de exhibicion que nos queda
en Zaragoza, con el permiso de los grandes
complejos Warner Lusomundo (inaugurados
el 26 de junio de 1997, con la presencia de
George Clooney —Batman—y Arnold Schwar-
zenegger —Mr. Freeze— se estrené Batman y
Robin de Joel Schumacher, suponiendo todo
un hito en lo publicitario, ya que una gran pan-
carta-cartel cubri¢ toda la fachada de uno de
los edificios del Paseo Independencia); y los
Cines Augusta/Cinesa, que desde el 16 de fe-



brero de 1996, ofrecen un conjunto de nueve
salas con un total de 2400 localidades.

El Cine Palafox (Paseo Independencia,
12), contando con la lograda y respetuosa re-
forma del afno 1997, ha mantenido vivo el di-
sefio de 1954 a cargo de José de Yarza y Te-
odoro Rios. El espacioso vestibulo de entrada
y la escalera de acceso al piso superior en-
noblecen este majestuoso espacio, auténtico
templo del cine mas popular y de espectacu-
lo. Y no debemos olvidar la doble escalera de
entrada abierta al Paseo Independencia, en
cuyo punto central siempre hemos disfrutado
de un gran cartel publicitario. Este espacio
tiene una curiosa historia que no me resisto a
contarles, a pesar de que esta resefia esta
dejando de ser breve. Transcurria el afio 1953
y Felipe Sanz Briz (propietario de la empresa
inmobiliaria Zaragoza Urbana, propietario de
los Cines Palafox, Rex y Coso en Zaragoza, y
gran aficionado al cine, todo hay que decirlo)
asistia a la presentacion del sistema «Scope»
en Barcelona. En el vestibulo del Cine Kursa-
al de esa ciudad, donde se proyectaba La tu-
nica sagrada (1953, dirigida por Henry Kos-
ter) se encapricha de los magnificos murales
y carteles obra de Josep Marti Tomas, com-
petente pintor y disefador valencianc alumno
del gran Josep Renau. A partir de ese mo-
mento hizo que se los enviaran periddica-
mente a Zaragoza. Desde E/ principe Valien-
te (1953, de Henry Hathaway), hasta 1985 el
Cine Palafox luci¢ sus llamativos carteles. El
estudio de disefio Blax&Company (es decir
los hermanos Luis Angel y José Joaquin
Blasco), cuyas potentes y atractivas reinter-
pretaciones de la carteleria de Hollywood
fueron con el tiempo sustituidas por la tecnho-
logia de poderosas «fotocopiadoras laser»
demasiado fieles a los modelos originales.
Fueron unos dignos sucesores de esa tradi-
cién publicitaria que sdlo se conserva en Ma-
drid en algunos cines de la Gran Via, y en la

Cartel gigante de «Batman y Robin» en el Paseo
de la Independencia. 1997

peculiar figura de Juan Antonio Velasco, que
lleva mas de treinta afios disefiandolos para
el Cine Emperador de Leon.

El espacio se agotd y el metraje que nun-
ca debe ser excesivamente largo —ya saben,
razones comerciales— me obligan a ir conclu-
yendo la resena. Pero no quiero despedirme
sin pedirles que recuerden salas como el re-
modelado Cine Goya (C/San Miguel, 5) que
ha respetado la fachada racionalista de Igna-
cio Mendizabal, aunque el interior, al cons-
truirse cuatro salas en 1989, fuera radical-
mente eliminado; y las ya desaparecidas co-
mo el Cinema Alhambra (Paseo Independen-
cia, 26), concebida por los arquitectos Félix y
Miguel Angel Navarro en un estilo neodrabe,
como si fuera un suefic nazari, a sumar a los

«Tierra y Libertad». Cartel de gran formato para el Cine Cervantes. Blax & Company. 1994



sugeridos por las peliculas que se exhibieron
en ella desde 1911 hasta 1965 (fecha de cie-
rre), o el Salén Doré (luego Dorado), que pa-
s6 por remodelaciones altamente indicativas
de la evolucion en el gusto arquitectdnico que
solo les cito: nacié en 1914 de la mano de Te-
odoro Rios dentro del gusto del «Clasicismo
Novecentista»; la reforma de Miguel Angel
Navarro en 1930 lo convirtid en un espacio
«Art Dec6»; la reforma en la decoracion de
Santiago Lagunas y los pintores Aguayo y La-
guardia en 1949, introdujo el concepto de
«abstraccion»; y la reforma final del arquitec-
to Joaquin Maggioni en 1970, la llevd a un
funcionalismo racionalista que, como los de-
mas estilos, cayeron bajo la piqueta. Precisa-
mente en su solar han crecido los equipa-
mientos que permitiran la apertura de las sie-
te salas del complejo Palafox-Independencia.
Seguramente, una parte del publico zarago-
zano gue persistentemente busco en el cen-
tro de su ciudad el espectaculo del cine, vol-
verd a encontrarlo en espacios gue siempre
fueron privilegiados para el séptimo arte.

La charla se ilustré con grabaciones case-
ras del Teatro Fleta, cedidas por Amparo Mar-
tinez, y unas tomas videograficas de Julian
Martin y Roberto Sanchez del Cine Goya an-
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tes de la remodelacién. También con diaposi-
tivas que mostraban la obra de algunos de los
disefiadores y pintores citados. Una muy bre-
ve muestra de ellas pueden verse aqui tam-
bién.

La pelicula que cerr6 este acto enmarca-
do en las | Jornadas sobre Historia del Cine
en Zaragoza fue Furtivos (1975) de José Luis
Borau. Su mayor éxito comercial, por el mo-
mento, estrenada en el Cine Avenida (Paseo
Independencia, 26), a finales de septiembre
de 1975. Aguanté en cartel mas de tres me-
ses (hasta el 31 de diciembre). El cine que
habia sido inaugurado en 1968, cerrd sus
puertas en enero de 1979.
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Aficionados activos.

Los anos dorados del cineclub

(Breve resena de la aventura de los cine clubes en Aragon)
ALBERTO SANCHEZ MILLAN

Resulta dificil comprimir en unas pocas li-
neas la historia de los cine clubs o cine clu-
bes aragoneses y mucho mas si nos pone-
mos a analizar lo que supuso el movimiento
cineclubistico y su relacion con el resto del ci-
neclubismo espafiol. Empezando por su pro-
pia definicion que muchos cuestionaron en-
tonces y cuestionarian hoy de acuerdo con el
sentimiento localista y regionalista, hoy auto-
nomista, que siempre caracterizé a un amplio
porcentaje de estos clubs y a quienes los cre-
aron y dirigieron, o la influencia ideoldgica de
los sectores culturales, sociales o politicos a
los que pertenecian (universidad, movimien-
to, iglesia catdlica, etc.), sin cuya dependen-
cia, por otra parte, tampoco tenian muchas
posibilidades de subsistencia e incluso de
existencia.

Dadas las caracteristicas de este texto (no
se trata de una investigacion, ni de una tesis
doctoral, ni de un estudio, etc.) me limitaré a
levantar acta de mi memoria personal, dejan-
dome muchas cosas en el tintero aunque no
en el olvido y cuando este se produzca espe-
ro y confio en la benevolencia de quienes se
sientan afectados.

Antiguamente, cuando no existian la tele-
visién, los canales especializados, el video o
el digital, o las posibilidades de poder dispo-
ner en el propio hogar de una rica videoteca
de miles de titulos, el aficionado, el cinéfilo o
el cinéfago, que de todo habia, solo disponia
de las salas cinematograficas en pantalla
grande para poder satisfacer su mayor o me-
nor adiccién. Y como esas salas industriales
solamente ofrecian cine comercial (no siem-
pre despreciable, afortunadamente) el aficio-
nado no tenia otra alternativa que apuntarse
y hacerse socio de uno de los cine clubes
existentes, tramite obligatorio durante el fran-
quismo, ademas de tener veintitn afios cum-
plidos de acuerdo con las normas de censu-
ra, exceptuando los cine clubes infantiles y ju-
veniles, que también los habia, o los cine fo-
rum colegiales que, aungue no eran cine clu-
bes propiamente dichos si que servian para
crear aficion y formacion cinematografica o
audiovisual, como se dice ahora. Esta era la
Unica manera de poder tener acceso al cono-
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cimiento de algunos filmes —no muchos— del
fondo de cine clasico de las instituciones que
disponian de filmoteca al servicio de circuitos
culturales o incluso de peliculas de actualidad
gue no llegaban a las pantallas industriales
por razones comerciales o de censura. Es cu-
rioso que a pesar de todas esas limitaciones
—censura, controles, escasez de peliculas,
mal estado de las copias...—, y unas condi-
ciones culturales muy caracteristicas de la
época existia una gran inquietud, mucha mas
que hoy en algunos aspectos, aunque fuese
con menos posibilidades y capacidad de in-
formacion. O precisamente por eso el cine
era visto por parte de ese sector de aficiona-
dos como algo mas importante que un medio
de ocio para pasar el rato, opinién de la gran
mayoria de consumidores, tanto entonces co-
mo ahora.

La definicion de cine club en aquellos
anos esta muy bien expresada y resumida en
el libro Historia de los cine clubs en Espana,
de José Luis Hernandez Marcos, ex gerente
de la Federacion Nacional de Cine Clubs a lo
largo de casi toda su existencia activa, edita-
do en 1978. Los términos «cultura, minorias,
arte, educacién...» apunta su autor, «son
manejados continuamente por parte de todos
los que han tratado de definir el cineclubis-
mo». En esa linea un cine club seria una aso-
ciacién... donde se proyectan peliculas... se
estudia el cine colectivamente... se habla de
cine... se estudian las obras cinematografi-
cas... se defiende el arte cinematografico y
sus autores frente al cine comercial... se for-
ma al espectador... se propugna el buen cine
en un clima cultural... Como puede apreciar-
se, se mezclan los conceptos y los fines del
asociacionismo cultural, el cine forum, la edu-
cacion o formacion, el intercambio de opinio-
nes, la critica, etc. Lo cierto es que los fines
de los cine clubes siempre fueron muy varia-
dos, desde cine clubs que podrian suplir a las
filmotecas, incluso a algunas escuelas de ci-
ne, a los cine clubs que sélo pretendian sacar
rendimiento a una sala privada o entretenery
controlar a los jévenes los sadbados y domin-
gos, como es el caso de numerosos colegios,
colegios mayores universitarios, parroquias,



Casiano Sierra (extremo izquierda), Manuel Moreno (centro derecha) y Orencio Ortega (derecha), representantes de los
cineclubs Zaragoza y Club Cine Mundo, con el representante de la Delegacion de Informacién y Turismo. 1958

etc., llevando a cabo una programacion de
simples reestrenos o reposiciones comercia-
les. Muchos de ellos siguen hoy igual y, lo que
es mas triste, sin el mas minimo incentivo cul-
tural en lo que se refiere a la informacion, pre-
sentaciones, analisis de las peliculas, etc. De
todo ha habido también en Aragon, tema en
el que entraremos a continuacion, tratando de
relacionarlo con la realidad paralela del movi-
miento cineclubistico espafiol.

Se marcan las fechas de finales de la se-
gunda década del siglo XX y primeros anos
de la siguiente como comienzo del tratamien-
to cultural y literario del cine a través de re-
vistas y prensa, indicando que, en 1918,
Louis Delluc comenzé a escribir de cine en
Francia, retrasando hasta entrados los afnos
veinte para que aparezcan los primeros cine
clubes. La realidad es que ya antes se escri-
bia de cine y no sdlo en Francia. En 1915, en
la revista Espafia ya se contemplaba el tema,
apareciendo criticas de Federico de Onis, y
un afio después el diario E/ Imparcial ya dis-
ponia de una seccion fija sobre cine. Delluc
lanzé la revista Cine Club en 1920, usando el
término por primera vez. En Zaragoza, en
1904, Ignacio Coyne anunciaba reuniones
sociales ciudadanas alrededor de su progra-
macion cinematografica en la sala que lleva-
ba su nombre. No me arriesgo, ni mucho me-
nos, a decir que aquello era un antecedente
del cineclubismo o del cine forum pero el he-
cho de acompafar aquellas sesiones de cine
mudo y «parlante» con un sentido de reunion
ya reflejaba un interés distinto al de las sim-
ples proyecciones de las barracas de feria.

El cine club llegd a Zaragoza a través de
una «sucursal» del Cine Club Espafiol, fun-
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dado por Ernesto Giménez Caballero en Ma-
drid a la sombra de la revista La Gaceta Lite-
raria, que fue a su vez érgano difusor de di-
cha actividad. Las sesiones y gran parte de
los textos de la Gaceta eran organizados y
escritos por Luis Bufiuel, que servia de enla-
ce desde su domicilio parisino y viajaba con
regularidad acompafando las peliculas y, a
veces, a los cineastas invitados. Este cine
club cred una serie de sucursales en distintas
ciudades, entre ellas Zaragoza y Teruel. Las
sesiones comenzaron en 1928 y la progra-
macion fue la misma o muy similar a la que se
llevé a cabo en Madrid y la junta zaragozana
de esta «delegacion» estuvo compuesta por
Bonifacio Fernandez Aldana, Andrés Ruiz
Castillo, Tomas Seral y Casas, Eloy Yanguas
Waisieres, Narciso Hidalgo y José Maria Se-
rrano Valerio, gentes del periodismo, escrito-
res, ateneistas, etc. Algunas de estas sesio-
nes tuvieron lugar en el cine Alambra del Pa-
seo de la Independencia. A esa época co-
rresponde la anécdota acaecida a Luis Bu-
fiuel durante la salida de la proyeccién de Un
perro andaluz, encontrandose con un amigo
de la ciudad que le saludd y le dijo: «Flojica
Luis, flojica...». Supongo que sera cierta o
podria haberlo sido dado que retrata muy
bien la socarroneria del caracter aragonés.
Esta actividad anim6é a que se crearan
otras similares, especialmente a partir de
1931, por parte de colectivos sociales y poli-
ticos. Se habla de un Ateneo Popular del que
apenas hay noticias entre cuyas actividades
estaba también el cine. Ignoro si ese Ateneo
anarquista tenia relacién con la programacion
que se llevaba a cabo en la antigua Casa de
Labradores, en la calle de don Jaime, en cu-



yo solar, actualmente plaza, se halla el monu-
mento que recuerda la filmacion de Salida de
misa del Pilar de Zaragoza, de los hermanos
Jimeno; cuyo escenario fue decorado por el
pintor Alberto Duce. En julio de 1936 queda-
ron en suspenso todas aquellas actividades
culturales, incluido el incipiente movimiento
cineclubista.

Tras la guerra, Manuel Augusto Garcia Vi-
Aolas, jefe del Departamento Nacional de Ci-
nematografia, fundé en Madrid el Cine Club
Circe, en 1941. Un afio después fue nombra-
do en el puesto Carlos Fernandez Cuenca.
Ambos habian tenido ya antes de la guerra
una dedicacion al cine. En 1944 el Ateneo de
Madrid celebrd el 50 aniversario del cine. Es
curioso que la recuperacion del cineclubismo
y del cine como hecho cultural se hiciese des-
de instancias gubernamentales del franquis-
mo cuando anteriormente habia sido una ac-
tividad organizada desde colectivos republi-
canos progresistas. Este hecho sorprende
menos cuando descubrimos que de lo que se
trataba era de tener el control, de evitar que
esa actividad pudiera llevarse a cabo de for-
ma independiente, al igual que sucedia con
otras muchas actividades culturales.

Casi coincidiendo con la creacion del Cir-
culo de escritores Cinematogréficos se fundé
el Cine Club de Zaragoza, en 1945, todo un
acontecimiento en el ambiente minoritario
cultural de la ciudad. Los fundadores fueron
un grupo de personajes vinculados con el ci-
ne, el periodismo, las instituciones locales y
provinciales, etc. Antonio Serrano Montalvo,
persona que estaria muy vinculada con la Di-
putacion Provincial de Zaragoza y con la Ins-
titucion Fernando el Catdlico, de la que seria
director largos afos; Eduardo Ducay, que
después se trasladaria a Madrid para dedi-
carse profesionalmente al cine como produc-
tor; y Orencio Ortega Frisén, procurador de
profesion, que se dedicaba ya entonces a la
critica de las peliculas que se estrenaban en
el diario El Noticiero bajo el seuddnimo de
Merlin. Poco tiempo después organizaron un
concurso de criticas o escritos sobre pelicu-
las exhibidas en el cine club, resultando ga-
nador Manuel Rotellar, quien seria a partir de
ese momento el responsable de la programa-
cién y de la coordinacion de la rica coleccion
de programas realizados para cada una de
las 117 sesiones en siete ahos seguidos. Hu-
bo otra persona que también colaboré en ese
ambiente cultural cineblubista de la época: el
fotdégrafo Guillermo Fatas Ojuel, creador de
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Sesion de Cineclub. 1954

una seccién de Cinematografia en la Diputa-
cion Provincial que solo tendria una vida in-
terna, no publica, pero que serviria para que
en anos sucesivos esta entidad tuviese muy
en cuenta el medio del cine entre sus activi-
dades culturales, sobre todo en las relaciona-
das con Extensién Cultural y su red por los
pueblos de la provincia, actividad dirigida
desde alli pero llevada a cabo y controlada
por jovenes falangistas que capitalizaron las
sesiones, generalmente documentales, para
la ideologia del Movimiento. Disponian de un
buen numero de proyectores de dieciséis mi-
limetros y de filmoteca propia. Incluso de al-
gunos proyectores de treinta y cinco milime-
tros que en su mayoria no habian llegado a
utilizarse en los afos sesenta.

El Cine Club de Zaragoza se mantuvo in-
dependiente, dificil para una época como fue
la posguerra espafola, dando ejemplo de co-
laboracién y participacion entre personas de
muy distintas ideologias, incluso contrarias.
Esta seria una constante en el cineclubismo
posterior. Y logrd llegar a ser una de las notas
diferenciales culturales de la capital aragone-
sa durante los afios que estuvo activo. Hoy
cuesta creer que las sesiones matinales de
los domingos de este cine club, a veces de
muy larga duracién, llenasen las distintas sa-
las en las que tuvieron lugar las proyeccio-
nes, contando ademas con la colaboracion
desinteresada de los empresarios de enton-
ces, los cuales supieron ver que el cineclu-
bismo no es una competencia desleal sino
una escuela de aficionados que luego asisten
méas a menudo a las sesiones comerciales,
es decir, los futuros clientes de sus cines.

De hecho, los directivos de este cine club
tomaron parte y participaron en las reuniones
y asambleas que tuvieron lugar para la crea-
cion de una federacién, aunque ésta tardaria
en llegar. En esas reuniones tuvieron oportu-



nidad de descubrir las distintas fuerzas que
se discutian la direccién y el control del cine-
clubismo: El estado a través de su direccion
general, el Movimiento, la Iglesia... y a través
de ellos personas que representaban a distin-
tas ideologias, algunas ilegales, en la clan-
destinidad. En el primer congreso de cine clu-
bes que tuvo lugar en 1952 hubo ya algunos
enfrentamientos dialécticos entre los repre-
sentantes de los veintiséis cine clubes asis-
tentes, en plena efervescencia cinematografi-
ca ya que en ese mismo afio se cred el Insti-
tuto de Investigaciones y Experiencias Cine-
matograficas (que mas tarde se convertiria
en la Escuela Oficial de Cine) con su propio
Cine Club Segundo de Chomoén para benefi-
cio exclusivo de sus alumnos.

A partir de entonces se dispard la aparicion
de nuevos cine clubs y de asambleas y reunio-
nes para encontrar una solucion a la creacion
de la deseada Federacion. Fueron especial-
mente relevantes las conversaciones que tu-
vieron lugar en Anoeta entre 1954 y 1956.

Desde el principio tuvieron una gran in-
fluencia y una envidiable actividad los cine
clubes catalanes, vascos y gallegos. El C.C.
Mirador, el C.C. Fax o el C.C. Pontevedra, en-
tre otros, marcaron lineas distintas que tam-
bién influyeron en las reuniones y asambleas
sumando nuevas posturas, en este caso re-
gionales (hoy autonomistas), que complica-
ron mas el desarrollo de las mismas y el pro-
ceso de la federacién desde antes ya de su
creacion.

El cine club mas importante en aquellos
afos fue el Cine Club de Salamanca, que se
hizo a semejanza del de Zaragoza, segun
confesiéon de alguno de los fundadores. Su
presidente fue Fernando Lézaro Carreter y su
director Basilio Martin Patino. Este cine club
organizaria las célebres Conversaciones de
Salamanca.

El SEU (Sindicato Espanol Universitario)
cred toda una red de asociaciones de teatro
(TEU) y de cine clubes, siendo uno de ellos el
C.C. SEU-DEN de Zaragoza, vinculado con la
Universidad y en el que participaron activa-
mente José Granena, que seria nombrado je-
fe del Servicio Nacional de Cine Clubs del
S.E.U. y figura esencial en las primeras eta-
pas de la formacion de la Federacion, aunque
no estaria en su comienzo a causa de una
enfermedad, y José Antonic Paramo, también
socio del Cine Mundo. Este cine club progra-
maria tanto sesiones propias como en cola-
boracién con el Cine Club de Zaragoza vy
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Cineclub Zaragoza. 1V Sesi6én en el
Cinema Eliseos. 1946

otros. Grafiena, ya en Madrid, convocaria las
Conversaciones de Anoeta (San Sebastian),
que tuvieron una continuacion organizada por
el C.C. Fax, de Bilbao, patrocinada por la Co-
misién Diocesana del Cine y que conté con la
bendicidon apostdlica de los obispos de Sidn,
Zaragoza, Sevilla, Madrid-Alcald, Avila y el
secretario del Episcopado Dr. Tarancén. Entre
los asistentes estaban Garcia Escudero, Pas-
cual Cebollada, José Maria Pérez Lozano,
Maesso, Berlanga, Cobos, Martin Descalzo,
Fernandez Cuenca, Florentino Soria, Félix
Martialay, Antonio del Amo, Javier Aguirre,
Roman Gubern, Orencio Ortega, Gomez Me-
sa, Nieves Conde, Maruchi Fresno... toda
una mezcla de representantes del Gobierno,
la Iglesia, la Censura, Accién Catdlica, Opus
Dei, Asociacién de Padres de Familia, Movi-
miento, Falange, gentes de la industria, inde-
pendientes, progresistas de diversas tenden-
cias... En fin, que el cineclubismo se habia
convertido en una fuerza social cultural, en un
caramelo, que todos querian tener, controlar
y manipular. Es mas, a través de estas reu-
niones y asambleas que tuvieron lugar a lo
largo de la existencia de la Federacion, des-
de antes incluso de su nacimiento, quedd de-
mostrado el enfrentamiento que existia entre
las diversas fuerzas culturales, confesionales
y politicas en las que se dividia el estado fran-
quista.
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Mientras, en Zaragoza, se creaba otro nue-
vo, el Club Cine Mundo, conocido también por
su seccién de cine (el Cine Club Saracosta),
gue tendria actividad desde 1954 hasta 1977.
Una asociacioén cultural independiente que sur-
giria a la sombra de la revista Cine Mundo de
no muy larga duracion pero que sobreviviria
posteriormente durante todos esos ahos orga-
nizando no sélo las sesiones de cine, la edicion
de boletines y documentacion, la organizacion
del Festival Internacional de Cine Amateur de
la Ciudad de Zaragoza (desde 1962 a 1976,
con algunas interrupciones a finales de los
anos sesenta y principio de los setenta; de
1958 a 1961 se celebrd un concurso de guio-
nes), secciones de ajedrez, esgrima, teatro, or-
questa propia, bar... y un baile en su sala de la
calle Almagro que era la actividad que susten-
taba de alguna manera la siempre débil econo-
mia de la asociacion. La historia de este cine
club tuvo dos o tres etapas. Al principio, el gru-
po de personas que estuvieron mas vinculadas
con el Cine Mundo procedian de muy distintos
sectores sociales y de otros colectivos, como la
Pefia Niké o la Sociedad Fotogrdfica de Zara-
goza, y una de las claves de su buen funciona-
miento fue la division de labores y de respon-
sabilidades (presidentes, administracion, sec-
ciones de cineastas amateurs, teatro, festival
de cine, bailes, tertulias, etc.), recordando de
memoria a Jacinto Cerced (primer presidente),
Manuel Moreno, Santiago Cezén, José Antonio
Paramo, José Maria Sesé, Antonio Artero, Luis
Pedro Pellejero, Manuel Labordeta, Joaquin Gil
Marraco..., junto a José Antonio Duce, Emilio
Alfaro, José Luis Pomardn, Victor Monreal, Ma-
nuel Rotellar y Julidan Muro, que crearian en los
anos sesenta la productora Moncayo Films a
partir de algunos de los encuentros y trabajos

Cineclul
- UNWERSITARIO

Cineclub Universitario. 1953
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Club Cine Mundo. Sin fecha

realizados en esta asociacién. Mas tarde Po-
maron, junto a los hermanos Ernesto y Javier
Tolosa, crearian la productora Cinekypo, espe-
cializada en cine industrial y publicitario, toda-
via en existencia hoy. A ellos habria que afadir
otros cineastas aficionados como Miguel Vidal,
Ignacio Sarifiena, Miguel Ferrer, los hermanos
Alberto y Julio Sanchez, Santiago Chdliz, Pe-
dro Aguaviva, etc. que conformaron la genera-
cién que haria de puente al principio de los
afos setenta, momento en el que se incorpora-
ron al club Juanjo Vazquez, José Juan Chicdn,
Emilio Lacambra, Juana Burillo, y una larga lis-
ta. En 1975, el Saracosta, que habia protagoni-
zado muchos de los acontecimientos culturales
y cinematograficos mas importantes de los ulti-
mos afos de la Dictadura, tenia mas de 1.700
socios. En 1977, era disuelto y una gran parte
de sus bienes desaparecio, creando una fuerte
polémica en los sectores culturales ciudada-
nos.

Volviendo a la segunda mitad de los afios
cincuenta, en 1957 tuvo lugar otra asamblea
de cine clubes espafioles, tempestuosa como
las demas, y en noviembre, se organizaron
otras conversaciones en el Monasterio de la
Rabida donde, bien fuese por la excelente
programacion de cine que paralelamente or-
ganizo la propia Direccidon General, incluidos
algunos titulos clasicos miticos pero prohibi-
dos por la censura, o por el ambiente de re-
cogimiento que conlleva recluirse en un mo-
nasterio, hubo ya acercamientos y consensos
suficientes como para sacar adelante la fun-
dacion de la Federacicn Nacional de Cine
Clubs cuya oficina comenzé a funcionar el 3
de febrero de 1958, con José Luis Hernandez
Marcos como gerente y con Basilio Martin
Patino como presidente, que tuvo que llevar



su propia maquina de escribir para que aque-
llo pudiese empezar a funcionar. Ambos lle-
gaban del Cine Club de Salamanca y, mien-
tras se creaban y se inscribian un gran nu-
mero de cine clubs de toda Espafia, se en-
contraron con las primeras criticas desde la
revista Film Ideal acusando a todos los cine
clubes y a quienes los dirigian de audaces,
de falta de preparacién, de plagios, exclusi-
vismo, personalismo, elitismo, esnobismo,
culturalismo, falta de medios, de materiales,
de peliculas... Lo cierto es que algunas de
esas acusaciones eran verdaderas en mu-
chos casos. Aln asi, la Federacion funciond
bien gracias a algunos de sus directivos como
Vicente A. Pineda (que fundaria afios des-
pués V.O. Films), Fernando Moreno (oscense
gue dirigia por esos afios el C.C. Auny que
después seria nombrado jefe de Produccio-
nes Ajenas de Television Espariola y respon-
sable durante muchos anos de la programa-
cién cinematografica del medio, incluida la
funcion nocturna de Cine Club), José Ramén
Sanchez (que procedia también del mismo ci-
ne club), Adolfo Bellido (del C.C. de Salaman-
ca) o Mario Tapia Chao (del SEU). Mientras
tanto, en Catalufia, se creaban algunos de los
cine clubes que mejor funcionaron y se pen-
saba en la creacion de una Federacion Cata-
lana de Cine Clubs que incluso estuvo a pun-
to de existir antes que la espafiola.

En la década de los sesenta aparecerian
incluso algunas revistas que, propiciadas por
el ambiente creado por el cineclubismoy por
la practica de cine amateur e independiente,
llegaron a tener una nada despreciable difu-
sion vy, algunas, largos periodos de existen-
cia. Tras Film Ideal que trataba de ser una
imitacion a la espafola de Cahiers du Ciné-
ma, aparecieron Cinestudio, Otro Cine, Cine
Universitario, Nuestro Cine... Hoy, esas re-
vistas serian imposibles. No podrian resistir
el pragmatismo del mercado consumista ac-
tual. Los afos cincuenta y sesenta se carac-
terizaron por una proliferacion de cine clubes
dependientes de universidades, colegios ma-
yores, instituciones oficiales, etc. y por la
practica del cine forum, tanto en algunos de
esos cines clubes como en numerosos cen-
tros de ensefianza, especialmente en los co-
legios religiosos. En Huesca tendria una gran
importancia y actividad el Cine Club Zoiti sur-
gido de la pefa festiva del mismo nombre,
gue sigue existiendo y que en 1973 cre6 el
Festival Internacional de Cine de Huesca.
Afos después, en la siguiente década, se
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crearia el C.C. Segundo de Chomodn en Te-
ruel, cuyos dirigentes crearian otro festival
de cine que se convertiria en Imagina Teruel
especializado en animacién. En Zaragoza,
tuvieron gran importancia los coloquios del
Cine Forum Lux, creado por la Iglesia, cuyas
presentaciones y charlas corrian a cargo de
periodistas y colaboradores de E/ Noticiero y
Radio Popular. Recuerdo algunos modera-
dos por Orencio Ortega, José Antonio Armi-
llas, Eloy Fernandez, Carlos y José Juan Chi-
con, Carlos Barbachano, José Maria Latorre,
etc., asi como algunos invitados de otros me-
dios, como José Maria Pérez Lozano, espe-
cialista en la materia, o Joaquin Aranda. Por
su parte, el Cine Club Pignatelli, dirigido por
el R.P. Martinez Paz, llegd a tener pocos
aflos después otra plantilla interesante com-
puesta por gente como Emiliano Puértolas,
José Luis Rodriguez Puértolas, Fernando
Alonso, Mariano Baselga, Alejo Lorén o José
Antonio Maenza, que también practicaban el
cine amateur o independiente, como ya se
denominaba en la época, denominaciones
gue tenian una diferencia semantica cultural
y politica en la cual no podemos detenernos
ahora. Lo mismo sucedia en el Colegio La
Salle y, después, en el C.M.U. La Salle, salas
en las que llegd a programarse distintas acti-
vidades cinematograficas, no sélo el cine fo-
rum del propio colegio, sino sesiones de
otros cine clubes que no disponian de sala
propia, como era el caso del C.C. Zaragoza,
C.C. Saracosta... ademas de sesiones o pro-
gramaciones que, a través de éstos o del
propio Cine Club La Salle, enviaban desde la
Cinemateca Francesa, el Instituto Aleman de
Cultura (hoy Instituto Goethe), la Sociedad
Dante Alighieri, el Instituto Canadiense, la
Filmoteca Espafiola, la Federacion, etc., 1o
que enriquecié considerablemente la progra-
macion cinematografica de la ciudad, ya que
llegé un momento en que coincidian varios
cine clubes con cuidadas y seleccionadas
programaciones para el numeroso publico
existente en la época.

Mientras, la Federacion gozaba de activa
vida en los afios setenta pero con constantes
problemas econdémicos y, sobre todo, de en-
frentamiento entre las distintas tendencias
ideoldgicas a las que habia que afadir las po-
liticas (empezaban a conformarse los parti-
dos futuros) y las autondmicas. En pocos
afios cambié de denominacion varias veces,
de Federacion Nacional de Cine Clubs a Fed.
Espanola de CCs, y de ahi a Federacion de



CCs. del Estado Espaniol que hubo que co-
rregir a Confederacion de CCs. del Estado
Espanol cuando se crearon las diversas fede-
raciones, la aragonesa entre ellas. Durante
los afos que durd, la Federacion Aragonesa
de Cine Clubs, que me honré en presidir con
la valiosa compahia organizativa de un grupo
de personas ya avezadas y entrenadas en el
Saracosta (Juanjo Vazquez y José Miguel
Martinez, especialmente), gozé de aceptable
salud de funcionamiento. No asi de econo-
mia, que fue a la larga una de las causas de
su desaparicién y cambio por una empresa
de servicios. Aparte de ofrecer informacioén y
ayuda a los cine clubes, hubo dos actividades
gque por si mismas dieron justificacién a su
existencia: la organizacion de una Campafa
de Promocion e Informacion Cinematografi-
ca, patrocinada por la Diputacion Provincial
de Zaragoza, en principio, y con apoyo de los
ayuntamientos, después, que consistia en lle-
var el cine a los pueblos y pequefas localida-
des de la provincia. Pudieron hacerse cerca
de dos mil proyecciones en total, cifra mas
que importante. Esta campafia fue comple-
mentada por otras mas cortas y circunstan-
ciales patrocinadas por la Diputacion General
de Aragon (Cine de Primavera, Cine de Oto-
fio, etc.) que mantuvieron en activo a la Fe-
deracion. La otra actividad que nos reportd
prestigio fue a nivel estatal pero no aporté
apenas nada mas, ya que la organizacién de-
finitiva corrié a cargo de la Confederacion. Se
tratd de la preparacion y elaboracién de un
proyecto para proyectar cine a los internos de
las carceles que dispusieran de medios técni-
cos, idea que salié adelante y que fue patro-
cinada por los ministerios de Justicia y de
Cultura. A mediados de los afios ochenta se
entrd en crisis y mas tarde, ante la desapari-
cion de muchos cine clubes y la desaparicién
de las subvenciones para llevar a cabo las ac-
tividades directas, se dio por disuelta.

En pleno momento de polémica ante la
desaparicion del Club Cine Mundo, surgi6 el
Cine Club Gandaya, en 1978, a instancias y
patrocinio de la Caja de Ahorros de la Inma-
culada, que presidio Orencio Ortega y me
honré en dirigir durante once afos. Los plan-
teamientos de esta asociacion creada para
gue en un futuro pudiese subsistir por si mis-
ma, cosa que no fue posible por falta de re-
cursos y de respuesta civil, eran la de llevar a
cabo una programacion seria y estudiada,
quizd demasiado exigente en algunos mo-
mentos y por tanto culturalmente elitista, con
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analisis y estudios de los ciclos, confeccion
de folletos informativos de las sesiones y al-
gunas publicaciones, asi como un boletin que
se enviaba a los socios. A lo largo de esos
afnos se llevaron a cabo algunas sesiones y
ciclos memorables en los que tomaron parte
diversas personalidades del cine y de la cul-
tura, pero al final no pudo posibilitarse una
continuidad que no supusiera una disminu-
cion de las exigencias de programacion,
aparte de otras cuestiones que quiza algun
dia se analicen con precision.

Adn cuando ya se habfa entrado en una
etapa de crisis, en 1980 todavia existian en
Aragon algunos cine clubes que es de justicia
nombrar: Airon (Monzon), Armas (Academia
General Militar), Aula de Cine (Universidad de
Zaragoza), Baltasar Gonzdlez (Borja), Borja
(Borja), APEBIN (Binéfar), CFP Emilio Gime-
no (Calatayud), Caracas (Alcorisa), Casino
de Jaca (Jaca), Centro de Estudios Bilbilita-
nos (Calatayud), Cerbuna (Zaragoza), CO-
DEF (Zaragoza), Colegio Compania de Maria
(Zaragoza), Colegio de Médicos (Zaragoza),
Don Bosco (Zaragoza), Edelweiss (Sabinani-
go), El Villar (Lalueza), Endesa-Andorra (An-
dorra), Las Forcas (Graus), Fraga (Fraga),
Gandaya (Zaragoza), Goya (Zaragoza), Gru-
po Cultural Imagen, Palabra, Letra (Calata-
yud), Guadalope (Caspe), Instituto Francés
(Zaragoza), Jerdnimo Zurita (Zaragoza), Mo-
zalla (Jaca), O Pozal (Almudévar), Ozanan
(Zaragoza), Pefa Fragatina (Fraga), Pefia La
Guineu (Benabarre), Pefia Los Treinta (Hues-
ca), Pignatelli (Zaragoza), Puente Cultural
(Zaragoza), Segundo de Chomodn (Teruel), La
Salle (Zaragoza), Sociedad Mercantil y Arte-
sana (Barbastro), Trastiello (Boltaia), Turiaso
(Tarazona), Universitario (Zaragoza), Univer-
sidad Laboral (Huesca), Universidad Laboral
(Zaragoza), Virgen del Carmen (Zaragoza),
Xavierre (Zaragoza), Zaragoza (Zaragoza) y
Zoiti (Huesca).

No todos funcionaban con la misma vitali-
dad. Algunos llevaron una vida efimera. Otros
eran poco menos que privados, al menos no
abiertos a un publico masificado. Alguno tam-
bién se hallaba de alta pero habia dejado de
funcionar ahos antes... Pero esa era la reali-
dad en esa fecha.

En un texto de la publicacidn realizada con
motivo de la celebracién de la exposicion Tra-
vesia (El audiovisual aragonés), que tuvo lu-
gar en Zaragoza el pasado ano, de donde hay
algunos datos recogidos en este trabajo, se-
flalaba algunas de las causas que han hecho



desaparecer el cineclubismo como actividad
cultural, quedando ya pocos de ellos, como es
el caso del Zoiti de Huesca o de algunos de
Zaragoza, como el Cerbuna. Venia a decir en-
tonces: Las razones por las que la actividad ci-
neclubista ha desaparecido o se encuentra
bajo minimos son muchas pero a mi juicio son
destacabies las que el propio progreso técni-
co y el propio mercado del ocio han impuesto,
o sea, el consumo privado de las peliculas
(¢,qué aficionado no cuenta en su videoteca
privada con mas titulos de los que hubiesen
deseado tener las filmotecas federativa y de
otras instituciones?), la programacion teievisi-
va, el creciente aumento del analfabetismo ci-
nematografico al mantener vicios como el del
doblaje, aparicion de las salas de arte y ensa-
yo (que también acabaron desapareciendo),
la programacion de canales especializados en
television, despreocupacion por el conoci-
miento del lenguaje cinematografico o de la
historia del cine por la mayor parte de los es-
pectadores, incluyendo algunos practicantes
del video y jovenes cineastas, la falta de me-
dios econdmicos y materiales para llevar a ca-
bo este tipo de actividades, dependencia de
las instituciones para realizar cualquier activi-
dad cultural (hoy la casi totalidad de la activi-
dad cultural y una buena parte del ocio estan
patrocinadas y, por tanto, dependientes de los

32

intereses politicos de grupos, partidos y ten-
dencias; amiguismos, compromisos... se ha-
cfan mas cosas antes con control y censuras
que ahora a causa de los intereses politicos e
institucionales). Pero hay una causa esencial:
el elemento humano. De hecho, muchos de
los cine clubes y de las actividades similares,
al igual de otras actividades culturales de todo
tipo, dependian de la voluntad y del trabajo de
personas concretas y, tan pronto éstas se
cansaban o se desilusionaban a causa de los
problemas y falta de interés de instituciones y
de publico, desaparecia la actividad, incluso la
asociacion (el propio cine club) o quedaba en
suspenso de actividades.

No obstante, es una realidad que hoy,
aunque veamos las salas de cine semivacias
y las filmotecas (Unica catedral cultural mi-
noritaria que resta para ver, estudiar, anali-
zar... el cine, tal como lo ptantedbamos en la
definicién con que comenzaban estas lineas)
no abunden y trabajen con limitaciones e im-
pedimentos. La gente ve mas cine que nunca:
la television y el mercado del video ofrecen, si
no todo, y faltando muchos titulos importan-
tes y aun sufriendo los caprichos de lanza-
mientos y retiradas de peliculas de la distri-
bucidn, una gran cantidad de peliculas como
para hacer felices a los cinéfilos de antarfio y
a los aficionados de hoy.



Diez ainos de produccion

cinematografica zaragozana'
Josgé ANTONIO Duce GRAcIA Y FRANCISCO JAVIER LAZARO SEBASTIAN

1. EL CINE COMO FORMA DE OCIO

Y CONOCIMIENTO

Mis primeras experiencias ante la gran pan-
talla, como las de todos de mi generacion, es-
tan entre la fascinacion y la pesadumbre de lo
inalcanzable. Siempre habia tenido mucha afi-
cién por el cine. Como dice un amigo mio, to-
dos los de nuestra generacion que hicimos ci-
ne en un sentido mas 0 menos «amateur» o
profesional, aprendimos desgastando las buta-
cas de los cines. De las primeras veces que fui
al cine, recuerdo las sesiones del antiguo Mo-
numental que estaba en la Calle General Fran-
co (hoy Conde de Aranda): de tres a cino de la
tarde, lo habitual era que pusieran peliculas
del Oeste (de los anos treinta, con Tom Mix,
Tom Tiller y Ken Maynard?® y su astuto caballo
Tarzan); de cinco a siete, de siete a nueve y de
nueve a once, eran las peliculas «normales».
Recuerdo también los trucos que empleaba-
mos de chicos para quedarnos a ver las sesio-
nes siguientes (escondidos en los servicios).
Una de las peliculas que mas me gusté cuan-
do nifio fue La corona de hierro, protagonizada
por Clara Petacci. La llegaria a ver cuatro o cin-
co veces. Otras peliculas que tengo en la me-
moria, Cuatro culpables, Trece sillas, y el mie-
do que pasé con la bruja de Blancanieves,
siendo muy nifo. Ya avanzados los afios cua-
renta, Los tambores de Fu Manchu, El miste-
rioso Doctor Satdn®, La Reina de cobra de Ro-
bert Siodmak, en la que trabajaba Maria Mon-
tez, que a todos los jévenes de entonces nos
parecia una mujer muy atractiva, y La Diligen-
cia de John Ford, (que fue estrenada en Zara-
goza en 1945). Mas en general, puedo desta-
car las primeras peliculas de Tarzan, con
Johnny Weissmuller o las mejicanas de Jorge

Negrete. Y aquellos maravillosos musicales de
Hollywood, en especial uno con Esther Wi-
lliams, Escuela de sirenas, con sus magnificos
juegos de luces, su brillante colorido, y la su-
gerente combinacion de movimientos de las
bafistas en la piscina, seguidos virtuosamente
por una camara que parecia libre. Respecto a
las espafolas, titulos como Reina Santa de
Rafael Gil y Locura de amor, de Juan de Or-
dufa.

2. EL CLUB CINE MUNDO. EL INICIO DE
LAS COLABORACIONES
CINEMATOGRAFICAS. EL TRABAJO
AMATEUR EN COMBINACION CON LOS
PRIMEROS ENCARGOS
PROFESIONALES

En el contexto del Club Cine Mundo, (al final
de la década de los cincuenta) junto con el del
S.E.U.-D.E.N. (fusion entre el estudiantil y el an-
tiguo Cineclub de Zaragoza), comencé mi an-
dadura en el cine con la realizacion de algunos
films amateurs. Lo mas importante de esta épo-
ca es la vinculacion con otros cinéfilos zarago-
zanos con los que, pocos afios después, fun-
daré la productora Moncayo Films: es el caso
de Emilio Alfaro Gracia, Victor Monreal Sarto y
Julidn Muro Navarro.

En este sentido, los primeros afios que
ocupé en la citada faceta cinematografica, es
decir, entre 1957 y 1961, previos a la apari-
cién de la productora, coinciden con mis pri-
meras experiencias en el campo de la foto-
grafia, obteniendo prontamente los primeros
reconocimientos.

Ya en 1957, y antes de los proyectos ama-
teurs incluso, tuvo lugar una practica inicial en
sentido profesional —de un total de tres‘— de la

1: El presente texto se basa en la conferencia dada el 24 de marzo en el Centro de Historia de Zaragoza. Ademas se

completa con la ayuda de las entrevistas que el investigador Francisco Javier Lazaro me ha realizado entre noviem-

bre de 2002 y agosto de 2003.

2: Este personaje tuvo gran resonancia en Zaragoza durante los aflos cuarenta con la serie titulada La montafia miste-

riosa (algunos episodios: El crimen perfecto o El ojo que nunca duerme).

3: Seriales que en la posguerra espafiola vuelven a poblar las carteleras de los cines, retomando la férmula de éxito que

supusieron en los anos diez, principalmente; algunos ejemplos: La mano que aprieta, Los misterios de Nueva York, La

llave maestra {(que son remakes de los originales), mas los nuevos El imperio fantasma, El expreso de la muerte, Las
aventuras del Capitén Maravillas, o los que he citado mds arriba. Vid. SANCHEZ VIDAL, Agustin, E/ siglo de la luz.

Aproximaciones a una cartelera, t. I, pp. 15-17.

4: Prohibido fumar (José Grafiena, 1957); Estupefacientes (José Grafiena, 1958); La Huida (José Grafiena, 1958).



mano del film Prohibido fumar, producido por la
empresa norteamericana INTEFIC («Interna-
tional Films Corporation»), que luego serian
emitidas comercialmente en la television cuba-
na. En todas ellas trabajé como director de fo-
tografia; mientras que la direccién estuvo a car-
go de mi amigo José Grafena, y los guiones,
fueron del poeta Julio Antonio Gémez, asiduo
participante de la tertulia de la O.P.L.-Niké, lide-
rada por el carismatico Miguel Labordeta. Las
peliculas continuaban las convenciones habi-
tuales del cine «negro» norteamericano. En un
principio, el acuerdo entre las dos partes con-
templaba el rodaje de seis peliculas en forma-
to de mediometraje, pero las circunstancias po-
liticas (la llegada de Fidel Castro al poder, en
enero de 1959) echaron por tierra esta posibili-
dad. No obstante, es interesante resefiarlo por
cuanto de iniciativa colectiva tiene, de prece-
dente directo —como ya destaqué (en La déca-
da de Moncayo Films, Zaragoza, 1997)- de la
productora que mas adelante se fundara.

En el verano de 1958, se desarrolia todo lo
concerniente con Los Sitiados (José Granena).
Cortometraje producido por Radio Zaragoza,
estando a la cabeza Julian Muro, para conme-
morar el 150 Aniversario del hecho histérico
gue protagonizé Zaragoza y su poblacion en la
Guerra de Independencia. Un nuevo encargo
de tipo profesional que tomaba como base dis-
tintas representaciones artisticas (serie de gra-
bados de Los Desastres de la Guerra, de Go-
ya; la de Ruinas de Zaragoza de Galvez y
Bramvila; el Monumento a Los Sitios, etc.) para
expresar toda la crueldad —sin obviar tintes he-
roizantes— de aquella guerra.

Sin duda, si tengo que destacar alguna pe-
licula de esta época sobre cualquier otra, ésa
es Zaragoza, Ciudad Inmortal, de 1961. Es im-
portante por las personas que estuvieron impli-
cadas en el proyecto y por la auténtica trascen-
dencia que alcanzd, hasta el punto de aunar los
animos y el capital suficiente como para mon-
tar una productora cinematografica con voca-
cidn de continuidad. En cuanto al primer punto,
sabido es que que la dirigi yo mismo, pero no
tanto que la fotografié Victor Monreal y escribié
los textos Emilio Alfaro, es decir, tres de los
«hombres fuertes» de la futura Moncayo Films.
La financiacion corrid a cargo de la productora
madrilefia Leda Films. A lo largo de sus quince
minutos de duracion, se da un repaso a las dos
realidades de la ciudad: la histérica, con sus
monumentos de origen medieval (ya sea de tra-
dicion cristiana como musulmana) y con men-
ciones a los hechos mas significativos segun el
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punto de vista de la época (la Reconquista y la
Guerra de Independencia), y la moderna, como
evidencian la creacion de infraestructuras y
servicios que resuelven las necesidades de la
poblacién. Entre estas mejoras, esta la cons-
truccion de la Avenida de la Independencia.
Con todo ello, se intenta configurar una vision
cultural y, a la vez, actual de Zaragoza (una ciu-
dad «europea» se llega a decir en la voz en
off), con lugar también para la diversion noctur-
na. Se estrené comercialmente en Zaragoza en
el cine Victoria, en octubre de 1962, con gran
éxito de publico y de critica.

La década de los sesenta ve como paulati-
namente, con el precedente de Los Sitiados y
principalmente por Zaragoza, Ciudad Inmortal
va derivando hacia la profesionalizacion, sin
cambiar de formato, y lo que es muy ilustrativo,
centrandose en un género que en la época es-
taba relativamente en boga, el documental, en
el que habia trabajado sobre temas de ficcion.
Asi es como realicé entre 1962-1963 la serie
de trabajos sobre la provincia de Huesca (E/ ro-
manico en el Alto Aragon, Ordesa, A través del
Pirineo, Huesca, y el titulado Campos de Espa-
fia sobre los nuevos pueblos de Colonizacion)
para la productora madrilefia Intercine y que
fueron fotografiados por Victor Monreal. Tam-
bien para la TV alemana dirigi Daroca, enclave
medieval.

Los afos sesenta son los de auténtica tran-
sicion entre la aficion amateur y el afianza-
miento pleno en el profesionalismo. Hay que
destacar una colaboracion con José Antonio
Paramo, posteriormente célebre realizador te-
levisivo. Me refiero a Hacia el silencio (1963),
basado en un cuento del italiano Dino Buzzatti.
Pelicula que llegé a representar a Espafia en el
Festival de Cannes de ese afo. Las circunstan-
cias de rodaje recuerdan cierta improvisacion
no ajena al amateurismo cinematografico, a pe-
sar de que la cinta fuese financiada por la
productora Europea de Cinematografia. Casi
todos los planos se filmaron a lo largo de una
jornada de viaje en tren que el equipo técnico
y artistico realiz6 en direccion a Barcelona: la
vuelta se empled en obtener los contrapla-
nos. En resumen, el gasto fue minimo y los
resultados, mas que dignos.

3. EL PROFESIONALISMO PLENO:
MONCAYO FILMS. PRODUCTORA
CINEMATOGRAFICA ARAGONESA

El éxito de Zaragoza, Ciudad Inmortal sig-

nificd un punto de inflexiéon en mi carrera. A

partir de ahi, se inician las conversaciones



entre los integrantes del equipo que la filmé
(Monreal y yo, con Alfaro y Muro), cristalizan-
do en la creacion de Moncayo Films. Todavia
entraria en el proyecto un nuevo nombre, Jo-
sé Luis Pomardn, que en aquella época habia
recabado un gran prestigio por su filmografia
amateur. En ello, hemos de ver la influencia
de su amigo Emilio Alfaro. La productora za-
ragozana queda inscrita en el Registro Sindi-
cal de Productoras el 16 de mayo de 1962.

A lo largo del primer afio de vida de Mon-
cayo Films, se abordan los primeros trabajos.
Asi, surgen cuatro cortometrajes: Teruel, la
ciudad de los Amantes; El Duero nace en So-
ria; Balon de playa; y Cualquiera tiempo pa-
sado. Cada miembro del equipo asume una
misién diferenciada: Pomardn es el director;
Alfaro, el guionista, a excepcién de Balon de
Playa, en que fue Julian Muro; y yo hago la fo-
tografia, junto con Monreal, compaginando
esta labor con el trabajo de produccién. Los
tres primeros son documentales, mientras
que el ultimo es una ficcién naif en torno a la
aventura de un grupo de nifos con un balén,
ambientada en la playa de Cambrils.

En el primero, una pareja de recién casa-
dos nos introducia en los encantos turisticos
de la capital mudéjar. Los papeles estaban in-
terpretados por Eva Gandia, hasta entonces
desconocida que, si bien entraba bien en ca-
mara gracias a su belleza, era muy mala ac-
triz; y Aleco Pandas, un cantante griego de
musica melddica que se habia hecho famoso
en esa época por su participacion en festiva-
les de verano (San Remo, etc).

Respecto a El Duero nace en Soria, nos
preocupaba mas el aspecto paisajistico. El
leit-motiv del cortometraje era conducido por
un pintor, Cecilio Almenara, que lo era real-
mente, siendo reconocido como paisajista,
que recorre las tierras sorianas en busca de
una vista ideal para su proéxima obra.

El caso de Cualquiera tiempo pasado
(1963) es distinto. Primero por emplear moti-
vos inanimados de raiz artistica, los tapices
flamencos de la Catedral de La Seo de Zara-
goza, para ilustrar, como si fueran vifetas, el
recitado de las estrofas mas conocidas de las
Coplas de Jorge Manrique; encargado al ac-
tor Manuel Dicenta.

La critica acogi¢ estos trabajos de forma
positiva. Todo eran alabanzas y deseos de
que la andadura de la productora no se que-
dara en los cortometrajes que, en la época,
se consideraban «menores», y no solo por su
duracién reducida. Estos comentarios desde
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Logotipo de Moncayo Films

las paginas de prensa continuaron tras recibir
el primer largometraje de Moncayo Films,
Muere una mujer (1964).

Esta pelicula se concibe como una super-
produccion. Fue presupuestada finalmente en
55 millones de pesetas, aunque se calculd
por una cantidad mayor, engordando cons-
cientemente las cifras, como era habitual en
la picaresca cinematografica del momento
para recibir mas dinero de las ayudas oficia-
les. Resulté una pelicula cara por el gran nu-
mero de localizaciones (Barcelona, Madrid,
Zaragoza, esta Ultima en menor medida, casi
en un sentido simbdlico). Y, después, por el
elenco de actores por los que se optd, de pri-
mera linea: el protagonista masculino fue Al-
berto Closas, que cobro setecientas mil pe-
setas de la época en concepto de sueldo. Lo
acompafaban Mabel Karr y Tomas Blanco.
En un segundo plano, por su condicién de de-
butantes en la gran pantalla, estaban gente
como Mara Goyanes o Gisia Paradis, con la
que hubo problemas en la colocacion de su
nombre en los titulos de crédito. A pesar de
que estaba comenzando, tenia aires de gran-
deza como si se tratara de una gran diva: qui-
so que el tamafo de su nombre fuera el mis-
mo que el de Alberto Closas. Sin embargo, y
en contrapartida, aparecia menos tiempo so-
breimpresionado.

Aungue no debuto, si que se dio la opor-
tunidad a un director joven que hacia poco
gque habia comenzado su carrera: Mario Ca-
mus, que venia de hacer su muy alabada
Young Sanchez (1963), con fotografia de Vic-
tor Monreal. Las opiniones de Monreal fueron
atendidas a la hora de pensar en el realizador
del primer «largo» de Moncayo Films, aun-
que, afos después, el director de Los santos
inocentes, ha despreciado altivamente ésta
que fue su segunda pelicula. También partici-
p6 Carlos Saura, que fue coautor con Camus
del guion.

La pelicula fue seleccionada en la Sema-



na Internacional de Cine de Color de Barce-
lona. El estudio norteamericano Paramount
Pictures se comprometid en un principio para
distribuirla por la cantidad de tres millones de
pesetas. Pero, finalmente, se echaron atras
porgue ya no les cuadraban las cuentas en
los lotes de produccion. Habia un convenio
entre las productoras-distribuidoras estadou-
nidenses y la Administracién espanola para
estrenar sus peliculas en nuestro pais. Se les
permitia hacerlo a cambio de que ellas se hi-
cieran cargo de la distribuciéon de un nimero
determinado de producciones nuestras. Se
desbaraté esta posibilidad debido a que la
pelicula La batalla de las Ardenas, que esta-
ba rodando Paramount en Espafia, fue decla-
rada como pelicula espafola por el Sindicato
Nacional del Espectaculo, que era la entidad
que tenia la potestad para hacerlo.

Ademas de dedicarme al trabajo de pro-
duccion, fotografié algunos planos rodados
en la Costa Brava; si bien, el hombre habitual
al que se encomendd esta funcion fue Victor
Monreal.

El rostro del asesino fue el segundo largo-
metraje de Moncayo Films. Para su realiza-
cién se llamo al experimentado Pedro Laza-
ga. Fue rodada integramente en el contexto
del Monasterio de Piedra durante cuatro se-
manas, y su coste no llegd a cuatro millones
de pesetas.

La pelicula se basaba en una historia de
intriga con varios asesinatos de por medio
gue al final se esclarecian en una escena que
reunia a todos los personajes. Es decir, se to-
maba la estructura y el planteamiento coral
popularizados en las novelas de Agatha Ch-
ristie, concretamente, remitia muy claramente
a su obra Diez Negritos.

Ciertamente, desde el inicio de la produc-
cion de largometrajes, la politica de Moncayo
Films fue la de apostar por el cine «de géne-
ro», siguiendo las constantes del policiaco y
de suspense. Una formula comercial que pre-
tendia garantizar la continuidad econdmica
de la empresa.

Solo asi se explica que en ese mismo afio
se rechazara la produccion de La ciudad no
es para mi, que Paco Martinez Soria llevaba
afos poniendo en escena en el Teatro Argen-
sola de Zaragoza. El mismo fue quien propu-
so el proyecto, pero se encontré con la oposi-
cion de la mayoria, estando a la cabeza Emi-
lio Alfaro. El haberla realizado hubiera su-
puesto una especie de traicion para las con-
vicciones de los que querian hacer un cine
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El rostro del asesino. 1965

con implicaciones internacionalistas. Al fin y
al cabo, Moncayo Films surge como un deseo
de huir del provincianismo en que la ciudad
vivia desde hacia muchos afos.

La fidelidad a estas convicciones supuso,
a posteriori, como se pudo comprobar, un
error de estrategia comercial: la produccion
de Pedro Masé, dirigida, curiosamente, por
Pedro Lazaga, fue el mayor éxito comercial
del cine espanol hasta el momento.

Durante 1965, trabajé como director de fo-
tografia en dos spaghetti-westerns: Un ddlar
de fuego (Nick Nostro, seudénimo de José
Luis Madrid) y Cinco pistolas de Texas (Juan
Xiol Marchal), coproducidos por IFISA, cuyo
propietario era el polifacético Ignacio F. Iqui-
no, y por Cinemaproduzione Associate, de
Roma. En esta dltima participé en la copro-
duccion Moncayo Films.

Ambas peliculas partian de sendas nove-
las del periodista y escritor zaragozano Mi-
guel Maria Astrain (en los titulos de creédito fi-
gura como Miky Roberts), derechos de adap-
tacion que habian sido comprados por Iquino.
Me encargué de la direccion de fotografia,
aungue no aparezca acreditado. Normalmen-
te, se suele considerar a Victor Monreal, sien-
do un error de interpretacion .

Fueron unas producciones no muy costosas
(entre dos y dos millones y medio de pesetas),
como solfa hacerse con este tipo de trabajos.
Sin duda, contribuia a esta economia de me-
dios la cercania de los desplazamientos. No en
vano, los exteriores se rodaron en Fraga, y los
decorados en Esplugas de Liobregat, donde es-
taba emplazado un poblado del «oeste». Este
modo de hacer lo tomé en cuenta a la hora de
producir el siguiente film de Moncayo Films.

Ya en 1966, se acomete la realizacion de
Culpable para un delito, en que asumi la ta-
rea de direccion. La cinta partia de un guion
preliminar de Emilio Alfaro, titulado Balada
para un hombre solo. Se pone en marcha una



José Antonio Duce en el rodaje de Culpable para un delito. 1966 (Duce-Filmoteca de Zaragoza)

nueva trama policiaca en funcion de la figura
hitchcockiana del «falso culpable».

El protagonista, Martin Baumer, interpre-
tado por el entonces conocido actor de publi-
cidad (que aparecia anunciando la marca de
cofac «Terry» con el eslogan «Terry me va»)
de origen sudafricano, Hans Meyer, encarna
a un boxeador en horas bajas, que ve cémo
un amigo es asesinado en su presencia, ha-
ciendo todo indicar que él ha sido el autor del
crimen. En la busqueda de la verdad, desen-
trafiard una urdida trama de corrupcion.

La pelicula fue rodada integramente en
Zaragoza.Y el planteamiento de la historia re-
queria que la ciudad fuera portuaria y tuviera
metro. Pues bien, mediante una fotografia
cuidada, hecha en colaboracién con Monreal,
donde las sombras desempenan un papel im-
portante, se consigue tal propésito.

En el estreno en Zaragoza, que tuvo lugar
en el desaparecido Coliseo Equitativa, el 10
de abril de 1967, como reclamo publicitario, la
productora convocd un concurso premiado
con 50.000 pesetas, para quien identificara
mas calles de la ciudad.

La pelicula costd menos de dos millones
de pesetas, y funciond bien en taqguilla.

Los derechos de distribucion fueron vendi-
dos a Screen Gems, filial de Columbia.
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Después de Culpable para un delito, se
plantearon nuevos proyectos, pero ninguno
de ellos llegd a buen puerto. Puedo citar E/
mufieco de carton, de Miguel Maria As-
train.

Uno de los ultimos trabajos fue Ef magni-
fico Tony Carrera, dirigida por José Antonio
de la Loma. Una coproduccion hispano-italo-
germana. La productora aportdé un millén de
pesetas, que representaba un 40 % del total.
A ello se uni6 la participacion de Monreal en
la fotografia.

A finales de la década de los sesenta, ini-
cié una nueva etapa profesional: un film in-
dustrial para Matesa, Iwer Internacional; y el
cortometraje La espera. Ambas fueron produ-
cidas por Audiovision S.L. y dirigidas por Jor-
ge Felit en 1967 y 1968 respectivamente. Alli
me encargué de la fotografia junto con Juan
Bonastre y Victor Monreal. Para ello, viajamos
por distintos paises de todo el continente
americano: desde Canada a Estados Unidos
(Georgia, Nueva York, etc.), mas adelante
hasta Peru (Cuzco, Lima), en cuya capital co-
nocimos las fabricas de tela de saco, centros
que se contemplaban en la pelicula.

A finales de 1968, Victor Monreal fallece
en un accidente de trafico cerca de Tarrago-
na. Esta circunstancia desgraciada supone



un duro golpe del que la productora no se re-
cuperaria tan facilmente. Ello, unido al trasla-
do de Julian Muro a Canarias y a los proble-
mas econémicos y de gestion, fue minando
las voluntades de los integrantes de la pro-
ductora.

Moncayo Films siguié manteniendo el
nombre en la década de los setenta, pero ya
habia cesado en toda actividad. El bagaje:
cuatro cortometrajes y cinco largometrajes
para la historia de la cinematografia local. Y
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un intento inédito de produccion estandariza-
da de cine comercial .

Los afos finales de la aventura de Monca-
yo Films fueron reorientando mi carrera hacia
la fotografia, a la que nunca habia abandona-
do totalmente.

Ya en 1969, abri un estudio profesional
con un socio, Luis Minguez. A partir de ahi,
los reconocimientos a mi labor en la imagen
fija se fueron dando sin solucién de continui-
dad.

LINA MARCEL O

HANE MEYER 'SAMARINA- CRISTAL-LOY-ARROITA JAUREGUI

PRODLIC IO WRONUWTO

NS Offset Terroba

Culpable para un delito. Programa de mano. 1966
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Soy un tipo que ha hecho una peli;

cos lo cuento?
MiGUEL ANGEL LAmMATA ROMEO

Lo que aqui esta escrito son conclusiones,
ideas y opiniones a las que he llegado tras
embarcarme y terminar mi primer largometra-
je, Una de zombis. Es decir, todo lo que ata-
fie al proceso de realizacion del film. Quiza to-
do esto pueda ser completamente diferente
dentro de dos o tres peliculas.

Lo cierto es que la pelicula ha sido un éxi-
to: ha ganado dinero el productor y lo ha ga-
nado también el distribuidor, con lo que todos
contentos. Incluso se ha obtenido mas del es-
perado en un principio. La valoracién de la cri-
tica se ha repartido entre un 50% entrafables
y un 50% que podria calificar de asesinas. Lo
cual no me parece mal sino todo lo contrario,
ya que para mi esto es mejor que la indife-
rencia mas absoluta. Y lo mas inesperado pa-
ra todos han sido los dos premios que nos
dieron en un festival aleman de cine fantasti-
co: premio del jurado a la mejor pelicula eu-
ropea fantastica y el, siempre agradecido,
premio del publico.

El proyecto surgid hace tres afos, cuando
me encontraba pensando en lo que seria mi
siguiente cortometraje, una descabellada his-
toria sobre saltos en el tiempo. Sin dinero, cla-
ro. Entonces crei que seria mejor ponerse
manos a la obra y escribir un guién de largo-
metraje. Era el momento. El titulo que tenia
entonces en mente era 4 duros, es decir, un
titulo proporcional a su presupuesto. En la
historia iba a haber tintes autobiograficos ya
que hablaria de gente que no tiene nada y
suefia con hacer cosas. Esto remitia directa-
mente a mis experiencias en Zingaras Teatro,
los programas de Antena Aragén, los cortos,
las radios libres y todos esos lugares donde
haciamos actividades sin medios.

El guidn nos costd bastante. Tanto Miguel
Angel Aijén como yo estdbamos trabajando
en televisién con gente como Pepe Navarro,
que nos dio una buena oportunidad, Juan Ra-
moén Lucas o Florentino Fernandez. Alguno
de ellos saldria después en la pelicula como
invitado estelar. Con todo logramos perfilar un
guion en el que teniamos todo a excepcion de
un final, el cual decidimos dejar abierto. Fue
entonces cuando llegd la providencial llama-
da de Santiago Segura a quien ya conocia de
cuando ambos éramos unos sofadores que
asistiamos al festival de Sitges. Este acababa
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de triunfar con Torrente 2 y habia fundado su
propia productora. Queria producir historias
de otros y asi pudimos presentarle el guion.
Después de leerlo nos sugirié que el final
abierto que habiamos dejado lo cerraramos
mas, que, lo «pillara mucha més gente». Tras
la segunda version nos dijo que trabajaramos
mas las escenas de terror, que les imprimié-
ramos un poso de locura que finalmente sen-
té muy bien a la pelicula. Fue asi como el ti-
tulo que teniamos en principio, Una de tiros,
pasd a convertirse en el definitivo Una de
zombis.

Con nuestro guioén por fin acabado tocaba
empezar a ponerlo en marcha. En ese mo-
mento nos cogid la tan cacareada crisis del
cine espafol, con la sabia y agradable politi-
ca cinematografica y cultural del PP. Una co-
sa es no apoyar el cine espafiol y otra muy
distinta es no sélo eso sino encima apoyar de
modo muy fuerte el cine estadounidense, que
no lo necesita. Pese a todo, nosotros lleva-
mos el guidn a las televisiones, donde nos
decian que era una apuesta muy heavyy de-
masiado politicamente incorrecta. Ademas,
ellos veian grandes nombres para los prota-
gonistas y nosotros veiamos rostros desco-
nocidos.

Afortunadamente en Aragdn nos apoyaron
tanto logistica como econémicamente vy, tan-
to el Ayuntamiento como la DGA, pusieron
mucho de su parte.

Asi, y sin tener el apoyo de ninguna televi-
sion, Santiago Segura decidié seguir adelan-
te. Al final, casi todo el dinero lo puso Santia-
go contando con la ayuda de las instituciones
aragonesas.

Como siempre he creido en la gente de mi
tierra, muchos de ellos me han ayudado en
mis cortos, tienen talento, algunos son inclu-
S0 guapos y todos son amigos, pues les meti
en el proyecto. Ademas, sin esperarlo, tam-
bién se metié Enrique Bunbury en el aparta-
do musical. Fue una gran casualidad, ya que
coincidimos en Antena Aragén estando en
magquillaje y él se ofrecié a participar.

Antes de empezar a rodar ensayamos dos
meses, porque se pueden tener los mejores
efectos especiales pero si los actores no fun-
cionan se nota. Ademas, el hecho de pasar
de ser Una de tiros a Una de zombis compli-



Miguel Angel Lamata. 2004

caba y encarecia todo mucho mas a nivel de
produccion, desde los maquillajes hasta los
efectos.

Yo creo que lo resolvimos bastante digna-
mente con el plan de rodaje y el dinero que
teniamos. Por supuesto no voy a negar que
una semana mas de filmacion y algo mas de
dinero hubieran venido de perlas, pero eso es
lo que habia.

La pelicula se rodd en HD, un formato di-
gital de alta definicion que también han em-
pleado gente como George Lucas para su
nueva trilogia galactica, Julio Medem en Lu-
cia y el sexo o los franceses en titulos como
Vidoq de Pitof. Es un formato en expansion
que es muy posible que sea el futuro y que
auln no se ha explotado lo suficiente ni se han
descubierto todas sus ventajas y aplicacio-
nes. También hay que decir, que si la hubiéra-
mos querido hacer en treinta y cinco milime-
tros todavia estariamos esperando a reunir el
dinero suficiente. Asi que el abaratamiento de
costes es una de sus principales ventajas. En
el aspecto negativo, lo Unico malo que he
descubierto del sistema HD es que no funcio-
na en las camaras lentas.

Tras el rodaje vino la postproduccion y la
musica de Carlos Jean, quien también apare-
cid un poco por casualidad gracias a un tipo
gue trabajaba en la compafia discografica de
Bunbury. Fue un encuentro fenomenal pues
yo queria disponer de una musica y una ban-
da sonora que resultaran comerciales. Mi ilu-
sion, en todos los aspectos de la pelicula, era
satisfacer en la medida de io posible al publi-
co del cine mas comercial pero también al es-
pectador de otro tipo de peliculas.

El montaje lo hice con el aragonés, curtido
en el mundo del cortometraje y la television,
Nacho Blasco quien creo hizo un estupendo
trabajo de sonido e imagen.

La ilusién que tanto Santiago Segura co-
mo yo teniamos era estrenarla en el festival
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de Sitges, pues nos habiamos conocido alli
por mediacion del critico y director Daniel
Monzon. Ademas, el director del festival,
Angel Sala, es medio mafio ya que estudio su
carrera universitaria en Zaragoza y también
queria que se estrenara alli. Por todo esto fui-
mos a contrarreloj durante toda la postpro-
duccion.

El momento de la promocidon me parecio
fascinante porque ademas estrenar una peli-
cula es una ciencia incierta. Para la distribu-
cion tenfamos para elegir a dos compafnias.
Lo tuvimos facil pues una no queria ir a Sitges
y queria estrenar en verano de 2004. Pero a
la otra le parecia fenomenal ir a Sitges y es-
trenar con poca diferencia de tiempo. Asi que
nos quedamos con esta Ultima que fue Man-
ga Films.

Sitges se desarrollo en diciembre de 2003
y la fecha del 2 de enero fue una apuesta
arriesgada pero que funciond. Estrenada ya
la tercera entrega de El sefior de los anillos 'y
faltando una semana para E/ dltimo samurdi,
creimos que era el mejor momento disponible
en ese momento.

La campafa publicitaria fue al estilo San-
tiago Segura y nos pateamos un monton de
programas televisivos, algunos impensables
para mi unos afos atras. Santiago conoce
perfectamente la industria y los mecanismos
gue hay que tocar. Ademas sabe aprovechar
su gracia y el tiron que tiene. Digamos que lo
nuestro son tacticas de guerrilla que no nos
cuestan un duro, frente a la todopoderosa
magquinaria norteamericana gue invierte una
buena parte del presupuesto de una pelicula
en publicidad. Ademas de nuestras aparicio-
nes en diversos magacines, conseguimos in-
troducir una pancaria anunciando el estreno
de la pelicula en la retransmisién de las cam-
panadas de nochevieja. Para ello me aprove-
ché de unos amigos de mi etapa en Antena 3
que cubrian la retransmisién. Tambien hay
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Nacho Rubio en Una de zombis. 2004



que agradecer el apoyo de todas las amista-
des. Asi, Luis Roderas, presentador en aquel
momento de Un, dos, tres, nos hizo muchisi-
ma publicidad en uno de los programas del
popular concurso. Ya una vez estrenada la pe-
licula todavia realizamos un contraataque.
Mientras Tom Cruise promocionaba su samu-

rai firmando autégrafos en la Gran Via madri-
lefia, Nacho Rubio, uno de los actores, y yo
nos fuimos por Malasafia y otras zonas a pe-
gar posters de Una de zombis mencionando
el «roto» que nos iba a hacer el sefior Cruise.

La pelicula empez¢ a flaquear en su cuar-
ta semana de exhibicion pero para entonces
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ya habiamos cumplido objetivos y estabamos
todos contentos aunque, todo hay que decir-
lo, nos habiamos dejado la piel.

Nuestro publico principal, ese entre los
quince y los veinticinco ahos, respondio per-
fectamente pero lo cierto es que hubo bas-
tante apoyo en otras edades. Y en las sesio-
nes en las que he estado presente era muy
satisfactorio comprobar como la gente se re-
ia en los momentos pensados para eso.

Respecto al titulo, y pese a lo que muchos
puedan pensar, no surgioé ni por imitacion ni
como homenaje a Eduardo Garcia Maroto y
su serie parédica Una de fieras, Una de mie-
doy Una de ladrones que hizo entre 1934 y
1935. Siendo honestos, mi primer contacto
con la obra de este sefior fue cuando pensa-
mos en titular nuestras pelicula como Una de
miedo y comprobamos que ese titulo ya esta-
ba registrado. Ese fue mi primer contacto con
Maroto. Después me llamaron para participar
en un documental sobre su figura y fue en-
tonces cuando pude ver sus peliculas. Lo
cierto es que es un cineasta a redescubrir ya
que su sentido del humor era muy adelantado
a la época y, salvando las distancias, me re-
cordé el de los britanicos Monthy Pyton.

Uno de los aspectos mas gratificantes de
la experiencia, junto con haber trabajado con
gente que ya conocia, fue el poder grabar los
exteriores en mi propia ciudad. Por un lado,
ya conocia muchos de los sitios que empleé
e incluso cuando era mas joven y ain no me
dedicaba a esto me fijaba en lo cinematogra-
ficos que eran lugares como el Paseo de la
Independencia, el colegio Joaquin Costa y
otros. Por otro lado, ha sido muy comodo tra-
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bajar en Zaragoza. La gente nos apoyo mu-
chisimo quiza porque compartian la ilusion y
no es habitual encontrarse rodajes en las ca-
lles. En Madrid, donde hay filmaciones practi-
camente todos los dias, los ciudadanos estan
mas cansados y te ponen mas complicacio-
nes o piden mucho dinero simplemente para
rodar en un bar.

Es cierto que en Madrid tienes las cosas
algo mas faciles si te quieres dedicar a este
negocio gue si te quedas en Zaragoza, donde
apenas hay nada en el terreno audiovisual.
Por eso creo que las instituciones deberian
apoyar mas a los jovenes ya que el cine no so-
lo es cultura sino economia y promocion de la
comunidad. Gente que probablemente segui-
ra mis pasos y dara su salto al largo, como
Jorge Blas o Ciro Altabas, tienen que venirse
a Madrid porgue en su tierra no pueden desa-
rrollar sus proyectos. Ampliando esto al cine
espafiol, deberia ocurrir algo parecido. Es al-
go que los norteamericanos han entendido
muy bien. El cine no sélo es una industria que
da dinero sino que con ella pueden vender
sus hamburguesas, sus cocacolas y, en defi-
nitiva, exportar su estilo de vida que para mu-
chas cosas no es el mejor del mundo que di-
gamos. Quiza aqufi los politicos deberian am-
pliar sus miras y contemplar el cine como algo
mas que entretenimiento y palomitas. También
esta mejor en Francia, donde invertir en cine
desgrava y asi muchos particulares se animan
a ello. Férmulas hay para mejorar el estado de
las cosas. Sdlo hace falta que quien dispone
de los medios tenga interés y se siente a dia-
logar con los interesados. Puede que asi em-
pezara a cambiar la situaciéon y a mejorar.



Panorama del audiovisual
aragonés contemporaneo

y ultimas tendencias
VicTtoria CALAvVIA Sos

Un recorrido por los estilos, autores, even-
tos y diferentes propuestas de la creacién au-
diovisual aragonesa de los ultimos quince
anos, haciendo especial hincapié en las ini-
ciativas de mayor calidad, en su renacer y en
los nuevos lenguajes creados a raiz del inter-
cambio y la fusidn de diversas disciplinas con
el mundo de la imagen, posibilitados ademas
por las nuevas tecnologias.

Ficcion, documental, video creacién, ani-
macion, cine experimental, arte digital, video
instalaciones, video clips,..., son las diferen-
tes formas narrativas relacionadas con la
imagen que seran revisadas en el texto, junto
a los realizadores aragoneses mas destaca-
dos de cada campo, desde los mas veteranos
(José Miguel Iranzo, Eugenio Monesma, La
Estética Moderna, Emilio Casanova,...) hasta
las jévenes promesas (Luis Zamora, Samuel
Zapatero) pasando por realizadores que ya
empiezan a consolidarse (Javier Calvo, Na-
nuk PA.).

I. INTRODUCCION

En la actualidad, para hablar del audiovi-
sual sin circunscribirse al ambito de la narra-
cion convencional, es necesario fijarse en to-
da una gama de posibilidades artisticas que
debido a su caracter minoritario no han goza-
do del suficiente reconocimiento. Aunque
siempre han ocupado un espacio propio, hoy
se estdn desarrollando con mas fuerza gra-
cias a las nuevas tecnologias, que han favo-
recido su expansién, ademas de generar una
nueva forma de expresion: el arte en la red.
Por otro lado, se esta experimentando una
progresiva apertura hacia la fusién de técni-
cas y de estilos posibilitada por los avances
tecnoldgicos mencionados. Animacion, video
creacién, ficcidn, documental, cine experi-
mental..., interaccionan constantemente con
diversas disciplinas como escultura, danza,

teatro, objetos, arte sonoro, performances, ta-
lleres de radio en directo, sesiones de DJ's y
video-jockeys..., abriendo nuevas vias de re-
presentacion formal y conceptual, collages de
arte en construccion.

Lo consustancial a la imagen en movimien-
to es la experimentacion, de la que el cine ha
bebido desde sus origenes y que ha llevado un
camino paralelo, aunque mas modesto, a la
ficcion argumental impuesta por la industria
americana. Hoy el video y los sistemas digita-
les estan favoreciendo la busqueda de nuevos
lenguajes visuales gracias a su inmediatez,
frescura y bajos costes (sin olvidar que el de-
sarrollo de la imagen videografica nace ya en
los sesenta de la mano de Nam June Paik y
del interés creciente de algunos creadores ha-
cia el medio televisivo y el formato video).

En Aragdn estas lineas de trabajo tienen
mas dificultades para su desarrollo que en
otras regiones. Los creadores no reciben los
mismos apoyos que en las comunidades ve-
cinas y la falta de informacién por la ausencia
de facultades (Bellas Artes y/o Ciencias de la
Informacién) o canales de difusion adecua-
dos (salas de exhibicién, televisién autonémi-
ca',...) acrecienta el desconocimiento de esta
realidad emergente, que cuenta actualmente
con mas de cien realizadores en activo. Por
tanto, se hace imprescindible acercar al publi-
co a la historia y el desarrollo del lenguaje au-
diovisual, recuperar la comunicacién entre
ambos y favorecer la produccion de nuevas
iniciativas.

Il. LOS AUTORES Y SUS PROPUESTAS

El mundo de la imagen ha ocupado siem-
pre un espacio indefinido en el panorama ar-
tistico aragonés, avivado de cuando en cuan-
do por una némina de autores de calidad y de
muy diferentes caracteristicas, que han em-
prendido caminos dispares a lo largo de su

1: A la espera de la concrecién de la promesa de una televisién autondmica aragonesa por parte de los responsables

politicos de la comunidad, la oferta existente se limita a las desconexiones territoriales de Television Espafola (TVE

Aragon) y a las emisiones de algunas cadenas privadas locales: Antena Aragén, Radio Television de Aragon (RTVA)

y Canal 44.



trayectoria profesional: ficcidon, documental,
video creacién, cine experimental, animacion,
video clips, television, video danza, arte en la
red, video instalaciones,... De los autores ve-
teranos a los mas recientes, de los formatos
clasicos hasta los Ultimos avances técnicos,
de la narrativa mas ortodoxa a la amalgama
de estilos, se resefnan a continuacion algunos
gue destacan por sus propuestas originales,
de calidad o de vocacion innovadora.

Paco Algaba entrega en diversos forma-
tos obras de poética experimental, como E/
honor de las hormigas o Geografia de la me-
moria extrema. Colabora en el guion de Justo
antes con Victor Lope como realizador y Pe-
dro Rebollo de protagonista, basado en la
obra de teatro del mismo nombre y centrada
en la soledad del inmigrante.

Ciro Altabds gana mas de una decena de
premios en distintos festivales con Phobia, re-
creacion humoristica de un documental de
creacion en torno a las manias.

Carlos Amselem y Alberto Franco. Vete-
ranos realizadores que en los afios noventa
producen conjuntamente video creaciones
como Arrebato, parabola sobre la incidencia
de la television en el mundo contemporaneo,
o El altar del sacrificio.

Nacho Blasco es el autor de Luz y perro,
una de las piezas de video creacion incluidas
en la serie Visiones alrededor de Buriuel, pro-
ducida por el CPA (Centro de Produccion Au-
diovisual) con motivo del centenario del naci-
miento del realizador. Protagonizada por Pe-
dro Avellaned, reconocido fotégrafo y cineas-
ta experimental zaragozano, que también
aporta el texto en el que se basa el guion.

Otras de las piezas realizadas para la se-
rie fueron dirigidas por David Cubillo, Javier
Paricio, German Roda, Estefania Led e Iia-
ki Lacosta.

Clemente Calvo, de formacién cinemato-
grafica autodidacta, profundiza en la interac-
cidon del medio filmico con la poesia, la pintu-
ra, la musica, la fotografia y los objetos trans-
mutados. Posteriormente experimenta con la
edicién digital. En su obra The mutant mues-
tra un paralelismo entre la ruptura del modo
de vida del protagonista y la légica narrativa
del propio experimento cinematografico.

El realizador Javier Calvo genera, me-
diante un lenguaje muy personal, auténticos
poemas visuales en forma de cortometrajes,
como Bocetos, ensayo sobre la muerte y el
azar, o la pieza de un minuto Si considera-
mos.
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Un artista de sdlida y dilatada carrera, Emi-
lio Casanova, ha puesto en comun el audiovi-
sual con las artes plasticas, el teatro y la musi-
ca. Un ejemplo es su Goya, pintar hasta perder
la cabeza, opera videogréfica que relne pintu-
ra, danza, canto e imagenes electronicas, con
el hilo conductor de las experiencias péstumas
del pintor. En Octavio Paz: El rio del lenguaje,
al autor conjuga imagen y poesia.

Entre los autores de video instalacion des-
taca especialmente Javier Codesal, acreedor
de mudltiples premios nacionales e interna-
cionales. Algunas de sus obras mas significa-
tivas son: El milagro de la carne, Fragmentos
de un hombre amado, Padre hembra o Estu-
dio. Sobre las nuevas tecnologias comenta:
«Las diferencias que aporta la tecnologia no
son sustanciales. Los trabajos que se hacian
en cine en los afos veinte eran tan avanzados
como los que se hacen hoy en video».

Perteneciente al grupo de artistas arago-
neses Pértiga, Antonio Chipriana utiliza so-
bre todo el happening como «un momento fi-
nal de un pensamiento que se va germinan-
do hasta cobrar realidad». «El video permite
documentar un acontecimiento que sucede
una sola vez, en el que nos encontramos al-
go gque va a ocurrir y que no sabemos qué
es; existe siempre un guién invisible que
transcurre debajo, escondido. Por eso para el
autor lo que va a realizar es tan novedoso
como para el publico, porque nunca se ha
podido ensayar.» Se declara influido por au-
tores como Tapies.

La compaiia de danza Dies Irae transfor-
ma con diferentes apuestas escénicas los es-
pacios en los que interviene: espectaculos de
danza, audiciones, acciones, instalaciones
artisticas e industriales, disefio grafico, ima-
gen, video, fotografia,...

Jesus Floria sobresale fundamentalmen-
te en el campo de la video danza y la crea-
cién en video, reflexionando sobre la locura o
la poesia. También ha realizado video clips
para grupos como Kerkhoff.

Miguel Angel Garcia, video creador cu-
yas piezas son propuestas visuales de corte
experimental sobre poemas o hechos cotidia-
nos (Cuerpos o Formas del pensamiento
V.0).

Carlos Gil-Roig pone en conflicto una vi-
sién intimista y poética de la realidad con la
sociedad urbana contemporanea, en obras
como Fit to be tied (Vendados Vendidos), Uo-
mo blue o S. (South). Esta preparando el do-
cumental The nude four corners: Berlin.



Tomdas Gimeno comenzé con la utiliza-
cion del sistema video como soporte para sus
instalaciones, lo que le llevé a interesarse por
el mundo de la video creacion, campo en el
que ha realizado obras tan coherentes e hip-
néticas como Speed o Zapping.

Antén Jodra desarrolla su actividad mul-
timedia en los campos de la pintura, escultu-
ra, instalaciones, performances y video. Ha
realizado los audiovisuales Renacer (Yo soy
la luz) e Himnario. Diario de reconstruccio-
nes, de marcado caracter innovador.

Victor Lope. De vocacién experimental,
tanto en formato cinematografico como vide-
ografico, inicia en 1981 una larga serie de
producciones, que abarcan desde una trilogia
sobre Teruel, compuesta por Mayumea (con
José Miguel Iranzo), Mudéjar y Amante de
Teruel, hasta su ultimo mediometraje, Justo
antes, pasando por toda una serie de trabajos
experimentales en video, como La austera
danza del suefio de la razon, Somnio ergo
sum, o Hipdtesis.

Lorenzo Montull, oscense, realiza video
collages tomando como referencia hechos
cotidianos que reelabora con una lectura di-
vertida y tierna, véase Machismo con patatas
o Pedro Antonio (Contar las vigjas), ambos
ganadores de numerosos premios y exhibi-
dos en Metrdpolis, TVE.

Domingo Moreno ha cultivado varios gé-
neros, integrando en ocasiones el documen-
tal y la animacion como en Miguel Fleta: una
voz en imdgenes. A destacar también Arte en
el libro, video creacion a partir de ilustracio-
nes de Francisco Meléndez.

Javier Pefafiel, con un trabajo que cues-
tiona las disciplinas y los procesos de forma-
lizacion, es otro valor en alza que se mueve
en el campo del video, la instalacién o el arte
sonoro. Entre sus obras, Ignorancia. Tragedia
de las corporaciones; Desactivo domicilios; o
Maltrato (video instalacion que pudo verse en
eventos como Periferias 'y Travesia).

Sobresalen ademas titulos como Amo a la
gente que reza, pequeiio homenaje de Mi-
guel Lobera a los que dedican un tiempo de
su vida a desear lo mejor para los demas; o
los trabajos de German Roda, cuya obra gira
en torno a la creacion artistica y los trastor-
nos psiquicos, y que junto a Sofia Rodrigo
dirige la poética Fantasma de espejo. Paula
Ortiz elabora piezas en las que la creacion li-
teraria esta muy presente, como Saldria a pa-
sear todas las noches, basada en un relato
de Bernardo Atxaga.
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Pedro Antonio o contar las viejas.
Lorenzo Montull. 2000

José Ignacio Tofé, que en la actualidad
difunde sus obras en la red, destaca con Es
una historia de amor, un video minuto sobre
las relaciones entre un tomate, una lechuga
y una cebolla. Alvaro Rigual mezcla anima-
cién y video creacion, alcanzando resulta-
dos de gran frescura (E/ elefante rosa, Ras-
putin,...) pese a contar con pocos medios.
Antonio Tausiet da su toque de humor cri-
tico en la desasosegante Stari Poznanici, en
torno a la eterna lucha entre el bien y el
mal.

El documental tiene en Aragdn un espa-
cio propio, destacando especialmente un nu-
cleo de autores altoaragoneses. En la ver-
tiente mas creativa de este género, el colec-
tivo La Estética Moderna PC / PKB-6, for-
mado por Angel Gonzalvo, Julian Martin y
Félix Serna, realiza en los ochenta una ex-
celente labor de critica humoristica con su
obra Res mes es the best, ficciéon documen-
tal pionera.

Otras obras a subrayar en este panorama:
Marcianos y rinocerontes, de José Manuel
Fandos, en torno a la obra del pintor zarago-
zano Oscar Sanmartin; el interesante docu-
mental sobre el cineasta turolense Antonio
Maenza, titulado /In girum imus nocte et con-
sumimur igni, dirigido por Graciela de Torres
y Francisco Plou; o la inteligente pieza de
documental creativo Calcetin.es, del prolifico
realizador turolense Angel Gonzalvo.

En el apartado de animacion, resaltar la
galardonada con un Goya por E/ suefio de
Adan, Mercedes Gaspar, realizadora que
mezcla elementos de ficcidon con una anima-
cién de objetos muy depurada, como en Las
partes de mi que te aman son seres vacios,
peculiar metafora sobre el amor en la que un
hombre y una mujer se ofrecen, durante la



Las partes de mi que te aman son seres vacios. Mercedes Gaspar. 1995

cena, sus cuerpos, trozo a trozo. En E/ sabor
de la comida de lata, una comida fotografica
sera devorada por seres invisibles dentro de
un mundo enlatado.

También destacan Alberto Calvo, creador
del famoso personaje de cdmic Supermario,
gue esconde una gran lucidez tras formas su-
puestamente abruptas, y Calpurnio Pisén,
gue con su Cuttlas minimalista llegd a crear
una famosa serie de television.

Alfonso Sanchez, antiguo fundador junto
a Pedro Rodriguez del colectivo Paranoia
(dedicado a los efectos especiales en el ci-
ne), elabora actualmente piezas de anima-
cion digital, como Mental Troopers.

El oscense Luis Zamora controla en la to-
talidad del proceso una interesante anima-
cion en dos dimensiones, a partir de dibujos a
[apiz, como en The family, desgarradora y
emocionante pieza en torno a determinadas
realidades familiares.

Isidro Ferrer, disefador grafico e ilustra-
dor, también se ha aventurado en el terreno
de la animacion realizando una serie de cor-
tinillas para Canal +, con objetos que él mis-
mo construye.

A destacar también la debutante Sara Ca-
rrera y su divertida pieza Con nosotros no se
juega.
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Video-clips, video-jockeys y otros plantea-
mientos

Otro aspecto a tener en cuenta es la abun-
dante produccién de clips musicales, que con
Julian Martin (también autor de video crea-
ciones como A contracorriente) y Luis F. Pa-
rraga a la cabeza, cuenta hoy dia con jove-
nes autores como Samuel Zapatero.

Pedro Santero realiza también video clips
para distintos grupos aragoneses, cortometrajes
y un capitulo piloto de una serie televisiva de fic-
cion, Moff, que desata su vena mas surrealista.
Como video jockey, organiza y dirige montajes
de edicion de imagen y sonido en directo.

Error Video es un equipo de video jockeys
formado por Anita G. y Calpurnio Pisén en
el aho 1997. Desde entonces han realizado
sus actuaciones en numerosos clubs de toda
Espafia. Han colaborado con diversos musi-
cos y DJ’s, como Christian Marti o Nacho
Marco. Su trabajo consiste en la edicion en di-
recto de videos de animacién abstracta. To-
das sus peliculas son producciones propias.

El lucido y personalisimo Pedro Bericat
experimenta con variadas opciones: arte so-
noro, happenings, performances, mail art...,
como en su obra Transfiguraciones.

Yago de Mateo monta instalaciones con
objetos encontrados, en las que incorpora luz



y movimiento, obteniendo sugerentes proyec-
ciones como resultado.

Begoha Morea se expresa a través de di-
ferentes disciplinas artisticas tales como di-
bujos digitales, texto, polaroids, video, vide-
oinstalacién y fotografia. Con su escultura
Cdémeme los pechos, fue premiada en el cer-
tamen Arte Joven 2001 organizado por el Go-
bierno de Aragdn. Ganadora también con el
XVIIl «Premio de Arte Santa Isabel de Portu-
gal» en la modalidad de escultura e instala-
ciones, por su obra Mapping a Territory, una
reedicion de una pelicula protagonizada por
Paco Martinez Soria.

Maica Ontifiano, jacetana afincada en Va-
lencia, donde ha cursado sus estudios y ha re-
cibido numerosas becas, realiza video instala-
ciones, video danza y performances como De
la realidad al suefio, llevado a cabo en Inglate-
rra 0 Proyecto Identidad, su Ultimo trabajo.

Desde la instalacién de video hasta la fic-
cion mas mordaz, Tasio Pena lleva afos or-
ganizando todo tipo de eventos (Muestra de
Cine Industrial,...) y animando el panorama
audiovisual aragonés con propuestas siem-
pre originales, como el reciclaje artistico de
objetos encontrados.

Aranzazu Peyrotau, seleccionada en el
concurso fotografico Caminos de Hierro, reci-
bid el premio 2001 del certamen Arte Joven
junto a Antonio José Sediles con el video
Nacht Trdne y el primer premio 2002 del mis-
mo certamen por su obra In extremo, una se-
rie de siete fotografias de gran formato.

Helena Santolaya elabora objetos en la Ii-
nea del dadaismo y las vanguardias de los afos
veinte, transformando el uso de los elementos
cotidianos en sus montajes. En la instalacion
Rumpete-libros incorpora imagen video.

Arte en la red.: Internet y las nuevas posi-
bilidades

Los continuos avances técnicos de Inter-
net la convierten cada vez mas en un medio
idéneo para desarrollar proyectos audiovisua-
les y para la difusion del arte en todas sus
vertientes.

Fotografia, disefio, experimentacion, musi-
ca, exposiciones virtuales..., son sélo algunos
ejemplos en los que Internet es un excelente
medio de promocién y difusién: barato, sin
fronteras e interactivo.

Atras han quedado las webs estaticas. En
la actualidad los denominados «Motion Grap-
hics» y los interfaces de navegacion de cierta
complejidad van ganando terreno, sobre todo
en lo referido a Net-Art, o arte en la red.
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The family. Luis Zamora. 2002

Estas son algunas de las paginas realiza-
das por creadores aragoneses que, en oca-
siones, combinan sus trabajos en la red con
obras audiovisuales elaboradas especifica-
mente para este medio:

Oscar Sanmartin (www.oscarsanmar-
tin.com): Un ejemplo de sobriedad en el di-
seno del portafolio de este artista, que con-
trasta con el barroquismo de su obra. En la
web se muestran apartados como dibujo, di-
sefio digital o dioramas (escenografias tridi-
mensionales en miniatura).

Polo (www.elelec.com/polo): Proyecto
creado por el disefiador aragonés afincado en
Londres Eduardo de Felipe. Un site conocido
mundialmente, en el que las propuestas artisti-
cas de diferentes creadores se muestran con-
formando un ecléctico espacio de creacion.

Oddcity (www.oddcity.com): Rubén Car-
denas, ganador del Festival Off 2002, mues-
tra en este espacio sus trabajos mas experi-
mentales, ademas de un blog de noticias y
una serie de covers aleatorios. Una web en la
que la interactividad y el dinamismo son los
verdaderos protagonistas

Espiral (www.webspiral.net): David L6-
pez, dibujante de comic, nos muestra sus di-
bujos de manera muy acertada en esta visto-
sa y desenfadada web. Desarrollada y mante-
nida por Luis Alejandro Diez.

Bubbylon (www.bubbylon.com): Una
completa comunidad virtual en la que los
usuarios pueden sentirse participes protago-
nizando episodios de muy diferente indole, en
funcién de los internautas que en ese mo-
mento se encuentren conectados a ella. Se-
leccionada como sitio de la semana por Ma-
cromedia Espafa.

H2o0 Magazine (www.h2omagazine.com):
La vanguardia en las tendencias del disefio tie-



ne cabida en este magazine electronico en el
que se tratan temas tan dispares como Infor-
matica, Musica, Cine, Disefio y Arte, haciendo
un especial hincapié en el disefio gréafico, dan-
do a conocer el panorama del disefio espariol y
parte del extranjero.

Hit People (www.hitpeople.com): Esca-
parate para gente creativa. Disefio minimo y
acertado uso de colores, un interesante mo-
do de promocién en el que el visitante puede
participar de manera activa, aportando co-
mentarios o realizando votaciones de las cre-
aciones expuestas en este site.

Render Zone (www.renderzone.net): Si
en Aragén hablamos de infografia y postpro-
duccién de video, Render Zone es una re-
ferencia obligada. Su web es muy efectiva:
continuo uso de graficos en movimiento, ele-
mentos vectoriales e imagenes de sus Ulti-
mas creaciones en diversos campos

Calpurnio Pisén (www.viaapia.com/cal-
purnio): Web personal de Calpurnio Pisén,
creador de «El Bueno de Cuttlas», un pecu-
liar pistolero de grafia simplificada al maximo.
Ademas forma un equipo de videojockeys
junto a Anita G. con el nombre de «Error vi-
deo». Web promocional, desde la que se pue-
den admirar algunos de sus trabajos, ademas
de poder adquirir sus libros o descargarse
originales iconos.

Quique Radigales (www.idealword.org):
proyecto artistico «ldealWord», publicado en
internet en agosto de 2003, aunque su creador
lleva desarrollando proyectos artisticos en me-
dios digitales desde 1995, con actividades en
CCCB vy Sonar (Barcelona), Hangar, etc. Su fa-
ceta audiovisual esta representada por obras
como My addiction for drama office workers
(Mi adiccién por los oficinistas draméticos), la
«traduccién» de una obra digital que se visua-
liza en la pantalla de un ordenador a un for-
mato artisticamente estandarizado (mercantili-
zado) y que evidencia anecdéticamente y a
través de los matices perdidos o descolgados,
las diferencias entre la produccién artistica fi-
sica (analogico) y el net-art (digital).

Colectivo Zombra (www.zombraweb.com):
pagina que aglutina desde 1999 el trabajo
«de diversas mentes y manos que encuen-

tran bajo esa denominacién no una mascara,
sino un espacio, a veces real, a veces virtual,
en el que dar una de sus mejores caras». Re-
alizan actividades de creacion, produccion,
edicion y difusion, con propuestas flexibles de
aplicacion y creatividad a coste cero. Su obra
visual «(...)», es un intento cinematografico
de trasladar la superficie de proyeccion a la
retina de los espectadores, de entrar en cada
uno de ellos a través de los fosfenos. Un poé-
tico texto para una seduccion visual que a tra-
vés de la sencillez extrema consigue un nota-
ble efecto.

Existen en la actualidad un gran ndmero
de webs aragonesas relacionadas con el ar-
te, que aumentan dia a dia, por lo que seria
imposible citarlas a todas. Sirvan estas lineas
a modo de guia para los interesados.

lll. PROPUESTAS INSTITUCIONALES E
INICIATIVAS PRIVADAS

Para dotar al audiovisual aragonés de co-
herencia y cierta unidad, se han sucedido di-
ferentes esfuerzos a Io largo del tiempo, pero
éstos nunca han llegado a enraizarse con su-
ficiente fuerza como para crecer y fructificar a
largo plazo.

Entre los afos 1983 a 1987 se realizaron
diversas muestras y ciclos siguiendo las dife-
rentes corrientes y manifestaciones creativas
realizadas en video®. Estas muestras, que
fueron referencia en el panorama videografi-
co espaniol, atrajeron a numeroso publico in-
teresado en el mundo de una imagen que se
transformaba a gran velocidad.

Ya en el Ambito aragonés se celebrd en
Zaragoza, entre 1990 y 1995, la Muestra ara-
gonesa de Cine y Video Independiente, orga-
nizada por la Agrupacion Artistica Aragone-
sa. En la actualidad, y al margen de los dife-
rentes y necesarios festivales existentes, se
han llevado a cabo muestras de obras audio-
visuales gracias a la tenacidad de sus organi-
zadores. Excepcion aparte merece el ciclo In-
ventario, | Muestra Audiovisual Aragonesa,
gue ha comenzado su andadura en el afio
2004 bajo los auspicios del Ayuntamiento de
Zaragoza.

2: Muestras realizadas en Zaragoza entre 1983 y 1987: 1983 Vanguardia y dltimas tendencias. 1984 Zaragoza, video 84
1985 Imagen Nueva 85. 1986 | Muestra de video espafiol. Programacién de muestras en las Salas de Sastago de la
Diputacién de Zaragoza. Video creacion en Europa. Seminario con participacion de Robert Cahen y Francesc Torres.
1987. Il Muestra de video espafiol. Muestra de video alemdn. | Muestra de realizadores aragoneses. European Media

Art Network.



No obstante, no existen apenas propues-
tas arriesgadas, espacios para la creacion,
galerias de arte especializadas, ni eventos
estables y consolidados. Entre las actividades
multidisciplinares ofertadas, destacar en la
provincia de Huesca opciones como Okupar-
te, Periferias o Huesca Imagen y en Zarago-
za la felizmente rescatada En /a frontera y
una serie de actos de caracter alternativo.

Huesca

Dadelos. Se trata de un proyecto artistico
singular y contemporaneo nacido en el afio
2001, alrededor de la poblacién de Ipiés
(Huesca). Concebido como una revista bia-
nual, recoge los trabajos de un colectivo va-
riable de artistas vinculado con Ipiés, o con
quienes viven alli.

Huesca Art Lab. Instalado en el Centro
Cultural El Matadero de Huesca existe un la-
boratorio de Arte Digital, que da servicios de
apoyo a los creadores.

Huesca Imagen. Este Festival Internacional
de Fotografia, organizado por la Diputacion
Provincial desde 1995, convierte a la ciudad
en la capital de la fotografia en Aragén, ade-
mas de ser una de las citas mas importantes
del mundo de la imagen en Espafa.

Okuparte. Experiencia de intervencion ar-
tistica en el casco antiguo, organizada por el
area de cultura del Ayuntamiento de Huesca.
Participan diversos artistas ocupando espa-
cios en la zona vieja de la ciudad y mostrando
asi su creatividad a través de trabajos de dife-
rentes lineas, corrientes y formas de repre-
sentacion artistica. En su ultima edicion (cum-
ple ya cuatro, desde el 2000), este festival de
arte en la calle ha contado con las aportacio-
nes de mas de treinta creadores, algunos de
ellos llegados de Francia o Rumania.

Periferias. Festival heterodoxo y multidisci-
plinar; referencia y punto de encuentro para
quienes buscan la creatividad emergente, las
nuevas tendencias culturales y la innovacion
artistica. En Periferias tienen cabida la musi-
ca, el cine, la literatura, las artes plasticas, las
performances, los debates ideolégicos, el te-
atro o la danza contemporanea.

Renovarte. Iniciativa llevada a cabo en el
verano de 2003, relne exposiciones e insta-
laciones de arte contemporaneo, repartidas a
lo largo de la comarca de Sobrarbe. Las ex-
posiciones se ubican en antiguos edificios y
espacios de gran valor patrimonial, histérico y
artistico: torres, castillos, iglesias, ermitas,
molinos, caserones...
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Zaragoza

Artic. Feria bianual de la creacion joven en
Zaragoza. Se celebra desde el afio 2000. La
edicion Artic 2002 Tiempos confusos incluyd,
entre otras actividades, Fotoaccion de multi-
ples cuerpos desnudos vestidos a brochazos,
concurso de cortometrajes, graffiti, Coge la
puerta y vete (artistas plasticos interviniendo
en puertas y ventanas posteriormente ex-
puestas), exposiciones de fotografia, instala-
ciones, o Room XX (performances).

Cambio Constante. Organizado por la
asociacién Arte en Orbita, comienza en el
afio 2000. Es un evento cultural multimedia
en el que participan artistas procedentes de
todo el mundo. Durante su estancia en Zara-
goza llevan a cabo instalaciones especificas
para el lugar.

En route. Proyecto de la asociacion Arte
en Orbita llevado a cabo en los alrededores
de Fuendetodos en octubre de 2003. En él,
artistas de Alemania, Polonia y Espana ofre-
cieron sus obras bajo la forma de un viaje, por
el que nos guiaron con una mirada critica e
irbnica.

Festival Internacional de Poesia Moncayo.
Celebrado en 2004 por tercer afio consecuti-
vo en el Monasterio de Veruela (Zaragoza),
reune a un gran ndmero de creadores en tor-
no a la poesia «con el objeto de evidenciar la
cada vez mas patente y progresiva difumina-
cion de las fronteras sociales y culturales que
propicien la convivencia idiomatica y el inter-
cambio no ya solo de formas de pensar, sino
de maneras de sentir». Integra exposiciones y
espectaculos de luz, imagen (proyecciones y
performances), sonido y palabra. Coordinan
los responsables de la editorial Olifante.

Protesto. Es un proyecto abierto del colec-
tivo artistico independiente C.C.S., que pre-
tende la construccién de un punto de en-
cuentro anual, dinamico, multidisciplinar y rei-
vindicativo contra «un sistema general que no
les satisface» entre musicos, actores, DJ’s,
periodistas, pintores, escritores, fotografos,...
y asociaciones y colectivos sociales.

En la Frontera. Festival multidisciplinar
que se celebro en |a capital aragonesa en los
afnos noventa y que llegd a alcanzar prestigio
a nivel nacional respecto a propuestas estéti-
cas y conceptuales de la época. Su recupera-
cion por parte del Ayuntamiento de Zaragoza
ha supuesto un feliz reencuentro entre artis-
tas aragoneses, nacionales e internacionales
con un publico avido de propuestas frescas,
nuevas y enriquecedoras. En su primera edi-



cion de 2004 ha abarcado un amplio espectro
de posibilidades artisticas, tales como insta-
laciones, performances, conciertos, audiovi-
suales, danza, exposiciones, conferencias,
acciones, disefio grafico..., todas con el deno-
minador comun de ser iniciativas de vanguar-
dia que han intentado aplicar distintos proce-
sos integradores del espectador con el arte.

Proyectos en suspenso (algunos de ellos
han dejado de celebrarse y otros estan a pun-
to de extinguirse):

Con-mutaciones. Jornadas de arte alter-
nativo, organizadas por el colectivo Pértiga,
sustentadas en tres pilares: nuevas tecnologi-
as, performances e instalaciones. Los espa-
cios intervenidos eran elegidos por su histo-
rial arquitectdnico y museistico: Museo Pablo
Serrano, Edificio Pignatelli, Centro Cultural
Delicias, Paraninfo de la Universidad y diver-
sas calles de la ciudad. Recitales, conciertos
y fiestas completaban la oferta.

Cortos de Café. Desde 1999 se vino cele-
brando en el clausurado café-restaurante Ca-
sa Lac esta muestra de cortometrajes, que
hasta su quinta edicién hizo un recorrido del
panocrama audiovisual aragonés. La intencion
que inspiraba estas proyecciones iba mas
alla de la mera muestra de producciones
anuales, valorando ademas de la calidad de
las obras, su cardcter diferencial.

Este local también celebraba otro tipo de
actos culturales como exposiciones, concier-
tos, recitales poéticos,... y aisladamente ex-
periencias artisticas multidisciplinares que,
ocupando durante un dia las tres plantas del
edificio, reunia a un conjunto de creadores en
torno a un eje tematico central (La pasion de
Buriuel, alrededor del fascinante y complejo
universo del cineasta aragonés y comoque-
como, que se centrd en la comida y su rela-
cién multipoliédrica con el individuo).

La ventana. TUTU. En diciembre de 2002
el local zaragozano La caja de los hilos inau-
gurd un espacio para el arte. Se trataba del
escaparate hacia la calle que Helena Santo-
laya y Maria Angeles Cuartero bautizan con
el nombre de TUTU. Esta particular «galeria
de bolsillo» —como ellas la definen— abria sus
cortinas cada tres semanas para acoger las
formulas artisticas de creadores como Pedro
Bericat, Luis Marco, Susana Martinez y Pie-
rred.la, Yago de Mateo y Piluca Molero, Bea-
triz Navarro, Ratl Navarro, Palmira Moran,
Miguel Angel Gil,...
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IV. TRAVESIA

En abril de 2003 se inauguro una mues-
tra en Zaragoza (Travesia. El audiovisual
aragonés), que recopilaba mas de quinien-
tas obras de casi cuatrocientos autores de
la comunidad, abarcando los ultimos cua-
rentas afos de produccién aragonesa (del
celuloide al soporte digital). Un inventaria-
do exhaustivo e inédito, pero sobre todo il
para recuperar la memoria, dando a cono-
cer al publico y a los jévenes creadores
obras practicamente ignoradas hasta la fe-
cha.

Travesia reivindicaba a todos esos auto-
res desconocidos (se programaron obras
que ni siquiera habian sido estrenadas, o
de pase Unico) y rendia un homenaje al au-
diovisual realizado en Aragén, en su mayor
parte de procedencia amateur, especial-
mente durante los afios sesenta y setenta.
Se recuperaba asi la memoria emocionada
de decenas de realizadores. Muchas de las
imagenes que se pudieron ver en la exposi-
cién no son todavia reconocibles para el
publico. En este aspecto, Travesia propicid
el reconocimiento de un imaginario colecti-
vo aragonés, un tema sobre el que quizas
no haya una verdadera conciencia en la re-
gion.

V. A MODO DE CONCLUSION

Esta experiencia, al igual que otras prece-
dentes, corre el riesgo de ser un trabajo ais-
lado. Para no caer en la amnesia de tantos
esfuerzos olvidados, es imprescindible con-
servar la memoria y salvaguardarla.

Y tras la recuperacion de tanta produc-
cidn olvidada y su catalogacion, el futuro.
Muchas de las obras realizadas en Aragdn
lo han sido desde el improbo esfuerzo o la
singularidad, pero nunca desde un tejido
solido proclive a la implantacion de una in-
dustria cultural —no olvidemos que Aragén
esta situada en uno de los Ultimos lugares
en cuanto a presupuestos destinados al
audiovisual-.

Se hace necesario pues, promover la cre-
acion de un caldo de cultivo base para esti-
mular la eleccidon de caminos alternativos que
generen una produccién sugestiva. Sélo me-
diante una apuesta institucional decidida se
podra conseguir el impulso que necesita el
audiovisual en la region.
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Florian Rey y los oficios del cine espanol
entre 1920 y 1950:
El caso de Orosia (1943)

FERNANDO SANZ FERRERUELA

No cabe ninguna duda de que Antonio Mar-
tinez del Castillo, mas conocido como Florian
Rey, es una figura de la cinematografia espa-
fiola, con la suficiente trascendencia y enver-
gadura, como para poder ser abordada desde
muy diversas perspectivas y puntos de vista.

En nuestro caso no aspiramos a un anali-
sis sistematico, pormenorizado o global, si-
guiendo el habitual recurso de la evolucion
cronologica, tarea ésta que llevé a cabo con
ejemplar celo y eficacia el profesor Agustin
Sanchez Vidal', en el que hasta ahora es el
mas amplio, novedoso e inteligente estudio
sobre este cineasta nacido en La Almunia de
Dofia Godina alla por el afilo 1894. Tampoco
vamos a realizar un exhaustivo estado de la
cuestién sobre los estudios acerca de Florian
Rey, algo que también puede encontrarse en
la referida obra2.

Por tanto, nuestro objetivo es en definitiva,
el de reflexionar acerca de cémo Floridn Rey
puede considerarse como un cineasta total,
un «hombre de cine» que, por las peculiares
caracteristicas de la famélica industria cine-
matografica espafola, hubo de dominar, o al
menos conocer, COmo pocos, la mayoria de
las parcelas u «oficios» que conforman la re-
alizacion de una pelicula.

Una vez argumentada esta circunstancia,
en un segundo momento y centrandonos en
su tarea como director, dedicaremos algun
comentario a la tarea desarrollada por Florian
Rey en el género cinematografico por el cual
mostrd especial predileccion y que fue el del
drama rural.

Por ultimo, en este recorrido de lo general
a lo particular, tomaremos como referencia
una de las peliculas de su abundante filmo-
grafia (participd en siete cintas como actor,
dirigi6 treinta y ocho largometrajes y tres cor-
tometrajes, y supervisé otras ocho peliculas,
quedando en el tintero no pocos proyectos

frustrados), como es Orosia y que relne una
serie de caracteristicas que la hacen espe-
cialmente significativa e interesante, siendo
un compendio de los principales iogros de
Florian Rey.

FLORIAN REY, HOMBRE DE CINE:

* Bien es sabido que en Espafia, hasta una
fecha tan tardia como 1947 —medio siglo des-
pués de la invencién del cinematografo— no
existié un organismo destinado a la ensefianza
y al aprendizaje del cine (éste fue el célebre
Instituto de Investigaciones y Experiencias Ci-
nematograficas, mas adelante Escuela Oficial
de Cine). Dicha circunstancia provocd que
aquellas personas que quisieran dedicarse al
mundo de la cinematografia en las primeras
etapas del cine espafol (correspondientes al
periodo mudo, Il Republica y primer franquis-
mo) tuviesen que aprender de forma intuitiva y
casi siempre de una manera empirica, es decir,
dentro de los propios estudios, el lenguaje del
cine. Nunca mas acertada que en este caso
aquella expresion de que en Espafia se apren-
dia a hacer cine, haciendo cine.

e Asimismo las adversas condiciones de
una industria cinematografica que apenas
consiguid estructurarse determinaron que,
aquellos que como Floridn Rey, quisieran ha-
cer en el cine algo que superase la mediocri-
dad habitual, debieran tomar las riendas y sa-
car adelante con sus propios medios los pro-
yectos en los que se enrolasen.

e En este caldo de cultivo, y debido sobre
todo a estas dos circunstancias (falta de or-
ganismos de ensefianza y carencia de un en-
tramado industrial), Florian Rey fue uno de
aquellos pocos valientes cineastas que se en-
tregaron a la arriesgadisima aventura de ha-
cer cine en la Espafia de los afios veinte, em-
pezando desde cero pero llegando a dominar,
en la cumbre de sus carreras, practicamente

1: SANCHEZ VIDAL, Agustin, El cine de Floridn Rey, Caja de Ahorros de la Inmaculada, Zaragoza, 1991. Una breve
aproximacion a este estudio, puede encontrarse también en: SANCHEZ VIDAL, A., Realizadores aragoneses, col. CAl
100, n° 46, Caja de Ahorros de la Inmaculada, Zaragoza, 1999, pags. 23-42.

2: Para la bibliografia esencial sobre Floridan Rey, remitimos nuevamente al manual del profesor Sanchez Vidal, de ma-
nera gue nosotros tan sélo citaremos las mds importantes referencias bibliogréficas publicadas después de 1991.



todos y cada uno de los oficios o de las par-
celas que rodean eso que llamamos la reali-
zacion de una pelicula. Asi, vamos a ver su-
cesivamente como Florian Rey fue actor, pro-
ductor, supervisor de produccién, guionista,
participando en ocasiones de forma muy di-
recta y decisiva en la musica, la fotografia y el
montaje de sus cintas, siendo por supuesto
director y en definitiva un realizador total de
muchas de sus obras.

¢ Comenzando por el principio, Florian
Rey accedi¢ al mundo del cine por el meca-
nismo mas habitual que habia en los afios
veinte y que era el de la interpretaciéon®.

De ese modo, los primeros pasos de su
carrera cinematografica datan de una fecha
tan lejana como 1920 y los constituyeron di-
versos papeles de actor que llevd a cabo en
varias peliculas dirigidas por el enérgico José
Buchs para la recién fundada productora ma-
drilefia Atlantida Films, cuyas puertas le abrio
a Florian Don Jacinto Benavente’. Esta cir-
cunstancia que hoy en dia, cuando los oficios
del cine estan perfectamente compartimenta-
dos de forma casi estanca, podria resultarnos
al menos chocante, no debe llamarnos la
atencion, pues el hecho de comenzar en el ci-
ne como actor, y desde alli, ir ascendiendo
hasta convertirse en realizador o productor,
fue lo mas habitual en aquellos momentos in-
tuitivos del cine espafol. Fue precisamente
siguiendo este mismo proceso como, no soélo
Florian Rey, sino también la mayoria de los
que serian los principales cineastas en las
décadas de los veinte, treinta y cuarenta, co-
mo el propio José Buchs, Benito Perojo o
Juan de Ordufa, pisaron por primera vez un
estudio de rodaje y empezaron a familiarizar-
se con la técnica y el lenguaje del cine.

Asi pues Florian Rey se puso por primera
vez delante de una cdmara a finales de 1920,
cuando Buchs lo contrato para trabajar de ga-
|an principal en La inaccesible. A partir de en-
tonces Florian ira alternando papeles cinema-
tograficos con papeles teatrales, llegando su
consagracién en el campo del cine con el pa-
pel protagonista de Julian en La verbena de
la Paloma, dirigida por Buchs en 1921. En es-
ta cinta, tal y como se recoge a través de va-
rios testimonios de la época, Florian destacd
por ser un actor «natural», nada gesticulante
y exagerado, creible en definitiva y muy ex-

3: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 15.
4: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 14.
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Florian Rey

presivo para un momento en el que el cine
aun no hablaba. En 1922 hace Alma riferia,
alternando todavia con teatro —no hay que ol-
vidar que en estos afios participa en alguna
obra junto a la célebre actriz teatral Carmen
Ruiz Moragas—, mientras que en 1923 prota-
goniza Maruxa, de Henry Vorins para Celta
Films. Su fama como actor sigue en creciente
ascenso, y de forma muy especial tras su pa-
pel (secundario por cierto) en La casa de la
Troya, de Alejandro Pérez Lugin y Manuel No-
riega, en 1924, por el que cobra la nada
desdefiable suma de 1.000 pesetas.

La de 1924 es una fecha clave para Florian
ya que por primera vez va a pasar de estar de-
lante a estar detras de la camara, comenzan-
do su carrera como director, cuando Juan de
Orduna le encarga la primera pelicula de la
productora Goya Films y que sera La revollo-
sa. Desde entonces Florian no volverd a ac-
tuar mas, a excepcion de un pequeio papel
en la segunda de las peliculas dirigidas por él,
que fue La chavala, al afio siguiente (1925).

El hecho de que Florian comenzara en el
cine como actor, puede parecer anecddtico,
aungue no |o es tanto, ya que sus interpreta-
ciones, ademas de facilitarle las primeras lec-
ciones de cine, le marcaran en toda su carre-



ra posterior y determinaran la gran labor que,
como director de actores, llevara a cabo en
las décadas posteriores. Ese férreo segui-
miento de los intérpretes que trabajaron a sus
6rdenes en sus obras maduras, e incluso el
establecimiento de ese pequefio Star system®
que llevé a cabo en los afos veinte y treinta
(entre los actores que trabajaron para él des-
tacan José Nieto, Juan de Ordufa, Pedro La-
rrafiaga, Imperio Argentina, Manuel Luna, Mi-
guel Ligero, Juan Espantaledn, etc...) sdlo al-
canza a entenderse si partimos de la base de
qgue desde sus inicios, Florian conocié muy
de cerca esta parcela de la cinematografia
que es la interpretacién. Por tanto, la expe-
riencia previa en este terreno, favorecera que
Florian Rey sea un estupendo director de ac-
tores, a los que, como sabemos por diversos
testimonios, adoctrinaba de forma férrea, ha-
ciéndoles repetir sus papeles hasta que lle-
gasen a implicarse con los personajes. Flo-
rian llegaba incluso a actuar delante de ellos
si era necesario, para mostrar a sus actores
el registro expresivo mas adecuado que debi-
an alcanzar, empleando para ello en los pri-
meros anos, sistemas bastante heterodoxos®.

Ademas, sin ninguna duda, esta primera
formacién determiné que en sus obras madu-
ras, educara a sus intérpretes para evitar ca-
er en el que ha sido uno de los males endé-
micos del cine espafiol y que es la sobreac-
tuacion, la exageracion a veces casi esper-
péntica de los caracteres y de las actitudes
de los personajes de muchisimas cintas es-
pafolas durante los afos treinta, cuarenta,
cincuenta y sesenta. Por norma general y so-
bre todo en aquellas peliculas en las que Flo-
rian ejercié un control mas férreo y compro-
metido, sus personajes seran mucho mas co-
medidos, mas sinceros, mas sobrios y en de-
finitiva, mucho menos gesticulantes y chillo-
nes, mas contenidos y expresivos, como ve-
remos con especial fuerza en Orosia.

El hecho de haber trabajado como actor
seguramente le dio también los rudimentos
necesarios para llevar a cabo de forma eficaz

la pintura de caracteres o, dicho de otra ma-
nera, para construir los personajes de los nu-
merosos guiones que firmo.

* Pero desde luego al margen del oficio de
actor, que fue el primero que desempefid en el
cine, y el de director, que fue el mas amplio, co-
nocido y destacado, no hay que olvidar que a lo
largo de su carrera Florian estuvo también muy
vinculado con las tareas de la produccién.

Ya hemos comentado que Florian participd
en la fundacién de la productora Goya Films,
con Juan de Ordufia (que también empezé de
actor con Buchs) en 1924, casa para la que se
estrenaria en la direccién, con La revoltosa.

Sus siguientes peliculas fueron produci-
das por la potente aunque efimera producto-
ra Atlantida S.A. Cinematografica Espafiola,
gue ya conocia sus dotes cinematogréficas,
época a la que pertenecen La chavala, Los
chicos de la escuela, Lazarillo de Tormes, Gi-
gantes y cabezudos y El cura de aldea, las
cuatro primeras de 1925 y la dltima del afio
siguiente. Pero en la Atlantida, Florian Rey,
ademas de dirigir, ocup6 el cargo de director
artistico en una época en la que la empresa
habia estado a punto de quebrar, pero que re-
surgié de forma decidida, al menos por unos
afos, gracias en parte a su dedicacién’.

Sin embargo tras la quiebra definitiva de la
Atlantida en 1927, Floridn Rey debié actuar
de forma auténoma como productor, autofi-
nanciandose algunas de sus peliculas o
echando mano de otros productores indepen-
dientes, con lo que Florian tomé de forma de-
cidida las riendas de la produccion de algu-
nos de sus films como E/ pilluelo de Madrid
(1926) y sobre todo la celebérrima La aldea
maldita, de 1930. Esta necesidad de costear
sus propios proyectos, constituyé una manio-
bra forzada que no fue sino la constatacion
del mucho mas que precario estado de la ca-
si inexistente industria cinematografica espa-
fola. En la Espafa de esos afos, casi nadie
que supiese medianamente de cine se atre-
via a producir una pelicula, porque sabia que
con ello iba a arriesgar un dinero que muy a

5: COMAS, Angel, E! star system del cine espafiol de posguerra (1939-1945), T&B Editores, Madrid, 2004.
6: Testimonios bien jugosos sobre este particular se recogen en: SANCHEZ VIDAL, A., E/ cine de... (op. cit), pags.

22-24.

7: Interesantes datos y anécdotas sobre la actividad de Florian Rey en la Atlantida pueden encontrarse en: SANCHEZ
VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pags. 40-41. Alguna otra informacién sobre la actividad del almuniense en ésta y otras
empresas productoras y estudios cinematograficos puede consultarse en: VV.AA., Los estudios cinematogréficos es-
pafioles, Cuadernos de la Academia, n° 10, Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espana, Ma-

drid, 2001.



duras penas iba a lograr recuperar, triste si-
tuacion favorecida por «la escasa capacidad
adquisitiva del publico, la competencia ex-
tranjera y la practica imposibilidad de expor-
tar, asi como las precarias redes de comer-
cializacion»®, Mientras tanto, aquellos pocos
gue se dedicaban al cine, salvo gloriosas ex-
cepciones como Perojo, Noriega, Ordufa vy
sobre todo Floridn Rey, lo hacian casi por me-
ro entretenimiento y sin tener las dotes y co-
nocimientos necesarios, lo que empeoraba
mas si cabe el resultado final de las peliculas,
revertiendo a su vez en el escaso éxito de las
mismas y entrando en un circulo vicioso de
muy dificil solucién en el que se sumid la pro-
duccién cinematogréfica espanola.

Y desde luego sdlo gracias a la autonomia
y autosuficiencia de Floridn Rey, bien rodea-
do de valiosos colaboradores como Pedro La-
rrafaga, hombres y cineastas mucho mas
agiles y dotados que la gran mayoria de la
media, fue posible una cinta de tal enverga-
dura y tan novedosa como La aldea maldita.
Esta es una obra a la que mejor que nunca
puede aplicarse la expresion de ser «una pe-
licula de Florian Rey», ya que fue el intrépido
almuniense el encargado de producirla, de
escribir el guidn, de realizarla y de supervisar
todos y cada uno de los procesos de la pro-
duccidén. Con esta cinta Florian llevé a cabo
una verdadera proeza que solo se explica
gracias a las palabras del profesor Sanchez
Vidal, que afirma que con ella «no se busca-
ba el lucro» (algo que por otro lado era lo mas
habitual en la industria cinematografica espa-
fiola) «sino la dignidad artistica y la libertad
creadora»® y donde supo exprimir al maximo
las potencialidades narrativas y expresivas
del lenguaje del cine, en la obra que puede
denominarse el canto del cisne del cine mudo
espafnol.

Pero la crisis producida en Espafa por el
advenimiento del sonoro, provoco que Florian
marchase a trabajar a Paris, donde aprendié
los rudimentos del nuevo lenguaje del cine
sonoro. Y es que Florian, a diferencia de otros
muchos detractores, desde un principio de-
fendié el cine sonoro, consciente con precla-
ra inteligencia, de las nuevas posibilidades
expresivas que ese nuevo sistema ofrecia.

8: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 82.
9: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 119.

10: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pags. 143-165.

11: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 298.
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Florian fue uno de los muchos cineastas es-
pafoles que trabajaron al servicio de las pro-
ductoras americanas, supervisando algunas
de las célebres versiones multiples de pelicu-
las de Hollywood, para los mercados de habla
hispana'™.

Llegado a Espafna en 1933, realiza Sierra
de Ronda para la productora Orphea, antes
de comenzar su prolifica etapa a las érdenes
de CIFESA, en la que realizara, antes de la
Guerra Civil, lo mejor y mas continuado de su
carrera.

Sin embargo y pese a la dependencia de
Florian a empresas productoras de gran cali-
bre, nunca abandonara del todo su tarea en
la produccién independiente, una labor que
retomard, de forma mas esporadica eso si,
en las décadas posteriores, tal y como por
ejemplo hizo en 1934 con E/ novio de mama4,
pelicula que le abrié las puertas de CIFESA.

Tras la Guerra Civil y las peliculas rodadas
en Berlin en 1938 y 1939 (Carmen la de Ron-
day La cancion de Aixd), Florian trabajara en
los afios siguientes para las principales casas
productoras espafolas del momento: de nue-
vo para CIFESA en La Dolores (1939), y mas
adelante para Suevia Films-Cesareo Gonza-
lez en Polizén a bordo (1941), Audiencia pu-
blica (1946) y La nao capitana (1947), asi co-
mo con otras empresas de menor renombre
como Mercurio Films (Eramos siete a la me-
sa - 1942), Sevilla Films, (/dolos - 1943), Ibe-
ria Films (Orosia - 1943), Chamartin (La luna
vale un millon - 1945), Filmdfono (La cigarra -
1948), Hércules Films (Brindis a Manolete -
1948), o Peninsular Films (Cuentos de la Al-
hambra - 1950), entre otras.

En la década de los afios cuarenta, cuan-
do la aceptacién de las peliculas de Florian
comenzaba a decaer, de nuevo intentd salir
del bache, implicandose en las tareas de pro-
duccién. Asi en 1943 funddé Producciones
Rey-Castillo, con Manuel del Castillo, desem-
pefiando las funciones de consejero técnico.
Sin embargo tras Orosia (1943), Fiorian ha-
bia dejado de brillar con la misma luz, y pare-
ce que su entusiasmo, su afan por dotar de
calidad técnica y dignidad artistica a las peli-
culas, no fue correspondido por la critica y el
publico, sus esfuerzos cayeron en saco roto y



Fiorian Rey nunca volvié a rendir a la misma
altura que hasta entonces. Pese a todo aun
participé en la produccién de La luna vale un
millon (1945) y Audiencia publica (1946).

El dltimo coleteo, tal vez el menos conoci-
do, y hasta la fecha inédito, que Florian Rey dio
en el terreno de la produccién cinematografica,
tuvo lugar en 1950, en un momento en el que
a la desesperada, intentd buscar la ultima bo-
canada de aire, que pudiese sacarlo de la me-
diocridad a la que se habia visto relegado. Gra-
cias a la revista Cdmara, sabemos que en fe-
brero de 1950, Florian Rey esta firmemente
decidido a dedicarse a la produccion indepen-
diente tal y como él mismo afirma: «La idea de
convertirme en productor independiente no es
cosa de poco tiempo. En realidad la venia me-
ditando desde hace mucho»... «<Hace cosa de
cuatro afos que iniciamos las cosas en serio.
Hemos estado buscando asuntos para lanzar-
nos a la produccion»... «Precisamente para no
verme obligado a hacer cosas contra mi gusto,
es por lo que he terminado de decidirme y cre-
ar productora propia»'. La misma fuente nos
informa de que por aquellas fechas Florian tie-

12: Cdmara, n° 171, 15-2-50.
13: Cdmara, n° 176 y 177, 1 y 15-5-50
14: Cdmara, n° 183, 15-8-50.
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ne en diversos estados de preparacion tres
proyectos diferentes, entre los que destaca
Catalina de Aragon, un «tema goyesco» toda-
via sin titulo y el mas sorprendente de todos,
Molokay.

La realizacion de Molokay, pelicula que diri-
gira Luis Lucia mucho después, en 1959, tiene
una largisimo proceso de gestacion, pasando
por varios proyectos frustrados, uno de los cua-
les fue éste de Florian Rey. Esta pelicula iba a
ser dirigida por Juan F. Mercadal y su rodaje se
anunciaba para fechas inminentes en mayo de
aquel ano 1950. Varias semanas después, sa-
bemos también los nombres de algunos acto-
res que iban a participar en dicha obra, como
los portugueses Isabel de Castro y Carlos Ote-
ro'®. Conocemos incluso, a través de una entre-
vista, que el actor Angel Picazo iba a ser el
protagonista de Molokay interpretando al Padre
Damian de Veuster. El mismo actor nos revela
que sin embargo dicho proyecto no llegd a ser
realizado, aunque desgraciadamente descono-
cemos las causas™.

Parece ser que ciertas circunstancias,
provocaron un cambio de planes en Florian



Rey, que abandoné definitivamente, y ya para
siempre, sus pretensiones como productor,
entregandose al rodaje de su siguiente peli-
cula, Cuentos de la Alhambra, y quedando
los anteriormente citados tres proyectos nue-
vamente en eso, en proyectos.

» Otra de las facetas del medio cinemato-
grafico que Florian Rey dominé sobradamen-
te fue la del guion. Exceptuando algunos de
los de sus Ultimas peliculas como idolos, La
luna vale un millén, La nao capitana, Brindis
a Manolete, La moza del cdntaro, La danza
de los deseos, La cruz de mayoy Polvorilla,
una gran parte de los guiones que rodo, fue-
ron escritos por él mismo. Algunos de ellos
llegaron incluso a ser argumentos propios,
mientras que otros fueron adaptaciones de
obras ajenas. De sus treinta y ocho largome-
trajes, nada menos que nueve fueron rodajes
de argumentos escritos por Floridn Rey, des-
tacando muy especialmente dos de ellos, por
su originalidad, fuerza y solidez, que fueron
El Lazarillo de Tormesy La aldea maldita. Sin
embargo y aun en el caso de las historias
(bien fueran narraciones, novelas, zarzuelas,
piezas teatrales, etc.) que no eran original-
mente suyas, en diversas ocasiones también
fue él mismo quien se encargd de la adapta-
cién cinematografica de dichos argumentos, y
de la elaboracion de los correspondientes
guiones, algo que sucedié nada menos que
en otras dieciocho de sus peliculas.

A este respecto, no debe resultarnos ex-
trafio que Florian Rey mantuviese un especial
interés por sus guiones literarios™, pues no
hemos de olvidar que mucho antes de que su
vocacion cinematografica aflorase, Florian
Rey desde su mas temprana juventud, habia
demostrado su gran aficion por la escritura,
tanto de poesia, como de relatos o piezas
dramaticas', trabajando ademas un buen nu-
mero de afios como redactor de diversos pe-
riédicos en Zaragoza o Madrid. Por ello es
mas que comprensible que Florian Rey prefi-
riera trabajar sobre textos propios, 10s cuales

cuidaba y reelaboraba muy a conciencia, al
menos en sus obras mas logradas.

Al margen de los guiones que llevd a la
pantalla, Florian escribié un buen nimero de
ellos que nunca fueron trasladados al celuloi-
de, habiéndonos llegado constancia de algu-
nos, como el de Goya, que comenzé a rodar
en 1926", entrando en conflicto con un pro-
yecto similar de Luis Bufiuel, ninguno de los
cuales llego a buen puerto. Asimismo tenemos
noticias de un guidn de la versién sonora de
Agustina de Aragon, escrito en 1942 con el ti-
tulo de Zaragoza®™ y de algunos otros proyec-
tos frustrados como La nifia del pecado mortal,
La petenera'y Que ruede la bola, los dos pri-
meros de 1951 y el ultimo de 1954".

¢ Pero desde luego, si Florian Rey desta-
cd, aunque sea a modesta escala, como
productor, y guionista, fueron también muy
importantes los conocimientos de caracter
técnico que llegd a atesorar. En este caso, y
aunque Floridn Rey no se ocupara directa-
mente de aspectos como la fotografia o el
montaje, sabemos a ciencia cierta, que el al-
muniense supervisé de forma muy estrecha
todos y cada uno de los puntos de la pro-
duccidn y postproduccion de muchos de sus
films. Ademas, en su mejor época supo ro-
dearse de valiosisimos colaboradores técni-
cos, sobre todo en el terreno de la fotogra-
fia, que contribuyeron a que la mayoria de
las cintas de Florian Rey estuvieran rodadas
con una calidad muy superior a lo habitual
en cada una de sus épocas. En este terreno
podemos decir que Florian tuvo bajo su
mando a los mas importantes directores de
fotografia que trabajaron en Espafa entre
los afios veinte y cincuenta, destacando al-
gunos como Luis R. Alonso, Carlos Pahissa,
Alberto Arroyo o José Maria Beltran, en su
época Atlantida, Enriqgue Guerner en la eta-
pa CIFESA y en los afos cuarenta, junto a
Ted Pahle, José Fernandez Aguayo, Juan
Mariné, Cecilio Paniagua o Alfredo Fraile, ya
en los cincuenta.

15: La gran importancia que la literatura juega en la obra de Floridn Rey queda bien patente en los diversos estudios que
se recogen en: VV.AA., La imprenta dindmica. Literatura espafiola en el cine espariol, Cuadernos de la Academia, n°
11-12, Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espana, Madrid, 2002.

16: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 12.
17: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 99.
18: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 108.

19: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pags. 321-325 y SANCHEZ VIDAL, A., «Tres guiones inéditos de Flo-
rian Rey», en: Artigrama, n° 11, Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 1994-1995,

pags. 83-96.



A este respecto, La aldea maldita, La Do-
lores, Orosia, y muy especialmente, Carmen
la de Triana, van a alcanzar unos extremos de
elaboracién y calidad fotografica, dificilmente
superables en las condiciones y circunstan-
cias técnicas existentes en su momento.

* Un interés muy especial presté también
Florian Rey al ambito de la musica, pues no
en vano, ademas de su vocacion cinemato-
grafica y literaria, Florian contaba en su fami-
lia con destacados musicos como sus herma-
nos Rafael y Guadalupe. Esta circunstancia
motivd que siempre prestara una especial
atencién a los acompafiamientos musicales
de sus peliculas, fendmeno que puede apre-
ciarse ya desde su primera cinta sonora, La
aldea maldita, en la version sonorizada que
llevé a cabo en Paris en 1930 y con partitura
de su propio hermano.

Para reforzar esta idea no hemos tampoco
de olvidar que un buen numero de sus peli-
culas costumbristas, van a tener muy presen-
te el componente folclérico. Florian va a ren-
dir a lo largo de su filmografia un cumplido
homenaje a la cancidn y la musica popular de
los cuatro puntos cardinales de la geografia
espafiola, siendo rara la cinta en la que no
aparece al menos un nuimero musical. Las
principales intérpretes de muchas de sus pe-
liculas van a ser tonadilleras y cupletistas, co-
mo la genial Imperio Argentina, Paquita Rico,
Carmen Seuvilla, Lola Flores o Estrellita Cas-
tro, a cuyo desparpajo interpretativo y musi-
cal, Florian Rey sacara abundante partido.
Estas actrices nos deleitaran con un variopin-
to compendio de sevillanas, seguidillas, co-
plas, soleares, y todo tipo de ritmos andalu-
ces (muy presentes por ejemplo en La Her-
mana San Sulpicio, Morena clara, Carmen la
de Triana, La cigarra, La danza de los deseos
o La cruz de mayo, entre otras muchas), sin
dejar de lado el folclore aragonés tan presen-
te en las cintas ambientadas en nuestra geo-
grafia, desde Gigantes y cabezudos, Agusti-
na de Aragon, La Dolores, Orosia, y muy es-
pecialmente Nobleza baturra, en la que la se-
cuencia de la jota bailada y cantada en el pa-
tio del mesdn, constituye un verdadero logro
del cine espafol de los afios treinta.

Asimismo, no hemos de olvidar que la zar-
zuela estard muy presente en la obra de Flo-
rian, y con especial fuerza, aunque parezca
algo paradojico, en el periodo mudo (La re-

20: SANCHEZ VIDAL, A., Ei cine de... (op. cit), pags. 198-199.
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voltosa, La chavala, Los chicos de la escuela
y Gigantes y cabezudos, y ya en el sonoro La
Dolores).

Ademas, los numeros musicales de las
peliculas de Florian Rey, sobre todo en el es-
pléndido periodo CIFESA v, tras él, en Car-
men la de Triana, tienen la virtud, muy poco
habitual en el cine folclorico espafiol, de no
interrumpir forzadamente la accién de la cin-
ta, sino que por el contrario, suelen apoyarla
y hacerla avanzar sin quebrantar y fraccionar
el discurso narrativo de la misma. Este hecho
es especialmente significativo en las pelicu-
las de Florian en las que los arreglos musica-
les corrieron a cargo de su hermano Rafael, y
muy especialmente en la interesante terna
compuesta por La Hermana San Sulpicio,
Nobleza baturray Morena clara. Nuevamente,
uno de los ejemplos mas claros donde pode-
mos percibir esta circunstancia es en la cita-
da secuencia del baile en el mesén de Noble-
za baturra®. Una secuencia que, narrativa-
mente hablando, no se limita a la mera am-
bientacion anecdotica y folclorista, sino que
en su transcurso, el cruce de miradas entre
los dos pretendientes de Pilar, Marcos y Se-
bastian, va a hacer avanzar la accion y la in-
tensidad dramatica de la trama. En ella se
nos transmite con claridad, en primer lugar la
competencia entre los dos aspirantes, y en
segundo lugar la creciente ambicion de am-
bos por conseguir conquistarla, tension que
estallara instantes después en la pelea entre
ambos que se desarrolla en la habitacién de
Pilar.

Un curioso ejemplo mas de exaltacion
del folclore espafiol, podemos encontrarlo
en la recreacion historicista de cartén pie-
dra que constituye La nao capitana, en un
momento de la cual, durante la travesia tra-
satlantica, se celebra una fiesta con motivo
del paso del Ecuador. En ella participan con
sus cantos y danzas los variopintos pasaje-
ros procedentes de toda la geografia espa-
fola (Andalucia, Galicia, Cataluiia, Aragon),
situacion que emociona sobremanera al ca-
pitdn Don Diego, interpretado por José Nie-
to, que afirma rotundamente que con estos
bailes «se ha logrado la unidad de Espana
en el barco» a lo que sigue el correspon-
diente arrebato castellanista: «En cuanto
Castilla habla (en este caso canta) todas las
regiones escuchan».



* En el terreno del montaje, sabemos que
Florian Rey, ya en 1925, cuando trabajaba
para la productora Altlantida, fue uno de los
encargados del remontaje de Venganza isle-
fAia, cinta que Manuel Noriega dejara sin con-
cluir tras su salida de la empresa®. Ademas
desde los mismos tiempos del mudo, desem-
pefid un papel muy activo en la supervision
del montaje de sus propias peliculas.

Pero si debiéramos seleccionar un mo-
mento clave, en lo que al campo del montaje
se refiere, de toda la filmografia de Florian
Rey, ese es seguramente, la ya referida en
varias ocasiones secuencia del baile en el
meson de Nobleza baturra. En dicha secuen-
cia, el montador Eduardo Garcia Maroto tuvo
la genial idea, seguido muy de cerca por Flo-
rian, de sincronizar la duracién de los planos
con los acordes musicales de la jota, acele-
rando la sucesion de planos a medida que el
ritmo jotero evolucionaba, y consiguiendo una
vistosa simbiosis entre imagen y sonido que
en definitiva supone uno de los ejemplos mas
claros y logrados de montaje ritmico que po-
demos encontrar en la cinematografia espa-
fiola de estas décadas®.

FLORIAN REY REALIZADOR: EL DRAMA
RURAL

Son varias las referencias sobre el talante
de Florian como director que hemos llevado
ya a cabo, pero no podemos dejar de afiadir
aqui algun otro comentario adicional acerca
de la que sin duda es su mas importante, co-
nocida y destacada faceta. Intentar desmenu-
zar cada uno de los puntos clave del estilo de
Florian es algo que desde luego, como ya he-
mos visto, estd hecho, suponiendo ademas
una ambicién que supera los propdsitos de
este trabajo. Pero sin ningun género de du-
das, si debemos resaltar una caracteristica
destacada de sus inquietudes como realiza-
dor, debemos quedarnos con su trabajo den-
tro del género del drama rural.

La predileccion manifestada por este gé-
nero y en definitiva por la pintura costumbris-
ta de caracteres y situaciones (los temas «ge-
nuinamente espafnoles», como él los denomi-

21: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 45.

22: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pAgs. 204-205.

23: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pag. 17.

naba), penetré en Florian Rey a través de su
gran maestro José Buchs en los primeros
afnos veinte®. Pero ademas hay que tener en
cuenta otra circunstancia que explica por qué
Florian Rey se movia tan a gusto dentro de
este género y es la vocacion literaria del mis-
mo. No en vano los principales dramas rura-
les de Florian, adaptan uno u otro texto litera-
rio, bien sea zarzuela o teatro (Los chicos de
la escuela, de Carlos Arniches, Gigantes y
cabezudos, de Miguel Echegaray, Morena
clara de Antonio Quintero, La Dolores de Jo-
sé Felit y Codina, u Orosia basada en La ul-
tima ronda, de Soriano y Bolafios, entre
otras) o bien sea novela, como es el caso de
El cura de aldea de Enrique Pérez Escrich.

* Pese a esa vocacion literaria, el drama
rural llegé a convertirse en un auténtico géne-
ro cinematografico, con unas caracteristicas
propias bien identificables. Gonzéalez Reque-
na* lo describe muy claramente diciendo que
este género se caracteriza por la «presencia
de un cédigo moral y de costumbres rigido e
inflexible cuya violaciéon —real o aparente— es
acusada socialmente como la transgresién de
un tabu que amenaza (o cuando menos impli-
ca) al conjunto social». Este tabu, general-
mente de caracter sexual, se quebranta de
uno u otro modo, {entra en juego la maledi-
cencia, los rumores, la venganza, etc.) y esa
infraccion de la norma se hace publica, lo que
conduce a una intervencion del cuerpo social
en el conflicto dramatico.

* A estas consideraciones de Gonzalez Re-
guena se puede ahadir que este genero, preci-
samente por estar ambientado en el campo,
por el conservadurismo moral y social que im-
pera en él, asi como por el culto a lo tradicional,
es muy propicio a tener un marcado caracter
regionalista, algo que como hemos visto, tam-
bién era muy del gusto de Florian Rey.

* Por otro lado, el drama rural tiende en
ocasiones a una postura ciertamente mani-
queista, siendo habitual la presencia de per-
sonajes «malvados», que pretenden y bus-
can la desgracia ajena, movidos por el odio o
la venganza, y otros personajes «buenos»
qgue se ven envueltos en el drama por un de-

24: GONZALEZ REQUENA, Jesus, «Apuntes para una historia de lo rural en el cine espafiol», en: AGUILAR, C., (ed.),
El campo en el cine espafiol. Banco de Crédito Agricola-Filmoteca de la Generalitat Valenciana, Valencia, 1988, pags.

13-27.



Nobleza Baturra. Baile en el Meson. 1935

lito que pueden no haber cometido, siendo
victimas injustamente involucradas y arrastra-
das por el conflicto dramatico.

¢ Dentro de estas premisas tematicas, si
hemos de destacar un cineasta particular-
mente significativo, por nimero de dramas ru-
rales filmicos en su haber y por la calidad de
los mismos, éste es sin duda Florian Rey, de
cuya produccidn pueden destacarse casi una
decena de titulos, claramente vinculados con
la tematica del drama rural y de los que he-
mos seleccionado algunos ejemplos para
ilustrar la particular visién y caracteristicas de
este género dramatico.

*Ya en el periodo mudo, concretamente en
Gigantes y cabezudos, rodada en 1925, Flo-
ridn Rey asienta las bases de las que seran
sus constantes en el drama rural durante los
veinte afios siguientes. A diferencia de la zar-
zuela originaria, que transcurre casi integra-
mente en la ciudad de Zaragoza, Floridn Rey
situdé gran parte de la accioén en el medio ru-
ral, concretamente en Ricla. Es precisamente
esa vision rural la que predomina en la peli-
cula, incluso en aquellas escenas ambienta-
das en la propia capital, tratada a modo de un
«pueblo grande». Asi pues en esta trama zar-
zuelera, que muestra los avatares amorosos

25: SANCHEZ VIDAL, A., El cine de... (op. cit), pags. 61-73.

entre Pilar y Jesus, que marcha a la Guerra
de Cuba, hay muchos elementos que vere-
mos en sus dramas posteriores, en lo que se
refiere a la presencia de arquetipos sociales
tradicionales y con un cédigo de honor muy
marcado en sus protagonistas. Del mismo
modo aparecen ya en esta cinta algunos mo-
tivos que seran recurrentes en su filmografia
y que ira perfeccionando, como el personaje
del usurero, presente luego en La aldea mal-
dita, el enfrentamiento entre las rondallas, del
mismo modo que sucedera en Nobleza batu-
rra'y Orosia, el recurso a lo cédmico mediante
los chascarrillos baturros presentes en No-
bleza baturra a través del simpatico Perico, y
la mediacion religiosa favorable que ayudara
a solventar el drama amoroso, pieza clave
posteriormente en cintas como El cura de al-
deay Nobleza baturra®.

* Si bien en Gigantes y cabezudos, toda-
via no se aprecia esa pulsion dramatica, casi
maniquea, entre el amor y el odio, tan sélo un
ano después de aquel film, en El cura de al-
dea (1926), el conflicto dramatico se estable-
ce cuando Gaspar sorprende a Angela, su
mujer, en compaiia de un hombre, que en re-
alidad es hermano de ella, pero que Gaspar
confunde con un amante, malentendido que



origina, tras la muerte de Angela, la desdi-
chada historia de Diego, hijo de ambos, repu-
diado por su padre, que lo cree hijo ilegitimo,
y enamorado de Maria, la sobrina del Padre
Juan, con la que no puede casarse hasta
conseguir el perddn y el consentimiento de su
receloso padre.

e Este mismo conservadurismo social y
cultural, pieza clave del drama rural, puede
apreciarse en la que tal vez sea la obra ma-
estra del cineasta aragonés, La aldea maldi-
la, en sus dos versiones, de desigual acierto,
de 1930 y 1942*. En ella Acacia, la mujer de
Juan, es repudiada por su marido a causa de
la discutible vida que ésta lleva en la ciudad,
cuando se ven obligados a abandonar su al-
dea. En este caso, Juan prohibe a su mujer
incluso el acercarse a su hijo, al menos hasta
que muera el abuelo ciego, para evitarle que
la deshonra amargue sus ultimos dias de vi-
da. Muerto el abuelo, Acacia debe abandonar
su casa y su familia y vagar hasta que recibe
el perdén de su marido.

* Por su parte Nobleza baturra (1935) gira en
torno a la infamia urdida por el envidioso Marco
contra Maria del Pilar, ante el rechazo de ésta,
enamorada del humilde Sebastian. De este mo-
do se establece el conflicto de la honra falsa-
mente perdida por culpa de la calumnia y ante
la cual la sociedad rural ejerce una agresiva
postura de rechazo hacia la inocente victima.

» Otro caso complementario al anterior en
la filmografia de Florian Rey nos lo ofrece La
Dolores, realizada en 1939, donde Melchor,
el celoso barbero de Daroca, idea la copla
maledicente contra Dolores, que se ha ido a
Calatayud despechandole, y extendiendo el
bulo acerca de su aficidn «por hacer favores».

» Para completar este panorama sobre el
drama rural en la filmografia de Florian Rey,
ya en la posguerra destaca Orosia (1943)
que, como veremos, supone un ejemplo pro-
totipico de este ambiente®, donde entran en
juego factores como la hidalguia de los per-
sonajes, que son labradores y pastores de
ancestrales costumbres patriarcales que a
toda costa deben intentar perpetuar, y don-
de cualquier alteracion de ese cddigo del
honor es inadmisible. Todas estas constan-

tes quedan personificadas en la figura de la
protagonista, Orosia, una mujer que carga
sobre sus espaldas la responsabilidad de
hacer pervivir una de las casas de mas an-
cestral raigambre de los valles pirenaicos,
encarnando la virtud intachable y la honra,
pero a su vez el gran caracter, la gallardia y
la lucha feroz de la mujer altoaragonesa por
conseguir su fines.

e Dando un paso mas en la descripcion de
este género, Gonzélez Requena llega a afir-
mar que «el odio es el auténtico protagonista
del drama», extremo muy cierto en la mayoria
de los casos y presente por supuesto en la
obra de Florian Rey. Tal y como hemos visto,
ese es el sentimiento que mueve a Marco a
difamar a Maria del Pilar, a lo que podriamos
afadir el rencor que, aunque solapado bajo la
apariencia de defensa del honor ante la des-
honra perpetrada, lleva a Gaspar a repudiar a
su hijo, a Juan a castigar tan duramente a
Acacia, 0 a Melchor a idear la copla que po-
ne en entredicho la honra de Dolores.

Otras veces el odio puede llevar a los per-
sonajes hasta extremos insospechados, tal y
como sucede en Orosia, en donde, por una
parte, Joselén, que quiere conseguir a Oro-
sia, no cejara su empefo hasta provocar a
Eloy y conseguir eliminarlo, a sabiendas de
qgue Orosia lo quiere y va a casarse con él.
Pero es que ademas, un segundo odio, el
despertado en Orosia tras la muerte de su
prometido, llevara a esta mujer de noble cora-
zén y recio caracter a hacer algo tan reproba-
ble, como casarse por despecho con Joseldn,
fingiendo un carifio que en realidad es odio
interesado, sélo para averiguar quién mato a
Eloy, su verdadero amor, y asi poder castigar
al culpable y vengar su muerte.

* Dentro de esta oposicién de sentimien-
tos positivos y negativos, del eterno binomio
amor-odio, generalmente suele existir un
personaje intercesor cuya funcién es conci-
liar ambos extremos, alguien que emplea
sus esfuerzos en acercar las posturas, y Si
es el caso, investigar y descubrir las causas
del conflicto, preocupandose de que el cul-
pable reconozca su falta e intentando que
todo se solucione sin problemas mayores,

26: El guidn original de la segunda versién de La aldea maldita, ha sido publicado recientemente con un interesante es-
tudio preliminar a cargo del profesor Sanchez Vidal. Ver: La aldea maldita. Guidn original. 1942, Asociacion de Ami-
gos del Cine «Florian Rey», La Almunia de Dofa Godina, 2003.

27: Asi es considerado por ejemplo en: MONTERDE, José Enrique, «El cine de la autarquia (1939-1950)», en: Historia
del cine espafiol, Céatedra, col. Signo e imagen, Madrid, 2000, pags. 218 y 232,



que los agravios se solventen y la paz y la
tranquilidad regrese al medio rural (el pue-
blo) cuya pacifica rutina ha sido quebranta-
da por el conflicto dramatico. Este personaje
conciliador coincide en muchos casos con la
figura del sacerdote, un personaje que se al-
za como el intermediario en lo humano des-
de lo divino, es decir, que su ministerio le da
potestad para intervenir en el drama munda-
no y buscar, como parte de su misién, la ver-
dad y la justicia en la feligresia que esta a su
cargo, haciendo recuperar la tranquilidad fi-
sica y la salud espiritual de sus fieles. Asi
sucede tanto en E/ cura de aldea como en
Nobleza baturra. En la primera de ellas el
padre Juan es el depositario del secreto so-
bre la verdadera identidad del hermano de
Angela y por tanto de la certeza de la legiti-
midad de Diego, mientras que en Nobleza
baturra, el Padre Juanico (nétese la coinci-
dencia en los nombres del sacerdote) sera la
valvula de escape de la injuriada Maria del
Pilar y principal artifice del arrepentimiento
de Marco, con la consiguiente resolucion de
la verdad, disipacion de todas las dudas y
restablecimiento de la paz y triunfo del amor
verdadero®.

En La aldea maldita sin embargo la reso-
lucion del conflicto del honor llega sin una in-
tercesion tan directa, o a través de otros per-
sonajes, como por ejemplo el sabio pastor
Gracian en Orosia, al que todos piden conse-
jo y hasta besan la mano con veneracion, que
de algun modo intenta conducir el drama por
conductos resolutorios.

* Pero el drama rural, ademas de mostrar-
nos de forma mas o menos idealizada los co6-
digos de comportamiento imperantes en el
medio rural, es a su vez un valioso testimonio
documental sobre el mismo. Precisamente y

28: SANCHEZ VIDAL, A., E cine de... (op. cit), pags. 209-212.

a modo de ambientacion del discurso drama-
tico de la pelicula, se nos muestra en muchos
casos interesantes testimonios de caracter
etnoldgico, plasmando los modos de vida, las
costumbres tradicionales, e incluso las pro-
pias labores campestres, tal y como sucede
por ejemplo en la famosa Misa de los pasto-
res, de Orosia, en la secuencia de la trilla de
Nobleza baturra 0 en el comienzo de La Do-
lores, en donde un logrado travelling hace un
recorrido completo por multitud de labores
agropecuarias tradicionales.

OROSIA: CLASICISMOY PUNTO DE INFLEXION
DE LA CARRERA DE FLORIAN REY

El guidn de la pelicula esta basado en la
obra dramatica La dltima ronda, de Soriano y
Bolaiios, que contd con musica del maestro
Azagra, y que habia sido estrenada en Ma-
drid en 1939.

Orosia fue realizada en 1943 y, pese a que
se considerd perdida durante 50 afos, afortu-
nadamente pudo ser recuperada en 1992 gra-
cias al hallazgo de una copia conservada por
uno de los protagonistas, Angel Belloc (que in-
terpreta a Eloy, el novio de Orosia, en la pelicu-
la), y gracias también a la callada pero produc-
tiva y eficaz labor de la Filmoteca de Zaragoza®.

La pelicula fue estrenada con mucho retra-
S0, ya que en Madrid se proyecté por primera
vez en el Cine Callao el 31 de enero de 1944, y
en Zaragoza no se estrend hasta el 29 de mar-
zo de 1946, en un local de segunda categoria
como era el Frontdn Cinema, recibiendo ade-
mas una escasisima acogida por la critica®.

Estas circunstancias, asf como sus largos
afios de inexistencia, han provocado que
Orosia todavia hoy en dia sea una gran des-
conocida para muchos estudiosos del cine
espafol de los cuarenta, quedando en oca-

29: Todo el proceso de descubrimiento de la copia de Orosia, las circunstancias que rodearon su recuperacion, asi co-

mo interesantes estudios, restauracion y estreno, aparecen perfectamente relatadas en el nimero 12 de la revista
Archivos de la Filmoteca (abril-junio 1992) en la que pueden encontrarse los siguientes trabajos: MARQUESAN, Ana,
«La pelicula de los hechos», pags. 6-7; SANCHEZ VIDAL, A., «La Ultima ronda de Florian Rey», pags. 8-15;
HERNANDEZ RUIZ, Javier y PEREZ RUBIO, Pablo, «Orosia de Florian Rey. Cine de retablos al servicio del impe-
rio», pags. 16-21. Otras referencias a Orosia pueden obtenerse en: Centenario del cine espafiol Il. Homenaje a la Fil-
moteca, Zaragoza, pags. 33-45; SANCHEZ VIDAL, A., «La recuperacién de Orosia», en: El Bosque, n° 2, mayo-agos-
t0 1992, pag, 125-129; MARQUESAN MODREGO, Ana, «Cuatro recuperaciones», en: Artigrama, n° 11, Departa-
mento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 1994-1995, pags. 167-182.

30: SANCHEZ VIDAL, A., El siglo de la luz. Aproximaciones a una cartelera. Tomo I. Del Kinetdgrafo a Casablanca (1896-
1946), Caja de Ahorros de la Inmaculada, Zaragoza, 1996, pag. 257. Ver también: HUESO MONTON, Angel Luis,
Catédlogo del cine espafiol. Peliculas de ficcion 1941-1950, Volumen F-4, Cétedra — Filmoteca Espafiola, Madrid,

1998, pégs. 299-300.



siones sumida en el olvido y habiendo sido in-
justamente infravalorada, cuando no obviada
su existencia, en no pocos trabajos sobre el
cine espafol de esta década®.

* Orosia es una relato tragico, un verdadero
drama rural, con la Unica concesién a lo cdmico
qgue constituye el simpatico correveidile Don
Candido interpretado por el estupendo José Is-
bert, en una figura comparable al Perico (Miguel
Ligero) de Nobleza baturra. Es una historia recia,
ambientada en el Alto Aragon a comienzos del
siglo XX y que establece un verdadero conflicto
dramatico en el que entran en juego l0s mas
contrastados sentimientos y pasiones, desde el
amor al odio y desde la defensa de la honra al
engafo, la mentira y la venganza, pasando por
el orgullo, el valor y en definitiva, la busqueda de
la verdad y el honor, sean cuales sean los me-
canismos utilizados para lograrlo. Por todo ello,
Orosia puede considerarse como una pelicula
paradigmatica y, muy posiblemente, como uno
de los mas elaborados exponentes de este mal-
tratado género del drama rural cinematografico.

* En cuanto a sus influencias, muy a me-
nudo se han sefalado ciertas reminiscencias
de La aldea maldita, sobre todo por su am-
bientacién, el componente tragico y las rela-
ciones tematicas presentes en ambas, pero
analizandola en profundidad, enseguida nos
damos cuenta de que en realidad es una obra
gue va mucho mas alla que aquella.

Por otra parte, Orosia se ha considerado
también como un ejemplo de esa estética del
cine «de retablos»®, es decir, de aquellas pe-
liculas de anoranza histérica del pasado, con
un cierto componente épico y construidas
mediante un marcado estatismo escénico,
muy influido por la pintura decimondnica, tan
frecuente en el cine espafiol de la época.

Pero al margen de todo lo anterior Orosia,
ideoloégicamente, es una de las peliculas mas
valientes y atrevidas de Florian Rey, en don-

de la mujer juega un destacadisimo papel,
muy poco frecuente en el cine espafiol del
momento, rol que sobre todo se aprecia en la
estructura claramente matriarcal con la que
se organiza la casa de Orosia, que queda es-
pecialmente patente en la secuencia en que
la protagonista relne a sus pastores en la Pe-
fia de Francia, siendo objeto del respeto y la
casi veneracion de sus trabajadores.

¢ En Orosia destacan de forma muy espe-
cial los intérpretes, sobre todo la pareja prota-
gonista, compuesta por José Nieto y Blanca
de Silos, que interpretan a Joselon de Urries
y Orosia respectivamente, sin olvidar a los es-
tupendos secundarios, como Angel Belloc
(Eloy), José lIsbert (Don Candido), Nicolas
Perchicot (Don Pablo), Delfin Jerez (Gracian),
José Sepulveda (Venancio) o Maria Bru (Sa-
bel), entre otros. Por lo que se refiere a los
protagonistas, no cabe duda de que José
Nieto es uno de los actores mas sobrios y
austeros del cine espafol, pero también de
los mas contundentes y expresivos, caracte-
risticas que comparte la sin par Blanca de Si-
los, cuyo recio caracter no debe entenderse
como exceso dramatico, sino que es el que
exige el papel que desempefia y que llega a
su maximo extremo de vibracion en aquel gri-
to, hacia el final de la cinta, que delata la iden-
tidad del asesino de Eloy.

* En el aspecto técnico, hay que recono-
cer que los medios con los que fue rodada la
pelicula, ya no eran los mismos disfrutados
por Florian en los afios treinta durante la
etapa CIFESA y el intermedio berlinés. Pero
pese a ello pueden destacarse algunos as-
pectos como el travelling que tiene lugar al
principio, en la casa de Orosia, ciertos deta-
lles de montaje (como la sucesion de planos
sincronizados con el toque de las campana-
das de un reloj), y ante todo la inteligente es-
tructura narrativa construida mediante elip-

31: Es curioso por ejemplo que en: CAPARROS LERA, José Maria, Historia critica del cine espafiol (desde 1897 hasta
hoy), Ariel Historia, Barcelona 1999, pag. 102, se introduzca dentro de la filmografia esencial de la década de los
cuarenta, la versién sonora de La aldea maldita, pero no Orosia. Lo mismo sucede en: COMAS, Angel, Op. cit., que
incluye La aldea maldita e Idolos como algunas de las peliculas mas representativas de los afios cuarenta, pero nue-
vamente se pasa por alto Orosia. Igualmente, esta pelicula no llega ni siquiera a ser nombrada en: VV.AA., Un siglo
de cine espafiol, Cuadernos de la Academia, n° 1, 1997, mientras que en: VV.AA., Historia del cine espafiol, Céte-

dra, Madrid, 2000, es poco mas que citada.

32: HERNANDEZ RUIZ, Javier y PEREZ RUBIO, Pablo, Orosia de Floridn Rey... (op. cit), pags. 16-21; HERNANDEZ
RUIZ, J., «Peliculas de ambientacién histdrica: ¢ cartén-piedra al servicio del imperio?», en: La herida de las som-
bras. El cine espariol en los afios 40, Cuadernos de la Academia, n° 9, junio 2001, pag. 134; CASTRO DE PAZ, Jo-
sé Luis, Un cinema herido. Los turbios afios cuarenta en el cine espafiol (1939-1950), Col. Sesion Continua, n° 2,

Paidds, Barcelona, 2002, pag. 145.
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sis (especialmente en el juicio a Joselén)
que favorece el avance de la trama de forma
eficaz. Otro de los aspectos resenables de
esta cinta es la hermosa fotografia de Enri-
que Guerner, en una pelicula en la que apro-
ximadamente un 30% de las escenas estan
rodadas en escenarios naturales, retratando
de forma incomparable el paisaje natural al-
toaragonés de los Valles de Hecho y Anso,
donde se tomaron dichas vistas. En referen-
cia a esto, especialmente destacada ha sido
siempre por la historiografia la secuencia de
la Misa de los pastores, en la que a la mag-
nitud del paisaje se van sumando, por medio
de sobreimpresiones, las figuras de los de-
votos pastores que asisten desde las cum-
bres a la ceremonia celebrada en el valle,
asi como algunas imagenes del interior de
una catedral, todo ello en medio de un am-
biente lleno de luz que no hace sino apoyar
el misticismo de una secuencia profunda-
mente espiritual, resuelta técnicamente de
forma muy apreciable®. De algun modo, la
grandiosidad de la naturaleza configura una
enorme catedral al aire libre.

¢ Orosia, en definitiva, es una pelicula que
si bien no es la mas original y novedosa de la
década de los cuarenta, encierra la justa enti-
dad y los suficientes méritos narrativos, técni-
cos y tematicos como para no pasar desaper-
cibida en cualquier historia cabal del cine es-
panol del franquismo. Orosia es un producto
de madurez de Florian Rey, una obra clasica
en la que su autor todavia supo y pudo dar tes-
timonio de su gran valia cinematografica. En
ella el almuniense desplegd algunos de los
principales recursos de su arte y reunid, en pri-
mer lugar, sus mas contundentes gustos e in-
tereses, asi como sus principales logros, en
una cinta sobre la que aun ejercié ese férreo
control que caracterizé las producciones de
Florian Rey. Orosia constituye un ejemplo de lo
mejor de su cine en época franquista, supo-
niendo un verdadero punto de inflexién en su
carrera, puesto que tras Orosia, y debido a los
factores ya comentados, Florian Rey jamas
volveria a poner tan alto el liston de su talento
y de su «oficio» cinematografico.

En conclusion, si tras este breve y parcial
comentario, hemos contribuido a clarificar la

33: Seguramente a esta secuencia se refiere José Luis Castro de Paz al afirmar que «constituye una acertada y medi-
tada decision formal, capaz tanto, y por un lado, de conectar con el imaginario colectivo que las clases populares po-
seen del pasado histérico como de, y dada su patina de prestigio, permitir ciertos atrevimientos semanticos ocultos
bajos férreas composiciones visuales (Orosia, 1943, del propio Rey)». Ver CASTRO DE PAZ, J. L., Op. cit,, pag. 145.



verdadera y justa posicion que Florian Rey
alcanzé en la cinematografia espafiola, sus
grandes cualidades, sus multiples aciertos (y
también errores), su éxito y su decadencia, y
si ademas hemos ayudado a borrar del mapa
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ese injusto estigma de la espafiolada y el fol-
clorismo, atribuido a Florian Rey por aquellos
que se limitan a un analisis de lo superficial,
nuestro objetivo estard plenamente satisfe-
cho.



Adolfo Aznar,

escultor y cineasta
Jose MARIA PEMAN

Debo agradecer la invitacion que se me hi-
zo a través de Luis Antonio Alarcén para ha-
blar en el Centro de Historia del cineasta y es-
cultor Adolfo Aznar. No se presenta con fre-
cuencia una oportunidad como ésta.Y lo digo
porque no es facil que en ningun foro cultural-
cinematogréfico se oiga hablar alguna vez del
cine de Adolfo Aznar. Debo incluso reconocer
gue ni yo mismo hace unos pocos afos sabia
con certeza quién era este realizador almu-
niense ensombrecido por la mayor gloria de
Florian Rey, cineasta mucho mas conocido y
reconocido. Adolfo Aznar ha sido, como dice
Julio Pérez Perucha, injustamente olvidado
cuando no deliberadamente ignorado.

En el ano 2000, afo del centenario del
nacimiento de Buhuel y también de Adolfo
Aznar, la Diputacién Provincial de Zaragoza
en colaboracién con la Asociacién que pre-
sido publicé un trabajo de Javier Hernan-
dez y Pablo Pérez, Huellas de una ausen-
cia, N° 1 de la coleccién Benjamin Jarnés),
que vino a reivindicar la trayectoria de Az-
nar sobre todo a partir de los trabajos de
Manuel Rotellar, de las hemerotecas y del
escaso material que existe en los archivos
de Filmoteca Espafiola (El milagro del Cris-
fo de la Vega, El Tempranillo, La casa de la
Troya y Dos mujeres y un rostro, todas ellas
en mal estado).

A partir de aqui comenzamos una linea de
investigacion que nos llevd a conocer a una
sobrina suya, Jesusa Quirds, pintora residen-
te en Madrid, que guardaba con celo exquisi-
to un buen-numero de materiales de su tio: fo-
tografias de rodaje de sus peliculas, guiones,
recortes de prensa, piezas escultdricas, etc.
que nos proporcionaron la ocasién de montar
una exposicion en La Almunia y de editar un
catalogo que venia a complementar el libro
antes citado. Y desde entonces, es continua
la aportacion de informacion que venimos re-
cibiendo de Jesusa Quirds a quien siempre le
agradeceremos la donacion totalmente desin-
teresada del legado de su tio que hizo a la
Asociacién «Florian Rey».

De modo que, a través de esta documen-
tacion, hemos podido conocer con mas exac-
titud la circunstancias vitales y profesionales
de este cineasta almuniense.
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ADOLFO AZNAR (Fe de bautismo)
-transcripcion literal- (*)

En la Iglesia parroquial de la Villa de La Al-
munia, Provincia y Diécesis de Zaragoza a uno
de octubre de mil novecientos. Yo su arciopreste
Cura bauticé solemnemente un nifio nacido en la
misma a las nueve de la mahana del dia veinti-
siete de septiembre préximo pasado hijo legitimo
décimo de Alejandro Aznar y Matilde Fusac mis
parroquianos naturales aquel de Ateca y esta de
Lupifien (Huesca). Impusiéronle por nombre
Adolfo: fue su madrina Feliciana Nona? Y soltera
de esta vecindad a quien advertile que previno?
el Ritual Romano, Abuelos paternos el difunto
Francisco y Manuela Ibafez naturales de Ateca;
maternos Juan y la difunta Miguela Lasierra de
Lupifén de que certifico

Fdo.: Dr. Carlos Sazatornil
Cura
* Fuente: Archivo parroquial de La Almunia

Sabemos que Adolfo Aznar nacié en La
Almunia en la casa-cuartel de la Guardia Ci-
vil. Su padre, Alejandro Aznar habia estado
en Morata de Jalon y fue trasladado a La Al-
munia donde nacié su hijo. Curiosamente, la
plaza que le dedicé el Ayuntamiento esta si-
tuada justo enfrente del nuevo Cuartel de la
Guardia Civil de La Almunia.

Con sélo cuatro anos se traslada a Madrid
y estudia Bellas Artes en la Escuela de San
Fernando donde recibe clases de Mateo Inu-
rria, maestro cordobés a cuya muerte Aznar
realizé6 un monumento en marmol blanco que
la ciudad de Cérdoba le dedicd, entre otras
cosas, por su labor como restaurador de la
Mezquita.

Es precisamente su trabajo como escultor
de bustos y pasos para Semana Santa donde
se muestra con mas claridad su faceta artisti-
ca. Destacan entre los primeros, los dedica-
dos a Jesus Tordesillas, a Monsefior Tedes-
chini o a Angel Boué. Entre los pasos proce-
sionales, cabe destacar los que esculpid para
la Hermandad de la Cinematografia de la que
formé parte (El Cristo de la Luz, la Dolorosa y
el Descendimiento) que se encuentran en la
madrilefia Iglesia de la Virgen de la Paloma.



* * *

La mayor parte de su filmografia esta
comprendida entre 1928 y 1949, es decir en-
tre Colorin'y José M? El Tempranillo.

Para no recorrer toda la filmografia de Az-
nar, que nos llevaria quizas mucho mas tiem-
po, he preferido detenerme en algunas de las
peliculas que mejor pueden representarlo:
Colorin, el cine infantil (Pupin y sus amigos) y
de animacion, (Pipo y Pipa en busca de
Cocolin). Miguelon y El milagro del Cristo de
la Vega.

SU PRIMERA PELICULA

Si bien, no llegd a abandonar nunca la
practica escultdrica, su comienzo como reali-
zador cinematografico responde a su deseo
de experimentar busquedas artisticas com-
plementarias a su trabajo como escultor. Su
primera pelicula tiene mucho que ver con la
actividad que habia venido desarrollando
hasta entonces y el cine de animacion y algu-
nas de sus peliculas mas notables estan tam-
bién en la linea de la estética como mayor
preocupacion.

En cualquier caso, en unas declaraciones
publicadas en 1933 en La voz valenciana ma-
nifiesta que su «dedicacioén al cine se debe en
buena medida a que con la escultura habia
sufrido una terrible desilusion. Es muy desa-
gradable, continla, ver cdmo unos sefiores
gue se hacen llamar criticos y no son mas
gue pésimos literatos, se permiten el lujo de
tejer su censura, falta de sinceridad alrededor
de un artista hecho que supo poner en la obra
el alma entera... Hago cine porque en él sélo
triunfan los que tienen un valor positivo... Es-
te si que no admite medianias... ni criticas
con mala intencion...»

En esta misma entrevista, a la pregunta de
cudles fueron las primeras dificultades que se
encontré como director de cine, contesta: «Los
mismos profesionales. Cuando rodé Colorin
me prepararon un pateo que afortunadamente
fue apagado por los espectadores sensatos».

Es cierto, durante el preestreno celebrado el
14 de febrero de 1929 el film fue pateado por un
grupo de reventadores integrado por profesio-
nales del cine mientras recogié los aplausos de
los espectadores en general y resulté muy bien
aceptado por la critica especializada.

Aznar escribe, dirige e interpreta su pri-
mera pelicula sin ninguna experiencia (no ha-
bia visto jamas rodar a ningun director).

Rodada en los estudios Atlantida y en la
Escuela de Bellas Artes (alumnos de figuran-
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Adolfo Aznar. 1928

tes) la pelicula se estrena en el mes de mar-
zo de 1929. La fotografia es de Segis y Ama-
dor Cuesta (fotégrafo conocidisimo que tenia
su estudio en la Puerta del Sol).

Argumento:

Colorin es el nombre de un pajarillo que
simboliza la inocencia de su duefia, una hu-
milde modista madrilefia (interpretada por la
actriz Dina Montero) que se enamora de un
escultor (el propio Aznar con el seudénimo de
José Alejandro). Este se ve seducido por una
vampiresa que engafa al artista hasta que se
da cuenta de la situacion y vuelve a la situa-
cion primera después de algunos escarceos.

Aznar cuenta una anécdota sobre el jil-
guero amaestrado que da nombre a la peli-
cula y es que en pleno rodaje se les escapd y
hubo que sustituirlo por un «doble» al que hu-
bo que ensefiar en menos de dos horas a tra-
bajar como el anterior y al que le dieron la li-
bertad como premio al concluir la pelicula.

Fernando Méndez Leite (padre) le dedi-
caba el siguiente comentario: «<El estreno de
Colorin supone la vibracion de una nota
aguda y aislada, que resuena por todo el
ambito de nuestra cinematografia. El film es
mudo y, no obstante, el eco de su éxito e
inesperado repercute y emociona, moviendo
lenguas y plumas y suscitando extremas
alabanzas. Adolfo Aznar es un escultor,
buen origen para «plasmar imagenes». Co-
lorin es el grito de guerra de un artista que
pasa de un campo a otro subitamente, como
impelido por la fuerza arrebatadora de una



vocacion hasta entonces no manifestada.
Jamas ha pisado un estudio de cine y de
pronto compone una pelicula y alza su pala-
bra de triunfo ante el asombro de idéneos y
profanos. {Cémo puede ser esto? ;Como
puede improvisarse una técnica? Misterios
de los temperamentos geniales. Lo cierto es
que, sin preparacién y sin medios apenas,
un hombre turba el ambiente cinematografi-
€O con una audaz realizacion».

Pero quizas la audacia a la que hace re-
ferencia Méndez Leite se deba a que en esta
pelicula se muestran, aunque censurados,
los primeros desnudos del cine espafol.

En la revista Popular Film se publica el 13-
9-28 donde aparece la fotografia de la actriz
Consuelo Jiménez con Adolfo Aznar y un pie
de foto en el que se puede leer: «La belleza
del desnudo triunfa también en Colorin».

Cuatro afos después del estreno de su
Opera prima, en el afio 1933 Adolfo Aznar da
muestra de su espiritu inquieto y abordara va-
rios proyectos casi simultaneos.

El empresario Antonio Guzman Folgueras
funda Index Film en la que Adolfo Aznar sera
el director artistico, Tomas Duch el operadory
Mario Arnold el informador periodistico.

Con esta productora aborda en este mis-
mo afio el rodaje de la primera pelicula espa-

-~ - Y ;
Pipo y Pipa en busca de Cocolin. 1936
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fiola de cine infantil (Pupin), El millén de Lua-
na (con la famosisima actriz Luana Alcafiz,
recién llegada de Hollywood, que no llegaria
a estrenarse) y Migueldén de la que mas tarde
hablaremos.

El realizador almuniense se habia empe-
fiado en el rodaje de varias peliculas prota-
gonizadas por nifios y formé un grupo de ac-
tores infantiles que bautizé con el nombre de
«La Pandilla».

Pupin y sus amigos, realizada totaimente
en exteriores y con sonido directo, se rodd en
los pinares de Chamartin. Cuenta la divertida
historia del enfrentamiento de dos pandillas,
una de soldados y otra de indios, que se dis-
putan a la nifia Pupin, papel interpretado por
Lupita Garci-Nufo.

El empefio de Adolfo Aznar en continuar
con el cine infantil le lleva a convocar a través
de la productora Index Film un concurso de
argumentos para peliculas infantiles. Se pedi-
an trabajos de escritores espafoles e hispa-
noamericanos y algunas de las condiciones
eran las siguientes:

1.- El tema serd libre y apropiado para su
interpretacion por nifios de 5 a 10 afios.

2.- En el argumento ha de tomarse como
base de protagonista una nina de 6 afnos que
puede interpretar canciones y bailes.



Rodaje de Miguelon. 1933

3.- Todo el desarrollo ha de ser en exteriores.

4.- Podran intervenir personas mayores
pero solamente en papeles muy secundarios.

5.- El premio serd de 500 pesetas y el con-
cursante premiado se compromete a compo-
ner el didlogo y la letra de las canciones.

6.- Los originales estaran escritos a maqui-
na, a un renglén y en diez cuartillas por una so-
la cara, con la firma y domicilio de su autor.

7.- Los trabajos que se presenten han de
ser absolutamente inéditos.

8.- El plazo de admision de los originales
terminara el 20 de julio de 1933.

Se premiaria el trabajo titulado ;Servicio de
Socorro! de la madrilefa Elvira Hernandez. Es-
ta pelicula, también interpretada por Lupita
Garci-Nufio, no llegaria a estrenarse a pesar
de que en septiembre de ese afio se anuncian
en prensa tres producciones: jServicio de So-
corrol, El millon de Luanay Miguelon.

En 1936 se embarcaria en otro experi-
mento: el cine de animacion. A partir de los
personajes de una serie infantil de la época
escrita e ilustrada por Salvador Bartolozzi pu-
blicada por el semanario Estampa, realiza el
cortometraje de 11 minutos titulado Pipo y Pi-
pa en busca de Cocolin.

Con la colaboracién del propio Bartolozzi,
Aznar conjuga su doble faceta de escultor y
cineasta. El director almuniense confesaria
en una entrevista a Manuel Rotellar que tuvo
que inventarlo todo porque no se habia hecho
nada parecido en Espafia hasta ese momen-
to. En su estudio madrilefo disefi¢é y modeld
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los mufiecos y en un reducido decorado (una
mesa de dos metros) los hizo moverse por el
procedimiento de la manivela hasta impresio-
nar un total de quince mil seiscientos fotogra-
mas para los trescientos metros de celuloide
de que constaba la pelicula.

La mala suerte se cebd con Aznar ya que
la guerra civil paralizé la explotacién comer-
cial de la pelicula y acabada la guerra fue
censurada porque el murieco Pipo llevaba en
su cabeza un gorro de papel hecho con una
portada de un diario de la época republicana,
Ahora. Prohibieron la pelicula salvo que bo-
rrase el titulo del periddico.

MIGUELON

Pero volvamos al afio 1933, afo que ya se
ha comentado antes en el que Aznar empezé
varios proyectos con la productora Index Film,
uno de los cuales fue el rodaje de la pelicula
Migueldn con Fleta como protagonista.

Rodada en los meses de octubre y no-
viembre de 1933 en Hecho y Anso, la pelicu-
la despertd el interés nacional y en especial
el aragonés por la popularidad de su protago-
nista. No hay mas que echar un vistazo a la
prensa de la época para ver como la totalidad
de los medios se hacen eco de la noticia, te-
niendo en cuenta ademas que Fleta habia te-
nido que aplazar una gira por varios paises
europeos para rodar la pelicula.

El argumento es un folletin, enmarcado en
la guerra carlista, en el que el tenor aragonés
encarna a un contrabandista de armas que



sufre un trauma interior por la imposibilidad
de tener hijos. La solucion llega cuando en-
viuda y su segunda mujer da a luz a una ni-
fia, lo que también le hace abandonar su ofi-
cio de contrabandista.

La historia importaba poco porque el obje-
tivo era el lucimiento de Fleta en un marco co-
mo el pirineo oscense, pero los resultados no
fueron los esperados. Por un lado, y a su pe-
sar, el rodaje fue supervisado por un director
judio-austriaco llamado Hans Gaertner con
el cual tuvo serias desavenencias, pero o
mas grave de todo fue el fracaso de los equi-
pos sonoros Marconi con los ingenieros in-
gleses Leonard Hartley y James Stewart con-
tratados y anunciados a bombo y platillo por
la Index Film.

Las doce canciones compuestas por Pa-
blo Luna e interpretadas por Fleta y la Ron-
dalla Ramirez con los danzantes del Alto Ara-
gon tuvieron serios problemas en la sincroni-
zacion. Esto, unido a las carencias interpreta-
tivas del propio Fleta (es lo que suele pasar
cuando se hacen peliculas con estrellas de la
cancién que légicamente no son actores), hi-
zo que la pelicula no pasara a la historia del
cine. Lo cual no significa que no sea una pe-
na que no exista una copia de la que se pue-
da disponer como documento filmico.

Francisco Rodriguez Redondo y Justo Ro-
yo (El Gavilan y ElI Cebadero) interpretan
unas jotas de ronda que incluyen unas coplas
de picadillo que acaban con una disputa en-
tre los mozos.

La pelicula se estrené en el cine Coliseum
de Madrid el 5 de febrero de 1934.

El ABC decia al dia siguiente:

«Adolfo Aznar, aquel muchacho que en
Colorin y Gloria nos sorprendié por su certe-
ro instinto de animador cinematografico tan
lejos de la mediocridad ambiente en los he-
roicos tiempos del cinema mudo, ha luchado
ahora con los inconvenientes de llevar a la
pantalla un argumento hecho a la medida de
Miguel Fleta».

Informaciones decia:

«La expectacion que existia en la sala no
qued¢ defraudada. En la pelicula se han reu-
nido los elementos necesarios para entrete-
ner al espectador».

El Sol afirmaba que «iras reconocer la
musica de Luna, la fotografia de Duch y la
aceptable interpretacion en su conjunto, Mi-
gueldn no puede pasar por una excelente
produccién. El libro de Pérez Soriano no tiene
nada de cinematografico y Aznar no ha con-
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seguido hacer que desaparezca su caracter
fundamentalmente teatral».

En Zaragoza se estreno en el cine Alham-
bra el 31 de marzo de 1934 (sabado de Gilo-
ria) y se anuncié como «una magnifica peli-
cula con todas las virtudes de la raza arago-
nesa», pero ni esta version ni la segunda, es-
trenada al afio siguiente con algunas modifi-
caciones en el montaje y en la banda sonora,
permanecieron mucho tiempo en cartel. Todo
el despliegue que la prensa habia hecho en el
rodaje y en los dias previos al estreno no tu-
vo continuidad después probablemente debi-
do al fracaso que supuso.

Aznar guardaba, en un album dedicado
por entero a la pelicula, los recortes de pren-
sa dedicados a Migueldn en todo el proceso
de produccion. He entresacado los que me
han parecido mas representativos:

La voz de Aragdn 27 de octubre de 1933:
«En un soberbio camién sonoro que ostenta la
marca Index Film llegaron anoche a Zaragoza
camino de Jaca los ingenieros cinematograficos
gue intervendran en el rodaje de Miguelon. Re-
lacionado con la filmacién de esta pelicula, he-
mos de registrar el homenaje de que fue objeto
el divo aragonés Miguel Fleta a su llegada a Ja-
ca, homenaje que se hizo extensivo a todos los
artistas que le acompafan. El intérprete de Mi-
gueldn, feliz segun nuestras noticias, se vio obli-
gado a dirigir la palabra al publico desde un bal-
cén del Casino para corresponder a las acla-
maciones de la multitud. Ello obliga a predecir la
buena acogida que tendra Miguelon».

El mismo periédico el 4 de noviembre da
cuenta ya del rodaje con el siguiente titular:

«UNA PELICULA DE AMBIENTE ARA-
GONES. UN DIA ENTRE MONTANAS Y
PRECIPICIOS».

En el Heraldo de Aragén, del 14 de no-
viembre, en un articulo firmado por José Abi-
zanda, se puede leer:

«En este ambiente de arte puro del valle
de Hecho, se desenvuelve el argumento de la
obra de Miguelén. Ambiente y costumbres
netamente aragonesas. Escenas interesanti-
simas de la época del contrabando en estas
montanas y valles pirenaicos.

Si a todo esto afiadimos que el protago-
nista de la obra, como actor y como cantante,
es el mismisimo Miguel Fleta y que las esce-
nas mas interesantes se han filmado en los
parajes mas pintorescos y bravos de este va-
lle, se comprendera la expectacion que ha de
producir el solo anuncio de la aparicion de la
original pelicula».



La prensa de San Sebastian publica el 15
de noviembre una entrevista con el tenor ara-
gonés bajo el siguiente titular:

«POR QUE MIGUEL FLETA
SE INCORPORA AL CINE».

A la pregunta de por qué hace usted cine,
contesta: «Porque me ha gustado muchisimo
la pelicula. Me enamoré enseguida de mi pa-
pel y me inspird tal confianza el compositor
que escogieron desde el principio para hacer
la partitura, que no tuve tiempo de vacilar. Ol-
vidé en el acto los prejuicios que siempre
senti por el cine, con la sola esperanza de
conseguir colocar a nuestra produccion en el
lugar que merece».

El periodista le pregunta que si continuara
haciendo peliculas, a lo que Fleta responde:
«Tengo ya varias proposiciones pero aun no
las he aceptado porque quiero ver antes co-
mo resulta Miguelén. Yo he sido siempre re-
fractario al cine, tal vez por no haber penetra-
do dentro de él o por haberlo conocido bien
durante mi estancia en Hollywood. Hasta no
tener la seguridad de un éxito completo, cosa
que espero, voy dejando sin respuestas las
muchas ofertas recibidas».

La critica mas dura empero es la que publi-
ca el escritor Tomas Seral en la revista zarago-
zana Noreste: «Han entrado a saco en el fol-
klore aragonés, tan rico y sugestivo en la re-
gion agredida. Nos han brindado un engendro.
Unos malos retazos de zarzuela, fotografiados
rudimentariamente, y una sonorizacién lamen-
table. Una anécdota estipida digna de que los
cineastas aragoneses hubiesen ejercitado una
ejemplar accién directa sobre el director.

En Madrid permanecio seis dias en cartel.
En Alcaniz y Calatayud, segun nos dicen, hu-
bieron de devolver el importe de las entradas
al publico indignado».

Lamentablemente, no podemos tener una
opinién propia al no existir copia de la pelicula.

Tras el paréntesis de la guerra civil, en
1940, Aznar realiza El milagro del Cristo de la
Vega, una adaptacién de la leyenda de Zorri-
lla con un argumento bien conocido. Con lo-
calizaciones en Toledo, la pelicula es una
muestra bastante representativa del cine az-
nariano. Cine plastico por antonomasia, cui-
dados encuadres, juegos de iluminacion...
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En esta pelicula tuvo el director almu-
niense la oportunidad de colaborar por pri-
mera vez con Santiago Aguilar (Villanueva
de Gallego, 1899-1953) que ya habia inter-
venido en Agustina de Aragon de Florian
Rey en 1929. Curiosamente, con Aguilar
escribid el guidon del proyecto cinematogra-
fico que no llegd a concretarse de Don
Juan Tenorio, con Rafael Duran y una jo-
vencisima Sara Montiel en los papeles de
Don Juan y Dona Inés.

Con Santiago Aguilar colaboraria en estos
afios en la escritura de los dialogos de las pe-
liculas Todo por ellas (1942), Con los ojos del
alma (1943), Dos mujeres y un rostro (1947)
o El rey de Sierra Morena. Esta (ltima, reali-
zada en 1949, sera la ultima de sus peliculas,
una historia de bandoleros, una pelicula de
Rosario y Antonio o mejor aun una pelicula
con Rosario y Antonio.

Antes, en agosto de 1943, hablaba de tres
interesantes proyectos:

¢ La libre adaptacién de Don Juan Tenorio
a la que ya se ha aludido.

* Un extracto de las aventuras de Don Qui-
jote.

* Una biografia de «El Gran Capitan».

Sin embargo, como dijo alguna vez en al-
guna entrevista, «el director propone y el pro-
ductor dispone» y estos proyectos no llegaron
a realizarse.

En el afio 1963 escribe el guion para la pe-
licula Agqui Madrid que consiguié el Premio al
mejor guidn del Sindicato Nacional del Es-
pectaculo.

Muere en Madrid el 15 de junio de 1975.

Como conclusion podriamos decir que
Adolfo Aznar es un autodidacta, de espiri-
tu inquieto e innovador, con mala suerte
por las circunstancias histéricas que vivio y
un pionero en el cine infantil y de anima-
cion.
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Santos Alcocer:

Cine de géneros populares
PaBLo PEREz RuBIO

0. ALCOCER EN EL CINE ESPANOL:

UN APUNTE

Santos Alcocer Badenas pertenece a lo
que hace algun tiempo, al referirnos a otro
director cinematografico aragonés (Adolfo
Aznar)', llamabamos el «segmento mudo
del cine espafiol»; una categoria tedrica que
integraria a los cineastas que, especialmen-
te durante la larga travesia del franquismo,
protagonizaron —es sélo una forma de ha-
blar— un enorme corpus de peliculas para
consumo popular y que hoy es despachado
con tépicos que esconden el desdén critico,
la ignorancia historiografica y la pereza in-
telectual. Estas actitudes nacen de un pre-
supuesto tedrico tan falso como injusto:
aquel que prejuzga que todo el cine espafol
del periodo aproximado 1940-1970 es, sal-
vo las excepciones por todos conocidas —el
Nuevo Cine Espafol y adldteres, Edgar Ne-
ville, Fernan-Gémez, Bardem, Berlanga vy
poco mas—, un vasto catalogo de filmes za-
fios, industrialmente raquiticos, intelectual-
mente pobres, etc., cuando no directamente
fascistas, escapistas, adocenados y perte-
necientes a los dos o tres géneros de rigor:
el cine historico de cartén-piedra, el film fol-
klorico y de coros y danzas y la comedia
costumbrista acritica.

Podemos admitir, justo es reconocerlo,
que todo ello encierra parte —pero so6lo una
parte— de la realidad, que el caso Alcocer que
aqui nos ocupa no se atreve, sinceramente, a
desmentir. Pero tal realidad, sin embargo, fue
afortunadamente mas compleja de lo que
muestra este desdichado y perezoso ejercicio
de lugares comunes: ni asi era todo el cine
espariol ni todo el que era asi se erigia en ne-
cesariamente malo y despreciable. Un repaso
juicioso por este amplio periodo, que afronte
sin pereza el andlisis de los textos filmicos,
desvela que en él trabajaron todo tipo de ar-
tistas que hoy reclaman, por fin, y al margen
de su calidad individual como creadores, la
voz del historiador. La ya abundante literatura
sobre cine que se produce actualmente en

Espafia comienza a sentir como necesario el
acercamiento a algunas de estas figuras me-
nores, que no han contado con el benepléci-
to general de la critica pero que igualmente
forman parte de la historia de nuestro cine y
cuyo estudio revela —y ahi radica precisa-
mente su pertinencia— importantes datos y
fuentes sobre su idiosincrasia, sus modos de
produccién, sus practicas industriales, sus
nutrientes culturales y sus mecanismos de
contacto con el espectador. Uno de esos
nombres es, precisamente, el de Santos Al-
cocer; si en el cinema espanol existen las
grandes figuras, las figurillas, asi como cier-
tos figurones, al realizador zaragozano cabria
inscribirlo en la categoria de los figurantes, es
decit, de los comparsas practicamente anéni-
mos que habrian contribuido a rellenar los
huecos dejados en la pantalia por los prota-
gonistas. Pero eso no significa de forma ne-
cesaria que tal condicién exija el menospre-
cio sistematico o el olvido despectivo. Parece
mas fértil y justo el rescate de su breve obra
filmica, que contribuya a situarla en su lugar
adecuado; interpelar a los textos, establecer
un didlogo con ellos, pondra en evidencia las
carencias e insuficiencias del cine de Alcocer,
pero también sera capaz de aliviar sus acier-
tos situandolos en el contexto de la época de
su produccion y comprendiendo su funciona-
miento interno, sus vinculaciones culturales y
sus deudas cinematograficas, permitiendo
como minimo aseverar que su autor, al me-
nos, lo intenté.

Nacido en Zaragoza el 26 de noviembre
de 1907, conocemos que en 1927 Alcocer
trabaja en Madrid —en donde vive desde ni-
fio— como funcionario de correos. A la vez, se
licencia en Derecho y colabora con diversos
diarios y agencias (El debate, Ya, agencia Lo-
gos). Durante la guerra es redactor de la pu-
blicacion falangista No importa y después
ejercera el periodismo en varios diarios del
Movimiento, las agencias EFE y Cifra, Arriba
y Pueblo. Su irrupcion en el cine se produce
en los anos cuarenta como guionista de la

1: Pablo Pérez Rubio y Javier Hernadndez Ruiz, El cine de Adolfo Aznar. Huellas de una ausencia, Diputacién Provincial
de Zaragoza - Asociacion de Amigos del Cine «Florian Rey», Zaragoza, 2000.



productora catalana Emisora Films de Ignacio
F. Iquino, aunque no suele aparecer acredita-
do como tal. En el periodo 1945-49 es, tam-
bién, secretario de la Junta Superior de
Orientacion Cinematografica. Sin embargo,
pronto se introduciria en el campo de la pro-
duccién, en el que desarrollaria el grueso de
su filmografia. Después de ejercer de director
de produccion en la empresa Paesa Films,
funda Amsara Films (1951-1955), para des-
pués crear la que lleva su nombre, Produc-
ciones Cinematograficas Santos Alcocer (PC-
SA). Alli comenzaria produciendo peliculas a
otros directores, de titulos tan significativos
de su posicidn ideolégica como La patrulla
(Pedro Lazaga, 1954), La vida es maravillosa
(Pedro Lazaga, 1955), Torrepartida (Pedro
Lazaga, 1956), E/ hombre que viajaba despa-
cito (Joaquin L. Romero Marchent, 1957) o
Un dngel tuvo la culpa (Luis Lucia, 1959),
hasta que en 1959 decide asumir él mismo la-
bores de realizador y poner en escena sus
propuestas mas afines y personales.

La obra de Alcocer como director se redu-
ce, no obstante, a sélo seis largometrajes, cla-
ramente adscritos a la vertiente mas conven-
cional y poco arriesgada del cine espariol de
la época: drama folkldrico (La novia de Juan
Lucero, 1959; Puente de coplas, 1961; Pachin
almirante, 1962), recreacion historica nacional
(Las ditimas horas, 1965) y cine de terror (E/
enigma del ataud / Sdlo un ataud, 1966; El co-
leccionista de cadaveres, 1967). Fueron peli-
culas que no lograron superar las limitaciones
de su modestia econdémica y técnica, y que
tampoco supieron dar con la férmula que le
proporcionara el ansiado éxito popular, aspec-
to que motivaria la retirada prematura de Al-
cocer de |la profesion. Aun asi, bien podria afir-
marse que en esta media docena de titulos Al-
cocer alcanza la categoria de «autor total»: en
la mayoria de los casos no solo es el realiza-
dor, sino también el productor y el responsa-
ble principal del argumento y el guién. En es-
te Ultimo campo (y a veces con el pseudonimo
Edward Mann, también utilizado en la explota-
cién internacional de alguna de sus peliculas
como director), intervino en diversas co-pro-
ducciones de los afios sesenta, como Los ge-
melos de Texas / | gemelli del Texas (Steno,
1964), Mercenarios del aire / Le canard en fer

2: Gregorio del Toro, Madrid, 1974.

Santos Alcocer

blanc (Jacques Poitrenaud, 1967), Jaque ma-
te / Le paria (Claude Carlietz, 1968). Ademas,
escribio, junto al director, el guidén de Platero y
yo (Alfredo Castellon, 1965), basado en el tex-
to de Juan Ramon Jiménez. Entre 1968 y
1971 realiza diversos programas televisivos,
pertenecientes a los espacios Teleclub y No
estamos solos. Ya en la Transicion, producira
Juventud drogada, de José Trucado (1977), su
Ultima incursién en el cine. Es también autor
de tres libros de memorias sobre sus expe-
riencias durante la Guerra Civil con el bando
nacional publicados durante la Transicion: ...Y
Madrid dejo de reir. Andanzas de un periodis-
ta por la zona roja?, Fusilado a las tapias del
cementerio® y La quinta columna (Madrid,
1937)*. Alcocer fallece en la capital de Espafa
el 19 de abril de 1987.

Tales apuntes biogréaficos resultan bastan-
te elocuentes sobre la personalidad de este
multifacético aragonés. Y no sdlo ello; tam-
bién revelan suficientes aspectos que permi-
ten comprender cudles podrian ser sus in-
quietudes como realizador en el momento en
gue emprende su breve trayectoria como tal.

3: Gregorio del Toro, Madrid, 1975. Reeditado por Plaza & Janés, Barcelona, 1978.

4: Gregorio del Toro, Madrid, 1976.



Conservador en sus ideas politicas y tradicio-
nalista en las creencias morales, no sorpren-
de pues que Alcocer optase por el drama fol-
klérico como primer vehiculo para introducir-
se en el campo filmico; que localizase en una
Andalucia estereotipada sus tres primeras
ficciones; que efectuase una defensa de los
valores del régimen franquista (milicia, reli-
gién, Patria, familia) en la tercera de ellas;
gue en 1965 realizase una defensa de la Mo-
narquia que cabe entender, sobre todo, como
una diatriba contra el advenimiento de la Re-
publica en 1931; o que, ante el fracaso de sus
propuestas anteriores, se despidiese del cine
con dos peliculas de género que intentaban
buscar nuevos caminos comerciales a una fil-
mografia en franco declive. Vayamos, pues,
por partes.

1. TRES MELODRAMAS FOLKLORICOS

La novia de Juan Lucero es, ademas de
la primera obra de Alcocer como director, la
mas inspirada y elaborada de sus propues-
tas. El film parte de un débil planteamiento
folkldrico —un excesivo argumento melodra-
matico contextualizado en una tépica Anda-
lucia y encarnado en las figuras del torero
Angel Peralta y Juanita Reina—, que intenta
asimilar, como tantas ficciones de la época,
los modelos hollywoodienses. Sin embargo,
el realizador zaragozano era capaz de
mostrar cierta vena creativa, al menos en
aspectos concretos como el montaje, la
composicion del encuadre y la planifica-
cién, que lograban llevar la correccién for-
mal a un material constituido por cancio-
nes, bailes, paisajes andaluces y amores
apasionados, pero de escasa espesura
dramatica.

Estamos, asi, ante un film que se articula
de acuerdo a los canones marcados por el
modelo institucionalizado de melodrama, no
sélo desde el punto de vista del cafiamazo
narrativo-dramatico, sino sobre todo de algu-
nos de los elementos constitutivos, como la
densidad en el planteamiento de un entrama-
do simbdlico y en la blsqueda de simpatia
con el personaje principal —aqui lastrada par-
cialmente por las limitaciones interpretativas
de una Juanita Reina muy escasa de regis-
tros—. El personaje paciente es aqui, como en
tantos melodramas, el femenino; huérfana de
padre y con una madre empobrecida y enfer-
ma, Maria Angustias debera renunciar a su
amor-deseo (Miguel, un trabajador del puerto
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de un pueblecito costero andaluz) para dejar-
se caer en brazos de un amor-institucion
(Juan Lucero, un rico hacendado que salvara
a su familia tanto desde un punto de vista
econémico como de prestigio social). Es,
pues, el sacrificio (uno de los sentimientos
que aquilatan el discurso melodramatico) el
eje sobre el que gira el relato: Angustias re-
nuncia a su deseo, que queda anulado con la
esperanza de una vida cémoda, ya que, co-
mo le viene a prometer Juan, «el amor vendra
con el trato cotidiano». La renuncia, sin em-
bargo, sera aqui completa, ya que el matri-
monio entre Angustias y Juan no sera final-
mente consumado.

Asi, en la secuencia de la boda, Alcocer
vierte su incipiente talento filmico, y consi-
gue momentos de bella intensidad. A la ce-
remonia nupcial siguen los festejos colecti-
vOS que, por el contrario, y como en tantas
ocasiones, anuncian un drama personal.
Tras el convite, Angustias es requerida por
Sus amigas para que cante «Deja de darme
tormento», cuya letra pone en evidencia los
sentimientos de la protagonista causando la
inquietud entre la concurrencia. La siembra
ha sido efectuada, a modo de preclaro pre-
sagio de lo porvenir. No extrafa, por ello,
que Angustias sufra al final de la cancion
una crisis nerviosa, con sus ojos bafiados en
lagrimas (poderosa iconografia melodrama-
tica); que, a continuacién, suba a su habita-
cion para cambiar su vestido blanco de no-
via por otro violeta; que Juan, herido en su
sentimiento de hombria, se dirija a hacer
una exhibicion con una de sus yeguas y que,
finalmente, caiga de la misma y sufra un gra-
ve accidente que un analisis psicoanalitico
vincularia con la castracién. La secuencia se
cierra, de este modo, habiendo dejado abier-
tas dos puertas de alto contenido melodra-
matico: por un lado, la conversién de una ce-
lebracién (en este caso, una boda) en un
drama; por otro, el nacimiento en la protago-
nista del sentimiento de culpa.

Al sacrifico sigue, pues, la culpa. Y, con
ella, la expiacion. Angustias se aprestara a
convertirse en una esposa abnegada y mo-
délica; ello implica la aceptacién del marido
no deseado -y ahora invalido— tanto como el
olvido del viejo amante si deseado. El destino
ayuda a Angustias (paraddjicamente) colo-
cando un nuevo sufrimiento en su devenir: la
muerte de la madre que hace nuevamente
que cambie el color de su vestimenta por un
riguroso negro. Ante tal vacio deseante, la



muchacha ha sabido renunciar a todo lo que
amaba: ya es posible la catarsis final. Asi, Mi-
guel, que ha regresado al pueblo tras una lar-
ga ausencia, acude una noche de tormenta a
ver a Angustias; ésta, con las ropas empapa-
das por la lluvia y a medio vestir, pone de ma-
nifiesto en la cuadra del cortijo su poderosa
sensualidad, pero renuncia de nuevo a su
amor. El celoso Juan, arrastrando sus enfer-
mas piernas hasta el lugar, sorprende a am-
bos en lo que cree que es un reencuentro
amoroso, disparando contra ellos. El resulta-
do es referido por la voz over del narrador: Mi-
guel muere, Angustias se salva de sus heri-
das (nada mas se dice de ella: su figura es,
por tanto, anulada por el discurso) y Juan
acaba sus dias en un penal de la comarca.

Como melodrama, La novia de Juan Luce-
ro no descuida algunos de sus ingredientes
mas recurrentes. Asi ocurre con los espacios
y los fenédmenos atmosféricos convertidos en
estereotipos alegdrico-psicoldgicos (hereda-
dos de la tradicion romantica), casi siempre
basado en un sistema bipolar; el mar sera
testigo del amor entre Angustias y Miguel,
mientras que el hogar burgués se convertira
en epicentro de la relacion entre la chica y
Juan; igualmente, si el luminoso sol de Anda-
lucia presidia la secuencia de la boda, la tor-
menta sera el marco contextual en el que se
desarrolla la tragedia final y la lluvia generosa
el elemento natural que coadyuvara a la puri-
ficacidon conclusiva. Menos inspirado se
muestra Alcocer en la utilizacion de, por
ejemplo, los objetos, otro de los significantes
gue hacen de los relatos melodramaticos un
entramado de densas metéforas; asi se ob-
serva en los desaprovechados rastros deja-
dos por cartas, fetiches religiosos o prendas
gue estan aqui bien lejos de ser, como en
otros modelos del género, detonantes del
drama o sustitutos (por medio del pars por to-
to) de otras realidades profundas ocultas en
los margenes del relato.

Adscrito, pues, al modelo melodramatico,
el primer film de Alcocer se desmarca par-
cialmente del otro gran molde subgenérico
desarrollado por el cine espahol, el drama ru-
ral de resonancias calderonianas, en el que la
preservacion del honor femenino se convierte
en motor de una trama defensora de los valo-
res tradicionales en clave alegérico-metoni-
mica que remite tanto a la tragedia clasica co-
mo a elementos de la tradicién biblica. Desde
su propia estructura en flash-back, o en la
asuncion de sus constituyentes iconograficos
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y dramaticos, La novia de Juan Lucero opta
por una via distinta, que remite mas bien al
grueso de melodramas norteamericanos con-
temporaneos que giran en torno al modelo
patriarcal de familia (a veces puesto en crisis;
otras, como sucede aqui, apuntalado).

También elegira Alcocer este mismo mol-
de genérico para inscribir el relato de su se-
gundo film, Puente de coplas, disefiado en
esta ocasién para hacer posible el lucimiento
canoro de Antonio Molina y Rafael Farina. De
hecho, el grueso de la pelicula esta constitui-
do por la filmaciéon de nimeros musicales de
ambos artistas, ademas de un recorrido turis-
tico —en no pocas ocasiones, digresivo e irri-
tante— primero por Buenos Aires y después
por las tierras de Andalucia. Alcocer, de he-
cho, pierde el pulso narrativo de la accién en
beneficio de la mostracién abusiva de la Al-
hambra granadina, de los monumentos sevi-
llanos o de los pastos y los ganados del cor-
tijo en que transcurre la mayor parte del me-
traje. El folletin —breve, sucinto— se atisba
més bien como un mero pretexto para el que
parece objetivo principal del film: la mezcla de
turismo+folklore, de evidente inspiracion pa-
tridtica, que no rehuye la plasmacion de una
Andalucia arcadica detentora de los valores
eternos de la espafolidad. Aun asi, el melo-
drama (en este caso, abiertamente familiar)
se abre paso en los margenes, y presenta,
con un cierto planteamiento determinista, a
un hombre incapaz de luchar contra su desti-
no. Antonio Lorca (Molina) es el heredero de
un rico hacendado andaluz, cuyo caracter
mujeriego lleva a renunciar a su fortuna para
convertirse en cantante de éxito. Dos aconte-
cimientos planean sobre su personalidad co-
mo sendos estigmas familiares en forma de
herida primigenia: de un lado, la ausencia de
madre; de otro, la rivalidad que tiene con su
hermano Rafael (Farina), ya que éste si se
corresponde con el estereotipo de heredero
apegado a su propiedad, preocupado por sus
tierras, sus ganados y su hacienda.

Tras un largo periplo de cinco afios por tie-
rras sudamericanas —en el que vive pasajeros
amores con diversas mujeres—, Antonio deci-
de regresar a su casa, encontrando que Ra-
fael ha decidido casarse con Carmen, la que
fuera su gran amor juvenil. La tension entre
los hermanos se manifiesta en las miradas,
en el roce de sus cuerpos (de nuevo parece
qgue Alcocer desaprovecha el potencial dra-
matico de estos elementos), e incluso en su
rivalidad como cantantes y como hijos. La lle-



gada de Antonio provoca la desazon de Car-
men que, habiéndose sentido abandonada
por él afios atras, observa como su amor se
ha reavivado con el tiempo. Sin duda el més
intenso segmento de Puente de coplas es
aquel que relata la tensién entre los herma-
nos vy, a la vez, el debate interior de Carmen
enire —de nuevo— un amor pasional (por An-
tonio) y un amor institucional (por Rafael),
que finalmente se decanta por el primero. Es
una lastima que Alcocer, que esboza el melo-
drama familiar con cierta conviccion sirvién-
dose de los filmes coetdneos dirigidos en
Norteamérica por Delmer Daves, Vincente
Minnelli, Vincent Sherman, Anthony Mann e
incluso Douglas Sirk, no sea capaz de desa-
rrollar con la misma fortuna la vertiente del
drama pasional, y la relacion renovada entre
Antonio y Carmen se derrumbe en el terreno
del estereotipo, tanto visual como narrativo.
No hay intensidad dramatica en la plasma-
cidén de ese amor ilegitimo, ni siquiera hay la
minima busqueda de elementos que lo doten
de identificacion (simpatia) con el espectador,
gue asiste sin demasiado interés a un roman-
ce desprovisto de verdadera pasion. Y ello
ocurre sin duda porque el realizador confun-
de melodrama con argumento melodramati-
co, aqui todavia mas que en La novia de Juan
Lucero; el relato esta totalmente desprovisto
de ese entramado de significantes que lo do-
tan de verdadero sentido dramatico, por lo
que el film es, simplemente, una yuxtaposi-
cién de situaciones en las que la profundiza-
cion esta ausente. Reducido, pues, a un es-
quema de melodrama, a un mero esbozo sin
desarrollar, Puente de coplas resulta un film
frustrante, con un final feliz forzado y casi in-
verosimil —en realidad, un nuevo estereotipo—
en el que Carmen y Antonio consolidan su
amor por la via institucional (peticién de ma-
trimonio incluida), mientras Rafael se casara
con la hermana de la primera como premio
de consolacién. Los planos finales, con las
dos parejas cabalgando por las tierras fami-
liares mientras los varones entonan juntos
una cancion, sugieren de manera implicita la
cicatrizacion de la doble herida familiar de
Antonio: la restitucién de la ausente figura
materna (aceptacion de la herencia unida al
matrimonio) y la reconciliacion con el herma-
no ejemplar, cerrando asf la crisis con un nue-
vo apuntalamiento del orden patriarcal.

La universalidad de los argumentos de La
novia de Juan Luceroy Puente de coplas se
conjuga con cierta naturalidad con la ambien-
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tacion en la Andalucia contemporanea. Pero
si el melodrama es, segun su propia esencia
etimoldgica, una unidn de drama y musica, un
espectaculo popular de naturaleza mixta, Al-
cocer explota tal combinacién hasta el exce-
s0, cuidandose de elegir como protagonistas
a prestigiosos tonadilleros como Juanita Rei-
na, Antonio Molina y Rafael Farina. Hay oca-
siones en que los nimeros musicales estan
perfectamente incardinados en la trama, co-
mo ocurre en el referido tema «Deja de dar-
me tormento» del primer film, o con las varia-
ciones de Carmen del segundo, que vinculan
la obra de Bizet con la peculiar relacién entre
el protagonista y su propia Carmen. Son, em-
pero, casos aislados que no tienen continua-
cion en otros numeros musicales de ambos
filmes que estan, simplemente, incrustados
en los relatos y no contribuyen a su progre-
sion dramatico-narrativa.

Lo mismo ocurrira en Pachin almirante,
una poco oportuna continuacion de Pachin
(Arturo Ruiz-Castillo, 1960) que constituye la
Unica pelicula dirigida por Alcocer en la que
no figura como autor del guidn, no esta pro-
ducida por su empresa sino por Argos PC y
no parte de un proyecto propio, todo lo cual
no obsta para que esté concebida como una
apologia de los valores del franquismo. Film
propagandistico (quizé con la intencion de fo-
mentar entre los jévenes espanoles las voca-
ciones militares), el tercer trabajo de Alcocer
parte de una estructura de folletin decimoné-
nico para abrirse a lo largo de su metraje a
otros referentes genéricos como la comedia,
el musical o el apdlogo moral, hasta confor-
mar un pastiche kitsch pleno de desmesura.
Pachin —irritante nifio-prodigio Angelito— vive
con inusitada pasion la vocacién marina de
su padre, un marino pesquero que ejerce tal
profesidon como consecuencia de la frustra-
cion de no haber podido ingresar en la arma-
da. La oportunidad llegaréd para el pequefio
con la muerte de su padre (alcanzando a ser,
sintomaticamente, el tercer personaje huérfa-
no de la filmografia de Alcocer), producida en
un acto altruista al tratar de salvar a un su-
bordinado, momento que la madre viuda
aprovecha para hacerlo ingresar en la Escue-
la de Flechas Navales Francisco Franco de
Huelva. La lectura ideoldgica de tal avatar se
nos antoja palmaria: sera la Patria la que sus-
tituya en Pachin los valores propios de la fi-
gura paterna ausente (autoridad, disciplina,
valor moral, induccién de convicciones, salva-
guardia de la seguridad). Podria decirse que
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el nifio vivira de manera vicaria la existencia para salvar Espafia de esos males citados.
que su padre no pudo llevar a cabo, y lo hara ¢Una toma de partido de Alcocer en un mo-
por medio de un mecanismo de sustitucion; la mento de especial tensidn ideoldgica entre
madre, desaparecido su marido, pone a Pa- las diferentes familias politicas del régimen:
chin en manos de una institucién que ejerce- franquistas, monarquicos, catodlicos, tecné-
ré las funciones de nuevo padre (no se olvide cratas, reformistas?

que padrey Patria son dos palabras que pro- Desde su inicio, el discurso del film se bi-
vienen de la misma raiz latina). El folletin se furca en dos direcciones complementarias.
diluye aqui para dejar paso al territorio de lo Por un lado, la trama individual presenta a
mitico-simbdlico y se instala, si bien a través una pareja de novios cuyas familias estan
del trazo grueso, en la categoria del arqueti- ideoldgicamente enfrentadas e impiden la
po patridtico. consolidacidén de su relacion. Isidro trabaja

como cronista politico en un diaric conserva-
dor y pertenece a una familia burguesa fer-

2. UNA RELECTURA DE LA HISTORIA vientementie defensora de la Monarquia. Al-

A la altura de 1965, cuando Espana aca- mudena, aunque también pertenece a esa
ba de celebrar los «veinticinco afios de misma clase social, tiene un padre que —a
paz», Alcocer plantea en Las dltimas horas causa de unas perniciosas influencias— se ha
una recreacién histérica en clave dramatica convertido en inconsciente defensor de las
que se postula como una defensa de la Mo- ideas republicanas. Como una suerte de Ro-
narquia y, sobre todo, como un alegato con- meo y Julieta modernos (una peculiar ilustra-
tra las fuerzas que provocaron su caida en cion de «las dos Espafias»), su periplo, sin
1931 y la subsiguiente proclamacién de la Il embargo, no acabara en tragedia, ya que el
Republica, entendida aqui —si bien sélo en padre de la chica terminard tomando
esbozo, pero contundente— como el inicio de conciencia de su error y admitiendo su ce-
la caida del pais en la revolucion, el desor- guera politica. Derrotado y contrito, recono-
den y la falta de patriotismo. Se certifica, cera a su abnegada mujer —-una esposa y
pues, en su planteamiento, una justificacion madre extraida de la tradicion como estan-
de la sublevacidon militar posterior de 1936 darte de los valores morales cristianos— ha-
(algo asi como «aquellos vientos trajeron es- berse dejado llevar por las pasiones mas pri-
tos lodos») contemplada como la Unica via marias e irracionales en defensa de un ideal
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Cartel de Las ultimas horas. 1965

“

que ahora, cuando éste se ha convertido en
una realidad, «me da miedo». En este perso-
naje Alcocer proyecta su vision retrospectiva
de los hechos que analiza: si todos los espa-
fioles que defendian la Republica se hubie-
ran retractado a tiempo, la historia reciente
de Espafia habria sido bastante diferente (es
decir, mejor) de lo que fue.

Una segunda trama paralela desarrolla en
la figura de Alfonso XIlI los Ultimos dos dias
de su reinado —las dltimas horas del titulo—
después del fracaso monarquico en las elec-
ciones municipales de abril de 1931. Este
segmento, que concita a las mas significati-
vas figuras politicas de la época, pretende
efectuar la reconstruccion de la «intrahisto-
ria» de esas jornadas decisivas, enalteciendo
la disposicion patridtica de los miembros del
gobierno (especialmente de Romanones, al-
go menos de un intransigente De la Cierva)
por salvar a Espana por encima de sus inte-
reses —de clase, dirlamos nosotros— . El nu-
cleo monarquico ostenta al punto de vista du-
rante todo el relato, salvo el significativo mo-
mento en que aquél se desplaza hacia Mau-
ra y Niceto Alcala Zamora para mostrar justa-
mente todo lo contrario: su Unica y aviesa pre-
tensidn es alcanzar el poder manipulando a
las masas. El grosero maniqueismo es lo de
menos, si se interpela al film desde su propia

79

Las tiltimas horas. 1965

instancia enunciativa; quiza lo que mas lo la-
cere sea su estatismo formal, que confiere a
cada una de sus secuencias un arcaico tono
de tableau. Asi, Alcocer desaprovecha las
imagenes documentales contemporaneas a
la accién que conforman buena parte de su
metraje, al estar inscritas no en un continuum
armonico, sino en un conjunto de escenas te-
atralizantes que dotan al discurso de una ar-
tificiosidad determinante. Por ello, las image-
nes reales de los colegios electorales o de las
manifestaciones callejeras a favor del adveni-
miento de la Republica constituyen los unicos
momentos verosimiles del film, al convivir con
los acartonados retablos reconstruidos por
Alcocer.

3. DOS PROPUESTAS DE CINE

DE TERROR

Las dos ultimas peliculas dirigidas por Al-
cocer se inscriben en el subgénero hispanico
de terror, quiza como un intento de buscar un
nuevo camino expresivo ante los fracasos
econdmicos de sus anteriores tentativas. Ni
El enigma del ataud (o Sdlo un ataud, como
figura en los créditos de la versién que cono-
cemos, la depositada en Filmoteca Espafo-
la), ni El coleccionista de cadaveres figuran
entre los ejemplos mas seferos de un tipo de



celuloide que tanto proliferé en el cine espa-
Aol de la segunda mitad de los sesenta y co-
mienzos de la década siguiente; sin embargo,
una ajustada dignidad sobrevuela por ambas
redes textuales, que se nutren de elementos
propios de modelos fordneos (expresionismo,
film noir francés, cine fantastico Hammer,
pop) con la esperanza de que doten de una
cierta especifidad a sus propuestas narrati-
vas y formales.

El enigma del ataud se revela como un film
francamente hibrido, que parte de un prurito
internacional motivado por la elecciéon de al-
gunos de sus actores principales (Howard
Vernon, Danielle Godet) y por su look extraido
de raices expresionistas, de una clara inspira-
cién hitchcockiana o de algun toque propio del
polar francés. Con este forzado totum revolu-
tum, Alcocer plantea (a partir de una novela
de Enrique Jarber que desconozco) un argu-
mento tosco que remite tanto al Volpone de
Ben Jonson como a ciertas narraciones de
Agatha Christie, a Gritos en la noche de Jesus
Franco (1961) o al viejo tratamiento de E/ ga-
to y el canario (The Cat and the Canary, Paul
Muni, 1927): un desafiante moribundo retine a
toda su familia en un viejo caserén para, una
vez alli, fingir el suicidio con objeto de birlar a
todos ellos la herencia que les ha prometido.
El realizador intenta con pulso desigual dotar
a este relato de ciertos ribetes de terror psico-
l6gico, apoyado en la plasticidad expresionis-
ta del castillo de reminiscencias goéticas (for-
mulada con tino por el blanco y negro de Emi-
lio Foriscot) y en la retdrica descripcidn de los
diferentes personajes, del marido alcohdlico y
machista a la joven inocente y virginal, pasan-
do por la criada sospechosa, la anciana es-
quizoide, la mujer madura sensata o la ado-
lescente reprimida. El juego coral no ofrece
sorpresas, aunque Alcocer puede presumir
aqui de saber combinar con cierta pericia tan
heterogéneos materiales e ingredientes para
lograr un discreto producto de consumo que
cabe situar en un nivel medio de la abundan-
te cosecha de filmes espafoles coetaneos
adscribibles al género.

Aparentemente, E/ coleccionista de cada-
veres es mas una pelicula de productor que
de director. Alcocer reincide en su pretensién
de apuntarse a la citada moda del cine de te-
rror que tantos filmes legd al celuloide espa-
Aol de la época, pero para intentar esta apro-
ximacién se fundamenta ahora mas en as-
pectos relacionados con la mercadotecnia
gue con la representacion. Apoyado en el ré-
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gimen de co-produccion estadounidense con
Robert D. Weinbach, Alcocer consigue reunir
en la pelicula a un grupo de actores de cierta
resonancia internacional como Boris Karloff,
Jean-Pierre Aumont o Viveca Lindfors, sin du-
da buscando una posible venta al extranjero.
Ademads, y con evidentes fines parecidos, el
look formal del film se amolda con cierto rigor
a los criterios vigentes en el mundo anglosa-
jon: una estética pseudo-pop basada en un
uso extremo de la gama cromatica, la discon-
tinuidad del montaje y el abuso efectista de
recursos de moda en el momento (zooms,
abundantes planos de detalle, composiciones
anguladas...). Este artificioso aparato visual
se pone al servicio de un argumento igual-
mente truculento y desaforado, pero sobre to-
do plagado de inverosimilitudes narrativas
gue lastran el resultado pretendido y obtie-
nen, sin embargo, un efecto de deslizamiento
hacia el desafuero méas desmedido. Estamos
ante la historia de un viejo escultor ciego que,
tiranizado por una mujer posesiva y explota-
dora, realiza sus trabajos con fragmentos de
cadaveres humanos, desconociendo que ella
encarga la comisidén de diversos asesinatos
para obtenerlos. Asi expresada, la trama
—contextualizada en la Costa del Sol- podria
haber servido para modular un discreto relato
inscrito en el fantastique terrorifico-criminal;
Alcocer, empero, opta por inscribirlo dentro
de un nuevo pastiche en el que tienen cabida
el universo carnavalesco (la subversion de lo
aparente en una sombria fiesta de disfraces),
las fiestas gitanas (las esencias raciales fren-
te al cosmopolitismo de los ociosos turistas
extranjeros), el ambiente gdtico (el sétano en
el que se manipulan los cadaveres, disefiado
por Gil Parrondo, parece extraido de un film
britanico sobre Dracula o Frankenstein) e in-
cluso alusiones a la representacion goyesca
(Saturno devorando a sus hijos). Demasiados
referentes para un recorrido tan corto.

Porque el mayor defecto de E/ coleccionis-
fa de caddveres es, en efecto, su indefinicién.
El exceso de registros, la falta de un modelo
que vertebre la narracion y la conduzca por
territorios de una auténtica densidad dramati-
ca, produce que éstos se conviertan, mas
gue en arquetipos, en clichés desprovistos de
contenido y, sobre todo, provoca —por acumu-
lacién y exceso— la pérdida de una auténtica
atmoésfera fantastique. Esta desorientacion
impide el desarrollo fértil de algunos apuntes
que, convenientemente tratados, habrian re-
sultado interesantes:



El coleccionista de cadaveres.
Programa de mano. 1967

1. Durante los créditos, el cuerpo de una
hermosa mujer tendida en la playa al sol se
transforma en un esqueleto; una advertencia
sobre el aspecto central de la trama vy, a la
vez, una prosaica referencia al topico clasico
del tempus fugit. Eros y Thanatos confluyen a
lo largo del relato en la practica de Badules-
cu; sélo la muerte de esas jévenes mujeres
(de activa vida sexual, se da a entender) ha-
ce posible que su belleza se inmortalice en
las obras de arte que compone el escultor a
partir de sus cadaveres fragmentados;

2. Como ha sefalado Trias en sus ensa-
yos sobre el cine de Alfred Hitchcock®, la ca-
tegoria de lo bello aparece edificada sobre la
elipsis de lo siniestro, que es reconocido sin
ser apenas mostrado. Las hermosas y cotiza-
das piezas de Badulescu son a su vez pro-
ducto de la muerte y de la destruccion de la
belleza (las modelos asesinadas).

Insistimos en que tales materiales quedan
en meros esbozos y se erigen en hallazgos
parciales. Alcocer parece mas interesado en
profundizar en los aspectos moralistas del re-
lato, sobre todo en aquellos que muestran a
los extranjeros que viven en la Costa del Sol

como representantes del falso progreso y co-
mo ricos y disipados ociosos que s6lo van alli
en busca de alcohol, sexo y buen clima («ba-
rato, sol y chicas guapas», exclama uno de
ellos al comienzo del film), en contraposicion a
los nativos que se erigen en simbolos de una
Espaha esencial y rural aun respetuosa con
los valores tradicionales. Una dicotomia que,
en la cdmara de algunos directores de la Ham-
mer, por ejemplo, era capaz de proporcionar
inquietantes mosaicos sociales, pero que en la
de Alcocer se reduce a una maniqueista y re-
accionaria visién de un fenémeno social y eco-
nomico de creciente importancia en la época.
Y, como ocurria en el ambito de sus dramas
folkléricos, el realizador deviene mas eficaz
cuando adopta soluciones filmicas propias de
modelos ajenos e institucionalizados, tal como
sucede con la utilizacién dramatica de los de-
corados 0 con soluciones de montaje que re-
miten al cine de suspense hollywoodiense: asi,
la secuencia climatica del film, en la que Alco-
cer alterna con cierta inspiracién planos de un
reloj, de un coche que se dirige a la mansién,
de la prisionera a punto de ser arrojada al aci-
do, de un intranquilo Badulescu..., dotando al
segmento de un atractivo ritmo filmico. Se-
cuencia que cabe entender como colofon (dis-
creto, como toda su obra) del trabajo de un di-
rector que intentd sin éxito buscar su sitio en el
dificil panorama de la industria del cine espa-
ol de los afos sesenta.

FILMOGRAFIA®

LA NOVIA DE JUAN LUCERO

Espafa, 1959. Produccién: Santos Alco-
cer PC. Argumento: Santos Alcocer. Guidn y
didlogos: Santos Alcocer, Manuel Atalaya y
Félix Atalaya. Director de fotografia: Godofre-
do Pacheco, en Eastmancolor. Musica: Juan
Solano, Ochaita y Xandro Valero. Decorados:
Tedy Villalba. Montaje: Antonio Gimeno. Intér-
pretes: Juanita Reina, Angel Peralta, Conchi-
ta Bautista, Mario Morales, Josefina Serrato-
sa, Rafael Bardem, Ana de Leyva, Vicky Go-
mez, Félix Atalaya, Lola del Pino, José Gar-
cia, Ana Marta Mayor, Guillermo Hidalgo, An-
tonio Molino Rojo, Rufino Inglés, Paquito
Chamorro. 84 minutos.

5: Nos referimos a Lo bello y lo siniestro, Ariel, Barcelona, 1988, y a Vértigo y pasion. Un ensayo sobre la pelicula Vérti-

go de Alfred Hitchcock, Taurus, Madrid, 1998.

6: Establecida a partir de los titulos de crédito de las peliculas.



PUENTE DE COPLAS (1961)

Espafia, 1961. Produccion: Santos Alcocer
PC. Argumento, guién y didlogos: Santos Alco-
cer, Manuel Atalaya y Félix Atalaya. Director de
fotografia: Sebastian Perera, en blanco y ne-
gro. Musica: Ramon Perellé y Daniel Montorio,
con canciones de Ramén Femenia. Decora-
dos: Augusto Lega. Montaje: Juan Maria Pi-
son. Intérpretes: Antonio Molina, Rafael Farina,
Angela Bravo, Sun de Sander, Manuel de
Juan, Aurora de Alba, Maruja Tamayo, Manuel
Atalaya, Porrina de Badajoz, Maruja Baena,
Ezpeleta de Cadiz. 96 minutos.

PACHIN ALMIRANTE

Espafa, 1962. Produccion: Santiago Pela-
ez para Producciones Cinematograficas Ar-
gos. Guidén: José Lucas y Luis Gallardo. Guion
técnico: Santos Alcocer. Director de fotogra-
fia: Emilio Foriscot, en blanco y negro. Musi-
ca: Antonio Valero. Decorados: Roman Cala-
tayud. Montaje; Juan Maria Pisén. Intérpretes:
Angelito, Roberto Camardiel, Julio Nufez, Ju-
lio Riscal, Sun de Sander, Luis Sanchez Po-
llack, Tip, Marta Padovan, Anibal Vela, Car-
men Lujan, Matias Conde, Beny Deus. 85 mi-
nutos.

LAS ULTIMAS HORAS

Espana, 1965. Produccion: Santos Alco-
cer PC para Hispamer Films. Guion: Santos
Alcocer. Director de fotografia: Emilio Foris-
cot, en blanco y negro y pantalla panorami-
ca. Musica: Ramén Femenia. Decorados:
Tedy Villalba. Montaje: Alfonso Santacana.
Intérpretes: Angel Picazo, Maria José Alfon-
so, Roberto Camardiel, Julia Gutiérrez Ca-
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ba, Sancho Gracia, Alfredo Mayo, Angel Ca-
lero, Ricardo Canales, Beny Deus, Jorge Vi-
co, Antonio Cintado, Jaime Blanch, Angel
Jordan, Matilde Mufoz Sampedro. 92 minu-
tos.

EL ENIGMA DEL ATAUD/ SOLO UN ATAUD

Espafia, 1966. Produccién: Santos Alco-
cer PC para Hispamer Films. Guion: Santos
Alcocer, segun la novela homénima de Enri-
que Jarber. Director de fotografia: Emilio Fo-
riscot, en blanco y negro y pantalla panorami-
ca. Musica: Ramén Femenia. Decorados:
Tedy Villalba. Montaje: Rosa Salgado. Intér-
pretes: Howard Vernon, Danielle Godet, Ma-
ria Saavedra, Adolfo Arles, José Maria Seoa-
ne, Rosita Yarza, José Bastida, Tota Alba, Me-
ri Leyva, Nuria Jimeno, Javier Rivera, Emilio
S. Espinosa, Rosita Yarza, José M. Seoane.
97 minutos.

EL COLECCIONISTA DE CADAVERES

Espafa-Estados Unidos, 1967. Produc-
cién: Maria Angel Coma Borras — Hispamer
Films (Espafa) y Robert D. Weinbach Pro-
ductions (Estados Unidos). Argumento: John
Melson, Ed Mann (Santos Alcocer), José Luis
Bayonas. Guion: Santos Alcocer. Director de
fotografia: Francisco Sempere, en Eastman-
color y pantalla panoramica. Musica: José
Luis Navarro. Decorados: Gil Parrondo. Mon-
taje: José Antonio Rojo. Intérpretes: Jean Pie-
rre Aumont, Boris Karloff, Viveca Lindfors, Ro-
senda Monteros, Rubén Rojo, Milo Quesada,
Mercedes Rojo, Manuel de Blas, Mary Lou
Palermo, Dianik Zurakowska, Eduardo Coute-
len. 89 minutos.



Aurora de Esperanza.
Un ensayo de cinema social
en la Espana de 1937

ANGEL GoONzALVO VALLESPI

INTRODUCCION

Griffith se refirid a su camara como «un
objeto que puede cambiar el mundo», Lenin
también reconocid el poder del cine: «la prin-
cipal arma cultural del proletariado». En los
afios treinta en Espafia el cine ya habia sido
utilizado por las Misiones Pedagdgicas para
elevar la cultura del pueblo; el critico Juan Pi-
queras en la revista Nuestro Cinema (n°. 4
septiembre de 1932) decia «yo haria un cine-
ma documental con la seguridad de que se-
ria, al mismo tiempo, un cine revolucionario. A
través de este cinema, los mineros vascos
sabrian como y por qué luchan sus camara-
das andaluces vy viceversa. Este cinema po-
dria también ensefar al proletariado en mar-
cha hacia la lucha de clases muchas cosas
que se le ocultan (...)»; de manera que cuan-
do la sublevacion fascista del treinta y seis dio
lugar a la guerra civil, en el bando leal no du-
daron de su importancia como vehiculo de in-
formacion y propaganda y, ademas, los anar-
cosindicalistas creyeron posible con sus lar-
gometrajes de ficcion ayudar a ganar la gue-
rra e impulsar la revolucion social. En este
momento histérico y con estos condicionan-
tes, Antonio Sau escribe y dirige Aurora de
esperanza.

ANTONIO SAU OLITE

Luceni (Zaragoza) 1910 - Barcelona 1987.

Antonio Sau emigra a Barcelona en 1923
y tras una juventud politicamente inquieta,
empieza a colaborar en revistas cinematogra-
ficas especializadas, entre las que destacan
las barcelonesas E/ Cine 'y Popular Films. Ini-
ciandose en el mundo profesional como reali-
zador de peliculas mudas.

Poco antes de la guerra civil traba contacto
con dos profesionales que habian montado un
modesto laboratorio en los bajos de una porte-
ria (con el tiempo Fotofilm). Al llegar el cine so-
noro-parlante entra a trabajar como «do-
blador» en los Estudios Trilla-La Riva, a las 6r-
denes de Pedro Puche (futuro director de Ba-
rrios bajos, otra de las peliculas base del cine
sindical — pelicula en la que colabord en la fo-
tografia el aragonés José Maria Beltran) v,
mas tarde, en La Voz de Espafia, ambos en
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Barcelona.

En 1936, con 26 afos, se presentd a la
convocatoria del S.U.E.P. (Sindicato Unificado
de Espectéaculos Publicos de Barcelona, con-
trolado por la CNT-FAI) que pretendia hacer
un cine nuevo, y entre los cientos de argu-
mentos, la mayoria de aficionados como él,
es elegido el suyo, titulado La marcha del
hambre (luego Aurora de esperanza).

La historia que Antonio Sau propuso era la
de Juan, un obrero que, al volver con su fa-
milia de las vacaciones, encuentra que la fa-
brica ha cerrado y han despedido a todos. Pa-
ra evitar la miseria y el hambre envia a su fa-
milia al pueblo y empieza a buscar trabajo ini-
ciando una progresiva toma de conciencia
junto con otros trabajadores.

Si el argumento era seleccionado, se diri-
gia la pelicula, y Antonio Sau que formaba
parte de un comité afiliado a la CNT parecio
la persona idénea. De él, en la promocién de
la pelicula se decia que era «un espiritu re-
belde, un hombre de ensayos, de estudios, de
pensamientos hondos, de ambiciones artisti-
cas infinitas (...) Con Aurora de esperanza,
inicia su carrera como director este joven ar-
tista llegado al cinema con ansias de renova-
cion y un sentido social de lo que ha de ser el
arte de las imagenes bajo el signo libertario».

Al poco de terminar la pelicula, en marzo
de 1937, fue movilizado al frente, por lo que
no pudo seguir de cerca las peripecias de su
pelicula hasta que se estrend.

Terminada la guerra civil fue depurado por
el régimen franquista y condenado. Asf lo re-
cuerda el propio Antonio Sau en conversa-
cion personal con José Maria Caparrés Lera:

«Estuve un mes y medio en la carcel. A
otros que habian realizado peliculas para la
CNT-FAI no les pasé nada... ni tampoco me
ayudaron. Era comprensible por el miedo que
todos teniamos. Pero tras un proceso en el
cual pudieron analizar el contenido de Aurora,
fui liberado. Me salvé ese tono universal, in-
concreto de pals, etc., que se puede apreciar
en la pelicula».

Sin duda la ambigledad universalista de
la pelicula, esa mencién a una revolucién que
no tiene apellido, su ambivalencia, salvaron a



su director de mayores problemas, problemas
que si tuvo a la hora de su estreno, precisa-
mente por su falta de concrecion con el mo-
mento historico. «Sin embargo, gente de cine
—antiguos compaferos cuyos nombres prefie-
ro evitar— quisieron que no brillara mi nombre
al regreso a la industria y dificultaron mi vo-
cacion de realizador. A mi, me hubiera gusta-
do ser un continuador de los pioneros arago-
neses Chomén, Bufuel... Por tanto tuve que
reducirme a tareas de ayudante de direccion,
jefe de produccion y colaborador de guiones
sin firmar. Calculo que desde 1940 he traba-
jado en dos cintas anuales.»

Esta es una entrevista de 1979, a la que
Antonio Sau accedié con muchas reticencias,
pues no queria parecer como «martir» ni que
lo usaran con fines «partidistas»; Sau no tole-
raba a los exiliados que volvian como héroes
cuando él tuvo que padecer el ostracismo
aqui y pese a ello habia podido subsistir y vi-
vir bien con su familia gracias a su trabajo:
«no quiero caer en el facil revanchismo. Acep-
to las cosas como fueron, la injusticia, pero
no guardo ningun rencor. He olvidado el pa-
sado, vivo el presente, feliz con los mios», —
son las palabras de un hombre desilusionado
con los suyos vy, sobre todo, vencido como
tantos otros por la dictadura franquista: «no
soy anarquista, soy un liberal que espero es-
cribir un dia mis memorias (que se sepa no lo
hizo). No soy un idedlogo, aungque no despre-
cio la ideologia, sino un hombre de cine, una
persona enamorada de mi profesion, que se
siente un tanto frustrado. Ademas a mi no me
interesa el cine por sus entresijos, me intere-
sa como medio de expresion».

Filmografia de Antonio Sau

- Director:

Aurora de esperanza, 1937 (también guio-
nista).

Alma baturra, 1947. Un folletin folklérico
de tipo regionalista, un drama rural ambienta-
do en la ribera del Ebro, donde rinde home-
naje a su tierra natal a traves de diversos re-
cuerdos infantiles, que tardé en estrenarse
siete afos.

La gran barrera, 1947 (también guionista).
Un melodrama donde dos amigos abogados,
de diferente extraccién social, rivalizan por la
misma mujer. Ambas de poco éxito comercial
salvo en el mundo rural (2.233 y 2.579 es-
pectadores, frente a los 37.665 de ;Ddnde
vas Alfonso XII? —en la que fue director de
produccion).
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Antonio Sau instruyendo a Carolina Giménez y Rafael
Duran en el rodaje de La Gran Barrera.
(Primer Plano. Nimero 350 - 19 junio 1947)

- Ayudante de direccidn, destacamos:

Los millones de Polichinela (Gonzalo De-
gras, 1941)

- Director de produccion, destacamos:

La honradez de la cerradura (Luis Esco-
bar, 1950)

Muchachas de Bagdad (Edgar G. Ulmery
Jerénimo Mihura, 1952) Coproduccion USA.

Luna de sangre (Francisco Rovira Beleta,
1956)

;Dénde vas Alfonso XlII? (Luis César
Amadori, 1959)

En 1965 Antonio Sau abandona Madrid y se
retira de la profesién, vuelve a Barcelona vy tra-
baja en una empresa de importacion de apara-
tos foto-cinematograficos hasta su jubilacion.

En resumen, como dice su viuda Teresa
Fontova, en carta a Pablo Pérez y Javier Her-
nandez (1992): «él sabia que la pelicula que ha-
bia rodado durante la Republica le habia dejado
marcado. Encontré trabas por todas partes».

Contexto histérico de produccion

La crisis econémica mundial comienza en
1929 con la quiebra de EE UU que revela las
consecuencias de la falta de un plan interna-
cional para la produccién y la distribucion.
Empieza un periodo de critica social, de radi-
calizacién de las actividades politicas que lle-
van a la conviccién de que sélo es posible
una solucion radical. Tanto los fascistas como
los bolcheviques consideran al estado bur-
gués un cadaver viviente.

Espafia, en el plano cinematografico, an-
tes del golpe militar de 1936 era el séptimo
mercado mundial por nimero de salas y uno
de los doce primeros paises por produccion
de peliculas. En Aragon habia 128 cines es-
tables, 69 en Zaragoza.

Cuando en julio de 1936 Espafia queda di-
vidida en dos, la zona republicana tiene los
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dos nucleos de produccion cinematografica
del pals: Madrid y Barcelona.

En Barcelona los cines se socializan y pa-
san a manos de la CNT-FAI. La cartelera fun-
ciond con normalidad desde el otofio de 1936
con noticiarios de actualidad, documentales
de guerra y peliculas de ficcion estadouni-
denses, soviéticas y espafolas (a mediados
de 1937 por falta de pago las distribuidoras
USA dejaran de enviar peliculas).

Con el avance de la guerra Barcelona ga-
na importancia como centro de produccion,
con cuatro estudios: Orphea (donde se rueda
Aurora de esperanza), Trilla-La Riva, Kinefon
y Lepanto, con las organizaciones anarcosin-
dicalistas monopolizando las producciones
(hasta 1937). La propiedad y gestion de las
salas también pasan a depender de ellos a
través de un Comité Econémico de Cines ins-
crito en el SUEP, asi como la direccion de la
industria por medio del Comité de Produccion
Cinematografica. El SUEP se transforma en
el SIE (Sindicato de la Industria del Especta-
culo), que presentara sus producciones con
el sello SIE Films.

Aparte de los reportajes SIE Films produ-
ce cortos para remover la conciencia del pu-
blico respecto de temas politicos o sociales,
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mediometrajes de ficcion que divierten o ata-
can algun vicio social como el alcoholismo, y
largometrajes de ficcion, sumando mas de
100 producciones en esta época. Todo con
dos objetivos: mantener los puestos de traba-
jo de sus afiliados y hacer un nuevo cine re-
volucionario que «barra de las carteleras el
cine burgués».

La concepcion anarquista del cine

El lider anarquista José Peirats en un fo-
lleto titulado Para una concepcion del arte: lo
que podria ser un cinema social , escrito an-
tes de la guerra, arremete contra el cine de
Hollywood: frivolo, pervertido, fruto de una in-
dustria que explota al hombre; también ataca
a los cines nazi y fascista por convertir las pe-
liculas en armas contra la cultura, la paz y la
libertad de los pueblos; el cine soviético, de
gran calidad técnica, es criticado por dema-
gbgico y por mitificar a las masas como Holly-
wood mitifica a sus estrellas.

A continuacion, tras estas criticas, cita algu-
nas peliculas que reflejan un modelo de vida
acorde con el ideario anarquista: Viva la liber-
tad (René Clair, 1931, comedia social que ana-
liza la problematica laboral del momento), Car-
bon (Pabst, 1931, con un mensaje pro-solidari-
dad y paz entre naciones vecinas), la danesa
EsKimo por su naturalismo o la checoslovaca
Extasis (Gustav Machaty, 1932, por su vision
de la libertad sexual). Todas estas peliculas po-
dian verse en los cines espaholes de la época
y Antonio Sau, cinéfilo, las veria; pero lo cierto
es que en la cartelera predominaban titulos
que muestran la consolidacion de modelos ci-
nematograficos populares en los que a menu-
do se imbrican las tradiciones teatrales autdc-
tonas —sainetes, zarzuelas— con los géneros ci-
nematograficos en boga de procedencia holly-
woodiense. Y es en este sentido en el que
orientaban sus estrategias las principales em-
presas productoras: Cifesa y Filmdfono.

Sera en este contexto, con estos antece-
dentes, donde se desarrollara la produccion
sindical de ficcién, evidentemente sin un len-
guaje cinematografico propio.

Y, en opinién de los dirigentes sindicales
qgue hacen balance en agosto de 1937 para
lograr un mayor éxito de publico: lastrada por
la falta de profesionales —realizadores— ca-
pacitados (para Antonio Sau fue su primera
pelicula) que no supieron abstraerse del pe-
so teatral de la producciones anteriores, por
lo que la actualizacién de los folletines pasa-
dos cambid la espafiolada por la «socializa-



da: una cinta de emocion facil y falsa, filmes
gue embrutecen al publico, ya que dan una
imagen poco dindmica del proletariado y
alejan a los espectadores», segun el analisis
de la época.

Aurora de esperanza

Diciembre de 1936-marzo de 1937.

Estreno: septiembre 1937 (Barcelona) y
enero de 1938 (Madrid).

En los Cines colectivos de Alcahiz se vio
el 10 de octubre del afo 37.

La marcha del hambre era en principio un
guion sobre:

* El proletariado como victima primera de
la crisis econdmica.

* Y sobre el caracter explotador del capital.

Lo que resultd demasiado generalizador
para el Comité, por lo que Antonio Sau re-
nuncidé en parte a su afan universalista y ac-
cedié a atender mas las circunstancias del
momento.

Se rodo en la Barcelona de la retaguardia
sin escatimar esfuerzos, construyéndose
veinte decorados en el Estudio n°. 2, y hasta
cerca de mil extras desfilan en la Marcha del
Hambre (lo que cre6 cierta alarma en las ca-
lles el primer dia de rodaje).

Una vez acabada, la tardanza de casi seis
meses en su estreno sélo puede explicarse
por la division de opiniones existente dentro
de la CNT, donde convivian dos tendencias:
la profesional, que prima la taquilla y por lo
tanto los salarios para los trabajadores, y la
politica, que busca una renovacién urgente
del cine en formas y contenidos.

En definitiva, se esperaba que Aurora de
esperanza fuera un largometraje comercial
de argumento con ambiciones sociales que
ademas sirviera para paliar el desempleo en
el sector, es decir, fuera una traduccion del
programa anarcosindicalista en sus dos fren-
tes: guerra y revolucion. Sin duda, para una
primera pelicula y en el momento en que se
hizo, era esperar demasiado.

La prensa de la época recibié asi la peli-
cula:

o Espectdculo (portavoz cenetista, en
septiembre del 37), decia: «Aurora de Espe-
ranza es la primera pelicula espafiola en la
que juega un papel la multitud trabajadora y
revolucionaria, con una significacion artisti-
ca, a la par que social, muy honrada y bien
resuelta. Aurora de Esperanza es una peli-
cula del trabajo y para los trabajadores, que
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llena casi por completo las realidades cine-
matograficas del momento en que esta he-
cha y que, sin duda alguna, abre el circulo
de nuestras auténticas esperanzas. Por eso
y porque de la obra en conjunto puede de-
cirse que es la mejor cinta espanola que se
ha filmado, disculpamos algunos fallos de di-
reccion y guidon que en pocos momentos se
le encuentran».

* Mi revista (septiembre 1937): «un ensa-
yo bastante atrevido en el enclenque cinema
nacional».

* Blanco y negro hablaba del «incipiente
director Antonio Sau, entregado a lo facil y lo
vulgar» (abril 1938).

e Umbral (octubre 1938): «resulté un mal
film, desde el punto de vista social y desde el
punto de vista comercial: no asi en su aspec-
to artistico (...) Todo el desarrollo de la obra
carecia de emocion, pero el ambiente habia
sido logrado magnificamente y un buen gusto
artistico se advertia en todas las escenas.
Abundan los planos de gran belleza piastica y
los intérpretes se movian libres del recuerdo
del clasico escenario de tablas (...). Era una
pelicula en la que los errores de bulto se mez-
claban continuamente con destellos de arte y
de ingenio».

Antonio Sau, en entrevista de Caparrés
Lera (en 1979), explica lo siguiente: «La no
aceptacion del publico hispano se debe a que



Aurora de esperanza era una rotura, una re-
novacion del cine que se habia hecho hasta
entonces, y el espectador no conecté —acos-
tumbrado a otro tipo de peliculas- con el cam-
bio. Pienso que logré el tono: exponer unos
hechos sin mas..., por otra parte hay un dato
historico, pese al poco éxito comercial que se
le achaca al film, se exhibié no sélo en la Es-
pafa republicana, sino también en algunos
paises europeos: Francia, Bélgica e ltalia,
gue recuerde concretamente».

¢, Qué han dicho, afios después, los estu-
diosos del tema?

El propio Caparrds piensa que «Aurora de
esperanza es precursora del neorrealismo al
sacar la camara a la calle y captar la realidad
cotidiana del mundo obrero andnimo; siendo
uno de los pocos filmes directamente ideolo-
gicos del cine republicano espafol que
constata con creces el ambiente socio-politi-
co y humano de la época, el cual no esta tan
alejado del anarquismo como aparentemente
parece».

Para Ramén Sala Noguer, Aurora de es-
peranza es «un folletin obrero de valores hu-
manos (...) aungue no siempre consiga esa
emocion que el género busca (...). Y para el
publico contemporaneo una fallida pelicula
sobre algo que tenia mas que ver con los de-
rechos humanos que con la refriega militar e
ideolégica en la que estaban inmersos (...)
Para los que la vieron después (...) una peli-
cula a la que se le nota en exceso el artificio
y el esfuerzo, al igual que la poca credibilidad
de un guién que debid sufrir numerosas ne-
gociaciones para salir adelante».

Pablo Pérez y Javier Hernandez, que re-
cogen estudios anteriores, afirman que «Au-
rora de esperanza es una pelicula preciada y
singular (...), que rememora el espiritu del ci-
ne francés del Frente Popular y de las van-
guardias soviéticas de la década anterior,
adelantando también algunas soluciones ar-
gumentales y formales que luego se desarro-
llarian en el llamado neorrealismo italiano».

Puntos de interés antes de ver la pelicula

Unos puntos de atencién:

1. La cabecera de las peliculas del SIE,
que se abre con tres trabajadores moldeando
el metal en un yunque (imagen que recuerda
claramente al cuadro de Velazquez La fragua
de Vulcano), al tiempo que tres camaras rue-
dan la escena, exaltando asi el trabajo ma-
nual y el cine como moldeador de concien-
cias, ademas de homenajear a Durruti, herre-
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ro y obrero metalurgico (el cuadro es repro-
ducido por la Republica en un sello de 5 cén-
timos en 1938).

2. Los titulos iniciales, sobre imagenes de
playa. En los didlogos se dira que han pasa-
do las vacaciones en el pueblo (las vacacio-
nes pagadas fue uno de los logros de la
CNT). Posiblemente este desajuste sea fruto
de las revisiones que sobre su guion original
hubo de hacer Antonio Sau.

3. La presencia constante de la musica (de
la orquesta sinfonica del SIE) en su faceta
convencional transmitiendo emociones.

4. La interpretacién de Félix de Pomes
que, aungue bastante teatral, da bien como
proletario (anecddtico: él era de origen aristo-
crata).

5. El inicio de la cinta donde se nos des-
cribe con realismo la casa.

6.Y el mundo del paro en la calle: los men-
digos, la busqueda de empleo, la larga cola
para un puesto de trabajo, la contratacion en
el puerto...

7. El planteamiento demagdgico y mani-
gueo de buenos y malos, explicito en el cuen-
to de Juan a su hijo sobre el reparto de ju-
guetes, con personajes muy simples y con-
trapuestos como «el sefiorito» que revienta
mil pesetas y «la tanguista» que da dinero a
Juan sin que este lo sepa, o en la dicotomia
ciudad inhdspita-campo solidario.

8. El papel subsidiario de Marta, la mujer
de Juan, para nada la compafiera emancipa-
da que cabria esperar del ideario libertario. E,
igualmente, la moral de él: mas bien conser-
vadora.

9. En conjunto se observa cémo las dos li-
neas argumentales (la folletinesca y la revolu-
cionaria) tienen tratamientios formales dife-
rentes: los momentos melodramaticos con-
vencionales son retratados del modo clasico,
y los de mayor significado politico remiten al
cine soviético y su épica revolucionaria: ma-
sas avanzando, angulos contrapicados car-
gados de intencién simbdlica, fundidos enca-
denados significativos...

10. Destaca la progresion dramatica de la
historia, con buenas elipsis, a través de car-
teles, periodicos, cartas...

11. En general una buena concepcion de
los encuadres, que en el climax alcanza un
gran significado ideologico, patente formal-
mente en como se han rodado la secuencias
de los mitines.

12. La marcha del hambre, que muestra ti-
pos proletarios muy veraces y, como la mar-



cha final cuando estalla la revolucién, da cier-
to protagonismo a las masas.

13. Todo sin olvidar un final familiar y feliz.

Por ultimo, les invito a pensar en otros ti-
tulos de nuestro cine social y veran que no
salen tantas peliculas como nos gustaria: La
aldea maldita, Las Hurdes, Surcos (...) hasta
llegar a las mas recientes como Pidele cuen-
tas al Rey, Los Lunes al sol, etc. Menos, mu-
chas menos peliculas socialmente compro-
metidas de lo que nos gustaria.Y esto, sin du-
da, debe dar mas valor a Aurora de esperan-
za, no tanto un ensayo de cinema social, co-
mo un intento de cinema social en la Espana
de 1937, porque la palabra ensayo conlleva
unas reflexiones y unas intenciones que no
aparecen de modo claro en la pelicula de An-
tonio Sau.

Asi pues, compaferas, compafieros, tan
pronto como se os presente la ocasién (en al-
gun festival o filmoteca, a las tantas de la no-
che en la televisidon —no estd en venta—, hoy
por hoy desgraciadamente el patrimonio cine-
matografico no lo cuidamos como debiéra-
mos) os invito a ver Aurora de Esperanza, la
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obra de un director cinéfilo que pensamos pu-
do haber desarrollado una interesante carre-
ra, una pelicula de escasa sutileza propagan-
distica, de construccion débil, rodada por un
joven sin experiencia y en plena guerra, una
pelicula llena de infantil ilusién anarquista,
ante la que es bueno recordar que gracias a
la pasion de aquellas personas que entonces
pedian lo imposible, tenemos hoy lo posible.
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José Maria Forqué:

El otro cine espanol
ENRIQUE MoRA DiEz

1. INTRODUCCION

En 1958 José Maria Forqué (Zaragoza,
1922-Madrid, 1995) estrend en el cine Pom-
peya de Madrid una pelicula titulada La no-
che y el alba, una obra maestra compleja y
sugerente que no fue comprendida por la cri-
tica y fue menospreciada por el publico. Este
fracaso marcé la carrera de un director que
diria, afios mas tarde: «Se me clasificé de
modo absurdo como un director intelectual
cuando yo creo que el director de cine tiene
gue tener un didlogo constante con la gente
porgue el cine no es un mondlogo. El cine no
es elitista, es aristocracista; no se puede, co-
mo los sefiores del Renacimiento, financiar
una pelicula para el puro goce personal. Eso
es un disparate porque el cine esta destinado
a la colectividad». Las palabras de Forqué co-
bran relevancia si nos situamos en un contex-
to mas amplio y vemos que en ese momento
Feliini esta preparando La dolce vita, Berg-
man rueda El rostro, en Francia Resnais filma
Hiroshima mon amour y mientras tanto un
grupo de jévenes criticos parisinos han ela-
borado el concepto de «cine de autor» y pre-
paran ya el asalto a la escena internacional
gue afios mas tarde se conocera como Nou-
velle Vague. Nos situamos, por tanto, en el
momento de eclosion del cine moderno,
aquel que marcara el primer gran divorcio en-
tre el cine culto y el popular.

Este pequefio panorama nos ofrece una
lectura muy sugerente de lo ocurrido con el
cine en el ultimo medio siglo. Hemos hecho
una historia del cine edificada sobre los gran-
des nombres, los grandes artistas, los gran-
des autores. Cuando hablamos de cine ara-
gonés estamos hablando de Luis Bufiuel, de
Saura, de Borau... y mencionamos por su ca-
racter de pioneros a Chomén y a Florian Rey.
Y olvidamos lo que sefalaba Forqué, que el
cine es ante todo un arte de masas, un modo
de expresion que por su peculiar sistema de
produccién necesita de un complejo aparato
industrial. Es conocida la frase de André Mal-
raux, ministro de cultura francés que amparé
el surgimiento de la Nouvelle Vague: «El cine
es el séptimo arte... pero también la enésima
industria». En efecto, para que tengamos esa
historia del cine de grandes nombres ha sido
necesaria la labor de humildes directores que
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entendieron el cine como un trabajo, un modo
honrado de ganarse la vida y contribuir al de-
sarrollo de una industria.

¢, Cémo es posible que en 1962 un director
espafol pudiera dirigir tres peliculas: Acci-
dente 703, La becerrada y esa otra obra ma-
estra que es Atraco a las tres? Es posible por-
que hubo antes directores como Benito Pero-
jo, Saenz de Heredia o Rafael Gil que hicie-
ron cine de género digno, popular y comer-
cial. Un cine que, ademas de las ambiciones
estéticas, aspiraba a conectar con los gustos
del publico. Unos directores que, ante todo,
eran buenos conocedores de su oficio y solu-
cionaban en un par de horas una secuencia
que a excéntricos como Mur Oti podia costar-
les una semana. Ya saben lo que decia John
Ford cuando le preguntaban por su concep-
cion cinematografica: «Odio las peliculas.
Bueno, me gusta hacerlas. Pero es inutil que
me pidan que hable de arte».

Forqué rodé cincuenta peliculas entre lar-
gometrajes, mediometrajes y series para la
television. Es, sin duda, el director aragonés
gue ha tirado mas metros de pelicula, el que
mas planos ha rodado y el que ha pasado
mas horas detras de una camara. {Como es
posible que en el raquitico panorama indus-
trial del cine en nuestro pais alguien alcance
semejantes cifras? El motivo es evidente: fue
un director rentable, consciente de que el ci-
ne es un trabajo, una artesania de la narra-
cion de historias. José Maria Forqué es el Ul-
timo representante de una generacién que
estabilizd una cierta industria y cuya labor fue
paraddjicamente arruinada por los mismos
gue auspiciaron las Conversaciones de Sala-
manca en 1955. En resumen, Forqué hizo
cincuenta peliculas, muchas buenas y alguna
muy buena, para que Victor Erice haya podi-
do rodar un par de obras maestras.

Hoy seguimos diciendo que el cine espa-
fiol esta en crisis. Es su estado natural: siem-
pre ha estado en crisis. Y no han faltado di-
rectores. Tal vez lo que ha faltado es gente
como Forqué: excelentes artesanos, humil-
des trabajadores conocedores de su oficio.
Gente que no aspiraba a ser portada en
Cahiers du Cinéma sino que, como Billy Wil-
der, rodaban bajo la consigna: «existe un un-
décimo mandamiento: no aburriras». Hoy
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ocurre exactamente lo mismo: ¢ quién sostie-
ne en este pais un cine rentable, que sepa ex-
traer de los géneros la riqueza y el interés de
una buena historia bien contada? Sufrimos
saturacion de aspirantes a autores y faltan ar-
tesanos del cine.

Desde esta perspectiva, la figura de For-
gué nos sugiere tres grandes tdpicos que, por
su actualidad o por su interés, van a marcar
este texto. Nuestro director es un anti-autor,
un artesano del cine. ¢ Qué ha sido de la tan
traida teoria del «cine de autor»? ;Cdémo tra-
baja un artesano, un mercenario del cine en
un pais sin industria? ;Qué es un artesano?
En segundo lugar, Forqué es reconocido por
ser un director de género, con especial aten-
cion a la comedia y sus variantes. ¢ Qué son
en realidad los géneros? ¢ Existe algin modo
de contar historias fuera de los géneros? Un
tercer topico es que Forqué es un moralista,
un critico de la sociedad. Sin embargo, su ci-
ne supo amoldarse sin dificultades a los di-
versos contextos politicos en que trabajo. En
realidad, Forqué se apartara de la visién criti-
ca y victimista de «los que perdimos la gue-
rra» para apostar por un mensaje de recon-
ciliaciéon. Un mensaje raro en el cine espa-
fiol, mas preocupado por subrayar los moti-
vos de los bandos enfrentados.

2. EL ARTESANO CONTRA EL AUTOR

Se ha convertido en un tépico afirmar que
José Maria Forqué es un perfecto ejemplo de
artesano. Pero, ;,qué es un artesano? Suele
definirse por lo que no es: no es un artista; en
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términos de critica cinematografica, no es un
autor. Y, qué es una autor? Parte de la his-
toria del cine de las ultimas décadas estd
contaminada por la doctrina elaborada en los
afos cincuenta por los criticos de Cahiers du
Cinéma, la teoria del «autor». Una tesis, sin
embargo, que nunca fue definida con clari-
dad. Alexandre Astruc, en un famoso parrafo
escrito en 1954 a propdsito de Hitchkock, es-
cribio;

«Cuando un hombre, desde hace ftreinta
anos, y a través de cincuenta peliculas explica
mas o0 menos siempre la misma historia, y a lo
largo de esta linea Unica mantiene el mismo es-
tilo, que consiste esencialmente en una mane-
ra ejemplar de desnudar a los personajes y su-
mergirlos en el universo abstracto de sus pa-
siones, me parece dificil no admitir que nos en-
contramos por una vez frente a lo que es mas
raro en esta industria: un autor de peliculas».

Como los criticos que propusieron la tesis
del autor decidieron pasar muy pronto de la
teoria a la practica (Godard, Rohmer, Truffaut,
Rivette), fueron norteamericanos quienes la
desarrollaron y la radicalizaron hasta lo que
hoy conocemos. Primero fue Andrew Sarris,
quien dijo: «<El arte sélo puede ser expresion
de la experiencia y vision de un unico hom-
bre, el artista creador». Los criterios que se
establecen para definir a un «autor» son la
continuidad (en temas y estilo) y una perso-
nalidad reconocible (lo que la critica funda-
mentalista llama de forma pedante «un mun-
do propio»). Este mundo propio es un con-
cepto tipicamente moderno, romantico. Los



sucesores de Sarris, como Peter Wollen, radi-
calizaron sus ideas hasta el punto de afirmar
que la recurrencia de constantes y el mundo
propio eran mas importantes que la calidad
de las peliculas. Por ejemplo, afirmé que no
se puede comprender una pelicula de un di-
rector hasta que no se ha visto todo lo que ha
hecho. Desde estos criterios, fijaron tres dog-
mas:

e Excelencia: todo filme de autor es un
buen filme.

e Intencidn: detras de rasgos comerciales
(el género, el final feliz, hipotecas con los ac-
tores-estrella), hay que descifrar el cédigo
personal del autor.

» Genio romantico: el cine es expresion in-
dividual, los colaboradores son sélo ejecuto-
res e intérpretes de lo que el autor tiene en
mente.

Evidentemente, la teoria del autor estd
hoy en crisis. Ante esta situacion, la critica ha
tomado dos posiciones que podrian definirse
con |los apocalipticos e integrados de Umber-
to Eco. Los «apocalipticos» son los que creen
que el cine ya no es lo que era. Los que ano-
ran las tertulias en Cannes con Antonioni, la
pelicula anual de Ford, los estrenos de Dre-
yer y los escandalos de Fellini. Son los mis-
mos que abuchearon el estreno de La aven-
tura, los que tacharon de infantit E/ hombre
tranquilo, los que destrozaron Gertrud y los
que silbaron ante Casanova. Para ellos, nos-
talgicos cronicos del pasado, el cine nunca es
lo que era. Desde esa perspectiva, rechazan
cualquier propuesta actual. Los «integrados»,
en el extremo contrario, son l0s que ven au-
tores en todas partes. Son los que hoy recla-
man como autores a Lazaga y Ozores, los
que hablan de la autoria de los hermanos Fa-
rrelly y los Wachowsky.

La politica de los autores pudo ser positi-
va en un determinado contexto, un momento
en que el cine daba el paso definitivo para
convertirse en centro del panorama cultural
del mundo contemporaneo. Pero lo cierto es
que no hay autores y artesanos, lo Unico que
existen son buenas y malas peliculas. Hoy
sus discusiones y andlisis de los autores nos
resultan indtiles y anacrénicos, porque el au-
tor se ha convertido en una marca comercial.
Llamar a un director autor es una descripcion
gue yo no veo muy clara dado el ciumulo de
factores creativos que intervienen en un filme.
El director de cine tiene una autoridad dele-
gada por los elementos que intervienen en la
pelicula: autores, actores, decoradores, musi-
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cos, montadores, directores de fotografia. El
cine es un arte de colaboracién.

El gran problema de la politica de los au-
tores es que es un constructo tedrico, esta
fuera de la realidad. ;Cual es la realidad del
cine? Cualquiera que se haya puesto detras
de las camaras sabe que el cine es un traba-
jo en equipo, que antes que un «universo ar-
tistico» es mucha gente poniendo dinero con
animo de recuperar mas, que el cine es le-
vantarse a las cinco y media para aprovechar
la luz, que el cine es un trabajo fisico exire-
madamente agotador, repetitivo y aburrido.
Que no hay glamour sino cansancio, suefio y
tension. Y todo ese trabajo estd dirigido a jus-
tificar que alguien pague por ser espectador
de una buena historia. Tiene que ser comer-
cial. «Los directores de cine somos unos re-
latores de historias, como lo fueron los jugla-
res o los que las cuentan en los zocos rodea-
dos de oyentes. Y hay que contarlas de la for-
ma mas clara posible para establecer el dia-
logo.» Eso es lo esencial en el cine de Forqué
y la razén de que pudiera trabajar durante
cuarenta afos y cincuenta peliculas en la ra-
quitica industria del cine espafol. Y del éxito
comercial de sus filmes, compatible con un
excelente dominio del lenguaje cinematogra-
fico. Y el secreto de su forma de trabajar se



encuentra en sus afios de aprendizaje. For-
qué no se formd en una escuela de cine ni en
el mundo del corto, como ocurre actualmente.

Primero, se forma como espectador en
los cines de Zaragoza, especialmente los de
sesién continua, aprovechando para ver va-
rias veces la misma pelicula. Cronometra las
secuencias y hace esquemas con las escalas
de los planos. Ademas, se forma en los ge-
neros del cine norteamericano. Después, co-
mo dibujante ya en Madrid, ciudad a la que
se traslada para estudiar Arquitectura, carre-
ra que abandona pronto. Ademas de esta fa-
ceta para la composicion de los espacios y
ambientes, se une a grupos de teatro, donde
entra en contacto con el trabajo de los acto-
res. Pronto empieza a trabajar como monta-
dor de documentales; labores de moviola y
sonorizacion. Remonta peliculas y aprende
alli los rudimentos de la técnica. «Mi forma-
cion cinematografica es autodidacta y tam-
bién la cultural. He tratado de formarme una
cultura sdlida, cosa que nunca he consegui-
do.» Un cuarto paso en su formacion tiene lu-
gar cuando empieza a asistir a los rodajes.
Alli conoce el funcionamiento del set, las la-
bores de rodaje y observa que tiene capaci-
dad para la composicion de planos y el juego
con los actores. Por tanto, ha aprendido el ci-
ne en la practica: no es un teorico.

Este tipo de formacion convierte a José
Maria Forqué en un trabajador, un artesano
sélido y rentable. Los productores podran in-
vertir porque saben que ofrece un trabajo
bien hecho, técnicamente impecable y ase-
quible al publico. Y de ahi extraemos las ca-
racteristicas de su cine.

¢ Visual: sabe que el cine es contar una
historia en imagenes. «Yo no sé escribir, pero
si describir, imaginar las cosas en términos
cinematograficos.» De hecho, suele trabajar
con guiones muy deficientes, pues colabora
con dramaturgos que tienden a presentar si-
tuaciones demasiado obvias y dialogos muy
literarios. Esta deficiencia queda compensa-
da con un excelente dominio de la caligrafia
cinematografica: la narracion en imagenes.

«Asi como un escritor se explica con la
palabra, nosotros nos explicamos con la ca-
mara. Si, por ejemplo, tenemos que transmitir
una expresion de angustia, debemos hacerlo
a través de la imagen y no limitarnos a indicar
al actor que ponga cara de angustia, pues
eso seria teatral. La imagen y el montaje son
los medios de expresién del cine. Si quieres
que, ademas de los dialogos, se reflejen el
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consciente y el subconsciente, y la parte do-
cumental que tiene el ser humano, tienes que
colocar la camara y ajustar el tamafio del pla-
no. La frase dramatica del cine es el tamafio
del plano.»

Un excelente ejemplo aparece en el arran-
que de 091. Policia al habla. Vemos una sefial
de trafico triangular que avisa del cruce de ni-
fios. La camara esboza una ligera panorami-
ca que muestra a unos escolares caminando
en fila. Al terminar la panoramica vemos la
calle y una furgoneta que entra en el plano.
Tres elementos nos informan: peligro, nifos,
automovil. En un solo plano, el director antici-
pa un suceso que constituira el centro melo-
dramatico de la pelicula: una nifia va a ser
atropellada. Pero los ejemplos de esa capaci-
dad visual son muy numerosos: la botella de
se presenta en primer plano en Usted puede
ser un asesino (veneno), la barca con el
nombre Susana en el lago en Maribel y la ex-
trafia familia (mujer ahogada), los paraguas
en La becerrada.

¢ Intuitivo: Forqué no dibuja ni prepara los
planos con antelacion. Llega al rodaje v, so-
bre la marcha, planifica la secuencia inspiran-
dose en el decorado, el ambiente y los acto-
res. Es un creador de ambientes: pocos como
él retratan una habitacion, una calle, una ca-
sa. Ejemplo de esta enorme intuicion para
construir la secuencia es una escena de E/
secreto de Monica. El protagonista llega a la
tienda de un fotdgrafo que esta haciendo la
foto de boda a unos novios. Ha visto en el es-
caparate una extrafia imagen de Monica, su
mujer: pide una copia. El fotografo manda a
un ayudante a por la foto y continta su traba-
jo con los novios. Todo esta preparado: sonri-
an, uno, dos... y en el tres entra en primer
plano la foto de Ménica que ha traido el ayu-
dante. Es claramente un hallazgo de puesta
en escena tipico de Forqué.

¢ Ritmo: Forqué domina el tempo del pla-
no, la duracion de las secuencias y los movi-
mientos en el encuadre. Es, probablemente,
su mejor virtud y una de las grandes dificulta-
des del cine. El ritmo no consiste en que la
camara o los actores se muevan rapidamente
ni que éstos hablen deprisa, sino en propor-
cionar a la imaginacion del espectador ele-
mentos suficientes para sustituir esa veloci-
dad fisica por una velocidad interior, mental.
Tenemos un excelente ejemplo en Amanecer
en Puerta Oscura: el monje ermitafio esta fa-
bricando tejas, un oficio manual. A la vez, es-
td hablando con el bandido o con los civiles,



pero lo que dice no tiene nada que ver con lo
gue sabemos que esta pensando. Ese triple
juego de acciones, en un plano fijo donde los
personajes apenas se mueve, proporciona rit-
mo y velocidad al relato.

* Mecénica del doble género: José Maria
Forqué utiliza siempre un doble cédigo de gé-
neros, pasando de uno a otro con gran facili-
dad. Es un recurso habitual en directores co-
mo Ford, Chaplin o Renoir. Utiliza esta técni-
ca ya desde sus primeras peliculas, como Un
dia perdido, la historia de unas monjas que
encuentran un nifo abandonado y dedican el
dia a buscar a su madre. Su peripecia por las
calles de Madrid, acompanadas de Pepe Is-
bert, se narra en clave de comedia. La histo-
ria de la madre, mujer de cabaret engafada
por un hombre y obligada a abandonar a su
hijo, es melodramatica. Podemos medir la pe-
licula secuencia a secuencia y comprobar c6-
mo el paso de una a otra esta perfectamente
calculado. Es la receta basica del ternurismo
espafiol.

e Colaboracion: el trabajo en una red in-
dustrial mas o menos formada, permite a For-
qué rodearse de algunos de los mejores pro-
fesionales del panorama espanol. Los guio-
nes de Alfonso Sastre son mas teatrales, pe-
ro luego colabora con Pedro Masd, Coello y
Rafael Azcona. Gran importancia tendran los
directores de fotografia, sobre todo Cecilio
Paniagua y Juan Mariné. También la musica,
en general redundante, compuesta por Waitz-

La noche y el alba. 1958
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man y Garcia Abril. Pero lo mas llamativo es
su capacidad para sacar |10 mejor de sus ac-
tores, descubriendo a primeras figuras como
Amparo Soler Leal o Alfredo Landa. Hizo
grandes a Francisco Rabal, José Luis Lopez
Vazquez, Alberto Closas, Adolfo Marsillach o
Analia Gadé. Y trabajé con Fernan Gdmez,
Julia Gutiérrez Caba, Agustin Gonzalez, Pe-
pe Isbert, Luis Pefia, Gracita Morales, Manuel
Alexandre. Y figuras como Silvia Pinal o Sue
Lyon.

En conclusion, el cine de autor es una
construccion tedrica que hoy resulta comple-
tamente inutil para el analisis del fenémeno
cinematografico. Y es erronea porque no res-
ponde a la realidad del cine. El cine es un sis-
tema expresivo dirigido a la narracion audio-
visual de historias. Forqué tiene un excelente
dominio de esos instrumentos expresivos.
Cualquiera que haya rodado unos minutos
sabe que es mucho mas dificil y complejo ha-
cer una pelicula como E/ secreto de Mcnica o
Atraco a las tres que rodar Pierrot el loco de
Godard. Forqué es un director del cine real,
de industria y de calidad, no el del «universo
personal» de la critica dogmatica. Por tanto,
es necesario abandonar la distinciéon entre
autores y artesanos: solo existen buenas y
malas peliculas. En ninglin caso podriamos
definir a Forqué como un autor. En su cine no
hay continuidad en formas ni estilo: afirmaba
gue el estilo de una pelicula es el que requie-
re su historia. Tampoco hay una «personali-



Atraco a las tres. 1962

dad», un mundo propio: de hecho, es un ci-
neasta que puede exaltar las grandezas fa-
langistas o catdlicas en Embajadores en el in-
fierno para denostarlas después. No sirve el
criterio de excelencia, porque hizo malas pe-
liculas, como Zarabanda o jQué verde era mi
duque! No hay un cddigo o una intencion tras
lo comercial, pues los géneros no son para
Forqué un envoltorio sino lo esencial. El cine
no es, para él, el producto creativo de una
mente Unica sino un trabajo de colaboracion,
un arte colectivo.

Silvia Pinal habia trabajado en Maribel y la
extrafia familia y tenia los derechos para su
distribucion en México. Alli se la proyectd a
Luis Bunuel. Al terminar la pelicula, Bufuel
comentq: «Este chico lo hace muy bien, ;de
dénde es?» Le contestaron: «de Zaragoza».
El maestro rematd: «jTenia que serl» La
anécdota confirma que Forqué era un buen
director, sobre todo si advertimos que Bufuel
fue un cineasta preocupado también por ha-
cer un cine popular e industrial, tanto en Es-
pana como en México.

3. UN MAESTRO DE LOS GENEROS
El segundo gran tépico que rodea la figu-
ra de Forqué es que se trata de un director de
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género. No vamos a desmentir tal afirmacion,
que es rotundamente cierta, pero si tratare-
mos de matizarla. Forqué es precisamente el
traductor de géneros en Espafa. Nuestra
postura es que nadie puede trabajar fuera de
los géneros que marcan la ficcion desde an-
tes de la aparicion de la escritura. No pode-
mos clasificar a alguien como director «de gé-
nero» porque todos los directores lo son.
Cualquier artefacto narrativo, ya sea literario,
artistico, teatral, musical o audiovisual, se en-
marca en el universo de los géneros. Lo que
en realidad hacemos es adaptarlos al contex-
to cultural, geogréafico y de época en el que
narramos nuestras historias.

Forqué sélo fue consciente poco a poco
de este papel de los géneros. Rueda en
1951 su primera pelicula, Niebla y sol, gra-
cias a Miguel Herrero, un lunatico exhibidor
zaragozano que puso el dinero en la pro-
duccién de un novel. Se trata de un melo-
drama con pareja de bailarines, Rosario y
Antonio. Sus primeras peliculas siguen la
senda del melodrama con ribetes de come-
dia. En la mayoria de eilas, como La legion
del silencio (1955) o Embajadores en el in-
fierno (1956), encontramos el mismo proble-
ma que sus ultimas peliculas, como Madrid,



costa Fleming (1975) o La mujer de la tierra
caliente (1978), ya en plena época del des-
tape. En ambos casos, Forqué recurre a
sentimientos basicos para atrapar la emo-
cién del espectador: en unas sera el patrio-
tismo barato, en otras sera el voyeurismo
mas infantil. En cualquier caso, la fama llega
con Embajadores en el infierno, sobre la
obra de Torcuato Luca de Tena. El mismo re-
conoce que no es una gran pelicula, pero tu-
vo un rotundo éxito. Eso le va a permitir rea-
lizar a continuacion proyectos mas arriesga-
dos: no en un aspecto formal sino ante todo
en su idea del cine que necesita el pais en
ese momento.

El éxito de Embajadores le permite afron-
tar un proyecto central en la historia de nues-
tro cine: Amanecer en puerta oscura (1957).
Para Forgué es un punto de inflexién porque
advierte dos cosas: primero, que el cine no
consiste en retratar cosas sino en decirlas ci-
nematograficamente; segundo, que es posi-
ble hacer una lectura de los géneros del cine
desde las narraciones de nuestra tradicion.
Obtuvo el Oso de Plata en Berlin. Y después
de esta gran pelicula, afronta su obra maes-
tra: La noche y el alba, que parte del cine ne-
gro pero se aleja para tomar tintes reflexivos
y de gran calado moral. Aparece el que sera,
en nuestra opinidn, el tema central de todo su
cine: la reconciliacién de las Espafas. Se tra-
ta de una pelicula muy interesante, muy bien
fotografiada, con temas subliminales. Apare-
cen las diferencias de clase, la importancia
de la Iglesia (peces), la incomunicacién del
matrimonio... Todo ello filmado con gran sen-
sibilidad y sentido del ritmo. El problema es
gue la pelicula sera un gran fracaso comer-
cial. A partir de este momento, Forqué traba-
jara estos temas desde los géneros.

* Cine negro: De espaldas a la puerta
(1959). Con todos los topicos del género: un
asesinato en un local de Cabaret, un inspec-
tor de policia que trata de esclarecer los he-
chos, los interrogatorios con flash-back, la re-
construccién de lo sucedido, la mujer fatal, la
importancia de los objetos, la introduccién an-
tes de los créditos, la tensidén en una escena
de baile, la fotografia tenebrista de Guerner...
pero todo ello ambientado en una trama don-
de subyace la cuestion de las mujeres que
vienen del campo a la ciudad para ganarse la
vida.Y ese era un tema claramente espaiol y
contextualizado en su época.

» Melodrama: El secreto de Mdnica (1961).
Por azar, un hombre llega a un pueblo donde
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descubre el oscuro pasado de su esposa. El
tema es claramente melodramatico: la lucha
interior de una mujer entre el deber (su padre
quiere casarla con €l boticario) y el deseo (un
aventurero trabajador de la estacion). Todo
acabé en un asesinato y el protagonista trata
de averiguar la verdad mediante interrogato-
rios en los que dan versiones diferentes.

* Western: Amanecer en Puerta Oscura.
Un dilema moral, tres fugitivos de la justicia,
un fuera de la ley, escenarios abiertos, el fa-
talismo de la tragedia, el paisaje montarioso y
desértico de la sierra... ambientado en la Es-
pafa de finales del siglo XIX. Aqui Forqué
propuso un modelo de western profundamen-
te enraizado en las tradiciones hispanas: el
bandido bondadoso, los civiles, el clasismo
andaluz, el monje ermitafio, la Semana San-
ta...

e Musical: Dame un poco de Amooor
(1968). Curioso experimento con Los Bravos,
donde toma elementos de las peliculas de
Lester con los Beatles y una puesta en esce-
na de video-clip, muy pop.

e Documental: 091. Policia al habla (1960).
Forqué utiliza un estilo documental para se-
guir a una patrulla de Policia a lo largo de una
noche, con sus diversas misiones. Muy inte-
resante como retrato de los diversos estratos
sociales madrilefios de la época, desde las
clases altas a los mas desfavorecidos.

e Erético: E/ monumento (1970). Autores
como Florentino Soria consideran a Forqué
como un director feminista, donde la mujer
tiene un peso especifico y toma las decisio-
nes. Es cierto, pero no del todo: en la época
del destape criticd el machismo degradante,
pero él mismo cayo en la trampa de utilizar el
cuerpo femenino como objeto de deseo del
espectador y reclamo de la taquilla.

* Otros: Cine Bélico en Embajadores en el
infierno, Agentes secretos en Zarabanda
(1966), Religioso en La legion del silencio,
neorrealismo Juvenil en Vacaciones para
Ivette (1964), Histérico en El sequndo poder
(1976), el bio-pic en Yo he visto la muerte
(1965) e incluso la ciencia-ficcidn en Nexus
(1993).

Pero el género en el que Forqué brilld es-
pecialmente es la comedia. La trabajd en to-
das sus variantes: el sainete (La becerrada,
1962), la parodia de los generos (Atraco a las
tres, 1962), la satira de costumbres (La vil se-
duccidn, 1968), la adaptacion literaria (Mari-
bel y la extrafia familia, 1960) y el humor ne-
gro (Usted puede ser un asesino, 1961). Y



siempre desde una perspectiva actualizada,
utilizando los recursos comicos del melodra-
ma y la novela satirica espafola.

«La comedia es un género endiablado. Re-
quiere fantasia y una gran seguridad técnica.
Para los que la hacen es un continuo ejercicio
de humildad. (...) Estudié a Bergson, Stern y
Jung. Comprendi la mecanica de Chaplin y so-
bre todo a Buster Keaton, mi mas ferviente ad-
mirado. Buster llegd a castrar su expresion fa-
cial para conseguir ser un elemento mecanico
mas en su mundo. (...) Cuando el hombre pier-
de valores humanos y se transforma en objeto
mecanico, produce humor. Es la sustitucion
violenta de unos valores por otros. Es la base
de mi estética en la comedia.»

Lo paraddjico es que Forqué ha sido mi-
nusvalorado por su larga trayectoria en la co-
media. Como cualquier director de cine sabe,
la comedia es el género mas complicado y di-
ficil. Es muy facil caer en lo banal: la esencia,
para Forqué, esta en la sugerencia. Ya saben
lo que decia Wilder de su maestro Lubistch,
el gran genio de la comedia: era capaz de su-
gerir mas cosas con una puerta cerrada que
otros con una bragueta abierta. Si analizamos
con calma las grandes comedias de Forqué,
podemos sefalar los tres grandes recursos
que utilizé constantemente: coralidad, con
muchos personajes (lo que permite dar movi-
miento a las miradas dentro del plano y una
gran rapidez a los dialogos, pero con planos
secuencia econdémicos), el ritmo vertiginoso
de la accién (siempre con juegos de opues-
tos: melodrama, ternurismo) y las triples re-
peticiones. Todo ello puede advertirse en un
gran ejemplo como Atraco a las tres. Los
grandes hallazgos de Forqué no suelen ser
de guidn sino visuales: durante el atraco, en
el interior de la sucursal, se escucha la llega-
da de los atracadores: el coche se estrella,
una vez mas. En el dltimo plano, en el exte-
rior, vemos la farola doblada por el impacto.

Desde su apuesta por la comedia, Forqué
es etiquetado como un «director de géne-
ros». Eso quiere decir, por tanto, un director
comercial, que trabaja con cédigos industria-
les y que reniega de un cine de calidad, mas
exigente. Esa es una concepcion equivocada
de la naturaleza de los géneros. No se puede
trabajar fuera de los géneros. Los géneros tie-
nen su origen en el mundo de las tradiciones,
en los modos de narracion oral que existen en
las sociedades primitivas, anteriores a la apa-
ricion de la escritura. En aquella época, los
relatos toman forma de mitos y son el método
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de aprendizaje, el modo de acceso a la ver-
dad de la tribu, las historias de los origenes y
las hazafas de los antepasados.Y tienen una
intencién moralizante: ensefiar a los mas jo-
venes y transmitirles el saber. Para ello se uti-
lizan esquemas narrativos, los géneros, codi-
gos conocidos por todos, en los que podian
entender el sentido del relato.

Hemos heredado los géneros en la litera-
tura y de ahi llegaron al cine. Cualquier arte-
facto narrativo utiliza los géneros. El western
tiene su origen en la épica de Homero; la co-
media en Aristdfanes y la parodia en las sati-
ras menipeas (Woody Allen); el melodrama
en las sagas familiares de Sdéfocles; el cine
negro en la tragedia de Euripides; los relatos
historicos en Plutarco... Seguimos usando
los mismos esquemas. Forqué lo sabia muy
bien: La tematica del cine es limitadisima. Ca-
si siempre se apoyan las historias en el héroe
o en el sexo. Se especula con la sustitucién
que el espectador hace viviendo y sintiendo
historias que no puede evitar. Lo que evolu-
ciona es el enfoque de esos temas. Por tanto,
cualquier pelicula se ubica en un género, in-
cluso las obras mas radicales e inclasificables
de Bergman o Fellini. Unas lo utilizan de for-
ma mas directa y otras lo ocultan. No tiene
sentido, por tanto, definir como se hace el ci-
ne actual como una «relectura» de los géne-
ros, ya que el cine lleva haciendo eso desde
que los hermanos Lumiére decidieron utilizar
el invento para contar una historia: aquella co-
media titulada El regador regado. No pode-
mos despreciar un tipo de filmografia redu-
ciéndola a «cine de género». ;Cudl es el gran
hallazgo de Forqué, aquel por el que hemos
contraido una deuda incalculable con su
obra? El hecho de que Forqué propone una
lectura de los géneros del cine reelaborada
desde la tradicién hispana. Hace sainete a
partir de la comedia capriana, hace western a
partir de los clasicos americanos, hace cine
negro con aire de picaresca...

4. CONCLUSION: LA RECONCILIACION
COMO TEMA

En conclusion, José Maria Forqué es un
director que conoce a la perfeccion su oficio y
es de los raros cineastas que, mas alla de la
autoria, se preocupan de hacer un cine ren-
table, que permita construir una cierta indus-
tria. Y su estrategia es partir de los géneros
del cine para adaptarlos a la situacion espa-
fiola del momento. Precisamente, dos cues-
tiones de las que carece hoy el cine espafiol.



La gran pregunta que nos hacemos al final de
este recorrido es la siguiente. Hay algun te-
ma en el cine de Forqué mas alla de su do-
minio del lenguaje filmico y los cédigos de los
géneros? ¢ Es simplemente un mercenario al
servicio del mejor postor? Podria parecerlo:
trabajo al servicio de la ideologia franquista
en La legion del silencio o Embajadores en el
infierno, mas tarde al servicio de productores
sin escrupulos en el cine del destape v, final-
mente, al servicio del ideario revisionista del
socialismo en la television de los ochenta.
¢ Un director frivolo, un posibilista? Algunos,
como Cebollada, han apuntado que Forqué
es ante todo un critico social, un analista de
la evolucion de las costumbres. Otros, como
Soria, hablan de él como el gran director fe-
minista de nuestro cine, interpretacion muy
discutible dada su participacion en el desta-
pe, uno de los episodios méas lamentables del
secular machismo hispanico. Una tercera
postura alude al hecho de que no existe un
tema en su cine, no hay continuidad.

En nuestra opinion, por el contrario, la fil-
mografia de Forqué muestra un tema recu-
rrente, que aflora con cierta frecuencia y al
que dedico su obra maestra, La noche y el al-
ba. Esta pelicula narra la historia de dos hom-
bres: un alto cargo empresarial y un fotégrafo
callejero. Ambos cortejan a una mujer, una
bella modelo, que muere accidentalmente. El
fotégrafo, antiguo preso politico, es acusado
del crimen. El empresario sabe que fue un ac-
cidente, pero no quiere que su nhombre apa-
rezca implicado en el caso para no compro-
meter su posicidon econdmica y social. El dile-
ma moral define a la perfeccidn la situacion
de Espafia en el momento. Forqué optara por
la reconciliacion de las dos Espafias enfren-
tadas. Tras el fracaso de esta pelicula, nunca
abordara el tema de forma tan directa, pero
en numerosas peliculas aparece la figura de
una persona con un pasado culpable que,
gracias al perddn y al amot, puede superarse
de cara al futuro. Es el caso de Maribel y la
extrafia familia, 091. Policia al habla, El se-
creto de Monica, Atraco a las tres, Un millon
en la basura y otras. El cine de Forqué toma
una posicién conciliadora a la que permane-
ceran ajenos otros cineastas como Berlanga,
Bardem y después Saura, Erice o Borau.

Asi, el tema del perddn es la clave interpre-
tativa de Amanecer en Puerta Oscura (1957),
la historia de dos hombres acusados injusta-
mente de un crimen en un clima de rebelion
social. Son un prometedor ingeniero y un tra-
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bajador de las minas. Perseguidos por la justi-
cia, se refugian en la Sierra, donde conocen al
bandolero Juan Cuenca. La pelicula sigue a
los tres protagonistas en busca de la libertad.
Encontramos en el filme los tépicos del wes-
tern: escenarios abiertos, refugios ruinosos, un
sabio solitario (fraile), el dilema casi metafisico,
el tono épico de sus cabalgadas, incluso el ti-
pico duelo final, aunque en este caso celebra-
do en el peculiar escenario de la Semana San-
ta andaluza... Esta pelicula muestra también
algunos de las deficiencias méas evidentes del
cine de Forgué: un guién bien trabado aunque
tramposo (Natividad Zaro), con dialogos litera-
rios, y una realizacion demasiado efectista.
Una vez mas, se echa en falta un trabajo mas
elaborado con el espacio en off. La musica y
los encuadres fuerzan la emocién en el espec-
tador. Pero son mas las virtudes. Asi, la exce-
lente planificacion, al servicio de la épica del
relato, muy cercana a los grandes westerns.
Con una secuencia final de gran fuerza dra-
matica. También la fotografia de Cecilio Pania-
gua, con los blancos andaluces, a pesar de ca-
recer de luz para fotografiar escenas noctur-
nas. Y la actuacion de Francisco Rabal. Pero
por encima de todo, la creacion de un género,
un codigo narrativo hispano del western que
luego ha caido en el olvido. Bajo todo ello, una
pelicula sobre la tercera Espana, la Espafa
honrada y sencilla que recorre toda nuestra li-
teratura y nuestro arte. Una gran pelicula de un
cineasta que no hizo obras maestras pero que
fue un enorme profesional del cine v, sobre to-
do, un gran narrador de historias. Tal vez tenga
razén Gonzalo Sudrez cuando afirmaba, en
cierta ocasion: «Si Forqué hubiera trabajado
en Hollywood seria un director de esos clasi-
cos que hoy recordamos con letras de oro».
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Fernando Palacios,
el realizador inspirado

de la comedia popular desarrollista
JaviER HERNANDEZ Ruiz

ETAPA FORMATIVA: MERITORIAJE Y
LECCIONES FORANEAS

Aunque la carrera profesional de Fernan-
do Palacios (Zaragoza, 1916-Madrid, 1965)
fue bastante corta, se puede considerar muy
representativa del cine espanol vinculado al
incipiente periodo desarrollista. En ese con-
texto hay que ubicar sus largometrajes para
entender su tematica, su alcance socioldgico,
pero también su configuracion estética. Pala-
cios irrumpid en la industria del celuloide de
la mano de su tio, el célebre realizador Flo-
rian Rey, quien lo enrolé como ayudante de
direccidn de algunas de sus filmes a partir de
los afios cuarenta: la segunda version de La
aldea maldita, ldolos, Orosia, La nao capita-
na, Brindis a Manolete... De esa manera el jo-
ven zaragozano entraria en el proceso de
una carrera artesanal en la que tuvo el privi-
legio de colaborar, ademas de Florian, con
otro de los directores mas dotados como rea-
lilizador del cine espanol, Ladislao Vajda.

Esta dinamica formativa marcara clara-
mente su manera de entender la profesion e
incluso su propuesta cinematografica, a la
que hay que aproximarse indudablemente
desde una perspectiva no autoral, sino inmer-
sa en la dinamica del trabajo en equipo. Pala-
cios es un hombre de industria y florece como
realizador dotado —sin duda lo es— cuando
esta rodeado de un equipo solvente, sobre to-
do de guionistas competentes que alimenten
las historias que filme y de actores que las
interpreten con soltura.

Esa formacion autéctona se completara
en el marco internacional de las coproduccio-
nes, que a comienzos de los cincuenta em-
pezaban a relanzarse en la industria cinema-
tografica europea que parecia salir de las es-
trecheces de la inmediata posguerra. En este

marco, el joven Palacios dirige la version es-
pafiola de El tirano de Toledo —coproduccion
hispano-francesa realizada por Henri Decoin
en 1952 a partir de E/ cofre y el aparecido de
Sthendal— y poco después co-dirigira la his-
pano-italiana E/ marido (1956) con Nanny Loy
y Gianni Puccini. Su participacién en este ul-
timo largometraje sera determinante, pues le
servira para aprender los mecanismos de uno
de los modelos mas celebrados en aguel mo-
mento: la comedia a la italiana. E/ marido,
producida, co-escrita e interpretada por el ini-
gualable Alberto Sordi, responde 100 % a ese
referente que tendra una gran influencia en el
panorama cinematografico ibérico de los
anos cincuenta y comienzos de los sesenta’.

LAS COMEDIAS DEL «CiRCULO MASO»?
Toda la produccién cinematografica de
nuestro director esta inmersa dentro del cine
comercial de los afios cincuenta y sesenta,
manteniéndose por tanto ajena a otras opera-
ciones intelectuales y autorales coetaneas,
como la asimilacién del «neorrealismo critico»
o el Nuevo Cine Espafiol. Su cine sigue impli-
citamente las directrices sugeridas desde el
régimen, porque los productores para los que
trabajo, Pedro Maso sobre todo, eran especia-
listas en esta sintonia. Asi las peliculas mas
representativas que Palacios realiz6 con el ci-
tado productor catalan se convierten en can-
tos al desarrollismo incipiente, presentando
una Espafa de color de rosa, una imagen mo-
derna acorde con las consignas oficiales. Re-
cuérdese que el régimen de Franco, abando-
nando la autarquia inicial, se ha alineado en el
bando Atlantico desde 1952 (visita de Eisen-
hower) y que desde 1957 se rige por gobier-
nos tecnocraticos. La inercia autarquica habia
propiciado una comedia que proyectaba una

1: Incluso los modelos mas genuinamente hispanos, en la medida que se inspiran en la tradicion de nuestra comedia po-
pular, como son el esperpento y el humor absurdo autdctono (Berlanga y Ferreri con el imprescindible nexo del guio-
nista Rafael Azcona), descansan sobre las lecciones que han aportado los comediografos italianos de posguerra.

2: La denominacién «Circulo Masé» la acufiamos Pablo Pérez y el que escribe en una ponencia del Congreso de la Aso-
ciacion Espanola de Historiadores del Cine «El paso del cine mudo al sonoro en el cine espanol», celebrado en Mur-
cia del 12 al 15 de junio 1991 que luego fue publicado: «Un universo proteico y multiforme: La comedia costumbrista
del desarrollismo», Actas del IV Congreso de la A.E.H.C. Madrid, Editorial Complutense, 1993, pp. 311-320.



imagen de una Espafia econdmicamente po-
bre pero autosuficiente por los valores espiri-
tuales y cuyo paradigma estaria en titulos co-
mo Recluta con nifio (Pedro L. Ramirez,
1955). Pero en el nuevo contexto de recupera-
cién economica, apertura al exterior y alinea-
miento con las democracias occidentales, el
Ministerio de Informacion y Turismo liderado
por Manuel Fraga desde 1962 (y Garcia Es-
cudero desde la Direcciéon Gral. de Cinemato-
grafia) se impulsara el Nuevo Cine Espanol
como operacion de «lavado de cara» hacia el
exterior (los festivales internacionales) y, en el
ambito mas comercial, peliculas alejadas del
miserabilismo, de mensajes optimistas y con
aire moderno y dinamico para el consumo in-
terno. En este sentido fueron precursoras las
comedias optimistas producidas por Agata
Films de José Luis Dibildos e interpretadas
por la «pareja moderna» Analia Gadé y Fer-
nando Fernan Gomez rodeada de una pléya-
de de irrepetibles secundarios: Las mu-
chachas de azul (1956), Ana dice s/ {1958),
Luna de verano (1958), todas de Pedro Laza-
ga, y Viaje de novios (Ledn Klimovsky, 1956).

Sucesoras inmediatas de esta propuesta
madrugadora, las comedias del «Circulo Ma-
s6» conforman, como ya hemos adelantado,
un modelo diferenciado que se nutre de lo
mas granado de la tradicién cdmica hispana;
de los géneros chicos, del costumbrismo, pe-
ro también una vertiente mas intelectualizada
representada por la literatura del absurdo que
por entonces también tenia su predicamento
(Tono, Mihura, Jardiel Poncela, la revista La
Codorniz...). Los personajes que aparecen
en estas cintas tienen la gracia de los tipos
madrilefios, por sus actitudes y su manera de
hablar, pero en no pocos didlogos y situacio-
nes se aprecia ese nonsense identificador de
esa corriente literaria. Se plantea una opera-
cién plenamente consciente y estilizadora por
la que se abandona la parte menos asimilable
de la tradicion popular —el costumbrismo po-
pulista y el humor zarzuelero—, en tanto que
se apuesta por el sainete convenientemente
actualizado y «codornizado». El resultado se
deja ver en situaciones y dialogos de induda-
ble ingenio, como éste de E/ dia de los ena-
morados (1959) en el que San Valentin —Ge-
orge Rigaud, modelo de gentlement- es aten-
dido por un dependiente de una zapateria
(Antonio Casal) que mantiene una relacion
con una mujer de armas tomar con la que en-
cadena frecuentes desencuentros. Como ha-
ce con el resto de las parejas protagonistas,
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el santo intenta mediar para encauzar las co-
sas...
* SAN VALENTIN: ¢ No me diga que no es
aficionado al futbol?

e DEPENDIENTE: Me gusta, ya lo creo
que me gusta, con locura. jPero no me toque
el futbol...!

* S.V.: ¢ No acierta en las quinielas?

* D.: Eso es lo de menos, a mi novia que
no se hace cargoy...

* S.V.: A ella no le gusta.

* D.: No solamente no le gusta, sino que
quiere que a mi no me guste, y como a mi me
gqusta todo lo que le gusta a ella, y a ella no le
gusta todo lo que me gusta a mi; aunque me
gusta ella, pero no lo que a ella le gusta. ; Me
entiende?

* S. VALENTIN: S/, estd clarisimo... Pero
tratdndose de una chica como ella.

* DEPENDIENTE: ;La conoce?

o S, VALENTIN: Naturalmente, su novia es
una muchacha preciosa.

* D.: La conoce.

e S.V.. Encantadora, ocurrente, lista, gra-
ciosa.

¢ D.: La conoce...

e S.V.: Dulce, sumisa.

e D.: No la conoce, jes una fieral

Fernando Palacios

Otro ejemplo de este ingenio verbalizado,
aqui mas proximo al nonsense, lo volvemos a
encontrar en ese mismo largometraje, cuan-



do dos interventores de la empresa de auto-
buses de la capital intercambian sus impre-
siones sobre el trafico de sus autocares:

s Llas 8.22 y 581 trae 4 minutos y 12 se-
gundos de retraso.

» Ten en cuenta que lo lleva el 2.576.

e jArrea, el 2.576! Yo cref que era el 1.025.

* No, ése va en el 307. Y el 815, que tenia
el turno de las 6.45, ha pasado al 720.

» Si es verdad, que el 311 esta con permi-
so porque tienen a la suegra de parto.

Mira, ahi viene ya el 581.

Mas ejemplos de estos prodigos juegos
verbales en personajes populares se hallan en
la misma cinta definiendo a ciertos personajes,
como el caso del mayordomo interpretado por
Antonio Riquelme que explicita su servilismo,
por otra parte bien recompensado por su adi-
nerado amo, encadenando retruécanos: «Con
la venia del sefior, querria decirle al sefior que
el sefior siempre me ha parecido un gran se-
fior». Eulogio, el conserje del inmueble donde
viven [os Alonso en La gran familia (1962) y La
familia y uno mds (1965), también tiene sus
particulares piruetas locuaces, al utilizar pala-
bras cultas con un significado détourné que
ocasiona un jocoso extrafiamiento semantico:
«tendran que subir a pie, asease, de motu pro-
pio, porque el ascensor no funciona»; «sonar
si que suena pero a todo le da calambre, ase-
ase, electrolisis».

Ya hemos adelantado que las comedias del
«Circulo Mas6» conforman un modelo diferen-
ciado que se nutre de lo mas granado de la tra-
dicién comica hispana; de los géneros chicos,
del costumbrismo, pero también de una ver-
tiente mas intelectualizada representada por la
literatura del absurdo por entonces todavia vi-
gente en las obras teatrales de «Tono», Miguel
Mihura o Jardiel Poncela y en la simpar revista
La Codorniz. Los personajes que aparecen en
estas cintas se desenvuelven con el gracejo y
picaresca de los tipos madrilefios del género
chico de otrora, aunque convenientemente ac-
tualizados a la nueva realidad urbana del Ma-
drid de mitad del siglo XX. En este sentido re-
sulta muy significativa la secuencia de El dia de
los enamorados que se desarrolla en una me-
sa de un bar popular: el conductor de autobu-
ses urbanos (interpretado con donaire inimita-
ble por Tony Leblanc) ensefia a sus atentos
amigos las normas de circulacion sirviéndose
de suculentas tapas para simular vehiculos, ca-
da vez que se incumple una normativa ese «ve-
hiculo» va a parar a su estémago como «casti-
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El dia de los enamorados. 1959

go»; al final, cuando ya no quedan «coches ni
camiones» que llevarse a la boca, todos menos
el «profesor», sin duda el mejor cebado, pagan
a escote el convite.

Otra fuente ya mencionada al principio es
la comedia neorrealista italiana contempora-
nea, especialmente las «comedias-mosaico»
de Luciano Emmer del tipo Las muchachas
de la plaza de Espana (1950). Se trata de pe-
liculas corales, enmarcadas preferentemente
en el contexto urbano de una Roma emer-
gente donde se entreveran episodios a veces
no exentos de cierto dramatismo pero final-
mente sedados por una mirada complaciente
gue no renuncia a la critica. Esa mirada sera
asimilada por las comedias del Circulo Masé
pero sin asomo de critica social e incremen-
tando el tono optimista y desenfadado, con-
virtiéndose asi en un vehiculo de difusién de
la imagen modernizadora que preterian las
autoridades espafiolas.

Tal como hemos adelantado, en su estruc-
tura narrativa este modelo caleidoscépico. De
ahi que en el desarrollo de sus numerosas y di-
namicas situaciones tengamos la impresion de
estar ante un film de sketches. Otra conse-
cuencia intrinseca de este variado se planteara
a través de tramas que se diversifican y van
conformando un peculiar entretejido es que se
trata de peliculas corales, transitadas por per-
sonajes estereotipados, tipos mas que caracte-
res bien definidos, de manera que sean facil-
mente identificables por el publico. Por eso no
es de extrafiar que en los créditos iniciales de
La gran familia los integrantes de la prole se
presenten con apelativos que acompanan a
sus nombres de pila, como «la coqueta», «el
deportista», «la enamorada», «los gemelos»,
«la oveja negra», «la melindres», «la mellada»,
«el tigre», «la soprano», «el petardista», «la ha-
cendosa», «el empollon», etc.



La unidad y continuidad del modelo concre-
tado en las comedias del «Circulo Maso» fue
posible por la estabilidad de un sdlido Equipo
técnico-artistico. Los guiones eran fruto de la
colaboracion entre Vicente Coello, Antonio
Vich, Rafael J. Salvia y Pedro Masg; en la ela-
boracién de las bandas sonoras musicales se
alternaban dos compositores «modernos» co-
mo Adolfo Waitzman y Augusto Alguerd; en la
direccion de fotografia Alejandro Ulloa y Juan
Mariné; la direccion artistica estaba a cargo de
Juan Antonio Simont en exclusiva. El equipo ar-
tistico se componia, por un lado, de veteranos
interpretes (George Rigaud, Manolo Moran, Ju-
lia Caba Alba, Antonio Casal, las hermanas
Mufioz Sanpedro, Antonio Riquelme, José Or-
jas o el impagable Pepe Isbert) y, por otro, de
jovenes valores que utilizaron estas comedias
como trampolin de su popularidad: Toni Le-
blanc, Concha Velasco, Pedro Osinaga, Katia
Leritz, Mabel Karr, Carlos Larrafiaga... A medio
camino Alberto Closas, Amparo Soler Leal, Jo-
sé Luis Lopez Vazquez o Manuel Gémez Bur.
Finalmente, entre los directores se recurrio a
valores emergentes de sdlida formacion en la
industria: José Maria Forqué, Rafael J. Salvia,
Ricardo Blasco y Fernando Palacios.

Entrando en un capitulo méas ideoldgico,
ya hemos analizado de qué forma estas co-
medias rosas servian a las estrategias de «la-
vado de cara» y promocién del desarrollismo
a las autoridades del régimen. Pero, por otro
lado, encontramos en las comedias del «Cir-
culo Mas6» una nada velada apuesta por las
clases medias®. Las clases altas son retrata-
das con cierto espiritu critico, como se deja
entrever cuando aparecen personajes de es-
ta condicion en las citadas comedias; pero
ademas, resulta muy revelador que se dedi-
cara un largometraje dirigido por Fernando
Palacios, Siempre es domingo (1961), a ana-
lizar descarnadamente y con sorprendente
efectividad filmica la inmoralidad de la vida
ociosa de los nifios de papa madrilefios. De
ahi a considerar el discurso subyacente de
estos filmes como progresista va un buen tre-

cho; de hecho, la vision del rol femenino que
de ellas se desprende pudiera parecer en
aquel contexto aparentemente «aperturista»,
pero visto desde hoy es claramente reaccio-
nario. El icono paradigmatico que encarna es-
pecialmente Concha Velasco responde al es-
tereotipo «chica moderna, con personalidad,
desenvuelta pero muy decente». Las mujeres
muestran su caracter, se mueven con mas
desenvoltura, pero siguen obsesionadas por
casarse y formar un hogar, al tiempo que se
ganan la vida en trabajos prototipicos de su
«condicién» (secretarias, dependientas),
cuando no son ociosas ninas de papa.

La formula de Masd se prolongard luego
con otros directores conformando un filon que
se proyectara a lo largo de la década del de-
sarrollismo rampante: Historias de la televi-
sién (José Luis Saenz de Heredia, 1965), La
ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1965),
¢ Qué hacemos con los hijos? (1965), El tu-
rismo es un gran invento (1967), Los chicos
de Preu (1967), Sor Citroén (1967), etc., au-
ténticas radiografias de la Espafa desarrollis-
ta, contempladas con gran benevolencia.

REALIZADOR IDONEO DE PEDRO MASO P.C.

Definido el modelo, habia que encontrar
en el seno de esos equipos tan cohesiona-
dos, la piedra angular: los realizadores idone-
os para tal cometido. Fernando Palacios, «ar-
tesano de la casa» que habia demostrado su
solvencia en El dia de los enamorados, Vuel-
ve San Valentin (1962), Siempre es domingo
y Tres de la Cruz Roja (1961), pronto se re-
velé como un director ad hoc, posiblemente el
mas adecuado para la nueva aventura filmica
que Pedro Masé lanzaria con la productora
que llevaba su propio nombre. En principio
nadie creia en el proyecto, pero La gran fami-
lia (1962)* no sdlo salio adelante, sino que,
catapultada en parte por la concesién del In-
terés Nacional, se convirtié en un gran éxito:
estuvo nada menos que cuarenta y nueve se-
manas en el cine Proyecciones de Madrid. La
pelicula sintonizo con el ideario de los gobier-

3: José Enrique Monterde sefiala acertadamente que este cine del desarrollismo arranca con la denominada «come-

dia profesional» en el que las profesiones del emergente capitalismo hispano alcanzaban por primera vez cierto pro-

tagonismo en las pantallas: secretarias (Secretaria para todo, 1958), abogados (Juzgado permanente, 1953), azafa-
tas (Azafatas con permiso, 1958), periodistas (Escuela de periodismo, 1956), modelos (Alta costura, 1954), médicos
(Hospital general, 1956), etc. En Roman Gubern et alia. Historia del cine espafiol, Madrid, Catedra, 1995, pag. 272,

nota 18.

4. Cfr. El analisis de quien esto escribe en Julio Pérez Perucha (ed.), Antologia del cine espafiol (1906-1995), Madrid,

Catedra, 1997, pp. 515-517.



nos tecnécratas del desarrollismo, en los que
abundaban los miembros del Opus Dei: se
ensalzaba la familia numerosa, la madre ab-
negada y al heroico paterfamilias encarnado
con incuestionable inspiracién por Alberto
Closas, al tiempo que se presentaba una ca-
ra amable del expansivo capitalismo en el
que «la Obra» alcanzé tanto protagonismo en
pleno desarrollismo; la concesion de la maxi-
ma figura de proteccion oficial estaba pues
cantada. Pero no hay que olvidar que el filme
también conectd con el subconsciente colec-
tivo del espafiol medio, que en parte podia re-
conocerse en ese modelo (estamos en el cli-
max de nuestro particular baby boom) y con
el suefno de alcanzar el codiciado objeto del
deseo de las familias medias (el televisor), lo
que explicaria en buena medida su especta-
cular éxito de taquilla.

El diptico sobre los Alonso se construye
segun la mencionada estructura episodica y
coral que propicia tan nutrida prole. Se van
seleccionando distintas lineas de fuerza en la
narracion, pero todo el entramado remite al
conjunto familiar. Ambos largometrajes, espe-
cialmente el primero, ponen de relieve el ta-
lento de Palacios como director. Eso se pone
de manifiesto en su capacidad para dotar de
ritmo y soltura a determinadas secuencias,
como las que abren el filme 0 el momento en
el que la familia llega de vacaciones estivales
a la playa tarraconense, todo un alarde de
puesta en serie de imagenes, por su tempo,
angulaciones y sentido de la planificacion;
inspiracion visual que vuelve a brillar en el
momento en el que Jorge se despide de la
«coqueta» Luisa. Sorprende especialmente
la habilidad del director aragonés para, en de-
terminadas escenas, gestionar a tantos petr-
sonajes dentro del encuadre sin coartar su di-
namismo, su estimulante caos infantil incluso;
asi se puede apreciar en la escena final,
cuando aparece el tétem televisivo como pre-
mio final en esta fabula de resonancias ca-
prianas.

ADAGIO FINAL... GLISSANDO

La decadencia del cine de Fernando Pa-
lacios empieza cuando se aleja a la vez del
caldo de cultivo y del modelo filmico que lo
ha configurado como cineasta. Es también
una prueba de que él formaba parte de un
equipo que requeria buenos técnicos, pero
sobre todo guiones atractivos para intérpre-
tes solventes. Cuando se embarca en la
nueva aventura de produccién con Manuel
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La gran familia. Programa de mano 1962

Goyanes y Cesareo Gonzdlez, al servicio
de la «nifa prodigio» (ya adolescente} Mari-
sol, ni uno ni otro requerimiento se cumplen
y los resultados filmicos dejan bastante que
desear. Se demuestra de esta manera que
Palacios era un buen artesano al servicio de
un entramado mas o menos sodlido, pero
cuando éste fallaba sus peliculas no remon-
taban el vuelo. Lo cierto es que en los musi-
cales y comedias al servicio de célebres in-
térpretes como la malaguena en solitario
(Marisol rumbo a Rio, 1963), en compafia
del célebre Duo Dinamico (Busqueme a esa
chica, 1964), o la pareja zaragozana «Pili y
Mili» (Whisky y vodka, 1965)... las mencio-
nadas virtudes de Palacios como realizador
guedan eclipsadas ante la inconsistencia de
la propuesta en todos los 6rdenes. Sin duda
son operaciones comerciales, sustentadas
en guiones tan imposibles como oportunis-
tas, que intentan aproximarse de forma mi-
mética, torpe y sin los medios necesarios a
los géneros hollywoodienses de éxito en el
ecuador del siglo pasado: musicales lujo-
s0s, comedias rosas y filmes de espias en
el marco de la Guerra Fria.

De hecho, si comparamos estos infaustos
largometrajes palacianos con otros que se
entreveran cronoldégicamente en su carrera,
pero que responden a un modelo mas sol-



vente, reencontramos de nuevo las mencio-
nadas virtudes cinematicas del zaragozano.
Es el caso de Operacion embajada (1963) y
de La familia y uno mds (1965), no por ca-
sualidad ambas producidas por Pedro Maso;
la primera estaba sustentada en dos piezas
dramaticas de Joaquin Calvo Sotelo y nues-
tro cineasta sabe sacar partido a este huis
clos teatral (hay practicamente un Unico es-
cenario) en parte sustentado en las interpre-
taciones de los consagrados Alberto Closas,
Analia Gadeé y José Luis Lopez Vazquez, aqui
un poco sobreactuados. La familia y uno mas,
en la que han desaparecido el abuelo y la ma-
dre, no alcanza la inspiracion de La gran fa-
milia pero se mantiene en un digno nivel, es-
pecialmente en el capitulo de la realizacion.
Este trenzado de virtudes y defectos propio
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de la etapa final de su carrera, pone de mani-
fiesto la dependencia de este artesano cine-
matografico —dicho en el sentido mas noble
del término- respecto a un grupo de colabo-
radores profesionalmente solventes. La mora-
leja esta servida, pues el caso de Fernando
Palacios, que nada tiene que ver con la politi-
ca autoral, pone en evidencia que el cine in-
dustrial es un trabajo de equipo en el que to-
das las piezas son necesarias; cuando ese
engranaje funciona al alimén los resultados
son felices, cuando no, esta abocado al fra-
caso. Nuestro director tuvo la fortuna de inte-
grarse en uno de esos colectivos engrasados
que hizo brillar su talento como realizador en
el seno de un modelo de comedia que ya ocu-
pa un lugar destacado en la historia del celu-
loide espafiol.



José Luis Borau,

en Zaragoza
Luis MiGUueL ORTEGO CAPAPE Y ANTONIO TAUSIET CARLES

El director de cine zaragozano José Luis
Borau estuvo en febrero de 2005 en la ciudad
para dar una charla sobre sus inicios en el
Séptimo Arte. El marco fue el Centro de His-
toria, en el transcurso de las segundas jorna-
das sobre Zaragoza y la Historia del Cine.

Esta iniciativa de Luis Antonio Alarcén, se-
cundada y desarrollada por el Ayuntamiento
de Zaragoza, se centro esta vez en la trayec-
toria de seis realizadores de la provincia: Flo-
rian Rey, Adolfo Aznar, Santos Alcocer, Anto-
nio Sau, Fernando Palacios y Jose Maria For-
qué, de los que se proyectaron algunas de
sus obras, y como colofén la intervencion pre-
sencial de Borau.

La sesion contd con la asistencia de unas
decenas de zaragozanos interesados, que
habian sido informados por las cadenas de
radio y algun otro medio de comunicacion lo-
cal. Pero estuvo muy lejos de completar el
aforo, sobre todo debido a la nefasta politica
informadora del periédico de mayor tirada de
nuestro ambito: ese dia la conferencia no fue
resefiada en ninguna de sus paginas. Cabe
afnadir que, dias después, una intervencion
del propio Borau ante periodistas en una pro-
vincia lejana fue publicada —con texto y foto-
grafia de agencias— en ese mismo medio es-
crito, dando como primicia manifestaciones
que fueron expuestas en la conferencia que
tratamos aqui, y que pasamos a resumir.

José Luis Borau, desde el primer mo-
mento que abre la boca, encandila con su
humanidad. Ademas, después de tantos
afos viviendo fuera de su lugar de origen,
conserva todavia la socarroneria propia de
estos pagos. La posibilidad de escuchar a
Borau suma el valor de una vida dedicada
al cine desde casi todos los puntos posi-
bles de vista, a la serenidad y sabiduria
que da la edad y la pausa en las reflexio-
nes de un anciano de mentalidad siempre
joven y atrevida.

Siguiendo el tema propuesto por el orga-
nizador de la cita («Querer ser director de ci-
ne en Zaragoza»), Borau comenzo su exposi-
cién contando sus origenes en el mundillo.
Con frescura y fino sentido del humor, nos
contd su infantil fascinacién por el cine, de-
jando pinceladas que iban mucho mas alla de
una historia del celuloide, y se convirtieron en
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una preciosa historia intimista y social de la
Espafia de la primera mitad del siglo.

El autor de Furtivos relaté como ya desde ni-
Ao dibujaba los edificios de la ciudad, para ex-
plicar que su primera vocacion fue la de arqui-
tecto. Se llegd a jactar de ser uno de los pocos
gue admiraban la arquitectura de Ultima hora
(que él calificd con el genérico de «racionalis-
ta») y como el «Rincon de Goya» de Zaragoza
fue rechazado por la conservadora sociedad de
la época (se trataba de un edificio del Movi-
miento Moderno) mientras que a él le fascinaba.
También en este momento de su vida surgi6 la
pasion por el cinematdgrafo: contaba ansioso
los dias que faltaban para su asistencia a una
pelicula, y después la rememoraba en solitario
con detalle una y otra vez.

Su grupo de amigos, acostumbrado a sus
«extravagancias», no le dio ninguna impor-
tancia al hecho de que declarara abiertamen-
te que se iba a dedicar al audiovisual.Y se fue
a Madrid, a la Escuela de Cine. Borau trasla-
do en su charla la idea de la dificultad que, no
s6lo en tiempo presente sino ya en el mo-
mento de sus inicios, se plantea para cual-
quiera que quiere iniciarse en el mundo del ci-
ne. Sus notas fueron excelentes, siendo un
alumno ejemplar en sus estudios, pero resal-
té la fuerte jerarquia que dominaba la inci-
piente industria del cine espafol. Los direc-
tores que ya estaban trabajando en las pro-
ductoras, de cuyo hacer tras las cadmaras Bo-
rau confesaba no tener buena impresién, re-
sultaban seres entronizados e inaccesibles, y
esa importancia adquirida hacia que a los j6-
venes directores que trataban de estrenarse
les resultase muy dificil tener una oportuni-
dad de acceder a un proyecto de calidad.

Recordd como en aquel momento era muy
valorada la via del aprendizaje tradicional,
empezando en una productora, llevando bo-
cadillos o haciendo de chico para todo, y te-
niendo que soportar el mal caracter e incluso
la violencia de algun que otro director. Borau
confes6 que nunca se le pasé por la cabeza
tomar ese camino, aun a sabiendas de que, a
la larga, quiza le daria mas posibilidades de
ser mas valorado. Tras su paso por la escue-
la y las primeras negativas en las producto-
ras, decidié aceptar proyectos de menor en-
jundia, porque, como recordd, el sabia que



José Luis Borau y Luis Antonio Alarcén. 2005

debia aprender en la practica como se hacia
una pelicula.

La charla tuvo un tono que sdlo determinado
tipo de sabios saben imprimir a su discurso, en-
tre lo familiar y lo profundo; cualquier comentario
al margen aportaba una enorme cantidad de re-
flexiones y contenidos. Quiza por ello, Borau fue
recorriendo con su discurso algunos lugares co-
munes en la problematica actual del cine en Es-
pana (y en Aragdn por extension), como las difi-
cultades de los jévenes (que comparaba con las
de sus inicios), el papel de la industria, los habi-
tos de los espectadores, y el engarce del cine en
la sociedad actual del ocio, en comparacion con
la presencia del cine en la sociedad espafiola de
mediados del siglo XX.

Antes de finalizar la sesién, el realizador
mostré su disgusto por no poder dirigir peli-
culas con la frecuencia que seria deseable.
Confesd que no queria dedicarse mas a pro-
ducir cine, y que, pese a que tenia dos guio-
nes acabados (uno en colaboracién con el
escritor de cine mas prestigioso del pais, Ra-
fael Azcona), nadie se arriesgaba a ofrecerle
el aporte econdmico necesario.
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José Luis Borau nace en Zaragoza el 8 de
agosto de 1929, Trabaja como critico de cine
del periddico Heraldo de Aragdn hasta 1956
en que marcha a Madrid. Firmaba sus rese-
Aas con su propio nombre o con el pseuddni-
mo David. Se matricula en el Instituto de In-
vestigaciones y Experiencias Cinematografi-
cas (Escuela Oficial de Cinematografia) tras
ganar por oposicion una plaza en el Instituto
de la Vivienda. En 1969 crea su propia pro-
ductora El Imdn. En 1994 fue elegido presi-
dente de la Academia de las Artes y Ciencias
Cinematogrdficas, cargo que ocupa hasta
1998. En 1995 crea una editorial de libros so-
bre cine, llamada Ediciones El Imadn. Es autor
de varias peliculas clave en el cine espafiol,
entre las que destacan Furtivos, como direc-
tor, y Mi querida sefiorita (de Jaime de Armi-
nian) como productor y coguionista.

BIOGRAFIA
http://www.aragob.es/pre/cido/borau.htm

FILMOGRAFIA
http://www.galeon.com/carpleg/boraubio.htm



Las proyecciones

Todas las conferencias se acompanaron de proyecciones vinculadas a la charla que tuvo lugar pre-
viamente. De este modo, en las primeras jornadas pudieron verse desde filmaciones de los pioneros
hasta cortometrajes de los realizadores que actualmente se encuentran en activo y pueden dar que ha-
blar proximamente. De entre todas, fue muy destacable el pase del largometraje Cuipable para un deli-
to, pelicula rodada en las calles de Zaragoza a mediados de los afios sesenta, producida por Moncayo
Films y dirigida por José Antonio Duce.Y en las segundas jornadas se vieron peliculas de los directores
abordados en esta edicién, para acabar con un documental que se acerca al panorama audiovisual ac-
tual en Aragon. Entre las obras que se proyectaron hubo titulos tan conocidos como La gran familia, im-
portantes como Amanecer en Puerta Oscura y otros mucho menos populares como Aurora de espe-
ranza, El milagro del Cristo de la Vega, Orosia'y La novia de Juan Lucero pero igualmente interesantes.

PRIMERAS JORNADAS

Los origenes del cine en Zaragoza Culpable para un delito de José Antonio
Consto de dos programas. El primero con Duce (1966, 86 minutos)
imagenes filmadas en la ciudad por los reali-
zadores pioneros y otros autores andnimos. Soy un tipo que ha hecho una peli; ¢ 0s
Abarcé desde comienzos del siglo XX hasta lo cuento?
los afios cuarenta. El segundo fueron dos Algunos de los realizadores jovenes que mas
ejemplos de 1o que podian ver los espectado- prometen y que quiza pronto sigan los pasos de
res de cine en Zaragoza en los inicios del si- Miguel Angel Lamata. Siete cortos de ficcion to-
glo XX. dos ellos premiados en diversos festivales.
Programa I; Zaragoza. Panordmica de me- Programa de cortometrajes (64 minutos)
dio siglo (23 minutos) - Phobia de Ciro Altabas (10 minutos)
Programa II: Lo que veian los zaragoza- - Los dltimos dias de paz de Jorge Blas (9
nos minutos)
- Viaje a la Luna de George Meliés (1902, - No drogansen de Nacho Blasco (5 minutos)
14 minutos) - Amne de Elena Cid (15 minutos)
- La gallina de los huevos de oro de Albert - Cuida que de Mayte Navales y Esteban
Capellani (1905, 11 minutos) Oliver (5 minutos)
- El rostro de Ido de Paula Ortiz (14 minutos)
Breve reseiia sobre las salas de exhibi- - Debut de Nacho Rubio (5 minutos)
cion y la publicidad cinematograficas de
Zaragoza Panorama del audiovisual aragonés
La pelicula del realizador nacido en Zara- contemporaneo y ultimas tendencias.
goza, José Luis Borau, fue todo un éxito en el En la ultima sesidon nos salimos del territo-
afno 1975. Permanecié mas de 100 dias en el rio exclusivamenie zaragozano para aproxi-
cine Avenida, desde el 23 de septiembre has- marnos a toda la comunidad. Siete obras que
ta el 31 de diciembre. no soélo trabajan la ficcion de accion real. Un
Furtivos de José Luis Borau (1975, 99 mi- breve recorrido por otros aspectos de la crea-
nutos) cion audiovisual en Aragon.
Seleccién obras (65 minutos)
Aficionados activos. Los afios dorados Animacién
del Cineclub - The family de Luis Zamora (10 minutos)
Dentro de los ciclos y retrospectivas que - Las partes de mi que te aman son seres
organizaban los cineclubes, el dedicado a vacios de Mercedes Gaspar (10 minutos)
Buster Keaton supuso un gran éxito en su Video creacién
momento. Recuperamos aqui una de las peli- - Pedro Antonio (Contar las viejas) de Lo-
culas del genial cémico. renzo Montull (2 minutos)
El navegante de Buster Keaton y Donald Documental
Crisp (1924, 57 minutos) - Res mes es the best de La Estética Mo-
derna / PKB-6 (21 minutos)
Diez afios de produccién cinematogra- Cine experimental
fica zaragozana - The flame de Clemente Calvo (4 minutos)
El mas emblematico de los titulos produci- Video clip
dos en el seno de Moncayo Films. Todo se fil- - Maximo exponente (Violadores del ver-
mé en Zaragoza, a excepcion de un plano. Y so) de Samuel Zapatero (5 minutos)
la magia del cine convirtio la ciudad en una Ficcién
metrdpoli con metro y puerto de mar. - Bocetos de Javier Calvo (13 minutos)
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SEGUNDAS JORNADAS

Florian Rey vy los oficios del cine espa-
fol entre 1920 y 1950

Orosia de Florian Rey (1943, 71 minutos)

Pelicula recuperada por la Filmoteca de
Zaragoza a comienzos de los afios noventa.

En el Pirineo aragonés de 1900, Orosia
Garcés de Abarca va a casarse con Eloy San-
cho de Embun. Sin embargo, en un enfrenta-
miento entre rondas nocturnas ante el balcén
de la novia, el futuro esposo muere apuhala-
do. Pasado el tiempo, Orosia se casa con el
principal sospechoso con el consiguiente es-
candalo en el pueblo. Pero la joven oculta sus
verdaderas intenciones.

Adolfo Aznar: Escultor y cineasta

El milagro del Cristo de la Vega de Adolfo
Aznar (1940, 85 minutos)

Primera de las dos Unicas peliculas de
Adolfo Aznar que se conservan en la actuali-
dad. El otro titulo es El rey de Sierra Morena
(José Maria el Tempranillo, 1949).

Adaptacion al verso de una breve leyenda
de José Zorrilla: A buen juez, mejor testigo.

Don Félix de Mendoza es un tipico don-
juén fanfarrén que urde una trama para pasar
la noche en casa de dofia Leonor de Silva.
Ella le promete amor eterno si él se casa con
ella a la vuelta de la guerra de Flandes. A su
regreso don Féliz ignora a la mujer y ésta
apela al unico testigo del juramento del hom-
bre: el Cristo de la Vega.

Santos Alcocer: Cine de géneros popula-
res

La novia de Juan Lucero de Santos Alco-
cer (1959, 84 minutos)

Primera pelicula como director de Santos
Alcocer de las seis que dirigid y la mejor va-
lorada de su filmografia.

Juan Lucero, que nacio pobre, se convirtié
en el mas rico de la comarca. Su gran amor
por los caballos fue lo que le llevé a hacer es-
ta fortuna. Su fama transcendié incluso fuera
de las fronteras de Espafia. Juan siempre ha-
bia estado tan ocupado que nunca habia te-
nido amor, hasta que conocié a Maria Angus-
tias, muchacha de abolengo y buena familia
pero cuya fortuna habia ido mermando desde
que su padre murié. Miguel, un muchacho hu-
milde que trabajaba en el puerto, era el amor
secreto de Maria Angustias, por lo que re-
chazaba siempre las solicitudes de Juan Lu-
cero.
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Aurora de esperanza. Un ensayo de ci-
nema social en la Espafia de 1937

Aurora de esperanza de Antonio Sau
(1937, 80 minutos)

Primera de las tres peliculas que dirigio
Antonio Sau.

Juan es un obrero que al volver con su
familia de las vacaciones encuentra que la
fabrica ha cerrado y despedido a todos los
trabajadores. Desde aqui inicia un largo cal-
vario que lo lleva a la desesperacion y su-
merge en la miseria y el hambre a su fami-
lia.

José Maria Forqué: El otro cine espaiiol

Amanecer en Puerta Oscura de José Ma-
ria Forqué (1957, 85 minutos)

Séptima obra de la extensa filmografia del
director.

Andalucia, finales del XiX. Después de
una huelga con el resultado de varias muer-
tes, dos mineros y sus esposas huyen a la
sierra, donde se encontraran con un bandole-
ro. Todos planean huir a América.

Premios: Festival de Berlin, Oso de Pla-
ta a la Mejor Pelicula; Sindicato Nacional
del Espectaculo, Mejor Pelicula, Mejor Actor
Protagonista (Francisco Rabal) y Mejor Ac-
tor de Reparto (Luis Pefna); Circulo de Es-
critores Cinematograficos, Mejor Actor
Protagonista.

Fernando Palacios

La gran familia de Fernando Palacios
(1962, 104 minutos)

Gran éxito comercial del cine espanol de
los afios sesenta. Esto propicio la realizacion
de una nueva aventura de estos personajes
en La familia y uno mds (1965), también diri-
gida por Fernando Palacios.

El matrimonio formado por Carlos y Mer-
cedes tiene 15 hijos y ademas también el
abuelo vive con ellos. A lo largo de diversas
jornadas y fechas especiales (vacaciones de
verano, navidad) asistiremos a las peripecias
de esta peculiar familia.

José Luis Borau: Querer ser director de
cine en Zaragoza

Aragon Audiovisual de Germéan Roda
(2004, 40 minutos)

Documental que realiza un recorrido por
el panorama actual del audiovisual en Ara-
gon.



EL COORDINADOR:

Luis Antonio Alarcon Sierra

Licenciado en Historia del Arte por la Uni-
versidad de Zaragoza. Postgrado en «Len-
guaje y técnica de video y TV» por la misma
Universidad. Se dedica a la investigacion y a
la docencia en el campo de la Historia del Ci-
ne. Participa como ponente en diversos con-
gresos y jornadas (Il Congreso de Cine Es-
pafiol de Granada, | Jornadas En Torno al Ci-
ne Aficionado de Guadalajara). Publica arti-
culos sobre cine en diversas revistas (Trébe-
de, Hum 736. Papeles de cultura contempo-
rdnea). Coordina el Aula de Cine de la Uni-
versidad de Zaragoza organizando los ciclos
de peliculas que tienen lugar cada curso. Tra-
baja como documentalista para distintas ini-
ciativas audiovisuales. Dirige varios cortome-
trajes documentales y de ficcion (Te doy la vi-
da, premio a la mejor musica en Fuentes de
Ebro 2003 y J6venes Realizadores de Zara-
goza 2003). Subdirector de la revista de cine
electrénica La inCineradora (www.laincinera-
dora.com). Colaborador habitual de la revista
Actum. Actualidad del ocio y la cultura en Ara-
gon en su seccion de cine. Componente de
diferentes jurados en festivales audiovisuales
(Video Minuto, Cinefrancia, Jévenes Realiza-
dores). Es miembro de la Tertulia Cinemato-
grafica Perdiguer de Zaragoza.

LOS PONENTES:
I Jornadas

Victoria Calavia Sos

Comisaria y coordinadora de exposiciones
audiovisuales ( Travesia. El audiovisual arago-
nés, Palacio de Sastago, DPZ, Zaragoza,
Abril-Junio 2003. Los Olvidados, Memoria del
Mundo, CBC 2004. Con la voz y la palabra,
dentro del ciclo En la Frontera, Puerta Cine-
gia, Ayto. de Zaragoza, Mayo-Julio 2005). Or-
ganizadora de eventos multidisciplinares (La
Pasidn de Bufiuel, Comoquecomo. Menuden-
cias para todos los gustos) y de festivales y
muestras audiovisuales (Video Minuto, Cor-
tos de café. Muestra de video independiente,
Inventario. Muestra audiovisual aragonesa,
Video danza en Trayectos. Ciudades que dan-
zan, Video aragonés En La Frontera, Vino de

Biografias autores
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cine). Profesora de lenguaje audiovisual y
analisis filmico (UNED, INAEM, Espacio Info-
culture, Ayto. de Zaragoza, CBC). Miembro de
diferentes jurados en festivales de cine y vi-
deo (Video Minuto, Bienal de Cine y Video
Cientifico). Trabajos de produccién y/o reali-
zacion para documentales, spots, cortos de
ficcion, obras de video creacidn. Trabajos de
documentacién e inventariado para diferentes
soportes (el interactivo Acin, /a linea sentida,
la publicacion en papel de Conversaciones
con Carriére, el proyecto alojado en internet
e-migre.org). Articulos especializados en re-
vistas relacionadas con la imagen y la cultura
(Trébede, Ars Nova, Rolde, Qriterio).

José Antonio Duce Gracia

Fotégrafo profesional. Participa activa-
mente en la era dorada del cine zaragozano
en los anos cincuenta y sesenta con la pro-
ductora Moncayo Films, de la que es miem-
bro fundador. Antes participa con José Gra-
fiena en la productora Lagramon (con tres pe-
liculas para television), en cintas industriales
y documentales o en el film financiado por
Radio Zaragoza Los sitiados. Dirige el esti-
mable policiaco Culpable para un delito
(1966), que filma en las calles de Zaragoza.

Miguel Angel Lamata Romeo

Procede del campo de la critica radiofoni-
ca (Hollywood Boulevard en la extinta Radio
Heraldo, junto a Roberto Sanchez). Comien-
za en el mundo del cortometraje en 1994 con
Rencor visceral, para adentrarse poco des-
pués en el mundo de la television (Antena
Aragbn, Antena 3, Tele 5). Su largometraje
Una de zombis se rueda en 2003, siendo el
primer film largo con equipo y localizacién
aragoneses desde la época de Moncayo
Films (afios sesenta).

Amparo Martinez Herranz

Doctora en Historia del Arte por la Univer-
sidad de Zaragoza. Investiga sobre los orige-
nes del cine en Aragdn, los edificios dedica-
dos al espectaculo en la ciudad, asi como los
guiones de Luis Bufuel. Publica articulos y li-
bros relacionados con el cine en nuestra co-
munidad, destacando Los cines en Zaragoza,
1896-1936 (Ayuntamiento de Zaragoza,
1997) o «La llegada del cinematdgrafo a Ara-
gon» (en Saiz Viadero, José Ramoén -Coord. y



Ed.-, La llegada del cinematdgrafo a Esparia,
Consejeria de Cultura y Deporte del gobierno
de Cantabria, Santander, 1998). Es secreta-
ria de la publicacion del Departamento de
Historia del Arte de la Universidad, Artigrama,
y docente en este centro donde imparte cla-
ses de Historia del Cine.

Roberto Sanchez Lopez

Doctor en Historia del Arte por la Universi-
dad de Zaragoza y especialista en cine. Ejer-
ce como critico cinematografico en Radio Za-
ragoza y otros medios. Comisario de la expo-
sicién Cine de papel. El cartel de cine en Es-
pafia (La Lonja, 1996) y autor del libro E/ car-
tel de cine. Arte y publicidad {Prensas univer-
sitarias de Zaragoza, 1997), asi como de nu-
merosos articulos relacionados con el cine en
general. Jurado en diversos festivales de cor-
tometrajes. Promotor y redactor jefe de la re-
vista Actum. Actualidad de la cultura y el ocio
en Aragon. Miembro de la Tertulia Cinemato-
grafica Perdiguer. Imparte docencia en la fa-
cultad de Letras de Huesca.

Alberto Sanchez Millan

Fotdgrafo junto a su hermano Julio. Cine-
asta amateur en los afios sesenta y setenta
especialmente. Es famoso su cortometraje La
persecucion, un estupendo ejercicio de mon-
taje. Ha ejercido la critica cinematografica pa-
ra diversos medios (Andalan, Cine nuevo,
Aragon Exprés, Diario 16, Aragon 2000, Ra-
dio Juventud). Fundador del cine club La Sa-
lie, miembro activo del Club Cine Mundo vy
promotor del cineclub Gandaya. Actualmente,
participa en el comité de organizacion del
Festival Internacional de Huesca y €s miem-
bro de la Tertulia Cinematografica Perdiguer.

Il Jornadas

José Luis Borau Moradell

Infatigable hombre de cine que ha desem-
pefiado labores de productor, actor, guionista,
editor, profesor, promotor cultural y gestor dei
sector cinematografico. En su juventud fue
critico cinematografico de Heraldo de Aragon.
Diplomado en 1961 en la Escuela Oficial de
Cinematografia con el cortometraje En el rio.
Como director, destaca la independencia y
coherencia con que ha defendido sus princi-
pios filmicos desde su debut a comienzos de
los sesenta, en obras como Hay que matar a
B. (1973), Furtivos (1975), Rio abajo (1984) o
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Leo (2000), casi todas ellas escritas y reali-
zadas para su propia productora, El Iman PC.
Fue presidente de la Academia de las Artes y
Ciencias Cinematograficas de Espafa entre
1994 y 1998. También escritor ocasional, su
ultimo libro de relatos ha sido Navidad, horri-
ble navidad (Ocho y Medio, Libros de cine,
2003).

Javier Hernandez Ruiz

Doctor en Historia del Arte y diplomado en
Historia y Estética de la Cinematografia por la
Universidad de Valladolid. Profesor Titular de
la Universidad Europea de Madrid, donde im-
parte asignaturas relacionadas con los audio-
visuales y los nuevos medios, y profesor de la
ECAM en la especialidad de Direccién Artisti-
ca. Ha ejercido la critica en El Periédico de
Aragon y actualmente en Dirigido por... Sus
publicaciones oscilan entre la direccion artis-
tica (Escenarios de la fantasia: el legado de la
arquitectura y las artes pldsticas en el cine,
1990) o bien estudios sobre distintas facetas
del cine espanol: Gonzalo Sudrez: un comba-
te ganado con la ficcion (1991), Voces en la
niebla. El cine de la Transicion espariola,
1973-1983 (2004). Ha desarrollado, junto a
Pablo Pérez una especial atencién a los rea-
lizadores aragoneses: Cineastas Aragoneses
(1992), Diccionario de aragoneses en el cine
y en el video (1994), Antonio Maenza filman-
do en el campo de batalla (1997), Yo filmo
que..., Antonio Artero en las cenizas de la re-
presentacion (1998) o Musica en imdgenes.
Anton Garcia Abril, el cine y la TV (2003).

Angel Gonzalvo Vallespi

Es espectador y académicamente Doctor
en Filosofia y Letras por la Universidad de
Zaragoza y diplomado en Historia y Estética
de la Cinematografia por la Universidad de
Valladolid, lo que le permite trabajar como
Profesor de Comunicacion Audiovisual y ser
el Responsable del programa escolar Un Dia
de Cine en el IES Piramide de Huesca.

Ha publicado La memoria cinematogrdfica
del espectador. Panordmica sobre los cines
en Teruel, 1996, donde por medio de testimo-
nios orales recrea la importancia que tuvo el
cine como acto social; y Mi novela, una histo-
ria de vida, 2000, un trabajo de etnohistoria y
vida cotidiana.

Enrique Mora Diez
Licenciado en Historia del Arte por la Uni-
versidad de Zaragoza. Actualmente es Beca-



rio del Departamento de Historia del Arte y
esta realizando su tesis doctoral sobre el te-
ma Mitologias del viaje en el cine de la pos-
modernidad. Ha colaborado en grupos de in-
vestigacion y ha publicado articulos sobre
John Ford, Kurosawa, Bufiuel, Woody Allen y,
especialmente, el cine posmoderno en diver-
sas revistas. Por otra parte, ha dirigido el cor-
tometraje documental Colores (2002) y pro-
ducido Fotos de Familia, dirigido por Paula
Ortiz en 2004.

José Maria Peman Martinez

Maestro y Licenciado en Ciencias de la
Educacion con estudios de Derecho sin con-
cluir. Es presidente-fundador de la Asociacion
«Florian Rey» de La Almunia, organizadora
de las Jornadas de Cine que se celebran
anualmente desde 1996 y colaborador en pu-
blicaciones periédicas de ambito comarcal.
Actualmente trabaja como profesor de Len-
gua v Literatura en el IES «Cabafias» de La
Almunia.

Pablo Pérez Rubio

Profesor de Lengua y Literatura en secun-
daria. Es autor de los libros de la revista Diri-
gido Bailando con lobos/Escrito sobre el vien-
fo, Thelma y Louise/La ventana indiscreta, asi
como de El cine melodramatico. Ha ejercido
la critica cinematografica y colabora en diver-
sas publicaciones especializadas y cultura-
les. Ha escrito, con Javier Hernandez, varios
titulos sobre el cine en Aragén: Cineastas
aragoneses, Diccionario de aragoneses en el
cine y en el video y monografias sobre Anto-
nio Maenza, Moncayo Films, Antonio Artero,
Adolfo Aznar y Antdon Garcia Abril, ademas
del libro Voces en la niebla, sobre el cine es-
pafol de la Transicion.
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Fernando Sanz Ferreruela

Licenciado en Historia del Arte por la Uni-
versidad de Zaragoza. Desde hace tres ahos,
viene realizando su tesis doctoral en la que
pretende analizar las fluidas relaciones que el
cine espanol mantuvo con la religién y la Igle-
sia Catolica en las décadas de la posguerra
espafiola, intentando profundizar en la ima-
gen que las peliculas espafolas mostraron
de lo religioso, en el uso que hicieron de los
motivos sagrados y en la variada gama de im-
plicaciones sociopoliticas que a dichas tema-
ticas se les confirieron. En este contexto, la fi-
gura de Florian Rey como maximo represen-
tante del género del drama rural y costum-
brista, supone una piedra angular en su in-
vestigacion y figura inexcusable de gran inte-
rés, al que ya ha dedicado algunos estudios
previos. Ha publicado articulos sobre cine en
diversas revistas (Artigrama, Boletin Museo e
Instituto «Camon Aznar»).
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