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CAPITULQO PRIMERO

DE HISTORIA Y LENGUAJE
LITERARIO-CINEMATOGRAFICO



ITERATURA y Cinematografia ofrecen un campo de

estudio comun al relacionar los conceptos de "teatro y
< cine", obraliterariay obrafilmica o representacion escé-
nlcay pellcula

El tema, de evidente complgjidad, ofrece multiples variantes
de interés entre los dos sustantivoscitados, sea e contrasteentre
sus especificidades, sus mutuasinfluencias, sus paralelismoses-
téticosy expresivos como también un factor de enorme pragma-
tismo cual eslacuestion delasadaptaciones, € contrasteentrela
piezateatral, escritao representada, y su resultado filmico.

Una mirada a las respectivas Historias del Ciney del Tea
tro permite comprobar que se interesan de modo distinto por
el reciproco influjo de sus lenguajes; |a primera, enjuicia nega-
tivamente la "teatralidad" cuando es rasgo presente en la pe-
licula; 1a segunda, valora menos interesadamente la incidencia
de lo cinematografico sobre la estructura de la obra o sobre su
representacion dramatica; sin embargo, no suele olvidar que es
el cine quien provocaen el teatro contemporaneola desaparicion
de sus clasicas unidades.

El origen de uno y otro es bien distinto: el nacimiento del
teatro se pierde en lanoche delostiemposligado alamagiay a
lareligion; por el contrario, €l cineeshijo delaeraindustrial, se
vincula a maguinismo decimononico; el hombre contempora-
neo ha sido testigo de su nacimiento e industrializacion. El tea-
tro, por combinar varias técnicas, puede clasificarse como "arte
secundario™ del tiempoy del espacio; € cine heredaeste caracter
pero anade como rasgo pertinenteel cambio de ' punto de vista'”
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y la"imagen en movimiento”. Para € cineasta René Clair,' €l
teatro tiende a representar una accion gue se desenvuelve segin
lasreglas de un juego; por € contrario, € cinequiere mostrar esa
acciontal como s relmente existieray se dejarafotografiar.

L a decoracion de las primitivas peliculas, tel ones pintadosy
decoracionesambiental es, erasemejanteal ateatral pero, conver-
tida en "escenografia cinematografica, quedaba determinada
por el "encuadre” y sintetizadapor € "montge'”. El actor, indis-
pensable en € teatro, no esimprescindibleen e cine. Jean Coc-
teau? |o definio asi: en € teatro es una cabeza pequefia en una
gran sala; en € cine es una cabeza grande en una sala pequefia.

Fedor Stepun’ estimé que €l teatro enfermd de muerte cuando
tuvo su encuentro con €l espiritu racionalistade la ciencia, mo-
mento en que, precisamente, nace € cine.

En efecto, la evolucion social del ciney su progresiva situa-
cion en el conjunto de lasArtes, conllevo un renovado modo de
concebir e universo que, ya desde € siglo xvi, venia modifi-
cando una marcada vision teocéntrica del mundo no fue geno
a ello la aplicacion del conocimiento cientifico, especialmente
en el campo de las cienciasfisico-quimicas, a determinados ar-
tilugio-titiles para e ocioy el entretenimiento los cuales, mas
alla de tal funcion, fueron ampliando los enfoques seculares en
detrimento de la concepcion sagraday a mostrar nueva vision
del universo portadora de una representacion mecanizada ade-
mas de una cultura visual. La fotografia, la linterna mégica, €
cinematégrafo, modificaradn las coordenadas espacio-tempora-
les del nuevo ciudadano, lector unas veces, espectador otras. La
Literatura encontro asi un poderoso vehiculo de comunicacion
portador de nuevasarmasy bagajes parala experienciahumana.
La imagen fotograficay, sobre todo, €l desarrollo socia de la
"fotografiaanimada’, conformara una diferente representacion
de larealidad, de cualquier tipo de realidad.

El "reallsmo" basado en lamimesisgriega, adquiere cartade
naturaleza en € siglo xix cuando hace referenciaalas artes que

Cl CLAIR, René (1955), Reflexiones sobre € cine, Artola, pag. 168.

2 COCTEAU, Jean (1973), Entretiens sur le cinematographe, Ed.Pierre Bel-
fond, Paris, pag. 73.

3 STEPUN, Fedor (1960), El Teatroy €l Cine, Taurus, pég. 96.
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pretenden una representacion del mundo tanto figurativa como
narrativamente y se opone alastendencias heoclasicasy roman-
ticas precedentes; como una variante del mismo, los criticos
distinguieron € denominado “naturalismo” cuyo modelo podia
encontrarse en laliteratura zoliana caracterizadapor un verismo
a ultranza y unos condicionamientos marcados por la herencia
biologica. Cuando un procedimientoy otro se manifestaron ob-
soletos tanto parala novelay la pintura, de marcada tradicion
realista, como para € teatro, de corte naturalista, € cine hace
acto de presenciaen lasociedad y se ofrece, en principio, como
fiel reproductor de la realidad con marcado mimetismo, reco-
giendo una herenciaartistica que losimpresionistasen pinturay
los simbolistas en teatro se habian negado arecibir.

Losiniciosdel cine europeo se debaten entre lo que pudiéra-
mos llamar "'realismo aristotélico™ y "'realismo platonico™, si se
nos permite semejante taxonomia filosofica para delimitar 1os
modos y estilos caracterizadoresdel filme primitivo; en € pri-
mero, se pretende ofrecer |os hechos sin mistificacion algunay
alg jados de |a hi potética idealizacion que el espectador pudiera
anadir; por € contrarlo enel %gundo el voluntarismo paraevi-
tar la mimesis "'dd sentido comun'” , de lo evidente a los 0jos,
aboga por un conjunto de recursos donde la puesta en escena es
una recreacion del autor que quiere trascender €l vulgar mundo
externoy fabricaun "'reino inmaterial de esencias”.

L as primeras sesiones publicas presentadas en Paris por los
hermanos Lumiére se basaban en un procedimiento de anima-
cionfotogréficaparaofrecer postal esciudadanas, convertidasen
testigos presencialesde unos hechos, cuya mision erarecrear €l
movimiento por medio de procedimientos cientificos. En senti-
do estricto no podra hablarsetodaviade lengug e cinematogréafi-
co propiamente dicho; la estructura de cada film hace coincidir
tiempo real y cinematografico. El pionerismo de estas peliculas
les vinculaantes alatécnicafotograficay lacomposicion picto-
ricaque alagenuinaexpresion literaria

A su vez, € cine de Meliés se sirvio de unarealidad inven-
tada donde &l decorado era parte fundamental y sus anteceden-
tes inmediatos estaban en €l music-hall y en las variedades. La
manipulacion de la historia utilizaba una diversidad de " trucos”
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CUyO0S recursos establecian una condensacion de la l6gica espa-
cio-temporal y construian una pluralidad de cuadros que funcio-
naban como escenas. L aidentificacion de algun titulo con su ho-
monimo Viaje a la Luna, de Verne, acaso permitia relacionarlo
con ciertos antecedentes literarios.

De otra parte, lafrase de Pathé «el cinematografo sera el tea-
tro, el periodicoy laescueladel mafiana» evidencialos ' intere-
sesindustriales” de este pionero ademas del sometimiento de un
espectacul o obligado a expresarse con |los recursos de otro. Los
primeros cineastas Gaumont, Zecca, convocaron alos profesio-
nales de la escena porque era su aspiracion convertir €l cine en
sucedaneo del arte de Talia.

Por ello, serdel movimiento denominado Filmd Art € encar-
gado de buscar nuevos procedimientos gue incorporen técnicas
draméticas, desde la " adaptacion™ cinematografica de la obra a
la adopcion de un punto de vista Unico semegjante al percibido
por el espectador en la sala teatral. El asesinato del Duque de
Guisa ha quedado como peliculaemblemética de este sistemay
los hermanos Lafitte como iniciadores de un estatus con mayor
prestigio social.

El cine, sempre avido de contentar a espectador, hizo fren-
te a sus sucesivas crisis, fueron objetivos prioritarios tanto la
necesidad de buscar un publico diferente como de justificar el
carécter artistico del espectaculo. En definitiva, se tratabade ha-
cer frente — como sefialaStam—* atres “tradiciones discursivas”
presentesen & imaginario sociocultural del momento: la hostili-
dad platénicapor lasartes miméticas, € rechazo puritano por las
ficciones artisticasy el histérico desdén de las élites burguesas
por las masas populares.

Superada la novedad de un arte capaz de fotografiar €
movimiento, €l cine se ve obligado a orientarse hacia otros mo-
dos expresivos; por loscaminosdelaLiteraturase adscribealos
modulos de |la estéticateatral : & formato del fotograma (propor-
cion 1:1,3), las entradasy salidas laterales de los personajes, la
inmovilidad del ge optico perpendicular a decorado artificial,
son aspectos de una herenciaelegida.

“STAM, Robert (2001), Teoriasdel Cine, Paidés, pag. 24.
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ILA SUPERACION DE LA TEATRALIDAD

Ciertos aspectos del teatro son asumidos e integrados por
cineen su técnicay en su estética: losfactores arquitectonicosy
escenograficosunidosalospictoricosy luminotécnicosllegan a
ser esenciales cuando electricidad méasfotografiadan origen ala
Imagen dinamica.

La uniformidad del espacio escénico, su incidencia sobre €
primer cine, retrasay condiciona la posibilidad de mostrar una
accion segmentada en causay efecto.

Laruptura delaestéticateatra se consi gueincorporandod len-
guajecinematograficod “primer plano™ y fragmentando endiversa
planificacion un espacio que mantiene e lugar y laaccion.

La " reconstruccion historica” en e mudo (y posteriormente
"larevista en e sonoro) serael modoy € género con € que se
inicie la" renovacion™.

D.W. Griffith es & precursor. En su cine, la expresividad y
|a espectacularidad estan servidas respectivamente por € " pri-
mer plano™ y por d "plano genera' aunque la extraordinaria
novedad de su conjunta utilizacion suponga una perturbacion
psicolégicaparael espectador acostumbrado a encuadrefijo del
escenarioteatral.

La iluminacion uniforme, la movilidad de la camara, |as si-
multaneidades espaciotemporales conseguidas por e montge,
la frecuente utilizacion de virados en color, € divisionismo de
pantallacon tripleimagen, son algunosde loselementos mangja-
dos por €l cine en laadquisicion de su técnicay lengugje.

El tiempo narrativoy su incidenciasobred ritmo delaaccion
no tenia precedentes en e teatro. La relacion establecidaentre
las hipotéticas divisionesespacialesy su relacion con € tiempo,
implico unaverdaderaautonomiaen la adquisicion del lenguaje
filmico. Griffith, como ya se ha dicho, y Abel Gance estable-
cieron la mayor separaci 6n entre las técnicas del vigo artey €
cinematografo.

Posteriormente, e sonoro iniciard un nuevo acercamiento al
teatro. Lapalabra, d dialogo, € micréfono, condicionan la nue-
vaexpresion; el montaje se supeditaal recitado; lo visto también
se oye. La buscada teatralidad cinematografica se superara con
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lacomediamusical (el filme Cantando bajo lalluviaejemplifica
|a historia de este proceso).

TEATRO Y CINE ESPANOLES

L a adaptacion filmica procedente de una obra literaria con-
forma un discurso propio donde los conceptos de fidelidad o
subversion solo son modulos comparables en el ambito investi-
gador o pedagogico. En € caso de la obrateatra y su resultado
cinematografico, no puede perderse de vistaque la comparacion
suele establecerse entre texto escrito (obraliteraria) y texto fil-
mico (obra cinematografica) cuando mayor pertinenciatendria,
s ellofueraposible, basar € cotgjo entre piezadramaticay guion
cinematografico o representacion teatral y pelicula.

Al margen del autor adaptado, la obra cinematogréafica re-
sultante es susceptible de ser analizada atendiendo a factores
externos, donde pueden tenerse en cuenta aspectos relativos a
produccion, vicisitudesde rodaje, unidadestemporales (en cine,
minutajes estandar O especiaes; en television, division en ca
pitulos), adecuacion a la parrilla, caracter de la programacion,
etc., como internos donde los peculiares rasgosteatral es, partes
y actos, situacionesy persongjes, rimasy metros, se adecuan a
las exigencias o posibilidades cinematograficasparaeliminarlos
0 mantenerlos.

Partiendo de aquellos aspectos, sefialaremos procedimientos
internos, llevados a cabo en ambas adaptaciones (texto, perso-
najes, situaciones, lugares, etc.) y externos, conformadores y
orientadores del sentido de cada pelicula. Nuestra metodol ogia,
tiende a apoyarse en puntos de vista eminentementehistoricistas
y postulados esencia mente cinematograficos.

Tales adaptaciones suelen coincidir en determinados aspec-
tos independientemente de su época de produccion: acomodan
cuestiones intemporales a factores contemporaneos, potencian
la denominada fluidez cinematogrdfica en detrimento de latea
tralidad y transforman habitualmente el verso en prosa aunque,
con excepciones, pueden conservarlo.” No es momento oportuno

5 El perro del hortelano (1995), de Pilar Miré y La dama boba (2005) de
Manuel Iborra.
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para plantear laidoneidad o despropdsito de la versificacion en
|la version cinematogréficapero nos tememos que la dificultad
vengatanto delaincapacidad dg emisor cinematogréafico (direc-
tor) para integrarlaen la narracion como del receptor (publico)
para recepcionarla adecuadamente, segun habituales justifica-
ciones industriales.

En los capitul os siguientes analizamos diversas obras perte-
necientes d teatro esparol clasico (La Celestina, El burlador
de Sevilla, La dama duende, La moza de cantaro, El alcalde
de Zalamea), d romantico (Don Juan Tenorio) y d noventayo-
chista (LaLola se va a los Puertos, La guerrilla) cuyos autores
son Fernando de Rojas, Tirso de Molina, Calderon de la Barca,
Lope de Vega, José Zorrilla, |0s hermanos Machado y Azorin;
todas ellas han dado lugar a versiones muy distintas en funcion
de sistemas de produccion o de especificas contextualizaciones.
El volumen se completa con un trabajo sobre el personaje de
Orfeo segun d tratamiento teatral y cinematografico efectuado
por Jean Cocteau.
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CAPITULO?2
LA CELESTINA



Argumento de todala obra:

Calisto fue de noble lingje, de claro ingenio, de gentil dispo-
sicion, de linda crianza, dotado de muchas gracias, de estado
mediano. Fue preso en el amor de Melibea, mujer moza, muy
generosa, de altay serenisima sangre, sublimada en prospero
estado, una sola heredera a su padre, Pleberio, y de su madre,
Alisa, muy amada.

Por solicitud del pungido Calisto, vencido el casto proposito
de ella, entreviniendo Celestina, malay astuta mujer, con dos
sirvientes del vencido Calisto, engaiados, y por esta tornados
desleales, presa su fidelidad con anzuelo de codiciay de deleite,
vinieron los amantesy los que les ministraron, en amargo y
desastrado fin. Paracomienzo de o cual dispuso el adversafor-
tunalugar oportuno, donde ala presencia de Calisto se presento
la deseada Melibea.!

1—F\TOJAS, Fernando de (1499), La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Me-
libea, (1969): Edicion de Dorothy Sherman Severin, Alianza Editorial,

pag. 45.
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La Celestina de ARDAVIN



YOMO es posible que en setenta afios |a cinematografia
espaiolano seinteresarapor |laadaptacion de laobrade
=~ Fernando de Rojas? No es justificacion suficiente alegar
laextension del texto, ni su caracter dramético, ni mucho menos
argumentar sus val ores novelescos. El primitivo cine mudo no
par0 en mientes para "'trasvasar' todo tipo de géneros e inclu-
so triunfar popularmente, valga la paradoja, con las multiples
variantes de zarzuel as donde lavoz y la cancion no tenian exis-
tencia. Ni una sola version en treinta afos de cine mudo y dos
sonoras parecen un saldo excesivamente escaso para una obra
de semegante popularidad y prestigio. Se diria que las ochenta
edicionesimpresasen el sigloxvu y su difusion del xix contrasta
con laexpresaprohibicion en € xvir y lasorprendente tardanza
en adaptacion parael cinematografo yaen el xx.

Nuestra pregunta de principio vuelve a repetirse: ;,qué tipo
de dificultades o inconvenientes, tematicos, formales, morales,
encontraba nuestra industria cinematogréfica para no ofrecer la
version filmica de un producto literario de tan solvente magni-
tud?; ;por qué latragedia méas significativadel teatro occidental
no ha subido a la pantalla hasta pasados |los setenta afios del
nacimiento del cinematografo?

Sorprende este resultado en una cinematografia donde las
obras literarias han sido habitualmente reducidas a cenizas:
ni la extension del texto, ni mucho menos la consideracion de
su condicién como "novela didogada’, "'novela dramética’ o,
simplemente, comedia humanistica transformadaen relato sen-
timental parecerian inconvenientes, muy al contrario, la Sim-
plicidad argumental y temética, desde un amor juvenil a unos
padres confiados pasando por unos personagjes, tanto principales
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como secundarios, de esmerado trazado psicoldgico, garantiza-
ban la fortaleza de un guién que poco necesitaba para resultar
modélico. Por otra parte, los excesos de erudicidn, aparentemen-
te negativos para una obra de publico heterogéneo y de escasa
exigencia para con la literalidad de la pieza podia quedar con-
trastado con unos niveles de sensualidad a los que el medio ci-
nematografico resultaba tan proclive.

Todavia, la pluralidad de diversos elementos espaciales apun-
taala mul‘tlphcldad de escenarios asi como a la inconcrecidon
de urbe especifica lo que podria resolverse con la minima ve-
rosimilitud de lugares naturales de ciudades de su tiempo o los
pertinentes decorados en funcion de obligados interiores. Los
ingredientes de la comedia humanistica tendrian resoluciones
genuinas en el lenguaje cinematografico: voz en off para aco-
taciones y monélogos, facilidad de contrastes entre el conjunto
de personajes geminados. Y los factores de tiempo al caracter de
su verosimilitud en funcion de la accion. Acaso el tragico final
desentona ante una tendencia donde la felicidad ultima es una
exigencia de produccion en el cine comercial al uso.

La diversa focalizacion que el medio filmico permite ofrecer,
la pleza de Rojas lo traia organizado desde su propia estructura
interna;? puntos de vista que alternan y contrastan el presente
con el pasado los dichos y los hechos, la realidad y el ensuefio,
el juicio propio y el ajeno; de tal manera que una aprionstlca
distribucion de valores inducia a una semejante organizacion en
el montaje cinematografico.

‘Mas alld de los aspectos mencionados, toda una asombro-
sa riqueza tematica y un largo entramado de intenciones se
desprende de la lectura de la obra en la que la exclusidn del
matrimonio como fin, la recurrencia a la alcahueta, la critica a

2 A este respecto es muy pertinente la observacién efectuada por el profesor
Vazquez Medel cuando estima que es una obra «tan parca en valores plas-
ticos explicitos como rica en otra plasticidad mas sutil y a la vez intensa: la
sugerida, evocada o incluso supuesta en los oyentes a quienes iba dirigida,

~através de la fuerza de la palabra [...] Todo lo que, en el texto literario, es
espesor, tridimensionalidad, profundidad casi insondable, puede ser arrui-
nado en la imagen explicita y trivial». VAZQUEZ MEDEL, M.A. (2001),
“La Celestina, de la literatura al cine”, en Celestina: Recepciony Heren-
cia de un mito literario, Gregorio Torres Nebrera (Ed.), Universidad de
Extremadura, Céceres, pags. 131-132.
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los amoresilicitos, mezclado con € conflicto de ' clases” entre
cristianos vigiosy judios conversos, orientabahacia unaleccion
del autor donde no contara, en la propuesta de un nuevo orden,
la supremaciade la nobleza ni la desigualdad social que de ella
se derivara como tampoco |os imperantes conceptos sobre ho-
nor y religion. Las sucesivas muertes de Celestina, de Parmeno
y Sempronio, de Calisto y Melibea, conllevan una ssimbologia
cuya ultima propuesta orienta hacia una estructura diferente.

L4 CELESTINA CINEMATOGRAFICA

La verson cinematografica, antes en e mudo y luego en €
sonoro, podria haber optado por € "'respeto™ al texto original,
con los eximentesde brevedad y seleccion de la prosa mas eru-
dita, retéricay ornamental, o por una " subverson’ donde los
imperativos del lengugje filmico impusieran una ley ala que
se doblegara |la propia estructura de auténtico guion cinemato-
grafico contenido en €l texto de Rojas.’ Y, en cuanto a género,

> Una de las "subversiones’ mas marginades en la filmografia foranea so-
bre La Celestina la encontramos en € film italiano de Carlo Lizzani La
Celestina (1964) auténtico precedente de un género que, poco despues,
se desplegaria en los aledarios del cine pomo. Su fichay argumento es
como sigue: Produccién: Aston Film. Afio: 1964. Guion: Noris, De Feo,
Stegani, Franciosa, Magni, Lizzani. Adaptacion libre de L a Celestina de
Fernando de Rojas. Director: Carlo Lizzani. Fotografia: Oberdan Troiani.
Intérpretes. Assia Noris (Celestinag), Venantino Venantini (Carlo), Beba
Loncar, (Luisdlla), Raffaglla Carra (Bruna) Marilti Tolo ( Silvana), Dalia
Lahvi (Daniela) y Piero Mazzarella, MireilaMaravidi, Goffredo Alessan-
drini, Franco Nero, Massimo Serato, Maria PlaArcangeli, Ettore Mattia.

Musica: Piero Umiliani.

Sinopsis argumental: Celestina, mujer moderna, se desenvuelve a sus
anchas en una actividad de la que es Unica animadora. Sin mediosy sin
ayuda, inventasu quehacer poniéndose a disposicién de aquellos que, por
una U otrarazon, se sienten solos. Procuracompariiay comprensionalas
amasolitarias. Comienza el juego con un industrial quien, llegado a los
cuarenta, suefia con una jovencita que le alegre los dias. Celestinala en-
cuentray alavez conciertaun negocio entre el industria y un constructor.
Esto le vale cien millones. Pero no sera e Unico negocio que Celestina
consiga. Cultivasolicitalas relaciones entre Luisellay un misterioso pro-
cer romano que hace escapadas aMilan para encontrarse con la mucha-
cha. El grupo de jovencitas que Celestina puede poner a disposicion de
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mas all& de su adscripcién a la dramaturgia teatral 0 novelesca,
a gue un unico lector ofreciera su lecturaa un auditorio, no son
mas que diversidad de recursos cuya transformacion cinemato-
grafica podria plantearse con enriquecimiento multiple y ello
sin olvidarse de las connotaciones sexuales y humoristicas que
contiene lapropiaobra. Obviamente, otros multiplesdetalles, de
extraordinariasignificacion en €l conjunto de la pieza literaria,
podrian igualmente precisarse en una adaptaci on minimamente
fiel a Rojas, desde |la pérdida de relacion sefiorial entre amos y
criados (éstostienen yael caracter de meros mercenarios o asa
lariados, 10 que conlleva un cambio sustancial en las relaciones
sociales) d caracter de lahechiceriay surelevantefuncionen la
trama argumental, donde el uso de laphilocaptio (produccion en
|a persona de pasiones violentas por medio de efectos mégicos)
es causa dinamizadorade actitudes cuya desbordada pasi on aca-
bara con el desesperadoy draméticofinal.

Es factor comun de las versiones cinematograficas revisa-
das disponer de asesorialiteraria especializada; asi La Celesti-
na (1969), de Ardavin, conté con el asesoramiento del profesor
Manuel Criado de d y ladirigida por Vera (1996) con la dd
académico Francisco Rico (redactor de dialogos complemen-
tarios). Del mismo modo, las adaptaciones para television, en
algunos casos, han convertido al experto en presentador quien,
desde su erudicion y conocimientos, anticipa, orientay explica
al espectador las claves de la pieza en cuestion: el catedratico
Alonso Zamora Vicente intervino como introductor y explica
dor en La Celestina (1973), dirigida para Television Espariola
por Jestis Fernandez Santos. Mas alla de los ef ectivos resultados

los solitarios va creciendo.

Todo funciona: unos nudos se desatan y otros vinculos se consolidan
seguin las previsiones de la negociante Celestina. Demasiado perfecto.
Quien se encarga de dar al traste con todo es Cantelli, que por indiscre-
cion descubre publicamente |os hechos. Celestina, queyacas habia triun-
fado, se encuentra con € diay la noche. Pero no se desdlientay decide
llamar por teléfono al misterioso personagje romano amenazandole con
un escandalo. Todo acaba arreglandose: Celestina puede irse de Milan
y trasladarse a Paris. Con €lla van también Luisellay Carlo, quien, sin
embargo, no supone gue los planes de Celestina van tomando otro sesgo
més amplio...
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sobre el respetuoso uso a la tradicién literaria, parece evidente
gue € cineasta se cura en salud de este modo ante frecuentes
arbitrariedadeshi stori casdel egandoresponsabilidades;al tiempo,
a espectador se le tranquiliza haciéndole ver que la nobleza de
|a obra queda salvaguardadabgjo lasupervisiondel especialista
Una argucia mas de la joven cinematografia ante la honorabili-
dad delavigaliteratura

L4 CELESTINA DE CESAR FERNANDEZ-ARDAVIN

La Celestina (1969) de César Fernandez Ardavin, €s una co-
produccién hispano-alemanaformada por las compafiias espa-
nolas Hesperia y Aro y la Berlin Television System; es de su-
poner que la participacionforanea tendria unas motivaciones de
indole industrial y comercial antes que de estricta autoria; una
miradaalafichatécnicapermite comprobar que algunos actores
alemanes (Heidelotte Dielh, EvaQuerr, EvaLissa, Uschi Mellin,
Konrad Wagner) intervienenenlos papeles de Aretisa, Lucrecia,
Alisa, Elicia y Pleberio, pero que €l resto de la produccion, espe-
cialmente |la faceta artistica, es obra del propio Ardavin y de su
equipo; este director, muy orientado en su filmografia hacia las
adaptaciones literarias, habia ganado €l Oso de Oro en el Festi-
val de Berlin de 1960 con El Lazarillo de ZTormes.

L aestructura de la obracinematogréficaesta determinada por
Su separacion en 'actos” que, sin coincidir exactamente con los
del original, se gjustan organicamentea €l y siguen su discurrir
narrativo. Este méodo parece adscribir el filme masa unaorga-
nizacion propiade la composicion teatral que a genuina libertad
expresiva, sin limitaciones ni encorsetamientos de ningun tipo,
peculiar de una narrativa seguidora del "'modelo de represen-
tacion instituciona™; € procedimiento seguido por el director
solo es discutible en suformaexpositiva: rotulos numeradoscon
"adornos artisticos™ situados sobre la imagineriadel plano ini-
ciador o continuador de la secuencia acompanados de un clari-
neado golpe de orquesta que se erige desde € primer momento
no s6lo en sonoro leit motiv Sino en innecesario avisador acusti-
co definy principio de secuencia.

La combinacion de exteriores, propios de una indefinida
ciudad de abundantes torres catedralicias, entoldada méas por
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necesidad de ocultar lo inverosimil que por dar ambiente alo co-
etaneo, con los interioresexigidos por la argumentacion, devie-
ne en una general decoracion cuyo modeo arquitectonico acaso
se encuentre en la pinturadel cuatrocentoitaliano. Las casas de
Calisto y Celestinadisponen de espacios de doble altura donde
|a escalerainterior es obligado elemento tan visual como prac-
tico; lade Mélibea, triplicasus estanciasy alturas no exentas de
minaretes y torreones cuyo uso tiende a quedar justificado en
funcion de exigencias argumentales. Algunos elementos deco-
rativos —tal como € suelo de baldosas cuadriculadas en com-
binacion blanco-negro— se presentan excesivamente semejantes
en viviendas que, por clase y condicion, tendrian que ser bien
diferentes.* El ladrillo en ornamentacion de murales y paredes,
el marmol sustentador de arquerias por medio de delgadas co-
lumnas, conforman unaarquitecturacinematograficaque '’ cons-
truye” la pelicula no sdlo en el disefio de la trama sino inscri-
biéndola en una contextualizacion social cuya imagineria toma
modelo en laiconografia pictéricade la época.

L aeleccion de intérpretes para |0os persongesde Cdisto y Meli-
bea nadatiene de objetableen cuanto alaprofesionalidad de Julian
Mateos y ElisaRamirez 9 bien lajuventud de la pargatal como se
desprende de la obra de Rojas, se traduce aqui en evidente madu-
rez de los mismos. Ladefinicion fisica de Cdedtina(Amelia de la
Torre) se caracteriza por la gran smplicidad de su indumentaria; €
rosano-collar se presenta como Unico objeto de su actividad pero
ningtin otro elemento de su personasal vado € corte delatador en
su mgilla— advierte de susterceriasy usos hechiceros. Esta Celes-
tina persuade con su voz y manda con su mirada. Soélo cuando |as
circunstanciaslo exijan, lallamadaaPluton se haraefectivaconlos
ingredientes propios de labrujeria a uso.

4 En opinion de Laura Antén, Ardavin decidio este tratamiento decorativo
frente a rodaje en escenarios natural es que encarecian la produccion. Por
ello, la obra de Berruguete, Fra Angelico y Boticelli esta presente en la
concepcion arquitectdnica del espacio disefiada por € guionista/produc-
tor/realizador; cincuentay dos modulos, que se montabany desmontaban,
servian para construir cada uno de los habitaculos. ANTON SANCHEZ,
Laura (2000), César Ferndndez-Ardavin: Cine y Autoria, EQeda, pags.
239 ss.
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La pelicula, estrenada en € tardofranquismo, inicia el ca
mino de una censura de aparente flexibilidad en lo sexual aun-
que se mantiene cerrilmente cicateraen lo politico o religioso.
E1 regal o de un escote prolongado o de un beso pasional contras-
tacon lanegacion en € texto detoda referenciaalalascivia del
eclesiastico o atantostejemanejessobre unavirginidad que nada
tiene que ver con el dogma defe.

El arranque del filme define el caracter de una ciudad donde
lo eclesiastico confundido con ladivinidad esfactor determinan-
te; ahi se produce el encuentro de Calistoy Melibeay la mutua
fascinacion de ambos; la comun y generalizada devocion reli-
giosa del pueblo contrasta con el ensimismamiento convertido
en veneracion que Calisto profesa para con Melibea; la divini-
dad se ha corporeizado en lamujer segun expresad rostroy las
actitudes del enamorado.

Por €l contrario, € fina de la pelicula se acomoda a la dra-
matica explicacion que Melibea ofrece a su madre sobre €l re-
sultado de sus amoresy laresolucion de su inmediato suicidio;
de este modo, laintervencién de Pleberio y, por tanto, € plancto
literario en su propia boca, queda modificado en esta version.

LA CELESTINA DE GERARDO VERA

La Celestina (1996), direccion de Gerardo Vera, guion de
Rafagl Azconay produccion de Andrés Vicente GOmez, parece
planteada como una operacion empresarial donde la intenciona-
dajuventud de losintérpretes, laadmiracion de | os espectadores
por €l elenco artistico (los mejores actores y los mas populares)
pueda identificarla con ciertos motivos del original y aproxi-
marla a sus preocupaciones; en opinion del director, €l caréacter
subversivo de la obra es un aliciente, entre otros, que interesad
publico de hoy. Y sobre todo, la recurrencia al sexo explicito,
mostrado en los secundariosy escamoteado en |os principales,
supone una puestaal dia de unafaceta gque otrorano pudo hacer
evidente nuestra cinematografia.

La concesion al estrellato condiciona gravemente una inter-
pretacion y un recitado cuyafaltade credibilidad pone en entre-
dicho el papel de Melibea(Penélope Cruz) y muy especialmente
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el de Calisto (Juan Diego Botto). El retrato de Celestina(Terele
Pavez) se orientamés hacialacoqueteriade una putavieja ador-
nada de llamativos pendientesy anillada de manos que al atuen-
do peculiar de una hechicera

El inicio del filme dapor sentado que losjovenes se conocen;
el encuentro en la iglesia carece pues de la emocion del ena-
moramiento subito. Y, consecuentemente, la tarea de Celestina
se hace mas facil y tiene menos resistencia. La animadversion
entre Parmeno y lahechiceraesta especialmente potenciadaalo
largo del filme, recriminandose ambos sobre el tragico destino
de la madre de aguel; de este modo, el asesinato de la alcahueta
es obra material de éste, con lo cual € carécter de venganza se
antepone al de la codicia, por mas que Sempronio termine la
faena no sin antesrecriminar a su compafero con un «acaba con
ella 0 no haber empezado». La causay consecuencia se ofre-
cen complementariamente: trasla muerte de Celestinasuceded
ahorcamiento de |os asesinos.

El tratado de Centurio con laintervencionde Eliciay Arelsa
esta desarrollado con el detalle propio de un género donde la
aventura y la venganza, el sexo y la muerte reunen |os ingre-
dientes necesarios de un drama contemporaneo en la mismalli-
nea de una peliculadonde la cronologia de época no cuenta. La
proclamada pérdidade lavirginidad por parte de Méelibeacierra
latragicaaventuray € |lanto de Pleberio se oye con labrevedad
gue reguiere la concesion a un publico poco exigente.

Por o que respectaal uso de los decorados, naturales o ficti-
cios, no tienen especificasignificaciony carecen de simbologias
complementarias mas alla de su mera funcionalidad. La am-
bientacion musical combina diversos elementos clasicos entre
los que destacan Fantasia para un gentilhombre, de Rodrigo,
y Concertino en lamenor, de Bacarisse; no se ha escrito, pues,
composicion paralapeliculay € resultado es la seleccion efec-
tuada por el propio director.

L a critica ha val orado escasamente un producto que deviene
en merailustracion de un clasico, acumulalugares comunes so-
bre los pecados capitalesy la evidenciadel sexo es tramafavo-
rita para sus autores.

L legados a este punto conviene preguntarse si €l aparenteres-
peto y lafidelidad a una obra de semejante enjundiabeneficiao
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perjudicael caracter de la adaptacion; o si, por el contrario, es
preferible una version de la misma donde se prescinda de actos
pero no falten los temas basicos.

FicHAS TECNICO-ARTISTICAS

La Celesting, de César Fernandez-Ardavin.

nroduccion: Hesperia Films, SA., Aro Films, S.L, Berlin Tele-
vision System (Alemania)

Afio: 1969.

Argumento: Obra de Fernando de Rojas.

Asesorialiterarias Manuel Criado de V4.

Guion, Direccion, Decoracion, Productor € ecutivo: César Fer-
nandez-Ardavin.

Ayudante de direccion: Juan Antonio Arévalo.

Auxiliar de direccién: Pedro Pardo.

Jefe de produccion: Andrés Dolera.

Delegado de produccion: Karl Mannchen.

Ayudante de produccion: José Santos.

Auxiliar de produccion: Juan Clemente.,

Secretariade rodaje: Carmen Robledo.

Regidor: Eugenio Villar.

Director de fotografia: Rall Pérez Cubero.

Segundos operadores. Fernando Guillot y Segismundo Pérez.

Ayudante de camara: Salvador Gomez.

Foto-fijaz Magdalena L opez.

Musica: Angel Arteaga. Corosde lacomunidad de Padres Bene-
dictinosde Leyre.

Montadora: Petrade Nieva

Auxiliar de montgje: JuliaMariaTiedra.

Maquillgje Carlos Nin.

Ayudante de maquillaje: MarinaNin.

Sastreria: Cornegjo.

Peluqueria: Nuria Paradell.

Ingeniero de Sonido: Jos€ A. Llera Pérez.

Género: Drama.

Formato: 35 milimetrose.

Color: Eastmancolor.

Cuadgrnos dg¢ EIHCEROA 33




Pantalla: Panoramica.

Exteriores: Toledo.

Calificacion: 18 afios.

Distribucion: Cinemalnternacional Corporationy Paramount
Films Espana S.A.

Intérpretes. Elisa Ramirez (Melibea), Julian Mateos (Calisto),
Amelia de la Torre (Celestina), Gonzalo Cafias, Hugo Blan-
co, Uschi Méllin, Antonio Medina

Eva Guerr, Heidelotte Diehl, EvaLissa, Konrad Wagner, Anto-
nio Mancho.

Duracion: 126 minutos.

Estreno: Madrid en CinesCallao y Richmond. 6 de abril de
1969.

%k k sk

La Celestina, de Gerardo Vera.

Productoras: Sociedad Gral. de Television, S.A. (Sogetel), Lola
Films, S. L.

Con la participacion de: Sogepaq y Canal Plus.

Ano: 1996.

Productor: Andrés Vicente Gomez.

Productores asociados: Antonio Saura, Fernando de Garcillan.

Jefe de produccion: AngélicaHuete.

Guion: Rafael Azcona.

Argumento: Basado en laobra L a Celestina de Fernando de
Rojas.

Didlogos. Francisco Rico.

Adaptacion: Rafagl Azcona, Gerardo Vera.

Director de fotografia: Jose Luis Lopez Linares.

Camara: Teo Delgado.

Steady Cam: Arturo Aldegunde.

Temas musicales. Fantasia para un gentilhombre (Joaguin.
Rodrigo/ John Williams & La Philarmonia Orchestra). Con-
certino en la menor (S. Bacarisse) interpretado por Narciso
Y epes con la OrquestaFilarmoénica de Espaiia. Missapro de-
Sfunctis (Cristobal de Morales) interpretado por Capella Reial
de Catalunya y Hesperion XX. Diferencias sobre guardamé
las vacas (Luis de Narvéez) interpretado por Narciso Y epes.
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Suite espafola: Folias (Gaspar Sanz) interpretado por Narciso
Yepes. Fantasies pavanes & gallardes. gallarda 6 y fantasia
1. (Lluisdd Mila) interpretado por L. Duftschmid Jordi Sav-
al, A. Lawrence-King, S. Casademunt, E. Brandao. Estudio
Opus 6 n° /] (Fernando Sor) interpretado por Narciso Y epes.

Arreglos musicales. Octavio BustosAbarca, Narciso Y epes.

Direccion artistica: Ana Alvargonzalez.

Vestuario: Sonia Grande, Gerardo Vera

Montador: Pedro del Rey.

Sonido: José Antonio Bermudez.

Sonido directo: Miguel Rejas.

Ayudante de direccion: Arantxa Aguirre.

Maquillaje: PacaAlmenara.

Peluqueria: Alicia Lopez.

Efectos especiales. Reyes Abades, Tomés Urban.

Intérpretes. Penélope Cruz (Méelibea), Juan Diego Botto (Ca
listo), Maribel Verdu (Areusa), Terele Pavez (Celestina),
Nancho Novo (Sempronio), Jordi Molla (Parmeno), Natha-
lie Sesefia (Lucrecia), Carlos Fuentes (Sosia), Candela Pefa
(Elicia), Ana Lizaran (Alisa), Sergio Villanueva (Tristan),
Angel de Andrés Lopez (Centurio), LIuis Homar (Pleberio),
Ana Risueno (Poncia), Rodrigo Garcia (Crito), Amparo Go-
mez Ramos (Ana), Joaquin Notario (Verdugo), José Colomi-
na (Traso), Aquilino Gamazo (Patibulario 1), Igor Otaegui
(Patibulario 2).

Género: Drama.

Formato: 35 mm.

Color: Eastmancolor.

Pantalla: Scope.

Version de ladistribucion en Espania: Original.

Vesonoriginal: Castellano.

Duracion: 92 minutos.

Lugares de rodaje: Lupiana (Guadalgjara), Escalona(Toledo),
Nuevo Baztan (Madrid), Céceres, Trujillo (Caceres).

Estreno en Madrid: Cine Palafox, 8 de noviembre de 1996.

Distribuidora: Sogepaq Distribucion S.A.
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CAPITULO 3
LAMOZADE CANTARO



Una moza de cantaro y del rio,

mas limpia que |a plata que en él lleva,
recién herrada de chinela nueva,

honor del devantal, reina del brio,

con manos de marfil, con sefiorio,

gue no hay tan gran sefior que se le atreva,
pues donde lava, dice amor gue nieva,
es alma ilustre al pensamiento mio.

Por estrella, por fe, por accidente,
viéndola henchir el cantaro, en despojos
rendi la vida al brazo transparente.

Y, envidiosos del agua mis enojos,

dije: «;Por qué la coges de |la fuente,

si la tienes mas cerca de mis 0jos?».!

'LOPE DEVEGA, La dama boba. La moza de cantaro, Ed. de NAVARRO
DURAN, Rosa (1989), Planeta, pag. 166. Versos 1107-1120.
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A moza de cantaro es obraescritapor Lope de Vegaentre
1625 /1627. Encuadrable dentro del heterogéneo grupo
4l de comedias de enredo y costumbres contemporaneas
de la vida naci ional, se asociariacon las conocidas El acero de
Moadrid, El perro del hortelano y El villano en su rincén como
con las menos populares Santiago € Verde y Las bizarrias de
Belisa,;?* de ésta, no perderemos de vista su atuendo y disfraz
varonil tanto para perseguir d hombre amado como, a tiempo,
para salvarlo dos veces de la muerte. En ellas, los temas basicos
del autor establecen en paralelo el sentimiento monarquico con
el concepto del honor y la ortodoxiareligiosacon el orgullo na-
cional.

Lope generael conflicto en funcion delaidentidad de la pro-
tagonista, unamujer, D* Mariade Guzman y Portocarrero, noble,
bellay rica, habitante de Ronda, que desdefiaa sus pretendientes
y mantiene voluntaria solteriaa no encontrar motivaciones en
el matrimonio. Dividida en tres jornadas, se conforma con una
pluralidad de versos en variadas estrofas, sonetos, redondillas,
octavasreales, etc. y donde e mondlogo alterna, circunstancial -
mente, con el habitual dialogo.

Dr LoPE A FLORIAN REY

Laprimeraversion de La moza de cantaro (1927) fue realiza-
dapor José Amich (Amichatis) e interpetadapor MarinaTorres,
Javier Rivera, Jaime de Besar y Enrique Guitart. La segunda
version de La moza de cantaro, sonoraya, fue realizadapor Flo-
rian Rey en e ocaso de su popular filmografia.> La direccidn

EILBORG, José L. (1970), Historiadela Literatura Espanola, Gredos, Ma-
drid, pég. 334.
3 En la década de los anos 50, la Ultimaactiva, rodaria Cuentos de la Alham-
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parecio limitarse a poco maés de la puesta en escena; segun los
titulos de credito es una realizacion de por lo que su autoria
literaria parecio vincularse mas a guionista, tal como ahora se
dira ;Qué razonesjustifican laeleccion de autor clasicoy texto
dramético para efectuar tan especificaadaptacion?

El contexto socio politico en el que se inscribe La moza de
cdntaro, rodada en 1953 y estrenada en 1954 (8 de febrero),
muestra una progresiva superacion del estado autarquico y una
mayor relacion con € extranjero. Las multiples carencias de la
poblacion, la estructura jerarquica de su sociedad, € funciona-
miento del mercado negroy €l estraperlo, laausenciade libertad
en todos los o6rdenes de la vida, son entre otros aspectos, los
rasgos caracterizadores de una Espafiay un gobierno que apoya
sus decisiones en un régimen personalista donde e espaiiol es
subdito antes que ciudadano.

El cine deficcion por entonces producido, obediente a las
directrices censoras del momento, sigue enjuiciando € pasado
inmediato bajo la perspectiva de los vencedores: el guerrillero,
el legionario, el militar detierra, mar y aire, son mostrados como
prototiposy héroes dentro de un maniqueismo primitivo. Otros
géneros diferentes son lacomedia “rosa”™ donde triunfael amor
platonico, el cine “religioso™ representanteexclusivo dd nacio-
nal catolicismo, el propagandistico y bélico® referido a la inter-
pretacion franquista de la guerra civil, e “histérico”,” centrado

bra (1950), Tres citas con € destino (1954), La moza de cdntaro (1954),
La danza de los deseos (1954), La cruz de mayo (1957) y Polvorilla
(1957), lo que le dariaoportunidad paradirigir a Carmen Sevilla, Amparo
Rivelles, Paquita Rico, Lola Flores, Gracia de Trianay Marujita Diaz asi
como a los galanes Mario Berriatla, Antonio Vilar, Peter Damon, José
Suarez y Virgilio Teixeira.

4 Todo es posible en Granada (1954), de Saenz de Heredia, Las muchachas
de azul (1957), de Lazaga, Las aeroguapas (1957), de Manzanos, Las
chicas de la Cruz Roja (1958), de Salvia.

> Balarrasa (1950), de Nieves Conde, La Sefiora de Fatima (1951) y El beso
de Judas (1953), de Gil, Marcelino, pany vino (1954), de Vgda.

¢ La patrulla (1954), de Lazaga, Murié hace quince afios (1954), de Gil,
Embajadores en €l interno (1956), de Forgué, Con la vida hicieron fuego
(1957), de Mariscal.

7 Alba de América (1951), de Orduia, Amaya (1952) y Jeromin (1953), de
Lucia, Laprincesa de Eboli (1954), de Young.
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en las glorias del imperio, las' adaptacionesliterarias” basadas
habitual menteen novelistas decimononicosdonde Pereday Co-
loma se prefieren a Clarin o Galdés y entre los noventayochis-
tas Y coetaneos aternan Baroja con Benavente y Arniches con
Blasco Ibafiez®; algunostitulosse atreven a bucear en larealidad
socia y, desafiando ala censura, plantean, entre otros, lostemas
de la juventud desarraigada o del éxodo campesino a la ciudad,
intentzgando aproximarse a un cine de marcado caracter “neorrea-
lista”.

. Qué lugar ocupan en este contexto industrial y cultural las
adaptacionesde teatro clasicoespariol ? Su escaso niimero Yy dis-
cutible resultado, se diluye entre las variantes genéricas antes
apuntadas. Laeleccion de solo dostitulos, Calderon delaBarca,
El alcalde de Zalamea (1953), de José GutiérrezMaesso, y Lope
deVega, La moza de cantaro (1954), de Florian Rey, evidencian
el desinterésde una cinematografiapor un especifico modelo de
teatro nacional.

L aproduccion de La moza de cantaro se debe a Atenea Films
y Chamartin; laprimera, sociedad presididapor Natividad Zaro,
tras producw Surcos, se empefia ahora en peliculas mas popu-
lares asociandose, como en este caso, a unafirma de prestigio,
Chamartin, diversificadaen estudios, productoray distribuidora
que, este mismo afio de 1954, estrenara su mayor éxito interna-
ciona, Marcelino, pany vino, segun relato de José M* Sanchez
Silvay direccion de Ladislao Vajda.

Antonio Mas-Guindal, experimentado guionista en peliculas
de Juan de Orduiaadapt6 al apantallaobrasde Jacinto Benavente
(Vidas cruzadasy Rosas de otofio), |os hermanos Machado (La
Lola s va a los puertos) y LuisaMaria Linares (Tuvola culpa
Addan, La vida empieza a medianoche); en esta ocasion tomala
obrade Lope parareescribir libérrimamente la piezahomoénima
e intervenir como "asesor de ambientes” en su puesta en esce-
na; de su pluma saldrian dramas interpretados y cantados por

¥ Zalacain €l aventurero(1954), El padrePitillo(1954), Canasy barro(1954)
todas de Ordufia, Sefiora ama (1954), de Bracho.

® Qurcos(1951), de Nieves Conde, Segundo Lépez (1953), de Mariscal, Bien-
venido Mr. Marshall (1953) y Calabuch (1958), de Berlanga, Calle Ma-
yor (1956) y La venganza ( 1959), de Bardem.
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Sara Montiel (El ultimo cuplé, Carmen la de Ronda y Lareina
del Chantecler) con estructura narrativo/musical semegjantea la
utilizadaen La moza de cdntaro.

Su labor efectud modificaciones basicas. prosificacion del
verso original, “novelizaciéon” de su dramaturgia, transforma-
cion de la comedia en "musical a la espafiola*, al margen de
otras invenciones argumentales y teméticas, como a continua-
cionsedira.

Por el contario, esta D* Maria cinematogréfica, canta amo-
rosa cancion rodeada de una corte de damiselas mientras otea
desde sus balconeslarondadel caballero. D. Diego, marquésde
Aracena, bravucon, borracho, grosero, se enfrentaa Conde (de
Alora), admirador de la voz gue oye, y ofende a D. Bernardo,
caballero de Santiago, padre de Maria, porque agud y ésta no
se deciden a ofrecerle la mano. El ausente D. Alonso, su hijo,
deberia salvar €l honor familiar; en su lugar, Maria, lahermana,
vestida de caballero y haciéndose pasar por €1, retad Marqués
y, en buenalid, acaba con su vida.!* En su huidaes recogidapor
el Conde, quien la salva de la justicia llevandola consigo a la
corte; latoma en todo momento por D. Alonso y latrata, pues,
como avarén. D* Maria, lamujer vestida de hombre, cambiasu
indumentaria para, convertida en Isabel,!! librarse de D. Juany
marchar aMadrid. Transformada en mozade meson atrae con su
bellezay sus canciones tanto a criados como a sefiores;'* entre

" Acudealacércel , bajo laaparienciade mujer enamorada, paraproponerle
aDon Diego su propio matrimonio; a sellar el pacto con un abrazo, mata
a intemperante galan y asi cample lavenganza
Pues estas hazanas hacen
lasmujeres varoniles (vv. 370-371)

Estay posteriores citas estan hechas por Lope de Vega(1989), La dama
boba. La moza de cantaro. Edicion, introduccion y notas de RosaNavarro
Duran, Planeta.

1 En laresolucién de un conflicto cortesano, la mujer asume, excepcional -
mente, las funciones del varén.
En Lope, lahuidade lajusticiala obliga a disfrazarse de humilde cria-
day asi, bgo e nombre de Isabel, como "una Judit valerosa* (v. 824),
se ofrece a un indiano, en su opinion "miserable™ (v. 1331), que camina
hacialacorte.
12 El amor entre el galan y Maria se cruza pero la aparente desigualdad so-
cial impone sus reglas. Se manifiestael decoro del persongey, en con-
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ellos, € Conde de Alora quien en compafiade su primo, € con-
de de Tudela, visitaala ricaviudaD? Anacon intencion de com-
prarle unasfincas.'* Laviuda, cortegjadapor éste, prefiereaaguél
y sin dissimulo alguno se |o hace saber. Cuando D. Juan conoce
a la mozay se prenda de ela, surgiran los celos entre criada' y
viuda.’® La belleza de Isabel cautiva a propio rey, Don Felipe

secuencia, se hace notar el conflicto entre situacion presentey condicion
de cuna. Un mondlogo de Isabel (Maria) le sirve a Lope para glosar la
popular letrilla de Gongora

Aprended flores de mi

|o que va de ayer a hoy;

que ayer maravillafui,

y hoy sombra mia aln no soy. (vv. 1237-1240)
y establecer el correspondiente paralelo con los avatares del personaje.
Posteriormente, en un segundo mondlogo en el que reflexiona sobre su
condicion, le permite rematar € juego poético con los gongorinos dos
Versos primeros y asumir la identidad presente ante la imposibilidad de
recuperar la primera:

Mejor es ser 10 que soy

Pues que no soy lo que fui (wW.1525-1526).

13 En €l texto literario, una historia paralela nos presenta a la rica viuda D?
Ana, hermosa e inteligente aunque sin suerte en el amor, a El Conde,
solicito pretendiente, atrevido y desvergonzado, y a Don Juan, galén in-
genioso Yy discreto, valeroso y enamorado.

14 Lapresente condicion de ladamalaha dejado sin confidente, como antafio
lo erala criada Luisa, mientras que su amiga Leonor, en cuanto criada,
solo esreceptorade cuitas amorosas, nunca de secretosrelativosalaiden-
tidad. La soledad del personagje sélo encuentra alivio en los oportunos
soliloquios. Véase Navarro Duran, 0.c., Introduccién, pag. XXXV. Uti-
lizando una redondilla, la glosa volvera a utilizarse nuevamente en boca
de Pedro, € lacayo, cuando, ante Martin, promete a una |sabel ausente
vengarse de quien la bace sufrir (vv. 1793-1828) mientras finaliza la se-
gunda jornada.

15 asintesisde su peculiar historia, el temade laidentidad, se combina acer-
tadamente con el ubi sunt.

El enredo funcionay los criados informan a Maria que D. Juan esta
enamorado de D?Ana. Por su parte, Maria tiene que imponerse ante laca-
yos e indiano quienes pretenden sobrepasarse en diverso tipo de favores.
En todo momento es mozay dama; para Lorenzo " bravas bofetadas da'*
y para Don Juan " quien siente bien no hablama™. Laidentidad de Maria
sigue siendo un enigmay aun mas cuando ésta entregue una preciadajoya
aDon Juan afin devenderlay poder iniciar lavueltaa casa; sin embargo,
el amor sobrepasa la barrerade la duda.

El Conde seré el encargado de buscar a la asesina huida'y conseguir el

Cuadgrnos dg EITHCEROA 43




I'V, quienvisitael Meson afin de obtener susfavores. En parale-
lo, el Conde de Arcos, padre de Mariaserarecibido en audiencia
por su majestad aquien informade como se produjo el duelo en-
tre Aracena y su hija, con opinion contraria alafacilitadapor D.
Carlos, el hermano del difunto Marqués. Este mismo propone a
|sabel un encuentro amoroso con € rey, advirtiendole de cudles
son sus intenciones: influir en la opinién del monarca para que
la justicia actUe sobre la asesina de su hermano. En esta cita,
|sabel descubre su identidad a Felipe IV al tiempo que D. Juan
los sorprende con intencion de matar al caballero; reconocidos
todos, € rey perdonala osadia ddl condey da su conformidad a
labodade D? Mariacon D. Juan.

Respecto al original, guionistay realizador amplian y concre-
tan onomasticasy topénimos: Maria de Guzman y Portocarre-
ro, dama de Ronda, D. Bernardo, el padre, Conde de Arcos, asi
como los Condes de Aloray Tudela el Marqués de Aracena y
el propio Rey Felipe IV. Situado © drama en |a aristocracia, se
ofrece desde éstala vision de los hechos. D* Maria mata por de-
fender el honor paterno, pero D® Beatriz, testigo de lo sucedido,
lo interpretacomo accion celosay asi lo hace creer ala Cortey
a propio Rey.

Mas Guindal y Rey presentan a una joven noble educada
como un muchacho y habil en e manejo de las armas; |a “mas-
culinizacion de la heroina" se convierte en juego de equivocos
entremujer / varon donde D. Alonso (es decir D* Mariatravesti-
da en soldado) evita cualquier compromiso que atente contrala
honorabilidad sexual de su condicion. Frente alapiezade Lope,
en la que la noble dama se presenta despreciativa con los hom-
bresy orgullosade su solteria, esta otraD® M aria entonacancion
amorosay se degja oir mientras vigilaalos caballeros del entor-
no, resuel velasituacion en escenanocturna y callg eramediante
duelo a espaday, vestidade hombre, como Lope hizo en Las bi-
zarrias de Belisa, huye de lajusticiaamparadapor su admirador,

perdon real. El equilibrio se restablece con la habitual anagnorisis: Pues
yo soy dofia Maria (v. 2678) y € amor reinara entre iguales no sin antes
haberse aliviado |a prologada soledad de unamujer valiente que, en esos
aspectos, haigualado al prototipomasculino. El rey, en ausencia, intervie-
ne administrando justiciay otorgando €l perdon.
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D. Juan, & marqués de Alora, quien latoma por su hermano D.
Alonso. Los equivocos producidos entre ambos y entre Maria
y las mozas de la venta ninguna relacion tienen con € texto de
Lope; responden ala exclusivainventivadel cineasta quien so-
mete el honor femenino al circunstancial acoso de los demas.

Estamos ante una secuencia construida como comediay resuelta
como Situacion donde los persongjes se queman a fuego lento;
en cierto modo, es una variatio de la mujer vestida de hombre
en d teatro clasico, especialmente en entremesesy mojigangas,
y en € que nombres como Maria de Navas!® y tantas otras ju-
gaban no solo con los equivocos producidos por lainversion de
roles en la indumentaria SiNo con la ruptura de convenciones
"en lo privado y en lo publico™; obviamente, la vidaficticia o
real de aquellas féminas iba por otros derroteros bien distintos
alos marcados por €l guionistaa su personge, € cua, vestida
de varon siempre se siente mujer en cuestiones de amor y sexo,

aspectos que la censura franquistavel 6 con su celo habitual .

El recurso de los versos como explicativo de situaciones,
caso por ggemplo de los tres sonetos'” del original queda reduci-
do a "AmabaFilis a quien no laamaba’, recitado por D* Ana,
mientras que los restantes han desaparecido; esta funcion, a
igual que soliloquiosy apartes, sera sustituida por la canciones,
emotivaso descriptivas, puestas en bocadelaheroinay, circuns-
tancialmente, en la de musicos o secundarios acompariados de
instrumentos.

1* BUEZO, Catalina (2000) "'La mujer vestida de hombre en el teatro del
siglo XVII: Mariade Navas, itinerario vital de una™autora”™ aventurera’”,
en Garcia Lorenzo, Luciano, Autorasy actrices en la historia del teatro
espaniol, Festival de Almagro / Universidad de Murcia.

17 Iniciada la segunda jornada compiten en agudeza poética recitando cada
uno un soneto; el Conde relata un tema heroico "a lavenida del inglésa
Cadiz” y load Rey de Espana:

Atreviose el inglés, de engafio armado,
porque al ledn de Espafia vio en e nido (vv. 1063-1064)
mientras que laviuda hace metaforicareferenciaa su situacion personal
Amaba Filis aquien nola amaba,
y aquien la amaba, ingrata aborrecia (vv. 1089-1090)
y Don Juan alude directamente alajoven | sabel
Una moza de cantaroy del rio,
mas limpia que |a plata que en € lleva (vv. 1007-1008).
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D. Juan, € marqués de Alora, quien latoma por su hermano D.
Alonso. Los equivocos producidos entre ambos y entre Maria
y las mozas de la venta ninguna relacion tienen con € texto de
Lope; responden ala exclusivainventivadel cineasta quien so-
mete e honor femenino a circunstancial acoso de los demés.
Estamos ante una secuencia construida como comediay resuelta
como situacion donde |os persongjes se queman a fuego lento;
en cierto modo, es una variatio de la mujer vestida de hombre
en d teatro clasico, especialmente en entremesesy mojigangas,

y en el que nombres como Marfa de Navas!® y tantas otras ju-
gaban no so6lo con los equivocos producidos por lainversion de
roles en la indumentaria sino con la ruptura de convenciones
"en lo privado y en lo publico™; obviamente, la vidaficticia o
real de aguellas féminas iba por otros derroteros bien distintos
a los marcados por € guionistaa su persongje, €l cual, vestida
de varon siempre se siente mujer en cuestiones de amor y sexo,

aspectos que la censurafranquistavelé con su celo habitual.

El recurso de los versos como explicativo de situaciones,
caso por ggemplo de los tres sonetos!’ del original queda reduci-
do a "Amaba Filis a quien no laamaba’, recitado por D? Ana,
mientras gque los restantes han desaparecido; esta funcion, d
igual que soliloquiosy apartes, sera sustituida por la canciones,
emotivas 0 descriptivas, puestas en bocadelaheroinay, circuns-
tancialmente, en la de musicos o secundarios acompariados de
instrumentos.

16 BUEZO, Catalina (2000) "La mujer vestida de hombre en € teatro del
siglo XVII: Maria de Navas, itinerario vital de una™autora" aventurera’,
en Garcia Lorenzo, Luciano, Autorasy actrices en la historia del teatro
espafiol, Festival de Almagro / Universidad de Murcia.

7 Iniciada la segunda jornada compiten en agudeza poética recitando cada
uno un soneto; el Conde relata un tema heroico "alavenida del inglésa
Cadiz” y load Rey de Espana

Atrevidse € inglés, de engano armado,
porque al 1edn de Espafia vio en € nido (vv. 1063-1064)
mientras que la viuda hace metafdricareferenciaa su situacion personal
Amaba Filis a quien no la amaba,
y a quien /a amaba, ingrata aborrecia (vv. 1089-1090)
y Don Juan alude directamente alajoven I sabel
Una moza de cantaroy del rio,
mds limpia que la plata que en @ lleva (vv. 1007-1008).

Cuadgrnos dg ETHCEROA 45




Como tantas piezas literarias sometidas a folklore propio de
|a espafolada, |a obra lopesca ha sido reconvertida en una co-
media folklorica a servicio de una intérprete: Paquita Rico.'®
Mas Guindal y Rey construyen una narracion donde las can-
ciones de Ochaita, Valerio y Solano van puntuando el devenir
de una dramaturgia novelada acompasada por la orquesta del
Maestro Solano.

D?Maria, interpretadapor laactriz, cantantey bailaora, inicia
el repertorio en los salones de su palacio —Mirando a los arro-
yuel os—- y poniendo en boca de un ruisefior |os sufrimientospro-
ducidos por € amor mientras cierrala cancion —por € me mue-
ro— . El arranque del film, primer plano de la actriz cantando,
sefiala sin ambages el carécter de la adaptacion. Convertidaya
en moza de cantaro, de nombre I sabel, canta una cancion donde
el contexto —E£n Madrid hay cuatro fuentes / A las orillas del
Prado- combinacon lasituacion—voy a recoger un sorbo /para
gue lo bebas tu- y encadena mediante oportuno movimiento de
cdmara a corro de nifios que bailan y cantan —En Madrid una
noche/ cayo laluna/ brotaron cuatro fuentes/ una por una—. Y
|a cantante remata volviendo a la situacion personal —E/ canta-
rillo fresco/va en mi cadera/como no soy arisca / beba el que
quiera—. Unay otra cancion establecen para e espectador las
respectivassituaciones en las que se encuentra el persongjey su
correspondiente estado sentimental y animico.

Antelos carteles y dibujosilustradores de la historia, un ro-
mance de ciego seratambién cantado por |sabel, el Romance de
la nifia pelona, donde se cuentala leyendade lajoven cristiana
castigada—pelada, herida, maltratada— por sus padres morosy
la proteccion recibida de San Antonio. La interpretacion de la
cancion se ofrece en su doble caracter tragicomico.

Ahoraes el meson lugar de encuentro para cantantey oyen-
tes, lo que permite interpretar una jacara donde el juego de pa-
labras con este término va creando € clima de alegria mientras

18 Descubierta para el cine por € propio Floridn Rey en Brindis a Manolete,
hizo buena parte de su carreradirigidapor Ramon Torrado en Rumbo, De-
bla, lavirgen gitana, La alegre caravana, Malvaloca, Suspiros de Triana
y Curra Veleta. La culminacion de su popularidad la alcanzo con ; Dénde
vas Alfonso XI17?, de Luis César Amadori.
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se recorre € espacio con unosy otros. El amor de los hombres
/rosa’y espina]...] Losamoresy d vino/ Los quiero puros. El
mismo lugar, tras escenas de celos y momentos tristes para la
heroina, la obliga a cantar: Amor; amor; / tu linda clavellina /
se marchito./ Y d viento respondia:/ eres cruzy corona/de mi
alegria. Un mozo pondra e punto final a repertorio mediante
una coplilla que, dirigida a Isabel, todos quieren hacer suya: A
tus 0josle digo/ por |0 sereno {...]jmiradme a menos!

L a cancién como ingrediente basico de la espariolada es re-
curso utilizado por Rey en buena parte de su filmografia. Antes,
Carmen la de Triana, ahora La moza de cdntaro, convierten a
sus respectivas heroinas, plebeyas o nobles, en cantantesy baila-
doras, donde mlsicay letrade Mostazoy Molleda, de Ochaitay
Vaerio, de Solano y de Ledn, sirven paraque los personajescla-
sicos se resuel van cinematograficamente mediante un prototipo
marcado por significativos rasgos folkloricos. Rey defendié la
espafolada hecha por esparioles siempre que estuviera apoyada
en € sustrato nacional.

L a efectiva presencia del Rey —Felipe I'V- lo convierte en un
persongje tan atento a impartir justiciacomo a camelar alaultima
moza llegadad meson. Las escenas tabernarias del monarca con-
trastan con la audiencia otorgadaa padre de D* Maria cuyasolem-
nidad sblo se rompe con la presenciadd bufon y SUS inoportunas
opiniones, en vivo contraste con € respeto del cortesano recibido.
L os desvelos ddl soberano ante la moza de cantaro construyen un
tridngulo masculinointegrado por € criadoy D. Juan. Losguifiosd
espectador cinematogréfico se concretan en lasescenasdeferiacon
representacion de unacomediade Lope 0 Cervantes donde € tema
ddl vigo cd0so permite Situar en lastablasalaactriz La Cdderona
y d rey FdipelV hablar dedla

Lafotografiade Ted Pahle® tiende a utilizar unailuminacion

1 Theodor Pahle, director de fotografia, de origen aleman, trabao en la in-
dustria norteamericana desde finales del mudo. Afincado en Espaiia desde
los afios cuarenta, se convirtio en maestro de operadores, junto a Enri-
gue Guerner; entre sus titulos destacan los dirigidos por Benito Perojo
(Marianela, Héroe ala fuerza), José Lopez Rubio (Lamalquerida, Pepe
Conde), Luis Lucia (Laduquesa de Benameji, Lola |apiconera), Juan de
Orduiia (Pequefieces, Agustina de Aragon) y Edgar Neville (Verbena, La
Parrala, Correo de Indias).
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muy repartida con tendencia a suprimir los grandes contrastes,
tal como venia haciendo en tantos otrostitulos de la época, des-
de Pequefieces a Todo esposible en Granada, y resuelve bri-
[lantemente |os cambios de espaciosy € diverso recorrido de la
camaraen € seguimiento del personaje. Ladireccion artisticade
Sigfredo Burmann, el experto ambientador, respondeal carécter
de la decoracion en estudio propiadé cine espafiol de los afos
cincuenta.

El teatro clasico se convierte en glorioso desecho cinemato-
grafico; @ inicial discurso poético se prosifica y noveliza para
quedar convertido en género popular cinematografico donde la
cancion folkloricaes ingrediente basico de la narracion y factor
imprescindible de lamisma.

FICHA TECNICO-ARTISTICA

Titulo: La moza de cdntaro.

Direccion: Florian Rey.

Produccion: Atenea y Chamartin.

Ano: 1953.

Jefe de Produccion: Jose Luis Jerez.
Obraoriginal: Lope de Vega

Argumento, guiony dialogos: Antonio Mas Guindal.
Asesoria de ambientes. Antonio Mas Guindal.
Secretaria de rodgje: Maria Teresa Ramos.
Fotografia: Ted Pahle (ASC).

Segundo operador: Félix Miro.

Montador: Julio Pefia.

Decorador: Sigfredo Burmann.

Figurinista: Roman Calatayud.

Vestuario: Peris Hermanos.

Modista Srta. Rico: Madame Monie.
Maquillgje: Fernando Florido.

MUsica: Maestro Juan Solano.

Canciones. Ochaita, Vaerioy Solano.
Ingeniero de sonido: Miguel Cabrera.
Secretario de produccion: José Herrera.
Ayudante de direccion: Gervasio Banciella.
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Ayudante de produccion: José Villafranca y Luis Méndez.

Ayudante de camara: Alfredo Cores.

Ayudante de montaje: Carmen Lamuedra.

Ayudante de maquillgje: Lolita Garcia.

Atrezzo: Lunay Mateos.

Estudios: Chamartin.

Laboratorio: Madrid Films.

Sistema de sonido: RCA. AltaFidelidad.

Intérpretes: Paquita Rico (DofaMariade Guzman), Peter Damon
(Don Juan), Rafael Arcos (Antonio), Marta Santaolalla (Dofia
Ana), Ismael Merlo (FelipeIV), Manuel Kaiser (CondedeAr-
cos), Luis Garcia Ortega (Don Diego), Emilio Alonso Ferrer
(Conde de Tudela), Arsenio Freignac, Mercedes Ballesteros,
Antonio Puga, Casimiro Hurtado, Luis Pérez de Leon, Anibal
Vda, Rosario Roca Rallo, Delia Luna, Mercedes Cora, Juani-
ta Ozores, Matilde Artero, Josefina Serratosa, Eugenio Vera,
Emilio Betrrio, Elena Cozar, José MariaRodriguez, MariaVic-
toriade Castillo, MariaLuisa Romero.

Duracion: 80 minutos.

Estreno en Madrid: Cine Gran Via. 8 febrero 1954.

Acogidad crédito sindical en 1953.

BiBLIOGRAFIA

AGUILAR, C./ GENOVER, J, (1992), El cine espaiiol en sus
interpretes, Verdoux.

ALBORG, Juan L. (1970), Historia de /a Literatura Espafola,
Gredos.

BARREIRA (1968), Floridn Rey, Asdrec, Madrid.

BUEZO, Catalina(2000) "'Lamujer vestidade hombreen € tea-
tro del siglo XVII: Maria de Navas, itinerario vital de una
“autora’ aventurera’, en Garcia Lorenzo, L., Autorasy ac-
tricesen la historia del teatro espariol, Festival de Almagro /
Universidad de Murcia.

GOROSTIZA, Jorge (1997), Directoresartisticos del cine espa-
fiol, Cétedra.

Cuadernos dg EIHCEROA 49




HEREDERO, Carlos F. (1993), Las huellas del tiempo. Cine
espanol 1951-1961, Ediciones Filmoteca Generalitat Valen-
ciana.

LLINAS, Francisco (1989), Directoresde fotografia del cine es-
panol, Filmoteca Espariola.

LOPE DE VEGA (1989), La dama boba. La moza de cantaro.
Edicion, introduccion y notas de Rosa Navarro Duran, Pla-
neta.

RIAMBAU, E / TORREIRO, C. (1998), Guionistas en ¢/ cine
espaiiol, Catedra.

RUIZ RAMON, Francisco (1967), Historia del Teatro Espaiol,
Alianza.

SANCHEZ VIDAL, Agustin (1991), El cine de Floridn Rey,
Cajade Ahorros La Inmaculada.

SORIA, BARREIRA, FERNANDEZ CUENCA (1963), Redes-
cubrimiento de Florian Rey, Fllrnoteca Nacional de Espana.

UTRERA MACIAS, Rafadl, (2002), "El teatro clésico espafiol
transformado en género cinematogréafico popular: dos g em-
plos’, en José Romera Castillo (Ed.), Del Teatro al Ciney la
Television en la Segunda Mitad del Sglo xx, Visor Libros.

50 Cuadgrnos d¢ ETHCEROA'




CAPITULO 4
LA LEYENDA DEL ALCALDE DE ZALAMEA



Rev.—=;Vagame Dios!, ; qué habéis hecho?
ArcaLpe.—iPardiez, hice lo que ve!
Rev.—;No eramas justo casall0s?
ALcALDE.— S, sefior: yalos casé
como lalglesialo manda;
pero ahorquél os después.
LopE DE VEGA

Rey— ;Qué decis?
CrEsPO.—S no creéis
gue esto, sefior, es verdad,
volved los 0jos, y vedlo.
Aqueste es €l capitan.
Rey.—Pues, ;como asi oS atrevisteis?
Cresro.—Vos habéis dicho que esta
bien dada aguesta sentencia;
luego esto no estd hecho mal.
CALDERON DE LA BARCA
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', al cal de Zalamea es obrahoménima de Lope deVegay

de CaderondelaBarca. Lapiezade primero esanterior
A en el tiempo, y, a parecer, fue representada en Madrid
haC| a1636. En éstase enfatizan y subrayan lostemasdelajusti-
ciadel alcadey laimparcialidad del juez; sobretales personajes
organiza €l autor apasionadas acciones donde la venganza no
esta ausente. Los consgjos, més ala de su caracter pedagogico,
actlan como motivos literariosy, paralelamente, las sentencias
del alcalde (deuda del dinero, labrador contra soldadosy jus-
ticia para damas enlutadas) funcionan como factores diversos
tendentes amostrar lajusticiade buenjuez. Si lahonradez dela
mujer, en ultimo término, depende de si misma, la liviandad de
las hijas, Leonor elsabel, conllevacomo eximentesel engario, la
cédula y @ juramento de los amantes. Lasombrade los Infantes
de Carrion y su accion contralas hijas del Cid planeacomo re-
curso literario para aportar verosimilitud historica. La sentencia
condenatoria a ahorcamiento, cuando corresponderia degolla-
cion, solo tiene justificacion por lainexperiencia de un verdugo
ante una hidalguia que nunca se hizo acreedoraaéllo.

El alcalde de Zalamea es acogido por lamimesis calderonia-
nade su primeraépocasometiéndoloal habitual rigor de «orden,
estilizacion e intensificacion)),’ es decir, mostrando clara deli-
mitacion de los actos o partes y la estructuracion jerarquica de
personajes habitual mente presentados en pareja; fue publicado
en primeraedicion, 1651, sin mencion al autor, bago € titulo de
El garrote mds bien dado y, posteriormente, como £/ alcalde de
Zalamea, la nueva, para distinguirlade su precedente; la elabo-
racion de la obra parece muy anterior a lafechade publicacion.

" MONTERO REGUERA, José (1996) (Ed.), Calderén de laBarca, El alcal-
de de Zalamea, Castalia, pag. 31
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Calderdn, cuyo punto de arranque es la llegada del gército a
Zalamea, establece de inmediato tres sectores sociales. € mili-
tar, formado por D. Lopey los capitanes méas |os subordinados
de variada clase, desde € sargento y los soldados a Rebolledo
y La Chispa, los graciosos; € villano: Pedro Crespo, sus hijos
Juan elsabel, enés, lasobring; €l hidalgo: D. Mendo y Nufio, su
criado. El conflicto surge por |a obligacion de dar hospitalidad
los segundos alos primerosy |a exencion de ello alos tltimos.
L a prebendafrente alaimposicion, lavanagloriafrente ala hu-
mildad, acarrea desavenencias donde e temadel honor se cruza
con Iacompetencia de jurisdicciones. Laley seimpone al des-
orden; la seleccion de los procesos, Isabel como victimay Juan
COmo agresor, concentraeficazmente |0s motivos dramaticos en
tomo al universo familiar de Crespo donde € dinero no compra
la hidalguiay & honor es patrimonio del alma; con ello, laven-
ganza se transforma en justicia

GUION Y PELICULA

El guion de Antonio Drove se sirve de la obras homénimas
de Lope de Vegay Cdderdn de la Barca para ensamblar aspec-
tos argumentales y teméticos de unay otra ademas de organizar
personalizadamente la estructura espacio-temporal de la narra-
cion cinematografica. No estamos ante una adaptacion canonica
de una obra clasica Sno ante una simbiosis de dos piezas cuyos
planteamientos convergen en lo externoy divergen en lo interno.
El guionista se sirve fundamentalmente de |a pieza calderonia-
na aunqgue Seleccionando personajes, situaciones e intenciones
procedentes de la escrituralopesca que, acomodados pertinen-
temente, dan como resultado elocuente taracea discursivay na-
rrativa. Drove/ Camus han debido elegir entre «la justiciafrente
a la venganza)), formulacion bésica de Lope, y «la ley frente
al desorden)), propuesta defendida por Calderon. Como sefiala
Kersten, «en €l primer Alcalde vemos la accion de la justicia
reflgjada en las distintas sentencias, mientras que en el de Cal-
derdn toda la justicia se concentra en € padre, quien somete a
sus hijos y se somete a si mismo alas reglas impuestas por las
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autoridades superiores. Diosy el Rey. Hemos pasado, pues, de
una accion multiple a una accion unica, representaday dirigida
por Su protagonistaprincipal))*

La leyenda del alcalde de Zalamea se rueda en 1972y se
estrena en 1973 (11 de junio). La cinematografiade esta etapa’
se apoyamés en e proteccionismo estatal que en su propiaren-
tabilidad; por no abonar el Estado las subvenciones sobre rendi-
mientos ct taquilla se produce una alarmante descapitalizacion
que tenderd a remitir e mismo afio que se estrena € film de
Mario Camus, aungue el aparente aumento de produccion con-
seguido no significaramejoraciertaen el proceso. Dentro delos
rasgos determinantesdel periodo es significativo € elevado ni-
mero de coproducciones; su sistema se basabaen ladisminucion
de los costes, en |a conveniencia de establecer mercados comu-
nes para la distribucion, en la posibilidad de abordar proyectos
cuya envergaduraeconomica excedieralas posibilidades de una
solaempresay, al tiempo, acausade laincidenciade lacensura,
poder efectuar una doble version. Alemania, Francia, Italia, son
los tres paises que produjeron con Espafia mas frecuentemente.
En general, salvo contados casos donde |a alianza obedeciaaun
empefio de legitimidad cultural o industrial, d que no es geno
La leyenda del alcalde de Zalamea, € resultado filmico detales
peliculas soliaconllevar latrivializacion de los codigos lingiiis-
ticos impuestos por € cine americano de género. La pelicula
dirigida por Camus es € resultado de una coproduccién entre
las Televisiones estatales de Espana (RTVE, representada por
Salvador Pons) e Italia (RAI, representada por Mario Arosio)
alaque, como empresa gecutiva, se afadia Suevia Films (pro-
ductoradel fallecido Cesareo Gonzalez) asegurandoal tiempola

2 KERSTEN, R. (1972), "El alcalde de Zalamea y su refundicion por Cal-
deron™, en PINCUS / SOBEJANO, Homenaje a Casalduero. Critica 'y
poesia, Credos, pag. 272

3 Desde el punto de vista politico y social, los cambios gubernamentales|le-
vados a cabo en estos afios fueron decisivos para la cinematografia espa-
fola. El cese de Fraga Iribarne como ministro de Informacion y Turismo
puso al frente de esta cartera aAlfredo Sanchez Bella bajo cuyo mandato
lacensuraactud con mano dura hasta que en este afio de 1973 el aimirante
Carrero Blanco, presidente del gobierno (asesinado en diciembre) nom-
bre sucesor ministerial a Fernando de Lifian y Zofio.
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distribuciénensalascomercial es;estamos, pues, anteun producto
filmado en celuloide y 35 mim que llegaal espectador por una
doble via: laproyeccién en cine, primero, y laemision por tele-
vision, después.

Enla pelicula, como en & guion, se abandonalasimplificada
accion calderoniana de Isabel y Ataide para recuperar la mul-
tiple, al modo lopesco, en persongjesy situaciones con Inésy
Leonor y los capitanes Don Diego y Don Juan. Por €llo, el tema
del honor de lamujer (las mujeres) adquiere una doble dimen-
sion donde engaiio y violacion se llevan a cabo con su inicid
participacion y su manifiestaliviandad (Inés, Leonor) o en con-
tra de su voluntad, recato y honor (Isabel).

Otros personajesy situaciones han sido suprimidos del texto
cinematografico: tal esel caso de Don Mendo, hidalgo de gjecu-
toria, sin caudales, (y su criado Nufio) quien, por su condicion,
queda liberado de alojar a la milicia en su casa. Calderon en-
cuentra una pareja mas, amo-sirviente, para engrosar su nomi-
na de personajes prototipicosde la de |la época aungue antes de
justificar lafrase de Lope sobre la buenavidadelos hidalgos del
lugar, lo convierte en @ antipoda de Crespo tanto en situacion
social como en funcionamientode la conci encia

Del mismo modo, los personajes "graciosos’, Galindo en
Lope, consgjero en lo comico para persongjesy situaci ones, Re-
bolledo y La Chispa, en Calderon, animadoresde lamiliciacon
susmusicasy danzas, han perdido completamentelafuncidn ha-
bitual que cumplen en d texto literario. La pareja calderoniana
pasaen lapeliculaaun discreto dltimo plano donde la ocasional
presencia en € fondo del cuadro no conllevaintervencion algu-
na; de este modo, se pierden las cancionesreferidasalajacaran-
daina o jacarandina, dericatradicion teatral, interpretadas a ddo
por lapargjaen € texto, utilizadas para caracterizar a personajes
y Situaciones o ambientar € vivir de lamilicia

Frente a éllos, los autores (Drove, Camus) han efectuado un
distanciamiento respecto alas obras de origen incorporando las
figuras del ciego y su lazarillo convertidos en narradores ver-
bales de la historia; su cantinela, insertada puntualmente en la
narracion, dirige a espectador en el discurrir de los sucesosy
le sefidla pertinente focalizacion. El propio titulo del film, La
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leyenda..., acaso equivalente a romance de ciego, otorga a los
hechos Un caracter de pretericion y lejania que, dentro del dis-
curso cinematografico, la canciony e acompariamiento musical
de la zanfofia, en peripatético itinerario, se encargan de mostrar.
La legitimidad cultural o industrial, a la que antes haciamos
referencia en las coproduccionesde esta época, se pone de mani-
fiestoen laespecial proteccionque Drove/Camus tienen para€
mantenimiento del verso en determinadasescenasy en conocidas
situaciones haciendo perder engolamiento en su dicciony otor-
gando naturalidad expresiva a los diferentes metros recitados.
Los diversos persongjes, aunque especiamente Crespo y Lope,
declaman el metro calderoniano con & necesario dominio pro-
sddico y lafuerza expresivo-interpretativarequerida. Los frente
a frente de Rabal y Fernan-Gomez mantienen la obligada ''tea-
tralidad' emanada del verso pero potenciadatanto por adecuada
gesticulacion como por eficaz montaje, en unos casos causa de
conveniente planificacion y en otros efecto de |os recursos téc-
nicos (zoom, travelling dptico). Laestructuracion de secuencias
en espacio/tiempo Yy el ritmo filmico derivado de €llo, se ade-
cta alas necesidades recitativas pero nunca se doblega a ellas.
Frente a desprecio habitual por € verso en la mayoria de las
adaptacionesteatrales a la pantalla, frente a las excepciones de
laintegridad estréfica en lapelicula, estamosante eficaz "'tercera
via”, peculiar modelo cinematografico de la época, donde una
cumplida seleccion de metros dignamente enunciados se integra
en una comunicacion audiovisual capaz de llegar atodo tipo de
espectadores de un medio, el cinematografico o televisivo, que
no debe estar refiido con latradicion de un teatro popular y na-
cional. Con ello, y alavez, puede lograrse unaaproximaciona
tempo del espectador contemporaneo; unalecturaactualizadade
lo queAI borg hallamado «la cumbre delatradicion democrética
de nuestro teatro»* llevaalos autores, en pleno tardofranquismo,
a crear un texto popular donde se hacen patentes los mejores
valores de la obra: “justicia y honor, enraizados en la libertad,
actuando armoénicamente, fundamentosde un orden necesario™,’

“_ATLBORG, Juan L (1970), Historia de la Literatura Espafiola, Gredos, pag.

696
5 ALBORG , JL (1970), o.c., pag. 696
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segun Alborg. En la Espaia franquista de 1973, el espariol, tal
como dijimosenladécada delos cincuenta, todaviasigue siendo
subdito antes que ciudadano; |ajusticiade Pedro Crespo advier-
te con claridad que los privilegios de la milicia convertidos en
abusos pueden ser ya sancionados por los villanos; otrapelicula
de Camus, Lossantos inocentes, termina con una semejante jus-
ticiaen ladraméticadeterminacion de Azarias contra Ivan.

Por ello, no debe extraiar que la sustitucion de un medio, €
teatro, por otro, el cine, conlleve al tiempo la utilizacion de un
género no habitual paralaexpresiony desarrollo de determina-
dos temas. La pelicula de Camus anterior a La leyenda... es La
coOleradel viento (1971); ante laimposibilidad de tratar € tema
de |as agitaciones campesinas andaluzas, afinales del xix, y las
represiones llevadas a cabo como consecuencia de eIIas cual
pagina de Diaz del Moral, guionistasy director resolvieron en
tratami6ento de western una cuestion de semejante envergadura
social.

Lallegadade lamilicia, y por tanto de la autoridad, a Zala-
mea en € comienzo de la pelicula, mientras van apareciendo
los titulos de crédito, se hace con una larga cabalgada filma-
da al ralenti 1o que, de algin modo, orienta hacia un tipo de
cine determinado; €l procedimiento, sin ser exclusivo de ningtin
género, estaba de moda en |la época, concretamente en los dos
tipos de westerns producidos tanto por la cinematografia norte-
americana, cuyo megor gemplo era Sam Peckinpah, como por
|a europea, representada por Sergio Leone; a su vez, la banda
sonora abandonaba las pautas musicales instauradas por, entre
otros, Dimitri Tiomkin, para dejar paso a la orquestacion utili-
zada por Ennio Morricone. En L a leyenda del alcalde de Zala-
mea, la composicion firmada por Anton Garceia Abril, més ala
del eficaz romance de ciego y la misicade zanfofia, envuelvey
complementalaimagen de modo semejante a como este genero
solia hacerlo en un momento tan peculiar de su historia.

Es evidente que |a utilizacion de una formula expresivo/na-
rrativa no invalidalos planteamientos bésicos establecidosen la
dramaturgia que sirve de base, ni la caracterizacion psicolégica

§ UTRERA MACIAS, Rafael (2005), Lasrutas del cine en Andalucia, Fun-
dacion J. M. Lara, Sevilla, pags. 122-125
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de 10s persongjes, ni la estructura social presentada. En el para-
digmabasico del western se pone de manifiestoel nacimiento de
una hueva ley; € triunfo del hombre razonable; |a sublimacion
de lo femenino, habitual victimadel vardn, con el reconocimien-
to de su bondad; la maldad en relacion con lafuerzay la posi-
cion; laviolencia, de obligada g ecucion, pero prescindiendo de
la crueldad etc; el caballo, su presenciay las multiples funcio-
nes 1con0graﬁcas y simbdlicas que cumple en la peliculano es
un €l emento mas de gratuito paralelismo. De cada uno de estos
valores pueden ponerse gjemplos sacados naturalmente de las
obras adaptadas pero con toda evidencia puestos de manifiesto
por |a puesta en escenacamusianaque responde asi aun modelo
cinematogréafico de probada eficaciapopular.

La accion queda aireada por inmensos espacios del paisa-
je extremefio (el rodaje se efectus en la poblacion cacerefia de
Garrovillas) que, por su forma de presentaciony su utilizacion
artistica, se asemegjan alafuncionalidad estéticadel paisaje wes-
terniano; la huida de Isabel por el monte es presentada en una
pluralidad de planos diversos donde la pequefiez de lafigurase
pierde para el espectador en lainmensidad de |a natural eza; por
otra parte, esta secuencia, accion y musica, es la sustituta del
soliloguio del persongje en el comienzo del acto tercero.

Laestructura de lacomedia, presentacion, nudo desenlace, es
aterada por el readlizador con unainversion de factores. el des-
enlace—la llegadade D. Lope aZalamea paraliberar alos capi-
tanes— es conocido por el espectador cinematografico a poco de
iniciarse el film; su repeticion, ahoracon €l rey mismo, organiza
una cierta estmctura en anillo que el guionistautilizarapara es-
tablecer la narracion cinematogréafica apoyada en un flash-back
y larepeticion de situaciones ya vistas, detenidasen el tiempo,
recuperadas de nuevo. Como un arco tensado, |os sucesosseirdn
conociendo, en causas 'y consecuencias, presentacion y nudo,
paravolver avivir con mayor riquezade situaciones los hechos
draméati cos presentados doblemente.
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FicHA TECNICO-ARTISTICA

Titulo: Laleyenda del alcalde de Zalamea.

Direccion: Mario Camus.

Unacoproduccion TVE-RAL

Afo: 1973.

Produccion Ejecutiva: Suevia Films. P.C.

Guién: Antonio Drove Shaw. Basado en las obras de Calderon
delaBarcay Lope de Vega.

Fotografia Hans Biirman.

Musica: Anton GarciaAbril. "*Romance del ciego” interpretado
alazanfofia por Gregorio Paniagua.

Decorados: Sigfredo Burmann.

Ayudantes de decoracion: Pedro Martin y Santiago G. de Me-
rodio.

Ayudantes de decoracion: José Sanchez Rodero y Ladislao
cruz.

Vestuario: Leon Revuelta

Sastreria: Peris Hermanos.

Montaje: José Luis Matesanz.

Ayudantes de montgje: Margaritalbafiez y Claudio Garcia.

Sonido: Jim Willis.

Ayudante de sonido: J.A. Arijita.

Maquillaje: Emilio Puyal.

Ayudantes de maquillgie: Mercedes Guillot y Carlos Moreno.

Jefe de Produccion: Francisco Molero.

Ayudantes de direccion: Adolfo Aristarain, Carmen Pageo, Ro-
gelio Amigo y Manuel Marinero.

Ayudantes de produccion: Manuel Amigo, RosaMorenoy Car-
|os Orengo.

Script: Carmen Pageo.

Foto fija: Julio Sanchez Caballero.

Estudios. Roma.

Sonorizacion: Estudios Exa.

lluminacion: Cedisa.

Jefe de iluminacion: Jose Luis Martinez.

L aboratorios. Fotofilm Madrid.

Intérpretes. Francisco Rabal, Fernando Ferndn Goémez, Julio

60 Cuadernos dg EIHCEROA




Nuifiez, TeresaRabal, Mario Pardo, Antonio Iranzo, Fernando
Nogueras, Charo Lopez, Sonsoles Benedicto, MariaJosé Ro-
man, Antonio Medina, Ramiro Oliveros, Luis Marin, Alberto
Fernandez, Fernando Sanchez Polack, Conchita Rabal, Gre-
gario Paniagua, Jos¢é Ramon Centenero, Ricardo Rodriguez,
Gonzalo Esquiroz, Hortensia Garcia.

Duracion: 111 minutos.

Exterioresrodados en Garrovillas (Caceres).

Estreno: 11 dejunio, 1973. Cine: Lope de Vega de Madrid.
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CAPITULO 5
LA DAMA DUENDE




Sefora, no tiene duda
de que mirandote viuda,
tan moza, bizarray bdla,
tus hermanos cuidadosos
te celen; porque este estado
es & mas ocasionado
adelitos amorosos,
y mas en lacorte hoy,
donde se han dado en usar
unas viuditas de azahar*
CALDERON DE LA BARrca

S mananaalas once
de lamafiana
viene soloy sin armas
el caballero,
en laverde arboleda
del Soto Vede
le rondaralaronda
ladama duende.?
M? Teresa LeEoN / R. ALBERTI

T CALDERON DE LA BARCA, Pedro, La dama duende, Edicion de Angel
Valbuena Briones, 1998, Cétedra, pag. 64-65.
2 De labanda sonora de la pelicula La dama duende, de Luis Saslavsky
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L4 pama puenpE (1629) pE CALDERON DE LA BARCA

OS herederos de los Toledo son tres jovenes hermanos,

lajoven D* Angela, viudade un administrador en puertos
i—d de mar queladejé endeudada, D. L uis, con escasas dotes
parastuarse socialmente en funcién de su condicién, y D. Juan,

el mayor y mas sensato que tiene a ambos bagjo su proteccion.

Su prima D? Beatriz es cortejada por 1os dos varones aunque
la sensatez de Juan y la inmadurez de Luis otorga preferencias
al primero sobre € segundo. Con unosy otrosviven|os criados,
|sabel lasirvientade Angela, asi como Rodrigo y Clara.

Laaccion se sittiaen 1629 cuando en Madrid se celebran las
fiestas en honor del Principe Baltasar Carlos, € hijo de Felipe
IV, que va a ser bautizado.

Alli llega D. Manuel Enriquez, capitan de gercito redl,
acompaiiado de Cosme, su criado. Por invitacion de D. Juan, se
alojaran en su casa; uno y otro fueron comparieros de estudios
y camaradas en la guerra por lo que se tienen mutuo aprecio.
Cuando se acercan alamansion de su anfitrion, unadama, vela-
da, solicitalaprotecciondel caballeroal sentirse acosadapor un
desconocido que la persigue:

amparad a una mujer
que avaersedevosllega

As lo hace € varon que lucha contra un caballero; éste no
seraotro que D. Luis, quien no conoce al invitado familiar, y en
larifialo deja herido.

Por expreso deseo de D. Juan, su hermana quedara enclaus-
traday escondida en sus habitaciones mientras dure la estancia
de D. Manuel, ya que no es de buen tono la convivenciaen la
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misma casa de la viudita y e caballero forastero. D* Angela,
por el contrario, contradice con su conducta estas reglas y, en
su deseo de conocer d invitado, le escribe unas cartas aunque
reservando su identidad. AUn més, ladamay su aya se permiten
entrar en el dormitorio del caballero por medio de una alacena
gue facilita el paso entre estanciasdistintas.

Laexplicacion a estas cuestiones es asunto en el que amo y
criado no se entienden por cuanto D. Manuel Enriquez empleala
|6gica més aplastante para buscar una explicacion mientras que
Cosme Catiboratos dgja correr su fantasiay justificala existen-
cia de un duende habitante del palacio. El gracioso tiene en |la
obra una intervencion tan extensa como significativay cumple
su funcion en estrecharelacion a la actuacion de su amo y se-
fior.

El juego de ladamaduende, graciasala aacena, con el invi-
tado rompe las pautas establecidas por lafamiliay pone en en-
tredicho las méas elementalesreglas del honor segin la moral a
uso. D. Manuel creera que tan enigmatica sefiora, con su cono-
cimiento de situacionesy espacios, es la amante de D. Luis. De
otra parte, D Angela ofreceraunatretaa D. Manuel por el cua
podra pasear en silla de manos por el cementerio de laiglesia
de San Sebastian y hacerle confusa la situacion de |os espacios
respecto a donde se aloja. Laconfusion de situaciones convierte
a Cosme Catiboratos en receptor de un homengje por lo que su
fantasia no dudaen situarse entre Amadis y Belianis.

L asabiacarpinteriateatral del autor adecuasituacionesy cir-
cunstancias a personagjes distintos, damas o caballeros, sefiores
o criados, de tal maneraque € honor quedaraa salvo y el amor
saldra triunfante en beneficio del capitan real y delaintrépiday
aventurera viuda.

Calderdn plantea un discurso entre amo y criado en torno a
|as supersticiones donde la dial éctica enfrenta creencias popul a
res a estricto racionalismo. La postura del autor defendiendo la
segunda le hace anticiparsea Padre Feijooy asu Teatro Critico
Universal, en opinion de Valbuena Briones, para quien la pre-
senciade Cervantes en el dramaturgo le hace mantener unalinea
semegjante entre redlidad y fantasia:
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Calderon propone en La dama duende unatesis que sorpren-
di6 por su modernidad. Cosme cree en los falsos duendes, pero
ello es debido a su ignorancia 'y credulidad. El dramaturgo uti-
lizalarisa paraderrumbar tales ingenuidades. Su personaje don
Manuel niega, no sin valentia, dados los tiempos, la existen-
ciao e poder notorio de los ministros humanos de la sociedad
diabdlica, consignados en el librote Castarieta. La sétira de la
comedia adquiere valor de documento social en laluchacontra
las supersticiones y hechicerias en el siglo xvir.

VERSION CINEMATOGRAFICA DE LA COMEDIA

Rafael Alberti y Maria Teresa Ledn llegaron a Argentinaen
1940. Entre sus amistadesfiguraron dramaturgosy comedi6gra-
fos, Algjandro Casona, Gregorio Martinez Sierra, decoradores,
Gori Mufioz, directoresy actores, 1os hermanos Saslavsky (De-
liay Luis), Alberto de Zavalia, Delia Garcés, Amalia Sanchez
Ariflo, Ernesto Vilches, unos argentinosy otros espanoles exi-
liados, como ellos.

Laentrada de Maria Teresa en € ambito cinematogréfico se
produce delamano del director LuisSaslavsky. Lacolaboracion
con |la escritora espariola ofrecera dos titulos del realizador: Los
0j0s mds lindos del mundo (1943) y La dama duende (1945).

En los créditos de esta peliculafiguran, bajo el rotulo «argu-
mento de», por este orden, MariaTeresalLedony Rafael Alberti.

El poeta prioriza la autoria de su esposa mientras €l tiende
a colocarse, discretamente, en segundo plano o, incluso, re-
conocerla como exclusivo trabajo de ella. Algunos investiga-
dores precisan que el poeta escribio ™ agunas canciones”,* 0 un
"'repertorio de cancionesy coplas populares”.’

3 VALBUENA BRIONES, A. (1998), "htroduccién', Calderon de la Barca,
La dama duende, Catedra, pag. 37.

4+ GUBERN, R. (1976), Cine espariol en € exilio, Lumen, pég. 48. Y GU-
BERN, R. (2004), "El idilio cinematografico de Rafael Alberti*, El color
dela poesia (Rafael Alberti en su siglo), Gonzal o Santonja Ed., Sociedad
Estatal de Conmemoraciones Culturales, S.A., Madrid, pag. 294.

S MONCHO AGUIRRE, J. de M. (2003), " Testro Espariol en |as cinemato-
grafias de Hispanoamérica”, Studi Ispanici, Istituti Editoriali e Poligrafi-
ci, Pisa-Roma, pags. 74-76.
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Por su parte, Maria Teresa explica luego en sus memorias
como se procedio alapreparaciondel guiony a rodaje:

Luisdijo que no le gustaba el siglo xvi calderoniano sino el
XVIII goyesco y que habia que reinventarlo todo. Asi |o hice,
alegrando las escenas con cantosy bailes. Lo primero fue con-
vencer a los Estudios San Miguel, que aceptaron la pelicula,
de que aguello no era una zarzuela, que el pueblo debia ser el
pueblo con toda su seriedad y su gracia, Sin caricatura ni exa-
geraciones; los duquesy su palacio podian aumentar [0S tonos
divertidos.®

L ostitulosde crédito delapeliculainforman: ((Argumentode
M TeresalLedny Rafad Alberti. Version de lacomediadel mis-
mo nombre de Don Pedro Calderon de las Barca»s. Como no hay
otros registros dedi cadosa adaptacion o términos similares, cabe
entender que & guion literario se debe a estos escritores espafio-
les, al margen de querer deslindar la parcela que a cada uno co-
rrespondiO por separado en un trabajo " oficialmente’™ conjunto.

Un rétulo informativo precede alaaccion:;

En el Siglo xvui, Siglo de las Luces, los pueblos de Espaiia
creian en duendes. En el Siglo anterior, el glorioso Calderdn
de la Barca escribio su comedia famosa. Sugerida por €lla, la
nueva ' Dama duende” previene con esta leccion del pasado o
peligroso que es creer en €llos.

Seguidamente |a cAmara muestra un meson cuyos habitantes
preparan |a gastronomia propia de unafiesta no sin acompafiar-
se con musica de guitarra para cantes y bailes. El lUdico traba-
jo se interrumpe cuando una voz anunciala muerte del virrey.
L ainoportunidad de ladefuncion deja a descubierto el lamento
popular de que, por tal motivo, lafiestade patron, San Roque,
no pueda celebrarse. La alcaldesa se pronuncia rotundamente:
habrafiesta; su marido, €l alcalde, |0 pone en duda, dada laim-
portancia social del fallecido.

@ON, MariaTeresa(1970), Memoria de la melancolia, Edicion de Grego-
rio Torres Nebrera(1998), Castalia, Madrid, pag. 438.
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En efecto, las campanas doblan por el anciano que fue vi-
rrey del Per(, nada mas y nada menos que D. Tomas Pimentel
Orgaz Yy Hurtado de Mendoza. El entierro esta organizado por
sus familiares: D* Guiomar, una ancianade armas tomar, con la
aristocraciasubidaalacabezay la soberbiade clase por encima
de su peinado, cuya lengua dicta ordenes sentenciadas gestual-
mente por su baston; D. Luis, mas moderado que su hermana y
ante quien otorga o calla habitua mente doblegado por € ardor
femenino; D. Juan, hijo del anterior, habil con laespaday licen-
cioso en las costumbres; y D* Angélica, viudadel virrey, joveny
bella, victimade una boda de convenienciaentre familias, cuyo
resultado fue de menor efecto que € rayo de sol atravesado por
el cristal aunque con mayores deudas. La mujer, con 18 afios y
en semejante estado, proclama su doncellez donde la situacion
se lo permite. Ahora, como cualquiera de | as plafideras presen-
tes, simula sentimientos que no tiene y controla como puede el
doble juego de actuar como viuda inconsolabley querer y ser
gueridacomo su juventud y bellezamerecen. Como el dicho po-
pular refierey ellamisma recuerda: «No te cases con vigo/ por
lamoneda/ Lamonedase gasta/ y € vigo queda».

En este momento, lailustre viuditano cuentayani con mone-
dani con vig o aunque debe soportar lasexigenciasde sufamilia
politicay someterse a los dictados de laformalisimacortesiaen
un duel o que parecera no tener fin.

L os habitantesde Torre delos Donceles reclaman sus fiestas
de San Roquito porgue, de lo contrario, no habra venta de cose-
cha; asi, se enfrentan a los del Soto, € palacio de los Pimentel,
ataviados de negro y obligadosa negar lacelebracion.

La comitiva con el féretro hace coincidir en el camino afo-
rasteros diversos. El Duque de Tarsis, familiade D. Luis, viene
acompanado de su sobrino D. Hernando y de su gjército particu-
lar; & capitdn D. Manuel Enriquez, con su criado, se cruza con
la compafiia de comicos encabezada por la actriz Jerénima de
Cordoba quien, en breve, representarala dama duende, de Cal-
derdn de laBarca; € carrugje acompariante del féretro conduce
ala"inconsolable™ viudita muy acompanada por su criada Tata
Juanay, sobretodo, por su cufiada D® Guiomar; €llo no impedira
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que D® Angélica, ocasionalmente desvelada, eche un ojo alos
0jos verdes dd capitany al modo de caracolear su caballo.

Lareuniondel Consistorioagrupa aCorregidor, Duque, Abad,
y otros representantes populares. Alli se dirime sobre fiestasi 0
fiestano. Cuando el Duque, un vigjo verde con ganas de gallear,
percibe € guifno de la comedianta, afirma con rotundidad y sin
réplicas. jHabracomedia! Y por consiguiente, fiestas.

Mientras, se celebra la representacion calderoniana, donde
Se anticipan escenas que seguidamente veremos repetidas en la
vidacotidianade unosy otros. Laviuditay su aya, tapadas, acu-
den a la representacion para facilitar € posible encuentro con
D. Manuel; lafatalidad hace que se dirijan a quien creen es €
capitan pero resultaser D. Juan; huyen despavoridasy en el ca-
mino solicitan la ayuda de un caballero afin de gue detenga d
perseguidor. Cosme, € criado de D. Manuel e cortael paso pero
al ser cuestion de caballeros, sacan las armas; €l sirviente cae d
aguay su sefior es herido por D. Juan; laoportunallegadade D.
Luis, padre de éste, e hace ver que ha herido a un amigo perte-
necientealafamiliadelos Enriquez e invitado a su propiacasa
Llevado a palacio seracurado de la herida sufrida.

Por su parte, |a familia Pimentel busca futuro para la viuda
cuyo porvenir, sin dinero, se debate entre volver a casarla con
un pariente vigjo o ingresar en el convento redimiendo con su
trabajo ladote que alalglesia no puede ofrecer.

D® Angélicay Tata Juana saben donde se encuentra el en-
fermo como, del mismo modo, la posibilidad de acceder a su
dormitorio mediante una alacena practicable. Hasta alli llegan
para hacerle tomar un elixir que la viudita perulera aprendio a
elaborar en d Perl. Ellase declaradoncelamientrasél dormita;
despierto yale dice: «me muero porgue siempre me cantéis)).

En palacio seran presentados a Angélica D. Hernando y D.
Manuel aunque ellatendra que fingir su inconsolable viudez no
sin sugerirle aéste el consiguienteencuentro con'*ladama duen-
de".

Iniciadas las fiestas populares, [legan danzantes, cOmicos,
musicos, los naturales de Torre no pierden momento para fes
tejar a su patrono y vender su cosecha; los del Soto, acatan la
orden severisima de los sefores pero, llegada la noche, haran
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causa comun con €ellos, a igual que duquey sobrino, capitan y
allegados.

La fiesta popular remata fandangos y abre jotas mezclando
cantesy bailes en alegriaincontenible. Un montaje de gran per-
feccion da continuidad a planos picados sobre danzantes y musi -
cos, a planos generales ddl pueblo y sus gentes, a contrapicados
de balcones abarrotados de nativosy foraneos. Un perfeccionis-
ta plano sobre el cristal de una farola hace reflgjar en ésta, sin
perder de vistalo demas, los motivos varios del festgo.

Entre tanto, Angélica y su asistenta comentan en su habita-
cion la situacion; la viuda, llena de gozo, canta. Tras estas cui-
tas, organizan la visita de la dama duende a los aposentos del
capitan. Lasorpresa llegacuando D. Manuel no estay se supone
que celebralafiestacon losdemés. Lareaccion delaviudano se
hace esperar; rompe y destroza cuanto esta en su mano y com-
prueba que €l otro no entendio su sugerencia o la desobedecio
sin motivo. Gritan ambas: «jDuende! ;Duende! jDuendel». Y
con e consiguiente alboroto despiertan a los que duermen en €
Soto, desde D? Guiomar alasasistentasy criadas.

A los gritosde «jTocad arebato! jEl Soto y sus mujeresestan
solas!», D* Angélica organiza la rebelion. Su hermana politica
solicita ayuda de estos y aguellos mientras las muchachas, en-
trando y saliendo, contestan: «No estan, no estan /volaron los
pjaros)). _

Lafiestasigue en presenciadel Duque, D. Hernando, D. Ma-
nuel, la Jerénima, mientras € Consistorio vuelve a reunirse en
asamblea popular: €l barbero, €l acalde, el fraile, el Duque, etc.
Todos debaten sobre la dama duende, quién seray quién no sera,
S existe 0 no; los insultos oscilan entre “oscurantista”, ""'ma pa-
triota’, "afrancesado™ y € sermén del ser o no ser se bifurca
entre' patranas” 0 "'existe’’. D. Manuel entray cuentasu historia
con la dama duende; seguidamente, entra D. Hernando, quien
también hace lo propio.

Enlacalle, vestidade pavera, D*Angélicaprocurael encuen-
tro con D. Manuel y mantienen una conversacion sobre la iden-
tidad del capitan, de resultas de la cual éste comprende que ella
erad duendey quien le dijo que la esperaraa medianoche.
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En e meson, recibidos por su propietario, que es el alcalde,
son aojados en distintas habitacionesel Duguey su sobrino, D.
Hernando; ambos vienen a la cita con la dama duende. Natu-
ralmente ella solo se encontrard con el joven mientras € vigo
esperara vanamente y acabaradormido en el aposento.

Al dormitorio de D. Manud llega D* Angélica nuevamente;,
tras una conversacion sobre quién es y gquién puede ser, ella,
junto alaaacena, se presentadesvel ada pero desaparece; €, tras
romper el espgo, la alcanzaen laescalera, y luego de diversos
dimes Yy diretes, seidentificay le declara su amor.

El Consistorio sigue reunido debatiendo |a cuestion sobre €l
duendey sus mangjos.

D. Hernando le comenta a su tio el Duque que paso la noche
con ladama duende, expertaen las lidesdel amor.

En privado, D. Manuel declaraa Duque que la damaduende
es D* Angélicay que 8 es el elegido de su corazon. A partir de
este momento, en cuanto el aristocrata se 1o hace saber a los
componentes de la reunion, quién es la dama duende no es se-
creto paranadie. Y |a noticia corre de boca en boca, en acertado
montge visual y verbal, donde lacontinuidad de lapalabrareco-
rre el pueblo y |amaledicenciano escatima términos.

D. Juan, D. Luis, D* Guiomar amonestan a Angélica por €
deshonor familiar y buscan € mas severo castigo. Ellales re-
prende por la dureza sempre usada, no sin advertirles que se
mantiene pura.

El pueblo sigue celebrando | asfiestas; |aescenografiade Gori
Mufioz ha disefiado unos juegos goyescos donde € entierro de
lasarding, las cometaslanzadasa aire, el columpio, @ manteo a
|lamunecaPerulera, entre otros elementos, dan vidapropiaa una
poblacion enfervorizada que ahoratiene motivos paradivertirse
con € escandalo.

D2Angélicarifie severamenteacuantosse diviertenasu costa
y solicita que cese lafiesta; la acaldesa advierte que no cesara.
En el meson se burlan igualmente de ella.

D. Manuel entraairado y sanciona verbalmente a quien canta
semejante cancion no sin advertirle aAngélica que esto |o haria
un capitan del rey por cualquier mujer ya que lo que la copla
canta no es su amor (entre ellos) Sino sus amores (con otros).
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Ella se marcha ofendiday € la sigue. D. Manuel regafia al
Dugque por lenguaraz y éste se justificadiciendo que también su
sobrino estuvo con ladamaduende. El capitan entraen e dormi-
torio dondeestaD. Hernando con unamujer y sedescubrequela
dama duende es Jer6nima, la actriz, quien ha usado tal nombre
paraatraerse a este varon.

D?* Angélicano es, pues, ladama duende; asi |o gritan, asi 1o
grita €l pueblo. Cuando ella quiere entrar en € convento y los
demas no pueden seguirlaporque el rio ha crecido en la noche,
todos vocean su inocencia. Mientras, llamaal recinto sagrado y
las monjas acuden a abrirle.

El capitan la alcanza antes de que la puerta del convento se
abra. D Angélicay D. Manud se besany abrazan.

ORIGINAL LITERARIO Y PELICULA

Como puede comprobarse comparando |as caracteristicas de
la obra original y su versidn cinematografica, son muchas las
diferencias; en la pantalla, el resultado poco tiene que ver con
el origina calderoniano. La proliferacion de personges, prin-
cipalesy secundarios, da lugar a una obra coral cuya dialéctica
se establece entre una aristocraciatan necia como casguivanay
un pueblo divertido sobre cuyasfiestas pesatanto la cel ebracion
como su futuro econémico por la venta de la cosecha.

Esa oposicion esta, metaforicamente, plasmadaen la pléstica
por cuanto e pueblo de Torre de los Donceles esta enfrente (y
enfrentado) alas posesionesde los Pimentel, El Soto. Las perso-
nas de unay otra zona se jalean 0 insultan cuando la ocasion o
requiere. Y aello se unen circunstanciastan diferentesy coinci-
dentes como lamuerte dd virrey y lasfiestas patronales de San
Roquito.

El guion delosAlberti tomacomo pretextolaoriginal " dama
duende”, para, de una parte, mantenerla en la aventura indivi-
dual dd capitany su enamorada pero, de otra, subvertirlaen los
aspectos colectivosy contextualizar los amoresdelaperulera en
la dinamica de un pueblo trabajador y festivo a que no lefalta
un punto de maledicencias la ocasion o merece y la egoista
aristocraciale dapie paradlo.
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Saslavsky organizalapuestaen escenaentre cierto barroquis-
mo, peculiar de su estilo, y matices expresivos lindantes con €l
expresionismo. Del mismo modo, |a alternancia narrativa entre
el oscurantismo vital delanoblezay lavitalistaalegriadelapo-
blacion, contribuye afomentar ladialéctica entre ambos grupos.
E igualmente, los decorados de cuanto corresponde a los espa-
cios del pueblo, interiores o exteriores, frente a los habitaculos
pertenecientesalos Pimentel, contribuyen ala expresion de dos
estados con formas de entendimiento radicalmentedistintas. La
alacena de Calderdn es sustituida por un espejo que tiene la po-
sibilidad de subir y bgar mediante un artilugio que da al interior
y desdeel cual puede manipularse; en € dormitorio, € espejo no
es otra cosa que un e emento decorativo; ademas, D. Manud |o
hard aficos cuando quiera seguir a la dama duende y traspasar
lazona desconocida donde se le revelara ese angel de luz intan-
gible para él hasta entonces. No es nada extrafno que Cocteau se
entusiasmara.con este procedimiento porgque su Orfeo lo utiliza-
rianumerosas veces.’

Se trata de una peliculaen la que buena parte del equipo ar-
tistico y técnico estuvo compuestapor exiliados, empezando por
los"' guionistas”, MariaTeresay Rafadl. Y junto aellos, Enrique
A. Diosdado (vi nculado a las Companias de Margarita Xirgu y
Maria Guerrero, quien intervino en diversas produccionesroda-
das en Argentina tales como Bodas de sangre, Maria Rosa, La
copla de la Dolores, Danza de fuego, alas Ordenes, respectiva-
mente, de Guibourg, Moglia, Perojo y Tinayre); Andrés Meguto
("piloto republicano™ en Serra de Teruel, de André Malraux,
interpreto en el cine diversos personges en Milagros de amor,
de Mugica, Café cantante, de Momplet y Pasos de angustia, de
Pamplona); Ernesto Vilches (intervino en las versiones espafio-
|as sonoras rodadas en Hollywood y posteriormente en produc-
ciones filmadas tanto en M¢jico como en Argentina) y Helena
Cortesina (directora de Flor de Espaiia o la leyenda de un tore-
ro (1921) e interprete en Argentina de Bodas de sangre, Maria
Rosa, A sangre fria.

Capitul o aparte merece Delia Garcés, soberbiaen su papel de
damareprimidafamiliar y socialmentey gozosay simpética en
7 Véase en este mismo volumen el capitulo "Orfeo segin Cocteau”.
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sus 18 primaverales afios incapaces de contenerse en ese cuerpo
gue pide comprension, sentimientosverdaderosy amor puro. El

duo formado por ellay su aya, la Unica capaz de comprenderla
y darle gusto para hacerla feliz, es un prodigio de habilidades
interpretativas y de comprension de |os personajesrespectivos.

L a espléndida fotografia de La dama duende es obra del es-
pafiol José Maria Beltran, operador, quien intervino en diver-
sas producciones del cine mudo espaiiol dirigidas por Noriega,
Fernandez Ardaviny Sobrevilay en € sonoro en peliculas de
Filmofono asesoradasy producidas g ecutivamente por Bufiuel,
ademas de en Barrios bajos, de Puche. Filmé diversos docu-
mentales sobre |a guerra para € sector republicano. En Buenos
Airesfotografié numerosas produccionesy acapar6 premiosin-
ternacionales. Sobre su estilo, d historiador Domingo di Nibila
haescrito: «La luz tuvo fuentes reconocibl es, participo del rela-
to mediante efectos y composicionesy adquirio calidades. Los
negativos de Beltran fueron admirables por € equilibrio de sus
densidades».®

Lamusica, de tanta importanciaen |la pelicula para acompa-
far alas muy diversas canciones populares, es de Julian Bautis-
ta; fue profesor del Conservatorio de Madrid y obtuvo diversos
premios nacionales. En el exilio argentino compuso las partitu-
ras de Cancion de cuna y Tu eresla paz, de Martinez Sierra, La
maestrita de los obreros, Concierto de almas y Cuando florezca
el naranjo, de Alberto de Zavalia, y algunas dirigidas por Sas-
lavsky.

Gori Mufioz, € decorador, se llevd siete meses trabajando
para montar tantos decoradosy disefiar tragjes de época. Estudio
BellasArtesen su tierranatal (Benicalap/Valencia) y en Madrid;
posteriormente en Bélgicay Francia. Aqui Lazare Meerson y
Alexander Trauner gercieron notable influencia sobre los am-
bientadores cinematogréaficos por la decoracion de La kermesse
heroique (1935), la pelicula de Jacques Feyder. En Argentina,
segun € historiador di Nubila, Mufioz inici6 la decoracion fun-
cional lo que contribuy6, a su vez, a mejorar € sonido. Para

sNUBILA, Domingo di (1960), Historia del cineargentino, I, Cruz deMalta,
Buenos Aires, pag. 178. La cita por Gubern (1976), El cine espafiol ..,

pag. 203.
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Pérez Perucha La barraca, en M¢jico, y La dama duende, en
Argentina, constituyen un «par de manifiestos filmicos del exilio
espafiol ))”

Por su parte, Rosa Peralta ha estudiado las escenografias de
Mufoz en sus diversasdirecciones. barrocas, cosmopolitas, co-
loniales, etc. Y ha descrito las innovaciones técnicas ofrecidas
por este valenciano al cine portefio.!° Posteriormente, en La es-
cenografia del exilio de Gori Muioz, ha sefialado, con deteni-
miento y dedicacion, cada una de las caracteristicas estilisticas
gue definen la decoracion y elementos artisticos de la pelicula
La dama duende: donde se rodaron |os exteriores, margenes del
rio Reconquista, e interiores, Estudios San Miguel, ademasde la
|abor Ilevada a cabo por Mufioz en sus multiples funciones.

Los diversos lugares, Meson, Consistorio, Soto, puente, €etc.,
conllevan unas peculiaridadesestilisticas que estan tanto en fun-
cién de sus habitantes, aristocraciay pueblo llano, como de la
época, € xvu, y de cuantas circunstancias artisticas pudieran
coincidir en ambas cosas, unas hilanderas velazquefias en €l in-
terior, la presencia goyescaen lafiestafinal, |la composicion de
orquesti nasy danzantes, el egtilo caracteristico de cada uno de
los diversos interiores segiin uso y condicion, de salones a dor-
mitorios, de comedoresnobles a plebeyos."

El critico argentino Barney dijo del film:

En La dama duende Saslavsky con astucia habia amado su
eguipo de colaboradoresy |os actores eran |os mejores para de-
cir aguellos textos cargados de levedad y gracia que todavia
hoy se disfrutan. Lahistoriade lajoven viudadel Virrey que es
duende en la nochey paverade dia confunde al capitdn enamo-
rado. Cae en su trampa cuando una comicaen el pueblo utiliza

* PEREZ PERUCHA, Julio (19891 "Gori Mufoz: una semblanza filmica”,
Archivosdela F|Imoteca n° 1, marzo- mayo, 1989, pag. 61. En este mis-
mo niimero: GARCIA, Manue!: " Trayectoria artistica de Gori Mufioz” y
LARA, Joaquin: "Gori Mufioz: regreso del exilio".

to PERALTA, Rosa (1992), “El cine argentino en la escenografia de Gori
Mufioz", Archivos de la Filmoteca, n° 11, Enero-Marzo de 1992, pags.
12-19.

' PERALTA GILABERT, Rosa (2002), La escenografia dd exilio de Gori
Murioz, (2003), Ediciones de la Filmoteca, Generalitat Vaenciana, pag.
54,
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SU mMismo juego, y en el palacio se rompe el espgjo magico del
duende. Su puesta es mas detallista que en otros films y plantea
secuencias con verdadero talento, como cuando Se viste lades-
consolada viuda para los funerales; e primer encuentro en €
cuarto del capitdn con la dama duende; la noche que & capitan
no laesperay estalla aborotada la casa; o el dialogo en la esca-
lera después de romper el espegjo. Nada fue descuidado en esa
experienciairrepetible."’

Raimundo Calcagno Calki, critico cinematogréafico, estimo:
«...una de las megjores peliculas de Saslavsky (no fue la mejor
suya en mi opinion) La dama duende, tenia influencia dd cine
francés, Jacques Feyder, en especia..».”* Di Nubila sentencio:
«Fue unapelicula leal, un armade guerra contra Franco».™

Y RosaPeralta, con posterioridad, haescrito que «paralos es-
pafnoles alli residentestanto su proyeccion como su realizacion,
constituyeron un auténtico acto de significacion republicana))
porque aquellos exiliados que esperaban un proximo regreso a
Esparia esperaban «la destitucion de Franco tras ser vencidos
Hitler y Mussolini».!

Presentada por Argentina en el Primer Certamen Cinemato-
grafico Hispanoamericano (1948), celebrado en Madrid, no solo
no recibid ningun premio sino que los nombres de los actores
exiliados fueron censurados a tiempo que se impedia, en € fu-
turo inmediato, SU proyeccion en Espafia.

FICHA TECNICO-ARTISTICA

Titulo: La dama duende

Afio de produccion: 1944
Produccion: Argentina.
Productora: Estudios San Miguel

2 BARNEY FINN, Oscar (1994), Luis Saslavsky, Centro Editor de América
Latina, pag. 43.

> COLECTIVO (1978), Reportaje al cine argentino. Los pioneros del sono-
ro, Anesa, BuenosAires, pag. 383.

14 NUBILA D. de(1960) 0. ¢. vol 2. p&g. 54. La cita por Archivos de la
FzZmoteca n° 11, pag. 15.

s PERALTA GILABERT, R. (2002), o.c. pag. 52.
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Direccion: Luis Saslavsky.

Argumento: MariaTeresaLedny Rafael Alberti

sobre |a obra homoénima de Pedro Calderon delaBarca

Fotografia: José Maria Beltran.

Escenografia: Gori Mufioz.

Montgje: Oscar Carchano.

Jefe de Produccion: Luis Guidici.

Musica: Julian Bautista.

Sonido: Ramon Ator / J.C. Gutiérrez.

Mezclas: Domingo Magarola.

Compaginacion: Oscar Carchino.

Laboratorio: Estudios San Miguel.

Distribuidora : Panamericana.

Duracion: 101 minutos. )

Intérpretes. Delia Garcés, Enrique Alvarez Diosdado, Antonia
Herrero, Manuel Collado, Helena Cortesina, Paquita Garzon,
Andrés Mejuto, Amalia Sdnchez Arifio, Ernesto Vilches, Ale-
jandro Maximino, Consuelo Abad, Antonio Martinez, Ma
nuel Diaz.

Fechay local de estreno: 17 de mayo de 1945. Cine Premier.
BuenosAires
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CAPITULO 6

DON JUAN
UNA PANORAMICA



Pusakmn.—Cielos, ;qué milagro es éste?
MoLERE.—Jamas Vi tal hermosura.

. Es posible en criatura
MozarT.— Ser tan celestey tan pura?
Tirso.— Es misterio para preste

Mas que para hombre amador.
ZorRILLA —No es misterio: es esplendor,

Luz dedondeel sol 1a toma,

Virtud que lafieradoma

Con suavidad de amor.

MuJer VELADA. — Del seno de eterna gloria

Volé con el pensamiento
Paravolver un momento

A gustar tiempoy memoria.

Y tornaré con victoria

Si sé que lo quetd ves

Lo ven todos al través

De las amas femeniles:

Que en todas, aun las mas viles,
Vive puraDofalnes.

MigUEL DE Unamuno. El hermano Juan
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' L Don Juan Tenorio, firmado por Zorrilla en el siglo xix,
ha gozado de inmensa popularidad desde entonces y no
il hay afio que, liturgia de una obligada funcién, no ten-
ga representacion en las tablas y proyeccion en las pantallas de
cine y televisidn al haber traspasado las fronteras artisticas, de
la pintura a la musica, y del teatro a los nuevos medios audio-
visuales.

Sin embargo, los antecedentes del personaje se remontan en
Europa hasta varios siglos antes y en Espafia a la obra £l burla-
dor de Sevilla 'y convidado de piedra asignada tradicionalmente
a Tirso de Molina y en atribucién alternativa a Andrés de Clara-
monte. Poster rmente, Cérdova, Zamora, Espronceds Valle In-
clan, Azorin, P%rez de Ayala, Arniches, Villaespesa, conamuno,
Madariagyg Marafion, Grau, Tor nte Ballester y Molina Foix,
entre otros, se han ocupado de ¢l haciéndole protagonista de sus
novelas, ensayos, dramas, sainetes y poemas.!

A su vez, en el extranjero, Moliere y Goldoni, Da Ponte y
Hoffmann, Byron y Dumas, Pushkin y Montherland, Villiers y
Frisch, han ofrecido sugerentes variaciones sobre tan poliédrico
tema y aventurero vardn. Por su parte, la musica no se ha priva-
do de mostrarlo como inspirador de sinfonias o como arquetipo
de libretos para Opera que tienen en Mozart eximia representa-
cion. Su universalidad estd mas que asegurada y el mito presenta
tal consistencia que es capaz de presentarse solo o de aliarse con
otros, de replegarse en lo literario para desplegarse sobre cual-
quier arte plastico y hasta, incluso, emparentarse con el psicoa-
nalisis para abundar en dramas no exentos de cientifismo.

' Para un detallado estudio de la figura de Don Juan y su tratamiento en el
teatro, en el ensayo, en la narrativa y en el cine, véase el volumen colecti-

vo coordinado por PEREZ-BUSTAMANTE, Ana-Sofia (Ed) (1998), Don
Juan Tenorio en la Esparia del siglo xx. Literatura y Cine, Catedra
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No sera gratuito sefialar algunos rasgos generalizadores que
laliteraturaestablecey d cinematografo acoge ala horade con-
figurar aspectos del persongj€? tanto desde el punto de vistafisi-
co como psicolégico. Tornando como base la piezaliteraria, del
dramaal ensayo, de la poesiaalanovela, puede confeccionarse
un sintético repertorio de caracteristicasque la pantallaasume o
rechaza, modificao perpetta, manipulao respeta

Asi, puede comprobarse que |os escenarios por donde €l per-
songe se mueve suelen ser espanoles e italianos y en ellos se
combinan laluz con lastinieblas, € palacio con € convento, en
contexto histérico que abarca desde € siglo xiv hasta nuestros
dias. D. Juan es presentado frecuentemente como galan pero no
es extrano mostrarlo en su edad madura acusando ya una anti-
cipada veez; su fortuna, abundante a veces, puede encontrarse
mermada porque el ocio sustituye prolongadamente d trabajo;
su criado, s o tiene, toma diversosnombres, Catalinén, Sgana-
rell, Camacho, Leporello, Ciutti; susenamoradaspueden [lamar-
seInés, Mariana, Elvira, Teresa; su religion, catdlicalas masve-
ces, puede ser sentimiento olvidado cuando no frio escepticismo
fluctuante entre e agnosticismo y €l racionalismo; Su caréctery
su actuacion en sociedad, tefiidos de orgullo y valentia, exacer-
ban su liberting e, con notas no exentas de satanismo; su familia
se presentalimitada al padre, D. Luis, D. Diego, habituamente
persongje presente frente a una madre siempre ausente y unos
hermanos quesolo laliteraturamasreciente hareparadoenellos;
su caballerescaindumentariausual se cambiaocasionalmenteen
disfraz y, en su contexto, €l objeto real puede transmutarse en
apariencia; las dotes de seductor o burlador seinician en gentiles
artes amatoriasy acaban en las eréticas; de aqui surge tanto una
epicureistavision dela vidacomo una distanciaday fria postura
ante lamuerte; su final conlleva, en algunos casos, lavision de
Su propio entierro.’

> Véase BECERRA, Carmen (1997), Mitoy Literatura (Estudio comparado
de Don Juan), Universidad de Vigo

> DOMINGO, M? Teresa (1993), "' Don Juan, un mito vigente", revista Cauce,
n° 16, pags. 203 a 216.
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DoN JUAN, PERSONAJE DEL CINE ESPANOL

Con antecedentes literarios tan ilustres como los sefialados
anteriormente, seriadificil que & cinematégrafo, incluso el méas
primitivo, todaviaprivado devoz y bandasonora, no hubierahe-
cho un variado acercamiento al persongj e anteponiendo primero
accion y pasion a verbo e idea para mostrarlo después entre su
sentida soledad y su lUcida reflexion, entre su acusada senec-
tud y su mermado apasionamiento. Obviamente, aunque €l cine
componga un persongj e bao los condicionantes de su narrativa,
la concepcion personal del director, € caracter propio de cada
cinematografia, evidencia que la decisiva experiencia acunada
en | os textos escritos pesa eficazmente sobre @ resultado ofreci-
do por "d lienzo de plata

Una consulta ala filmografia sobre el mito permite compro-
bar que no existen menos de treinta versiones cuya elemental
clasificacion abarcacine mudo y sonoro, comediay drama, ope-
raadaptaday filmada, peliculasnaci ional esy extranjeras, versio-
nes paraciney television.*

Entre los directores espaiioles que se han acercado al perso-
naj e se encuentran, haciendo selectiva la enumeracion, Ricardo
de Bafios, Jose Luis Saenz de Heredia, Algjandro Perla, Antonio
de Obregoén, Gonzalo Suarez y Victor Barrera; entre los extran-
jeros, Marcel I'Herbier, Julien Duvivier, Roger Vadim, Alan
Crodland, Joseph Losey, Alexander Korday Luis César Amado-
ri. Td universalidad, visible en cinematografiastan alegjadas en
tiempoy espacioy enautoresdeformacion y culturatandiversas,
implica la existencia de unos rasgos y unos comportamientos

+Los més enriquecedores estudios sobre Don Juan en €l cine espaiiol se de-
ben a Luis Miguel FERNANDEZ quien, primero en PEREZ-BUSTA-
MANTE, Ana-Sofia (Ed) (1998), Don Juan Tenorio en la Espafia del
siglo xx. Literatura y Cine, dedicael capitulo IV a*'Don Juan en € cine"
bajo el epigrafe ""Don Juan en iméagenes. Aproximacion a la recreacion
cinematograficadel persongje™, pags 503 a 538. Posteriormente, en Don
Juan en € cine espafnol. Hacia una teoria de la recreacion filmica, Uni-
versidade de Santiago de Gompostela, 234 paginas, aplicalateoriade los
polisistemas a mito y recorre las mas significativas versiones espariolas,
mudas y sonoras, aplicando una diversa metodologia que toma en cuenta
las normas de transferencia, adecuacion y aceptabilidad para efectuar €l
analisis oportuno tanto en las versiones dramaticas como en las comicas.
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gue alacomun estrategiacomercial y artistica del cinematografo
le servian tanto en su conjunto como en su particularidad, en la
individualidad del prototipo como en € contexto del mismo; la
arrogancia del personaje, su comportamiento sexual, larelacion
con lamujer, eran atractivos mas que suficientes para componer
un cuadro ci nematograflco de indudable eficacia sobre € sensi-
ble espectador de cualquier épocay lugar. A €llo debian unirse
los negativos efectos de una moral libertinaactuando sin corta-
pisa sobre la inocente victima femeninay la posible redencién
como consecuenciadel amor puro, enlamasranciatradicion del
happy end, 0, por el contrario, un final moralizante donde €l li-
bertinajey €l escandalo, sobrepasadalamoral a uso, se satisface
con un justiciero castigo divino cuyaduracion esla eternidad.’

Sn entrar en especificas diferencias, podria decirse que esta
filmografia se orienta entre un D. Juan, gdlardo y calavera, con
predominio de la accion, y otro, pasivo y romantico, otofid y de-
cadente, reflexivoy envegecido; d punto de partida de Tirso, mo-
dificado por Moliere y Dumas, por Byron y Zorrilla, s tomado
por cada director en la variante més acorde con sus intenciones.

Tres momentos queremos destacar en las versones cinematogréa:
ficas espafiolas del personge lasinicides de cine mudo, las poste-
riores dd sonoro y, dentro de edtas, las que suponen una diferencia
sustancid respecto a sus precedentes. Sin dnimo de exhaustividad,
las que muestran d persongie literario en |a pantalla son, por orden
cronoldgico, las Sguientes. Don Juan Tenorzo (1908), deRicardode
Bafios y Alberto Marro, y suhoménima Don Juan Tenorio %92 1), de
Bafios, Don Juan (1950), de José L uis Saenz de Heredia, Don Juan
Tenorio(1952), deAlgandro Perla, Don Juan enlosinfiernos (1991),
de Gonzalo Sudrez y Amar y morir en Sevilla (Don Juan Tenorio)
(2001), de Victor Barrera.

La versiéon comica del mito tiene en la coproduccion fran-
co-espanola El amor de Don Juan (1956), de John Berry, y en
Don Juan, mi querido fantasma (1990),° de Antonio Mercero,
el ocuente representacion. entre otras.

> GUBERN, Roman, Don Juan en la pantalla, Conferencia (inédita)

'V éase GORDILLO, Inmaculada (1997), "' Don Juan, mi querido fantasma,
en UTRERA, Rafael (Ed), Imagenes cinematogrdficas de Sevilla, Padilla
Libros, Sevilla, pags. 127-143
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Sel eccionamosparaeste trabagjo laprimeraversion, muda, de
Bafios/Marro, y |as sonoras, de Sdenz de Heredia, Perla, Suarez
y Barrera

Do~ Juan TENORIO DE JOSE ZORRILLA

Estructura, personajes, argumento

Ea accion transcurre en Sevilla hacia 1545 durante los Ul-
timos anos del reinado de Carlos |. Los primeros cuatro actos
suceden en una noche; los tres siguientes, cinco afnos despues,
también en una noche.

L os persongesson: D.Juan Tenorio, D. Luis Mejia, D. Gon-
zal o de Ulloa (Comendador de Calatrava), D. Diego Tenorio, D?
Inés de Ulloa, D* Ana de Pantoja, Cristofano Butarelli, Marcos
Ciutti, Brigida, Pascual, Capitan Centéellas, D. Rafael de Avella-
neda, Lucia, LaAbadesade |las Calatravas de Sevilla, LaTome-
ra, Gaston, Miguel, Escultor, Alguacil 1, Alguacil 2, Unpaje, La
estatua de D. Gonzaloy Lasombrade D? Inés.

Otros intervinientes: caballeros sevillanos, encubiertos, cu-
rosos, esquel etos, estatuas, angeles, sombras, justicia, pueblo.

Primera parte.

Acto primero. Libertinajey escandalo.

Escenas 1 a 16.

Persongjes: D. Juan, D. Luis, D. Gonzalo, D. Diego, Butarelli,

Ciutti,

Centellas, Avelaneda, Gaston y Miguel.

El carnaval sevillano. D. Juan, sentado en una mesa de la
hosteria de Buttarelli y con antifaz en la cara, escribe una carta;
recuerda a hostelero que se vaacumplir un afno respecto a una
cita convenida entre D. Luis Mejia y D. Juan Tenorio. Entran
el padre de D? Inés, D. Gonzalo de Ulloa, y € de D. Juan, D.
Diego, quienestoman asiento en las cercanias de la mesa don-
de se reuniran, si llegan, los dos contendientes. También entran
Rafael de Avellaneday e Capitan Centellas, que apuestan por
uno y otro. Buttarelli cuenta los pormenoresde la apuesta. An-
tes de dar las ocho, hora fijadapara e encuentro, aparecen dos
embozados, Tenorio y Mejia. Tras descubrirse, comienzan d
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repertorio de aventuras, su cuantificacion y SUS caracteristicas;
la perversion sucede ala maldad y ésta alos nulos escrupulos.
El vencedor, D. Juan, desafiaa su enemigo y le advierte de la
seduccion que llevaraacabo en lapersonade D? Anade Pantoja,
|la prometida de D. Luis, ademas de raptar a su prometida, D?
Inés, que D. Gonzalo le ha negado. Este y D. Diego maldicen
al seductor antes de que los alguaciles se lleven presos alos dos
contendientes.

Acto segundo. Destreza.
Escenas1 al2.
Personges. D. Juan, D. Luis, D* Ana, Ciutti, Pascual, Luciay

Brigida.

D. Luis, libre bajo fianza, visitaa D* Anay solicita ser reci-
bido en la noche afin de obstaculizar € advertido rapto por D.
Juan, quien también ha sido liberado. Sus seguidores se encar-
gandereduciraD. Luis. Por su parte, el dinero ablandara pronto
el corazon de Brigida, aya de D? Inés, quien le facilitara el ca
mino, en el convento, para que € encuentro puedarealizarse. El
dinero, nuevamente, consigue que lasirvientade D*Ana, Lucia,
proporcione laentrevistacon laprometidade D. Luis.

Acto tercero. Profanacion.
Escenas1a9.
Persongjes: D. Juan, D? Inés, D. Gonzalo, Brigida, La abadesa,
Eatornera
Laabadesadel convento anunciaa D® Inés laintencion de su
padre de verlatomar los habitos de la orden, mientras combina
|os halagos parala noviciacon laaabanzade |a vida monéstica.
Brigida, por su parte, le entrega un libro en cuyo interior aparece
un billete o cartaque D. Juan le escribe. Tras su lectura, que tur-
balaemocién delanovicia, aparece D. Juan; a desmayode ella
sucede su rapto. D. Gonzalo, e Comendador, Ilega demasiado
tarde paraimpedir los propésitos de D. Juan.

Acto cuarto. El diablo alas puertas del cielo.

Escenas1 all.
Persongjes: D. Juan, D. Luis, D. Gonzalo, D? Inés, Brigida,
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Ciutti, Alguacil 1, Alguacil 2
Laqumta de D. Juan, a orillas del Guadalquivir, a una legua

de Sevilla, se convierte en € escenario donde hasido llevada D?
Inés. A laentradade D. Juan, sucede la escenadel sofa. Los dos
se Sienten comprometidos. D. Luisllegay acusaaD. Juan; ante
la entrada del Comendador, se esconde. D. Gonzalo recrimina
duramente aD. Juany éste le hace ver su verdadero sentimien-
to Y Sus propositos de nueva vida con su hija, lo que no cree €
padre delanovicia. D. Luissaley se burlade las palabrasde D.
Juan. Ante semegante situacion con uno y otro, tira de pistolay
mata al comendador; una severa estocada acabacon D. Luis. D.
Juan huye en barco rio abgjo.

Segunda parte.

Acto primero. La sombra de D Inés

Escenas. 1 a 6.

Persongjes. D. Juan, Centellas, Avellaneda, Escultor, La sombra
de D?Inés.

Han pasado varios afios. D. Juan visitael su antiguo palacio
gue ha sido convertido por su padre en cementerio donde estan
enterradas las victimas de su hijo. El escultor de las estatuas
gue adornan € lugar le cuenta la historia de D. Juan y tras la
identificacion dd persongje, huye. D. Juan habla a la estatua de
D?Inés; lasombrade éstale invitaa salvarse con ella. El visio-
nario ve moverse las estatuas, desafia a los muertos, e invita a
Comendador a cenar con ¢é1. Centellasy Avellaneda presencian
la situacion.

Acto segundo. La estatua de D. Gonzalo.
Escenas1 y 5.
Persongjes: D. Juan, Capitan, Avellaneda, Ciutti, La sombrade
D?Inés, Laestatuade D. Gonzalo
Centellas, Avdlaneday D. Juan cenan en casa de éste servi-
dos por Ciutti. Diversosgol pes en la puerta, repetidos periddica-
mente, dan paso a |a estatua del Comendador que parece haber
aceptado la invitacion; reta a D. Juan en € pantedn y le antici-
palaproximidad de su muerte. Los invitados padecen un sopor
gue les impide saber lo ocurrido. D. Juan responde retandolos a
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combate creyendo haber sido burlado por sus amigos.
Acto tercero. Misericordia de Diosy apoteosis de anor:
Escenas. 1 a 3.
Persongjes: D. Juan, D? Inés, Laestatuade D. Gonzalo.

D. Juan se presentaante el Comendador quien le ofrece fuego
y cenizas. Lamuerte ddl protagonista esta cerca segin anuncian
campanas Y musicas. La mano del Comendador esta dispuesta
para precipitarlo en € abismo infernal. La intervencion de D?
Inés, en el ultimo momento, salva el amadel mayor seductor y
burlador conocido.

Escena tltima. )
Persongjes. D?Inés, D. Juan, los Angeles.

Monologo de D. Juan implorando a Dios, a Dios de la cle-
mencia, a «Dios de D. Juan Tenorio)).«Cae D. Juan alos pies
de D?Inésy mueren ambos. De sus bocas salen susalmas repre-
sentadas en dos brillantes |lamas, que se pierden en el espacio d
son de lamasica)).

F1L CANON DE ZORRILLA

Don Juan Tenorio,de R. de Bafios/A. Marro, Don Juan Teno-
rio, deA. Perlay Amar y morir en Sevilla (Don Juan Tenorio),
de V. Barrera

Don Juan Tenorio de Bafios/ Marro

Don Juan Tenorio, fue dirigida por los catalanes Ricardo de
Bafos y Alberto Marro en la temprana fecha de 1908" para su
productora Hispano Films; lamoderna historiografia atribuye d
primero laactividad propiadel operador y a segundo |larespon-
sabilidad de la puesta en escena® Catalogable 0 no como film

7 GONZALEZ LOPEZ, Palmira (1997), " Don Juan Tenorio", en PEREZ ?E-
RUCHA, J. (ED), Antologia critica del Cine espariol, 1906-1995, Céte-
dra/Filmoteca Espariola, pags. 28-30. La autora establece que existen dos
versiones de laobra; la primerade 1908, estrenada este ario en Barcelona,
con copias en color; lasegunda, filmada en 1910, con pequefias variantes
respecto a su precedente, es obra de la misma productoray se filmoé con
|os mismos actores.

® PEREZ PERUCHA, Julio, Cine espafiol. Algunos jalones significativos,
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d’art @ la espaiola, cronoldgicamente parece coincidir con €

desembarco efectuado por nuestro cine sobre eximios titulos de

la literatura nacional en paralela actuacion al cine francés que
uso en escena El asesinato ddl Duque de Guisa; larecurrencia

Ilimitada al texto literario, laabundanciade adaptaciones™ con-

sistentes en comprimir, condensar y expoliar la obra original,

permitia, por otra parte, una llamada de atencion a la burguesia

llustrada que, como espectadora cualificada, exigia nobleza y

tradicion artistica en el producto cinematografico; sin embargo,

el resultado conseguido con € homonimo titulo filmado ani-
maba a una aceptacion mas tolerante y benévola en virtud de
tan ilustre genealogia por mas que, en realidad, tal sucedaneo
se convertiaen un disfraz adecuado para ocultar las manifiestas
carencias intelectuales de esta ci nematograf |’a. El reducionismo
conseguido en este caso por los "guionistas” convertia la ex-

tension de la obra literaria en un filme de duracion cercana a

los veinte minutos donde e respeto™ al texto de Zorillase ha

Iimitado a mantener la denominacion de los titulos originales,

"Libertingey escandalo”, " Destreza”, " Profanacion™, ' Apuesta
ganad a',"Lasombrade D? Inés”, " a estatua de D. Gonzao",
"Heridamorta” y " Délirioy muerte", sintetizadoresde la situa-
cién e informadores a tiempo de argumentaciony asunto®. A la
citade D. Juan (interpretado por Cecilio Rodriguez de laVega)
y D. Luis asisten los embozados D. Diego y el Comendador;
ante la casa de D* Ana, los secuaces de D. Juan toman preso
aD. Luis; Brigida obliga a D? Inés a leer €l billete entregado
por Tenorio. El caballero que accede d dormitorio de D? Ana
no es D. Luissino D. Juan quien se dirige a su quintay alli se
declara a laraptada Inés. La escena se rompe con la llegada de

D. Luis, primero, y del Comendador después. D. Juan pide per-

dony se arrepiente de sus fechorias; al no ser creido, acabacon
~ ED, Films 210, Madrid, 1992, pags. 28 a31.

* Dice Luis M. FERNANDEZ (2000 88) que tales rétulos tienen su prece-
dente, como tantos temas del cine primitivo, en las aleluyas, agunas de
ellas dedicadasa D. Juan Tenorio; en algin caso, prescindiendo yade los
versosy limitdndose a mostrar €l titulo del episodio; «cada vifieta con su
titulo constituye una unidad auténoma que remite a un conocimiento pre-

vio por parte del lector, capaz de rellenar 1os vacios provocados por una
historia muy resumida pero que contiene lo esencial de latramay.
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sus encmigos en un rapto de desesperacion. Ante el sepulcro de
D2 Inés, Tenorio se explicamientrasla efigie de ella desaparece
y €l convocaa D. Gonzalo. En casade D. Juan, ante Avellane-
day Centellas, lafiguradel Comendador toma cuerpo sobre la
armadura a igual que, nuevamente, D? Inés se hace presente. El
duelo ds aguéllos contrael burlador acabacon él. En su agonia,
implora a D® Inés.

La condensacion de las acciones comporta un tratamiento
desigua del tiempo ci nematogréfico, irregularmente repartido
en cada uno de los" cuadros™, de modo que éste oscila entre los
seis mir utos, € maslargo, y 'los treinta y siete segundos €l de
menor duracion. Por su parte, lautilizacionde lugaresy espacios
responde a los indicadosen laobrazorrillesca, desde laHosteria
del Laurel a palacio de D? Ana, desde la celdade D? Inés a la
casa de D. Juan, sin olvidarse del imprescindible cementerio.
La composicion del cuadro hereda las méas convencionales tra-
diciones teatrales tanto en la distribucion espacial de las figu-
ras humanasy las entradasy salidas laterales de |os personges
como en el caracter pictorico de fondosy decorados. Una habi-
tual cAmarafijatiende a mostrar |las escenas en planos generales
al tiempo que recoge la abundante gesticulacion del actor y €
enfasisteatralizante de lainterpretacion. Enlaescenaprimerade
la Hoaerla, mientras D. Juan y D. Luis compiten en |a enume-
racion de sus correspondientes conquistas, un personaje acarrea
mesas y sillas, desde el centro al lateral, al objeto de facilitar
el uso del espacio y deambular rectamente por €. Interioresy
exteriores Se muestran en planos generalesafin de que laaccion
puedadesarrollarsetanto en €l lateral, con entradasy salidas por
izquierday derecha, como en el fondoy haciael exterior. Por €
contrario, laintimidad requerida en alguna escena, la necesidad
de ofrecer matices interpretativos, obliga a operador y director
al més que infrecuente uso del primer plano, tal como ocurreen
la representacion de la famosa escena del sofa, en la quinta de
D. Juan, con fondo de pintado paisaje sevillano. Y con seme-
jante plasticade barracon de feria se representa el conjunto de
mausoleos del cementerio donde D? Inés se eleva como estatua
pétrea en su catafalco. Los monologos de Tenorio, mirando d
espectador y gesticulando mel odramati camente, contrastan con

94 , Cuadgrnos de EIHCEROA




el sepulcral silencio de la emergente efigie, de femenino angel
de luz yacente que suavizala actitud donjuanescade demoniaco
desafio a las fuerzas celestes. Esta humanizacién de estatuas y
armaduras, esta presenciay ausenciade seresorareaesorafic-
ticios, corpdreos o fantasmales, donde |os recursos del fundido

y € encadenado permiten el paso de |a realidad a la fantasia,
obhgan a definir y catalogar esta version zorrillesca mas alla de
un mudo drama romantico llevado ingenuamente a la pantalla;
el género cinematografico de lafantasmagoria, dondelamasva
riada truculencia y, en concreto, la eficacisima sobreimpresion
opera como tecnicismo milagroso, sitia a filme en digno con-
tinuador de la trayectoria iniciada en Francia por Meliés y en
Esparia por Chomén. '

Don Juan Tenorio de A.Perla

El homoénimo Don Juan Tenorio (1952) de Algandro Perla
responde a la filmacién de la representacion efectuada por la
Compaiiia del Teatro Nacional Maria Guerrero en los estudios
cinematogréaficosChamartin; frente ala catal ogacion habitual de
"teatro filmado', como se la describe despectivamenteen histo-
riasy articulos, masdeberiaatribuirsel el adenominacion de''fil-
macion teatralizada” con cuantos el ementos semanticos sugiere

10 _aatencion prestada por los autores del filme no se detuvo en esta prime-
ra representacion filmica; en efecto, una denominada, a efectos de ca-
talogacion, Parodia del Tenorio, dirigida por Bafios, cuya dudosa fecha
de rodaje la sitla entre 1916 y 1919, producida por " Studio Films", con
duracién aproximada a los seis minutos, queda inscrita como " pel icula
pornogréfica”. Véase BERRIATUA, Luciano (1995), "Dobles versiones
en el cine mudo espafol", Archivos delaFil moteca, n° 19, febrero, 1995,
pags. 39 a47.

Ya en la segunda década del siglo, vuelve otra vez el realizador Bafios
atomar el texto de Zorilla para filmar su segunda version, obviamente
muda, cuya principal diferencia con su antecesora es € rodaje en exte-
rioresy la generosidad de su produccién. D. Juan seria interpretado por
Fortunio Bonanovay D? Inés por Inocencia Alcubierre. Su estreno tuvo
lugar en Barcelona en 1922. Esta version fue sonorizada durante la gue-
rracivil y, bajo e moralizantetitulo El castigador castigado, presentada
a censura en 1943; d rodaje, efectuado por su autor a 24 imagenes por
segundo, permitié la posterior incorporacion de la banda sonora. Al decir
de los arquedlogos que han restaurado y estudiado las versiones de este
titulo, Baros hizo dos variantes rodando tomas dobles de cada plano.
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este sintagma, ordenados asi, sustantivo y adjetivo. Td como la
autoria de la direcciéon se planteaba en el caso de Bafios/Marro,
aqui, loscréditos distinguen entre™ direccionescénica” (LUis Es-
cobar y Huberto Pérez de la Osa) y " direccion cinematogréfica’”
(Algandro Perla). Lavision delapelicula hace comprender muy
bien al espectador donde podrian empezar y acabar las atribucio-
nes de cada uno dada la''fidelidad" de puesta en escena que €
director mantiene.

Luis Escobar, director del Maria Guerrero, efectud una gira
por diversos paises europeosy sudamericanos en cuyo reperto-
rio figuraba Don Juan Tenorio, de Zorilla, con escenografia de
Dali. Su proyecto era '"hacer algo nuevo con € Tenorio”,!! &
margen de los actores que lo interpretasen; si en 1949 fue Luis
Prendes, al afio siguiente o seria Enrique Diosdado y en 1950
Enrique Guitart. Laideade " registrar' en celuloidelarepresen-
tacion obligd a buscar productoray director; lo seran Miguel
Mezquiriz Eraso'? y "TdiaFilms”, asociados, y Algjandro Per-
la,'* respectivamente.

1 OLIVA, César (1998), "Trayectoria escénica del Tenorio®, en PEREZ-
BUSTAMANTE, A. S. (Ed), o.c., pag. 34. Este investigador sefidla que
"lavisualizacion™ ofrecida por Escobar en €l Maria Guerrero fue seguida
diez afios después en d Espariol por Tamayo quien " con su caracteristico
tono de espectacularidad, imprimié nuevos brios a Tenorio™ (pag. 35)
lo que culminaria, en 1956, con el [lamado " Tenorio de los pintores™ por
cuanto encargo e decorado de cadacuadro aun artistadiferente: Saenz de
Tejada, Vazquez Diaz, Palencia, Pascual de Lara, Caballero y Mampaso
(pag. 36).

TM Iguel Mezquiriz fue operador, distribuidor y productor tanto en el mudo
como en el sonoro. Sus buenasrel aciones con la produccionmexicanafa-
cilito la colaboracién de cineastas de ambos paisesy la coproduccion de
determinados titulos con figuras popul ares.

13 Talia (o Talia) Films inicia su actividad orientada por Luis Fuertes de Vi-
llavicencio y su primera produccion es Noche decisiva (1944), de Julio
de Fleischner; posteriormente intervendriaen 7 mujeres para los Mac
Gregor (1966), de Franco Giraldi, Johnny Raton (1969), de Vicente Es-
crivay Un curita cafon (1974), deLuis .M? Delgado; lamassignificativa
participacion se relaciona con Tristana (1969), de Bufiuel junto a Epoca
Filmsy otras productorasfranco-italianas.

"* Algjandro PerlaJuderiasinicid su carreracomo realizador en Portugal, don-
defilmé dos titul os ademas de ser ayudantedel director Leitao de Barros.
En Espafia rodd, con anterioridad aD. Juan Tenorio, E! duendey € rey,
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Masalladetodaslasintenciones, de lasartisticas alas comer-
ciales, que pudieron tener los productoresy gecutores del film,
parece evidente que este Tenorio cierraun ciclo de "' adaptacio-
nes literarias" donde procedimientos técnicos similares d pro-
pio del " cine primitivo” afiade ahora banda sonora, con didogo
y musica incluidos; fruto "tardio™, pues, de un modo de repre-
sentacion hace tiempo superado. Ante la pregunta de para qué
sirve en los afios 50 un Tenorio filmado sobre |as tablas cuando
el espectador estaba ya acostumbrado a otros mas heterodoxos
y dinamicos (tal como el de Saenz de Heredia), son varias las
respuestas que pueden ofrecerse: de una parte, quedar fijadaen
Imagen cinematograficala representacion teatral, perpetuado en
el tiempo por tanto, un espectacul o que habian admirado en Es-
pafiay Sudameérica pero que no atodos los espectadores les era
dado catarlo; una compaiia como la del Maria Guerrero S0lo
llegaba alas grandes capitalesde aqui y de all&; por el contrario,
la pelicula, con su representaciony sus grandesy popularesin-
térpretes, no tendrialimites en su recorrido geogréafico, al menos
en laintencion de sus productoresy directores de escena. De al-
gunamanera, en pleno apogeo del cine clasico, pareciarepetirse
el procedimiento cinematografico por € cua lafilmacionde zar-
zuelasy corridas de toros conformaron géneros predilectos del
espectador del cine "mudo™. De otra, este " espectaculo™ tardio
anticipa, en su caracterizacion, lainmediata propuestade “teatro
para televison™ que, pocos afios después. Television Espariola
incorporaria asu parrillaen programascomo "Estudio 17, " Tea
tro de sempre”, etc.!”

Apunta de ldtigo Y Malaire; posterioresa este titulo son Los semidioses,
Villa Alegre y Dela piel del diabloasi como ladireccién de segundas uni-
dades en peliculas norteamericanas rodadas en Espaiia. Paramas detalles
véase BORAU, J. L. (Director) (1998), Diccionario del Cine Espafiol,
Alianza Ed, pag 680 Yy RIAMBAU / TORREIRO (]998) Guionistas en
el cine espanol Catedra, pag. 462.

15V éanse algunos gjemplos de programas televisivos Yy titulos emitidosen R.
UTRERA /V. GUARINOS, Cuadernos de Eihceroa n° 2 (2003), "Tde-
vision, Teatroy Cine", Padilla Libros, Sevilla, y en R. UTRERA (1999),
Claudio Guerin Hill: obra audioviswal, Publicaciones de la Universidad,
Sevilla
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La oportuna comparacion entre obra original y pelicula per-
mite comprobar las diferencias que afectan especialmente a
determinadas escenas y, consecuentemente, inciden sobre la
presencia o actuacion de diversos persongjes. Asi, en laprimera
parte, acto primero, se suprimen los didlogos entre Ciutti y Bu-
ttarelli, los de éste con D. Juan, Miguel, D. Gonzalo, D. Diego,
Centellas, Avellaneda, respectivamente, del mismo modo que
los monologos de Butarelliy D. Gonzalo o €l didogofina entre
Avdlaneday Centellas. En el acto segundo, se eliminalaescena
2, a igual queen el tercero; en el cuarto acto seomitelaescenal
y lall. Enlasegundaparte, quedacliminada laescenal del acto
primero; en @ acto tercero, se abreviael monodlogo de D. Juany
en laescena 3 €l didogo de D? Inés con D. Juan. Lareduccion
del texto permite acomodarsea metraje estandar de unapelicula
(alrededor de 90 minutos) pero ello afecta negativamente a la
actuacion de diversos personajes, entre otros Ciutti, en beneficio
de unamayor presenciadel principal.

Por 10 que respectaal os espacios, Perlaofrece algunamodifi-
cacion respecto del original tal como ocurre en la utilizaciondel
claustro del convento en lugar de la celda de D® Inés. También,
|la referencia al lugar, Sevilla, ala época, €l Carnaval, y a afno,
1545, se ofrecen en grandes titulares sobre un fondo de grupos
populares que apenas se pueden ver pero que'airean” el entorno
antes de que aparezcael inicio delaobray oigamoslas palabras
de D. Juan y el famoso verso «;Cuan gritan esos malditos!».
Aunqgue éstas sean algunas de las diferencias mas llamativas en-
treoriginal literarioy cinematogréfico, es evidente que hablar de
teatro filmado no deja de ser unafalacia; mas ala del modo de
representacion empleado, la filmacion de la pelicula ha tenido
gue seguir unos procedimientos cinematograficos que afectan
tanto a rodaje como a montge para conseguir lafilmacion de
una representacion en estudio.

La comedia de capa y espada mas la dramatica propia de
auto sacramental se suceden en estas dos partes con sus unida-
des espacio temporal es correspondientes. La camara ofrece una
diversidad de planificacion que se mueve entre planos generales
donde cabe todo € escenario y planos medios donde tienen es-
casa cabidalos primerisimos planos; laaternanciaespacial para
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una focalizacion diversa, aunque no generosa, algja la version
cirematografica de la vision unica del espectador de teatro; la
caraiara, CON SU encuadre o con su recorrido, generaun modo de
rep. esentacion que parece puro teatro aunque en su esenciano lo
sea. El montaje mezclad plano proximo de un personajede fon-
do ¢ del lado en @ conjunto narrativo de otra variada planifica-
cion general. Algunos planos, intencionadamente picados, pare-
cen mostrar lavision del espectador desde lasplateas o €l primer
piso aunque, obviamente, el uso del plano subjetivo estarefiido
con la concepcion cinematografica aqui utilizada. Los efectos
de narracion se sirven ocasionalmentede un flash-back donde la
lectura de la carta por D? Inés conlleva la escritura de lamisma
por D. Juand tlempo que la banda sonora aportasu propiavoz.

En consecuencia, € montge interno, con las acciones que se
suceden dentro del plano, quedapriorizado sobre el externo pero
no hasta € punto de ofrecer una narracion plana.

Més alla de la oportunainterpretacion, modélica en algunos
primeros actores, esta peliculaeternizalos decoradosy figurines
de Dali para su representacion teatral en una época en que el
pintor catalan trabajaba ademas para la produccion norteame-
ricana. De |os personges secundarios, merecen atencion Brigi-
day latornera; laprimera, llevala cara velada (una especie de
velo 0 media) y en ella destacan unos deshumanizados 0jos que
los asemeian a los de ciertos insectos. Estos rasgos, mas alla de
su morfologia, traducen una conductapoco éticay escasamente
normativa. donde la codicia sustituye a la ledtad en relacion a
los mandatos recibidos como aya de D® Inés; su actitud celes-
tinesca, procurando € beneficio del varén que la utiliza mer-
cenariamerte, se manifiesta no sdlo en la interpretacion de su
mensgje Sir 0, en este caso, en la anormalidad de su rostro. Del
mismo modo, latornera, llevaocultos su caray sutorso bgjo un
habito talar que impide conocerla satisfactoriamente; SU actua-
cion, acaso en lalineade laleyendade Zorrilla que cuentacomo
lamonjaexclaustrada y licenciosa, envuelta en amorios donjua-
nescos, pero con su feintacta, de vueltaa convento, comprueba
que la Virgen la ha sustituido en sus menesteres. ;Oculta esta
tornera su vergiienza?
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Las Parcas son tres figuras que aparecen en determinados
momentos de la representacion y acompariantes de uno o va-
rios persongjes. La mitologia greco-romana nos informa de su
onomastica, caracteristicas y actuacion. Llamense moiras o
parcas representan a las diosas del Destino; son tres hermanas
y simbolizan los naturales actos de la existencia humana, nacer,
vivir, morir. La mas joven, Cloto, hila el destino del hombre,
y se la representa con corona de siete estrellas, vestido azul y
una rueca cuyos hilos bajan desde el cielo alatierra parateer
el vivir comun de los mortales. Laquesis se viste con tonalida-
des rosas y actlia como devanadera por cuanto va colocando €
hilo en el huso; €ella representa el caracter fortuito y arbitrario
de esos acontecimientos que afectan a los mortales; la tercera,
Atropos la mayor, se muestra acompafiada de una balanza, un
papiro escrito y un reloj; representa la inmutabilidad del desti-
no e, inflexible ante cualquier circunstancia, cortasin piedad la
vida de los humanos. Cada personatiene su moirao parcadesde
gue nace y, consecuentemente, su parte de felicidad como su
parte de desgracia.'® Cuando seiniciale pelicula, en laHosteria
del Laurel, mientras D. Juan escribe |a carta, y los restos de un
reloj caido en el suelo son recogidos por |os mozos, un rétulo
advierte: «Las Parcas representan, en este montaje del inmortal
Tenorio, la fuerza diabdlica que empuja a Don Juan hacia su
perdicion)). Sin duda, es un significado restrictivo respecto a su
usual simbologiay, vistala actuacion de las mismasen larepre-
sentacion, innecesario de mediatizar su alcance. En el primer
acto acompafian a D. Gonzalo a quien tienen envuelto en hilo
hasta que D. Juan le arrebata el antifaz; seguidamente, salen de
escena. Mas adelante, resudto € rapto de D? Inés. € Comenda-
dor se presentaen el conventoy, en el jardin, reclamaalaMadre
abadesa |a presencia de su hija; las parcas le acompanan otra
vez, silenciosas, pero inflexibles en su actuacion. Y por tercera
vez, aparecen cuando D. Gonzalo se presenta en la quinta de
D. Juan aincreparle por la accion llevada a cabo; mientras oye
la respuesta del raptor, las parcas van envolviendo su cuerpo

16 PEREZ-RIOJA, J. A. (1980), Diccionario de simbolos y mitos, Tecnos,
Madrid, pags. 305 y 338 y GRIMAL, Pierre (1981), Diccionario de mito-
logia griega y romana, Paidos, pags. 364 y 407.
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en sucesivas vueltas, cuando inicia su respuesta, se desprende
violentamente de los hilos y ellas le dgjan libre pero sin aban-
donarle; con la entrada de Mejia, una parca se separa del grupo
y se ainea con éste; la muerte del Comendador, de un tiro, y de
D. Luis, de segura estocada, agrupa a las parcas en torno a Te-
norio y asi se cierra el acto. Finalmente, en € cementerio, la
intervencion de D® Inés mientras lanza su parlamento sobre D.
Juan esta acompariada por las parcas quienes de modo pasivo
contemplan € final del persongjey la oportuna intervencion de
su amada.

L as mariposas, elementos del decorado, suponen activa pre-
sencia en algunos momentos. Las influencias de las teorias psi-
coanaliticas sobre |a obra de Dali tienen aqui viva representa-
cion. Por eso, las significaciones clasicas, relacionadas con la
representacion simbdlica del alma,'” o, de modo semejante, con
la diosa Psiquis, acaso presenten menos relevancia que aquellas
otras interpretaciones, de |a freudiana a la religiosa, segun la
cual lamariposaviene a smbolizar |as transformaciones psiqui-
casy espirituales de una persona; a su vez, la herddica, que la
representa con las alas extendidas, designaa la persona enamo-
rada o de generosa amistad. Los tres estados del insecto, oruga,
crisalida y mariposa, simbolizan en el ambito religioso los esta-
dios correspondientes a la vida, muerte y resurreccion. Dali ha
el egido este elemento para situacionesgeneralesde |aobrajunto
aotras muy precisasdonde lapresenciasutil o evidentedel dibu-
jo simbolizael amor o latransformacionespiritual y psicol dgica
de la persona.

Lacalavera, con su significacion popular sinbnimo de muer-
te, se utiliza puntualmente en la pelicula; asi, por gemplo, en
la quinta de D. Juan es elemento decorativo en la pared y, ded
mismo modo, los asientos tienen € respaldo disenados como
craneos. Las escenas se connotan asi de lafugacidad de la vida
del persongje, de su cercaniaa ambito de lamuerte. Sin embar-
go, lapresenciadel girasol, su sustitucion por la vacia oquedad
de la mirada, aporta una muestra de fidelidad cuando D? Inés
aparece de modo semejante a como la planta, en su giro natural,
vaguardando fidelidad al recorrido del astro rey. Y junto a estos
7 PEREZ-RIOJA, J A., 0.c., pag. 292.
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elementos, otros, tales como arboles, frutos, etc., hacen acto de
presenciaen distintosmomentos de la obra paraemparentar con
valoracionesmuy diversascorrespondientes adistintos entrama-
dos culturales 0 sociales.

Por |o que respectaalamusica como aditamento narrativo, se
oyen diversascomposicionesen funciondelas situacionesrepre-
sentadas pero cualquier espectador podra distinguir fragmentos
de Wagner, correspondientesa La cabalgata de las Walkyrias,
0 de Rodrigo, El concierto de Aranjuez, de modo que los popu-
lares clasicos actlian como ayuda complementariaa situaciones
conflictivas, en un caso, 0 sentimentales, en otro.

Asi pues, valores &ecenogrétfi cosy visuales, auditivos y mu-
sicales, conforman unfilm donde los conocidosy populares ver-
sos de Zorrillase unen alos val ores s mbdlicos aportados por la
escenografia daliniana.

Amar y morir en Sevilla (Don Juan Tenorio) de Barrera'®

Dirigida por Victor Barrera, adapta el Tenorio de Zorrilla'y
mantiene el verso en € recitado del texto. Producidapor lafirma
Gamiani Enterprise, empresafamiliar del realizador (que dedica
a sus nietos la pelicula) ha sido rodada en escenarios andal uces
Sevilla, Espartinas, Palos de la Fronteray La Rabida, e inter-
pretada por actores procedentes de la canteralocal. Lafalta de
una mayor produccion impide que € trabajo del realizador se
veamermado en € guion, por cuanto tiene que reducir drastica-
mente € texto original, y limitado en los encuadres por mor de
unos especificos decorados en interiores o exteriores. El propio
Barrera ha catal ogado a esta obracomo de " arte...sania en fun-
cion de un limitado presupuesto |o que no impide una generd
|abor creativa.

Un carnaval farandulero escenificado en € trianero Callgon
de laInquisicidn, un baile flamenco resuelto en la Hosteria del
13 Victor Barrera, actor, guionista, productor , es el director de Los invitados

(1987) donde recrea el crimen ocurrido en lalocalidad sevillana de Para-

das de modo diferente acomo el novelistaAlfonso Grosso o habia hecho

en su novela Los invitados. La interpretacion de Lola Flores, en un tra-
bajo dramatico bien distinto al de otras producciones, llamo |a atencion,

] lgln_tg a3I"deAmparo Mufioz, en una pelicula catalogada como de ' especial

call .
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Laurel, unacatedral dondee fortuito cruce de miradasrelaciona
aD. Juany aD?Inés, entre otroslugares, hace alternar los espa-
cios para que la historia desarrolle sus activos principales, mas
alla de lareduccion producidaen €l texto literario, 0 acojaotros
de semegjante parecido a los sefialados por Zorilla pero sintetiza-
dos a méximo dadas las exigencias de produccion.

Ciertas convenciones cinematograficas permiten a director
escapar con laimagen por encimade laletraoriginal y adecuar-
se a una formulacién narrativa propia de los géneros popul ares.
Lalecturade la carta por D? Inés, tras la insistenciade Brigida,
crea en ésta unas expectativas emotivas y sentimentalesque le
permiten a realizador efectuar una especie de flash-foward 0
anticipacion de los hechos con ambientaciéon de jardinesy sa-
turacion de color. Del mismo modo, en el acto segundo, tras la
escena X, una fogosa D* Ana, se despoja de toda su ropa, se
miraen el espgo y esperalavisitade su enamorado gque, con €
cambio consiguiente, seraD. Juan; @ seductor yace con ladama
casaderay, tal como esta escrito, burlaaD. Luis.

Finalmente, los tres actos de |la parte segunda (*'la sombra
de D? Inés’, "'la estatua de D. Gonzao", " misericordia de Dios
y apoteosis del amor'), con sus correspondientes escenas, han
sido condensados en una secuencia donde un D. Juan tocado de
muerte acude al cementerio, junto a la tumba de D® Inés para
declamar, abreviadamente, el parlamento final. Junto a Cristo
de las Mieles, en & sevillano cementerio, el burlador exhalasu
ultimo suspiro.

EL convipapo DE PIEDRA DE TIRSO DE MOLINA

Estructura, personajes, argumento

Jornada Primera (versos 1-1045).%

Persongjes. Don Juan Tenorio, [sabela (Duquesa), El Rey de
Napoles, Don Pedro Tenorio (Embajador de Espania), Duque
Octavio, Ripio (criado), Tisbea (pescadora), Catalinon (criado
de Don Juan), Coridon y Anfriso (pescadores), Belisa.

1 La versificacion segun la edicion (1992) de El burlador de Sevilla de Al-

fredo Rodriguez Lépez-Vazquez, Céatedra, Letras Hispanicas, n® 58, 52
edicion.
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Don Juan Tenorio, hijo del camarero del rey de Castilla, huye
de Espafia y serefugiaen Napoles. Con sus habilidadesde burla-
dor, seduce a la duquesa I sabela, prometidadel Duque Octavio,
haciéndose pasar por éste. Con la ayudade su tio, el embajador
de Espafia, huye hacialas costas espariol as. En |as proximidades
de Tarragona naufragasu barco pero tiene lafortuna de ser auxi-
liado por |a pescadora Tisbea, mujer que siempre se ha resisti-
do a amor, aungque acaba siendo seducida por Don Juany éste
le promete matrimonio. En la corte espaiola, Don Gonzalo de
Ulloa, Comendador de Calatrava, hace saber al rey castellano de
su llegadaa Lisboa. El monarca concertalas bodasde Don Juan
con su hija, D* Ana

Jornada Segunda (versos 1045-1823).

Personges. Don Juan Tenorio, € vigo, Rey don Alonso de
Castilla, Octavio, Ripio, Catalinon, Don Juan, El Marqués de
laMota, Mujer, MUsico, Don Gonzalo, Dofia Ana, Batricio, Ar-
minta, Gaseno, Vigo, Belisa, Pastores musicos.

En Sevilla, el Rey = enterapor el padre de Don Juan del deli-
to cometido por su hijo y quiere poner remedio casandole con la
Duquesa, Isabela, y a novio enganado, Octavio, con DofiaAnade
Ulloa, hijadel Comendador. Esta, enamoradade su primo, € Mar-
gués de laMotamantiene unacitacon & pero Don Juan ladescu-
brey utilizando |la capade éste, seinternaen el aposento de Dofa
Ana; d ser descubierto por d Comendador, seenfrentany éste cae
abatido por €l arma del burlador. Las arguciasde Don Juan hacen
gue de ello sea acusado € Marqués y, consecuentemente, dete-
nido. Don Juan marcha a Lebrija; a su paso por Dos Hermanas
comprueba la inminencia de una bodaentre campesinos dd lugar,
Batricio y Arminta. Bgjo lamentirade que ellahasido su amante
con anterioridad, convence a novio, promete matrimonio aellay
recibe € visto bueno dd padre de la novia.

JornadaTercera(versos 1824-2968).

Persongjes: Batricio, Don Juan Tenorio, Arminta, Belisa, Ga-
seno, Catalinon, Isabela, Fabio, Tisbea, Don Gonzalo, Criado
1, Criado 2, Rey, Octavio, El Marqués de la Mota, Don Juan
Tenorio, € vigo.
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La Duquesa y la pescadora Tisbea han llegado a Sevilla'y
se enteran de las aventurasy crimenes llevados a cabo por Don
Juan. A su vez, Arminta es seducida primeroy abandonada des-
pués por Don Juan. Este entraen la iglesia donde los restos del
Comendador descansany se burla de su sepulcroy de su estatua
a tiempo queleinvitaacenar. Mientras, € Rey y su camarero,
el vigio Tenorio, organizan los nuevos desposorios entre Don
Juan e Isabela asi como también el de Doifia Ana con e Marqués.
Con la oposicion del criado Catalindn, Don Juan quiere llevar
a término |a cena con la sombra de Don Gonzalo. Esta se hace
visible e invita a su anfitrion arepetir lacenaenlaiglesia. Pro-
mete llevarlo atérmino y asi |o hace; lamano del Comendador
lo arrastraalosinfiernos. Mientras, se celebran las bodas aunque
|os contrayentes son ahoralsabelay Octavio y DofiaAnacon €
Marqués. Batricio, €l padre de Arminta, podrareparar también
el honor de su bija

EL canoN giBrIDO DE T. DE MOLINA YV J. ZORRILLA

Don Juan de Sienz de Heredia

El personagje de D. Juan interesabaal realizador espaiiol, José
Luis Saenz de Heredia, director de Razay Franco, ese hombre,
de Mariona Rebull y Todo es posible en Granada, de Historias
de /a radio y Proceso a Jesus, desde |os mismos comienzos de
su carrera. Una compleja documentacion y acaso un intento de
contestacion a la parodia estrenada en Argentinaen 1949, diri-
gida por Luis César Amadori e interpretada por € comico San-
drini, le obligd a montar su versiéon solicitando la colaboracion
dd dramaturgo José M* Peman, quien algado prontamente del
proyecto, seria sustituido por Carlos Blanco. La propiaempresa
de los Sdenz de Heredia, Chapalo Films, produjo €l filme en €
que participaron en los principales papeles € portugués Antonio
Vilar (D. Juan) y lafrancesa Annabella (Lady Ontiveros) junto a
|los esparioles Maria Rosa Salgado (Inés), Enrique Guitard (Me-
jia) y Jose Ramén Giner (Ciutti). A su estreno acudieron Azorin
y Marafion, autores de otros 'don juanes™, quienes, al parecer,
no recibieron de buen grado la version cinematogréfica. El he-
cho no puede extrafiar; e levantino teniael mismo concepto del
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burlador que Fray Luisde Granaday € doctor poniaen entredi-
cho lahombria del libertino.

En opinién del realizador, su eleccion del tema donjuanesco
estamotivado por exclusion de otros mitos apeteci dos; siguiendo
latrilogiade Maeztu, D. Quijote resultabaimposible de abordar
y La Celestina estaba considerada entonces tabl; no quedaba
mas remedio que hacer D. Juan.?®

La principal novedad de este guion es que sus autores pres-
cinden de efectuar una adaptacion al uso de obray autor con-
cretos. Segun se indica en rétulo introductor, pretende ser una
nuevaversion que conservade sus precedentesliterarioslosras-
gos definidoresdel personge; atan ilustres antecesores, Tirso y
Zorilla, estadedicado € trabajo. Sin embargo, Saenz de Heredia,
a concebir el asunto modifica el origen andaluz del personaje
y rebusca sus origenes en la Galicia medieval y en los roman-
cesfronterizos leonesesy asturianos. Su personal actitud ante el
mito no estanto reprobacion de su conducta sino dubitacion de
su modalidad amatoria porgue no vamas alla de | a suplantacion
(de D. Luis) y del enamoramiento de una menor inexperta (D?
Inés). Sin embargo, tales postulados no parecen mermar €l entu-
siasmo del realizador ante su miticafigura, porque, tras su cues-
tionamiento, la redime en la mgor tradicion de un catolicismo
mas sentimental que justiciero o, literariamente hablando, méas
proximo a Zorrilla que aTirso.

La accion, situada en la Sevillade xvi, presenta a un mori-
bundo D. Diego que imploraal Emperador €l perdén parasu hijo
y suvueltadel exilio afin dedisfrutar del vastago en sus ultimos
momentos. Desde |os canal esvenecianos, donde D. Juan burlay
seduce seguin su fama, emprendeel regreso aEspana. Enel vigjé
conocera a Lady Ontiveros, version femenina de su figura, con
la que mantendra amorios intermitentes, CON paradoéjicas negar
cionesamorosas, en su &ctanma&epanola Lamuerte del padrele
sittia como legitimo heredero a condicién de casar con D? Inés,
hija de D. Gonzalo, hecho Mposible porque, segin explica a
éste, ya esta casado. Tras su mentira, rapta a la joven Ulloa; la
ingenuidad de ésta la convierte en rendida enamorada aunque

2 CAST RO, Antonio (1974), Cine espaiol en €l banquillo, Fernando Torres
Ed., Vaencia, pags. 372-373.
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sera precisamente su purezalo que detengaa D. Juan. El padre
acude en auxilio de su hija; el burlador, a pesar suyo, |0 mata y
huye. Aungue acogido por Lady Ontiveros, ésta le denunciaal
conocer su amor por lajoven; D. Juanse bate esherido y muere.
Sin embargo, en e méas alla su cita con D? Inés estd asegurada.

El humor de Ciutti, el solicito criado tipificado en lacomedia
aurea, alterna con las escenas draméticas donde la espaday €
florete actiian como armas de duelo. El burlador queda converti-
do en seductor desdelas primeras escenas. Un sorprendente car-
naval ambienta las fiestas sevillanasa la sombra de |la Giralda.
L a arquitecturade la ciudad muestrainterioresy exteriores que
van desde laHosteria del Laurel a palacio delos Tenorio, de la
morada de los Ulloa a las tenebrosas capillas de la Catedrd, de
los Reales Alcézares a los barcos varados en € Guadalquivir.
Arquitecturareal y arquitecturafingidaconstruyen cinematogra-
ficamente una hipotética Sevilladel Siglo de Oro cuyo costum-
brismo popular alin no ofrecetodos|os consagradosestereotipos
posteriores.

El disfraz cumple funciones dramaticas en la persona del se-
ductor y comicas en d marido burlado. D. Juan se hace pasar por
D. Luis. Lasfrasesde vehementejuego amoroso, "mi collar”, “mi
amor"', anticipan un beso mostrado en primer plano. El objeto per-
didoy robado, € collar, algjay acercaunay otravez aJuan e Inés.
La primitivafiesta de toros se of rece como contexto para que Te-
norio actle como salvador de D? Inés ante un animal desmandado
gue é1 mismo solto pararesolver un salvamento preconcebido. El
escepticismo dd burlador en materiareligiosa distanciaa amo y
criado. El proceso de arrepentimiento genera conversion en D.
Juan. D? Inés parece haber conquistado € corazén de Tenorio vy,
sinduda, suama. D. Juan quiereser otro. Sumalafamase revuel -
vecontrad.Y, sinquerer, mata. Perod puro amor luchacontraD.
Juan y acabara venciéndole. La magnitud de ese amor, rondando
los limites divinos, tiene efectos més ala de la muerte. Amor y
muerte. Aquél redimiendo a ésta. Oimos:. «El turbion de mi vida
se deshizo con tu aliento. Acudiré a cido. Jamés faté a la cita
con lamujer». Con lapaabraDiosentreloslabios, D. Juan pidea
Ciutti que le calce con espuelas, como hacia en las cortes extran-
jeras, nombrandolo ' Don Juan, espaiiol .
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Parece evidente que la presencia del drama romantico, ta
como Zorilla lo habia presentado, tiene mayor predicamento en
esta variante cinematogréficaque |os planteamientos teologicos
de Tirso. Saenz de Heredia reclama como factor inexcusable €
arrepentimiento previoalaimprescindiblesalvacion por € amor.
La lectura conservadora y patridtica efectuada por el director
impide a un buen espariol morir condenado; en lamas puratra-
dicidn cristiano-catolica, la prolongadamalaviday su perverso
comportamiento quedan superados instantaneamente por mor
de los sentimientosy por intercesion de la mujer, medianera en
este caso ante Diosy enfavor del varon pecador. El burlador de
oficio, € pecador irredento, acaba, en paraddjico final, como €
mejor caballero cristiano.

Entre los personagjesdel filme que no remiten a antecedentes
literarios y, en consecuencia, son fruto de los guionistas en su
necesidad de construccién narrativa, podemoscitar aLady Onti-
veros. Tiene una doble significacion; de una parte, segiin hemos
indicado, se ofrece en variante femenina ddl arquetipo donjua-
nesco tal como en la literatura planteé Jardiel Poncela en Pero
Jhubo alguna vez once ml virgenes? 0 € cineasta Roger Vadim
en Don Juan 73 (S Don Juan fuera mujer), y de otra, como an-
tagonistadeInés, cargando en este caso sobrelaextranjeracuan-
tos factores negatlvos hacen poner en dudala honorabilidad de
una dama que comercia con sus matrimoniosy se deja cortegjar
por noblesy plebeyos. Laoposicion entre la recatada espaiiolay
la libertina extranjera cuestionael buen nombre de éstafrente a
la integridad moral de aquélla. Por s fuera poco, My Lady sera
la que traicione a su oponente a no haber podido conseguir su
amor, de maneraque € fina de D. Juan no es consecuenciade
unalimpiaestocadarecibidade frente sino pufal traidor clavado
por la espalda en adecuada metaforizacion del comportamiento
de lainglesa. El desenlace se plantea pues bajo |a perspectiva
zorrillesca sintetizada en la frase «un punto de contricion da a
un almala salvacion»; sin embargo, €l final vendra en forma de
apostill apatriéticacuando alavoz de" Don Juan, espaiiol", cie-
rre de la pelicula, entre en el mas alla nombrado de igual forma
que Ciutti lo haciaa ser recibido su amo y sefior en las cortes
foraneas.
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Don Juan, ambientada enlaimperial y triunfadora Espaiade
los Austrias, producida en la primera etapa del franquismo, se
Inscribe como género entre latipificacion del drama romantico
y las variantes de la comedia de capay espada; € subrayado
personal combina la exaltacion de lo patridtico con la vivencia
de |o teol 6gico en oportuna adecuacidn alaideol ogia de un con-
texto sociopolitico formado por € autoritarismo de la dictadura
militar mas €l integrismo del nacional-catolicismo.

Parad comentarista cinematograficoAzorin, los multiplesti-
posde Don Juan se reducen ados: el sensual y el filosofico, pero
dadas las limitaciones ofrecidas por uno y otro a la hora de ser
representados en teatro o cine, el actor y su interpretacion son
tan determinantes que modelan al persongje®*.

EI. CANON CRUZADO DE MOLIERE Y BAUDELAIRE
Don Juan en los infiernos de Susrez
DoON JUAN EN LOS INFIERNOS

Cuando bgjé Don Juan ala onda subterranea,

y cuando |le hubo dado su ébolo a Caronte,

un sombrio mendigo, airado como Antistenes,
tomo con brazo fuerte y vengador |os remos.

Con sus pechos colgantesy sus ropas abiertas
bajo el oscuro cielo se crispaban mujeres,

Yy, como un gran rebafno de presentadas victimas,
arrastraban tras él un extenso mugido.

Riendo Sganarelle le pedia su paga,

en tanto que con dedo tembloroso, Don Luis
ensefaba a los muertos que por la orilla erraban
el hijo audaz que un dia deshonro¢ su albafrente.

Temblando bajo el luto, lacastay flacaElvira,
junto al pérfido esposo que también fue su amante,

21 AZORIN (1953), El cine y @ momento, Biblioteca Nueva, Madrid, pags.
49y 50.
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parecia exigirle la sonrisa suprema
donde dulce brillase su primer juramento.

Erguido en su armadura, un gran hombre de piedra
sujetaba el timon, cortando el negro cauce;

mas el héroe, calmo, apoyado en su estoque,
contemplaba laestela sin dignarse ver nada.

CHARLES BAUDELAIRE. Las flores del mal.>?

Laliteraturay la filmografia de Gonzalo Suarez hacian abri-
gar laesperanzade que nuncase limitariaa unameraadaptacion
de una obra precedente para ofrecer su interpretacion del mito.
Como ¢l mismo ha declarado, € persongje le habia sido visce-
ralmente antipético; ni Tirso ni Zorilla, pues, le servian como
punto de partida. Con su Don Juarn en los infiernos traspasala
frontera de lo meramente sensual en e persongjey lo instalaen
lasfronterasde laracionalidad; Moliére y el espiritu analitico de
Su criaturale venian megor, segl]n sus palabras, para ofrecer un
D. Juan en quien verbo y reflexion se convierten en sustitutos
de espadaligeray trivial aventura. Unaconsultaalaversion del
dramaturgo francés permite comprobar que las coincidenciasdel
filme con su antecedenteliterario son menores de | as esperadas.
Don Juan o El festin de piedra?® situada en la Sicilia del xvm,
subraya |a vertiente materialista de un personaje para quien la
Unica evidencia es |a exactitud de la matematica; su escepticis-
mo ante & més alla le supone la ausencia del arrepentimiento
y su inexcusable condena ante |a contestacion afectivay res-
petuosa de Sganarelle, su criado. Mientras, la prosa del drama-
turgo, en lalinea habitual de su literatura, fustiga hipocresiasy
oportunismosaunosy otros. El escritor francés es casi eco en el
realizador espariol donde algun elemento concreto de literalidad
verbal, modifica su significado por establecerse en distinto con-
textoy situacion. Y enlo querespectaa personaje principal, co-
inciden en hacerlo depender del peculio paterno y contrastan en
mostrarlo en € filme maduro y cansado, casado y separado; su
22 Catedra. Edicidn bilingle de Alain Verjat y Luis Martinez de Merlo pag.

125-127.
2 MOLIERE, Tartufo, Don Juan, Alianza Ed, Madrid, 1991, pags. 125 ss.
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racionalismo, en € l’JIti mo momento de su vida, |e hace abrigar
la esperanza de que "'la muerte sea mujer”;** y es que, en pala-
bras de refran popular, «genio y figura hasta la sepultura». El
seductor decrépito y senil lo recogio la filmografia extranjera
precedente en €l titulo de Alexander Korda La vidaprivada de
Don Juan (1934),% interpretada por Douglas Fairbanks, cuyo
rasgo fundamental mostraba a personaje enfrentado a su irre-
parable vejez y a una buena fama, definitivamente perdidaya,
en una Sevilla ficticia donde €l carnaval sustituye a otras mas
popularesfiestas|locales.

Sin embargo, €l titulo de la peliculanos remite a otro antece-
dente que Suarez no declara aunque tampoco oculta: Don Juan
en los infiernos®® poemade Baudelaire pertenecientea Las flores
del mal, que, més ala de la homonimia, sugiere una atmosfera
y un clima de evidente repercusion en la pelicula; una minima
comparacion entre filme espafiol y texto francés probariala cer-
caniay similitud de atmosferasy sensaciones, aspectosy cir-
cunstancias. El poema observa a D. Juan iniciando € transito
por la laguna Estigia; mientras entrega su 0bolo a Caronte, sus
victimas le increpan, Sganarellele solicitaestipendio, D. Luisle
recriminalos muertosy D? Elvira le suplica una ultima sonrisa;
laimpasibilidad y el desdén eslarespuestadel personaje. El rea-
lizador espariol, en semgante paisaje, humanizaa un héroe que,
dubitativo ante el mas alla, desplomado en la barca carontiana,
dialoga cordialmente con su criado, «curso de mi discurso, |...]
cauce de mi pensamiento», en variante paralela a la cervantina
y universal pareja. El smbolicmo verbal del poetaBaudelaire se
hace barrocametéaforaiconograficaen Suarez; €l findel persona-
je prototipico (interpretado por Fernando Guﬂlen) coincide con
un agonizante FelipeII (Ignacio Aierra) y unimperio queinicia,
COmMO su Mito, un ocaso irreversible.

2#g SUAREZ, Gonzalo (1991), Don Juan en |os /nfiernos, Biblioteca Caja de
Ahorros de Asturias, Oviedo.

¥ RECIO MIR, h a (1997), "La vida privada de Don Juan, de Alexander
Korda", en UTRERA, Rafadl (Ed.), Imdgenes cinematogrdficas de Sevi-
lla, Padilla Libros, Sevllla pags. 41-55.

26 BECERRA, C. (1997), "H infierno de Don Juan: la versién de Gonzalo
Sudrez” en GOMEZ BLANCO, C.J. (Coord.) Literaturay Cine: perspec-
tivas semidticas, Universidad de La Coruiia, pags. 19-28.
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Suarez focaliza |la ponderada magnificencia del siglo aureo
bajo una escéptica mirada acorde con la de su personaje; sin
llegar arevestirlade completaleyenda negra, la sentenciosidad
inquisitorial se hace patente en tantos personajesy situaciones,
desde la mirada adusta del monarca, que considerala risa peca-
do capital, alos pronunciamientosdel Santo Oficio en materias
mas humanas que divinas. La solemne arquitectura de El Es-
coria sirve de marco palaciego para unos interiores mostrados
habitual mente de modo tenebrista cuyo ambiente claustrofobico
contrasta con la viveza cromética de exteriores marcados por
tonalidadesy ambientaciones mas placenterosy sensuales. La
referenciapictorica ala composicion pléastica usada por Suarez
en lapuestaen escena es algo en lo que coinciden criticosy co-
mentaristas. Lacomposicion dd dormitorio donde D. Juan yace
con la dama adultera, la pose de éstay el encuadre utilizado
remiten en su semejanzaalapinturade Velazquez La Venus des-
nuda, del mismo modo que la secuenciafinal, recreacion visual
del poema baudelaireano, parece convertir en imagen dinamica
el cuadro de Patinir El paso delalaguna Estigia. En adecuacion
a tan sugerente puesta en escena, un acierto del realizador es
el recurso decorativo de |la caracola, tan visualmente fascinante
como de sugerente funcion en la narracion; inspiradaen un gra-
bado del jesuitaVon Kircher se manifiesta como anticipo de la
radio para efectivo servicio en palacio denegado por las fuerzas
inquisitorialesque solo ven en ellainutilidady provocacion.

El personge de D? Elvira (Charo Lopez) tiene una funciona-

lidad e independenciadelaque carecen las versionesanteriores,
con toda voluntad Suérez la transforma en dama lUcida, apasio-
nada por su situacion pero juiciosay reflexivaque' afronta con
dignidad y grandeza sus contradictorios sentimientos”. L e osdel
destino asignado por la literatura precedente d * angel de luz",
a lamedianera entre Diosy & hombre, esta esposa de D. Juan
elige a éste y no a Aquel; y es que lgos de intentar salvar €
almade su esposo se limitaa quedarse solo con su vida. El amor
parece d resultado de la comprension o, acaso, sea justamente
al revés.

Laactividad amorosade D. Juan, muy limitadaen lapelicula
a0josde espectador, parece relacionadacon su anticipadavejez
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lo que conlleva aprovechar € tiempo disponibley sacar fuerza
amorosa a la flagueza vital. En un contexto historico y social
marcado por €l rigorismo contrarreformista que impide hasta la
natural expresion de larisa, D. Juan se debate «en su verdadero
infierno»?’ y, defendiendo € carpe diem frente d ubi sunt, a pe-
sar del cansancio y lafatiga, fruto de la edad inevitable, intenta
ganarlelapartidaalavida

Sin embargo, mas ala de |las versiones comentadas, nos pa-
rece evidente que €l personaje mujeriego y burlador tiene otras
multiples formas de manifestarse en el cine espafiol sin que €
nombrey lafigurade D. Juan, de Tenorio, se hagan evidentes.
Bastaria echar una mirada a cierta filmografia de Bufiuel para
ratificar mucho “donjuanismo” en sus personaes masculinos
donde e D. Lope de Tristana puede resultar un buen ejemplo.
También, aunque con diferente modo de seduccion, € galan de
Calle Mayor, a quien Arniches y Bardem convirtieron en for-
Z0S0 Y cruel enamorado de solterona provinciana predispuesta
yaa''vestir santos”. O, parafinalizar, ;no esacaso € comienzo
de la almodovariana Mu]eres al borde de un ataque de nervios
unametafora del seductor (Fernando Guillén) que, microfonoen
mano, cautiva con lamiraday persuade conlavoz?

FICHAS TECNICO-ARTISTICAS

Don Juan Tenorio (1908 11910) de Marroy Bafios

Direccion: Albert Marroy Ricardo de Barfios.

Produccion, Estudiosy Laboratorio: Hispano Films. Barcelona.

Primeraversion: 1908.

Segunda version: 1910.

Argumento original: Jose Zorrilla.

Fotografia: Ricardo de Bafios.

Decorados:. José Caldere.

Fecha de estreno: primera versién: Gran Via. Barcelona. 30 de
octubrede 1908; segundaversion: Cuatro localesde Barcel o-
na. 29 de octubre de 1910.

Y HERNANDEZ RUIZ, Javier (1991), Gonzalo Sudrez, un combate ganado
con la ficcién, 21 Festival de Cine de Alcala de Henares, pag. 380.

Cuadernos dg¢ ETHCEROA 113




Intérprete principal: Cecilio Rodriguez delaVega

Don Juan (1950), de José Luis Saenz de Heredia

Nacionalidad: Espafiola.

Afio: 1950.

Produccion: Chapalo Films.

Direccion: José Luis Saenz de Heredia.

Argumento y Guion: José Luis Saenz de Heredia y Carlos
Blanco.

Jefe de Produccion: Eduardo de la Fuente.

Fotografia: Alfredo Fraile.

Decoracion: Ramiro Gémez y José Maria Montes.

Figurines: Emilio Burgos.

Musica: Manuel Parada.

Montgje: Julio Pefia.

Estudios. Ballesteros S. A., Madrid.

Sonoarizaciéon: Fono Espaiia.

Intérpretes: Antonio Vilar (don Juan), Annabella (Lady Ontive-
ros), Maria Rosa Salgado (Dofalnés), Enrique Guitart (Don
Luis), José Ramon Giner (Ciutti). Con Mario Berriatiia, Mary
Lamar, Fernando Fernandez de Cérdoba, Maruja Asquerino,
Manolo Moran, Santiago Rivero, Nicolas Perchicot, Norina
Fernandez, Mercedes Castellanos, Carlos Agosti, Francisco
Pierra, Juan Vazquez, Jacinto San Emeterio, Deny Deus, Do-
lores Jackson, Miguel Miranda, Julial.ajos, Joaquin Roa.

Duracion: 115 minutos.

Estreno: Madrid, 16 de octubre de 1950.

Don Juan Tenorio (1952) deAlegjandro Perla

Produccion: Miguel Mezquiriz y “Talia Films” (Asociados).

Nacionalidad: Espariola.

Ano: 1952,

Obraoriginal: Don Juan Tenorio de José Zorrilla.

Representacion: Compaiiia de Teatro Nacional Maria Guerre-
ro.

Direccion escénica: Luis Escobar y Huberto Pérez dela Osa

Direccion cinematogréfica: Algjandro Perla.

Reparto: Personajes/ Intérpretes. D. Juan Tenorio: Enrique
Diosdado, D“ Inés de Ulloa: Mari-Carmen Diaz Mendoza,
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D. Luis Mejia: Jose Maria Rodero, Brigida: Carmen Seco,
D. Diego Tenorio: Gaspar Campos, D. Gonzalo de Ulloa:
Pablo Alvarez Rubio, Capitan Centellas. Adolfo Marsi-
llach, D® Ana: Pepita C. Velazquez, Lucia: Amelia de la
Torre, La Abadesa: Mercedes Albert, La Tornera: Berta
Riaza, Ciutti. Rafagl Alonso, Buttarelli: Gabriel Miranda,
D. Rafael de Avellaneda: Miguel Angel Gil, Un escultor:
Miguel Cerro, Gaston: José Pulido, Alguacil 1°: Jose Pedro
Lobete, Alguacil 2°: Luis Crespo, Las Parcas: Granizo-Na-
rros Yy Marquez, Bailarina: Maria L uisa Ramos.

Regidor escénico: Mariano de |as Heras.

Decoradosy figurines: Salvador Dali.

Director de fotografia: Alfonso de Nieva.

Camara: Ricardo Garcia de Navarrete.

Operadores. Miguel Milay LuisAlcolea.

Maquillaje y pelugueria: Francisco Puyol.

Foco: Luciano Carrefio y Alfredo Cores.

Script: Diana Salcedo.

Montaje: Pepita Orduiia.

Ingeniero de sonido: Fernando Bernaldez.

Foto Fija: Antonio Luengo.

Secretario de Produccion: Luis Mallén.

Atrezzo: Vazquez Hermanos.

Direccion de produccion: Jose Mallén.

y Emilio Pérez Hernandez.

Estudios. Chamartin.

Sonido: RCA Ultravioleta.

Color: Blancoy Negro.

L aboratorio: Arroyo.

Lugar de estreno: Madrid.

Cines. Actualidades y Voy.

Fecha de estreno: 26 de octubre de 1953.

Duracién: 93 minutos.

Amar y morir en Sevilla (Don Juarn Tenorio) (2001) de Victor
Barrera

Nacionalidad: Espariola.

Afio: 2001.
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Produccion: Gamiani Entrerprises S.L.

Basadaen Don Juan Tenorio, de José Zorrilla.

Guion, Direccion Artistica, Producciony Direccion: Victor Ba
rrera

Intérpretes. Ana Ruiz, Antonio Doblas, M? Alfonsa Rosso, Joseé
Luis Garcia Pérez, Jesus Lucena, Paco Ledn, Queti Naranjo,
Antonio Andrés Lapefia, Julio Moreno, Belén Moreno, Jose
M? Pefia, Victor Garcia, Francisco Oliva, Rubén Barroso,
José M? Pardo, Juan Zarco. Con la colaboracion especial de
CucaEscribano, Pilar Sanchez y labailaora Carmen Vega

JefedeSonido: Daniel deZayas. Montaje: CristinaOtero. Director
de Fotografia: José Garcia Galisteo. Director de Produccion:
Pancho Bautista. Jefe de Produccion: Julio Mallén. Secreta-
ria Carmen Acosta. Ayudante: Manuela Bautista.

Ay. de Direccion: Raquel Polonio. Meritorios. Aitor Aguirre.
Manuel Jesis Ruiz.

Segundo Operador: Ivan Oms. Ayudante de camara: Rubén Mar-
tin. Téc. Cont. Camara: Jens Zahortzky. Meritorios. Sergio
Tallafet. José Carlosde Isla.

Ay. Sonido: Juan Manud Lopez. Maquillaje: Enrique Gonza-
lez. Pelugeria: Jose A. Moscosio. Estilista: Victoria Barrera.
Asesor Laboral: Eduardo Romero. Meritoria: Sara Hercula-
no. Ambientacion: Queti Naranjo. Atrezzista: Victoria Pérez.
Encargada Vestuario: Aurora Bautista. Electricos. Gustavo
Pérez. Juan F. Llavero. José Cabello.

L aboratorios. Swiss Effts. Fotofilms. Estudio Sonido: Olea y
Picon. Sastreria: Corngjo. Atrezzo: Hijos de Jesis Mateos.
Cabeza Caliente: k-7.

Exteriores. Sevilla, Carmona, Espartinas, Coria del Rio, Palos
de laFrontera, LaRébida.

Formato: 35 mm. Duracion 90 minutos.

Cdlificacion: no recomendada para menores de 7 anos.

Fecha de estreno : 9 de noviembre de 2001.

Premios. Garza de Oro. Eninci.
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Don Juan Tenorio (El castigador castigado). Versionfilmada por Ricardo de Bafios en 1921. Intérpretes prin-
cipales: Fortunio Bonanova e Inocencia Alcubierre.




CAPITULO 7
LALOLASE VAALOS PUERTOS



HerepiA.— Pues no lo crea
usted, Don Diego; laEola
NO €S unamujer siquiera.
Don DiEco.— ;Qué es entonces?
Cante hondo
con faldas, lamisma esencia
del cante, la cantaora,
laLola. Aunque usted lavea
cercade usted, y laescuche,
y latoque—9 sedga-—,
laLola no es de este mundo.!

Cuatro letras dicen Dios

y otras cuatro dicen Lola
cuatro mas dicen Amor
con cuatro sedicesolaj...]

Esperando me quedé
anoche en mi balcén,
contigo me escapé
por un suefio de amor
y locurd|...]

Te cambio mi buleria

por una guaracha buena,

tu soledad por lamia,

mi soledad por tus penas|...J?

MANUEL Y ANTONIO MACHADO

WACHADO, Manuel y Antonio (1992), Las Adelfas. La Lola se va alos
Puertos, Edicion: Damaso Chicharro Chamorro, Espasa Calpe, Austral

A-271, pag. 210.

2 Banda sonorade lapeliculal a Lola se va a los puertos, de Josefina Moli-

na
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{OBRAS TEATRALES DE MANUEL Y ANTONIO MACHADO

A mayor parte de la produccion teatral escrita conjunta-
mente por Manuel y Antonio Machado, estrenada entre
1926 y 1932, se compone de estos titulos: Desdichas de
lafortuna o Julianillo Valcdrcel (1926), Juan de Mariara (1928),
L asadelfas (1928), La Lola se va alospuertos (1929), Laprima
Fernanda (1931) y La duguesa de Benameji (1932). Se Sltuan
tales obras entre concepciones —permitasenos esquematizar pe-
dagogicamente una heterogénea situacion— de la representacion
teatral radicalmente diferentes. la gustada a las exigencias co-
merciales seguin solicitaba un publico burgués en la mejor tra-
dicion ddl teatro naturalistay conservador, la representacion de
camaradirigidaa un espectador cualificado donde solo teniaca-
bida la obra experimental y un variado espectacul o para-teatral
mostrado por € sainete, la zarzuela, la operetay la revista. En
estatriadatendrian cabida gy emplostan diferentescomo el teatro
galdosiano y benaventino, de prologado aplauso en las salas de
prestigio, |as propuestas personal istasde Unamunoy Azorin, de
tan dificil incorporacionalaescena, y lasinnovacionesde Grau
o Vdle Inclan reclamando un diverso modo de expresion.

L as obrasteatrales firmadas por Manuel y Antonio Machado,
estrenadas en las fechas mencionadas, adoptan € verso como
fundamental recurso expresivo mientras que solo una (La du-
guesa de Benameji) Simultanea prosay verso. La Lola se va a
los puertos es, por tanto, obra en verso estrenada en época de
crisis teatral; ello no impidié un caluroso éxito de publicoy €
reconocimiento interpretativo ala eximia actriz Lola Membri-
ves, como antes |o habiatenido Maria Guerrero con Desdichas
de la fortuna. Sobre la significacion del teatro machadiano en
su época o la herencia degjada en el posterior hay variedad de
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opiniones; mientrasunosinvestigadoreshan criticado alos auto-
resladesconexion entre lateoria que defienden y |a practicaque
utilizan, otros estiman improcedente € uso del verso para desa-
rrollar 10s temas contemporaneos propuestos, y 1os terceros les
exigen untipo de obras en consonanciacon las rupturas estéticas
gue las modernas formas dramatirgicas estaban imponiendo en
aquella época. Laautoridad de Ruiz Ramon ha sentenciado que
|los Machado no crearon «una formadramaticavaliosaen si»; su
teatro no es ({ valiosocomo dramani grande como poesia» por 1o
que «ni innovaron ni renovaron)} ;' mientras que para Garcia Lo-
renzo «esta cercadel primer teatro modernista de ValeInclan y
de Marquina o dgl primer teatro poético de Lorca»? y en opinion
de Ricardo Salvat constituye, «sin duda ninguna, un verdadero
hito en el panorama del teatro poético espafiol [...] un teatro de
calidad, de verdaderadimension poética, que tuvo la osadia de
probar que €l teatro y la literatura no eran cosas en todo gjenas
launadelaotra]...] lo cual, en su momento y ain hoy en dia,
era todo un riesgo y comportaba una posicion de honradez ad-
mirable))’

Pero mas alla de tales opiniones, no pueden ocultarse otros
considerandos que evidencian la heteréclita vision establecida
por los analistas de esta dramaturgia sobre |os diversos el emen-
tos integrantes de estas obras, desde el Optimo uso de los com-
ponentes literarios populares a la interrelacion 0 distancia entre
los recursos manegjados en su respectivapoesiay la ofrecidaen
su teatro; del mismo modo, la autoria correspondiente a cada
hermano en la escritura de sus obras se vuelve enigmatica a la
hora de establecer separaciones; |0s «dos 0j0S que avizorany un
cefno que medita)),en verso de Antonio, es probable que fueran
los suyos unasvecesy los de Manuel otras.

! RULZ RAMON, Francisco(1977), Historia del Teatro Espafiol. Siglo XX,
Cétedra, pag. 78.

2 GARCIA LORENZO, Luciano (1975-1976), "'El teatro de los Machadoo la
imposibilidad de ser'*, Cuadernos Hispanoamericanos. N° 304-307, pag.
1096.

3 SALVAT, Ricardo (1990), "Honradez, inocenciay cubismo en €l teatro de
Antonio Machado™, en Antonio Machado hoy. Actas del Congreso In-
ternacional Conmemorativo del cincuentenario de la muerte de Antonio
Machado, Alfar, pags. 193 y 196.
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LA LoLA SE vA A LOS PUERTOS (1929)
DE MANUEL Y ANTONIO MACHADO

La escritura de la obra parece deberse a un encargo solicitado
por la actriz Lola Membrives a los Machado quien en el estreno
de la misma, 8 de Noviembre de 1929, madrilefio Teatro F ontal-
ba, representaria el papel escrito para ella. El propio Manuel, en
Cadencias,* escribiria un poema cuyo final dice: «...que hoy la
Lola aquella / Lola Membrives se llamay. Con posterioridad, se
convirtié en zarzuela (“Opera” la denomina Gibson),’ cuya mu-
sica fue compuesta por el granadino Angel Barrios, integrante
de la tertulia “El Rinconcillo” e intérprete, junto a Garcia Lorca
y el pintor Angeles Ortiz, de 1a serie fotografica La historia del
lesoro, representacion entre amigos ataviados a la morisca, 6

La cinematografia espafiola la ha llevado a 1a pantalla, hasta
hoy, en dos ocasiones manteniendo en ambos casos el titulo de
la pieza original: La Lola se va a los buertos. La primera version
(1947), interpretada por Juanita Reina, fue dirigida y producida
por Juan de Ordufia segun guidn de Antonio Mas Guindal; Ia
segunda (1993), protagonizada por Rocio Jurado, responde al
guién de Romualdo Molina, José Manue] Fernandez, Joaquin
Oristrell y Josefina Molina, dirigida por ésta y producida por las
empresas espafiolas Lotus Films, F igavo Films y Canal Sur.

Argumento
Acto primero (Escenas ] a XII). En un cortijo de Andalucia, el
terrateniente Don Diego ha tenido contratados a la pareja artisti-
ca formada por Lola, acreditada cantaora, y Her:dia, guitarris-
ta; tras su actuacion, inician su regreso a Sevilla. £l acaudalado
propietario, un Don Juan empedernido, solicit:. informacién a
locaor sobre los sentimientos de tan extraordinaria mujer y de-
clara su interés por tener a la cantante bajo u completa y ex-
4ml‘@ﬂkCHADO, Manuel (1943). Cadencias de caden: ias, Editora Nacional,
ags. 51-52.
3 GII])3SgON, lan (1985), Federico Garcia Lorca. De F uentevaqueros a Nueva
York, Grijalbo, pag. 150,
®* UTRERA MACIAS, R. (1987), Federico Garcia Lorca / Cine. El cine en

su obra, su obra en el cine, Asociacién de Escritores Cinematograficos de
Andalucia, Sevilla, pags. 13-16.
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clusiva proteccion. La llegada de José Luisy de su prometida
Rosario, hijo y sobrina de Don Diego respectivamente, origina
un enfrentamiento paterno-filial que pone de manifiesto el ca-
racter y la personalidad de cada uno, la admiracion por Lola y
|os cel os mutuos. Las amistosasdiscusiones sobrelaesenciadel
flamenco, del cantey de la copla se alternan con la convivencia
entre amos, criados einvitadosy, a tiempo, sobre la condicion
de propietarios y asalariados.

Acto segundo (EscenasI a VII). En €l jardin de unaventa se-
villanaaorillas del rio, Lola y Herediadirimen sobre €l caracter
delacopla; e rocaor cuentaa su comparieral os rotos sentimien-
tos entre José Luisy Rosario y la deteriorada situacion familiar
entre aquél y Don Diego. Esta, despechada, |o busca en saraos Y
juergas, creyendo que, enamorado de Lola, lasiguey acompafna
en su trabajo. Se encuentracon lapareja artist cay entabla con-
versacion con ella; asolas con Lola, las dos mujeresse miden en
orgullo y sentimientos; Rosario saca una pistola e intenta matar
ala que cree su contrincante; la grandezay altitud de miras de
la cantaora deja en evidenciaa la seforita que, derrotaday hu-
millada, reacciona, pide perddn y acabadejandose aconsejar por
quien tiene como “amante” exclusivamente al cante. Paralela-
mente, JoS€ Luis entraen laventacon Heredia; éste le aconsga
no competir con su padre en el terreno sentimental y dgjarle via
libre en sus andanzas. El encuentrodel joven con Lola degjaalas
claraslapasion que siente por €lla; laartistaorientasu conversa-
cion hacia el amor de Rosario por José Luisy procuraalli mismo
lareconciliacion de ambos enamorados. Don Diego hallegado a
|laventaacompariado de su gente, dispuestaacorrerse unajuerga
con vino y cante. El enfrentamiento entre padre e hijo, |a pre-
senciade Rosario y susamigos, € collar que el terrateniente ha
comprado a Lola, deviene en unareunion tensa donde el efecto
del alcohol se degjasentir en opinionesy conductas. Lola despla-
za €l regalo a Rosario y Heredia, tras defender gallardamente
el honor ofendido de la cantaora por un concurrente, sugiere a
los presentes, parasavar lasituacion y acabar la noche, que su
pareja conlleva algo mas que arte entre ambos.

Acto tercero (Escenas1 a XI). En un puerto de mar gadita-
no, Lola y Heredia esperan embarcarse para América; dialogan
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sobre la nueva situacion de Don Diego, convertido en caballero
arrepentido, y de la ruptura sentimental entre Rosario y Jose
Luis. El vigo terrateniente |legaadespedir alosartistasy, dadas
sus nuevas condiciones moralesy la creencia que entre Rafael
y Lola existe relacion sentimental, les aconsegja el matrimonio.
José Luisy Herediadialogan sobre pasado y presente; el prime-
ro declarasu amor por Lola y @ segundo afirmano haber dejado
de quererla nunca pero esta dispuesto a aceptar la voluntad de
la mujer en cuanto su corazon ordene. Conversan Heredia, José
Luis, Lola y Rosario en didogo donde se cruzan razones del
cante y sentimientos personales. Don Diego acude y muestra su
carifio a Lola como debe un vigo querer a una nina. Solos ya,
Herediay Lola recuerdan donde se conocierony cuanto tiempo
llevan juntos. Los dos embarcan paraAmeérica.

Comentario

Investigadoresy eruditos no se ponen de acuerdo en situar
el origen de la copla, si antes 0 después de otras modalidades
literarias como la sentencia, €l refran, la adivinanza, como tam-
poco en su exclusivarelacion con lo popular; méas de acuerdo se
muestran en catalogarla como un factor lirico capaz de abarcar
infinidad de posibilidades expresivascuyacausaestaen el sentir
y €l vivir del pueblo andaluz. Lamediacién del escritory litera-
to en su redaccion Ultimay su posterior devolucion a publico,
permite hablar de un ciclo cuyo principio se pierde; las anto-
logias publicadas por Machado y Alvarez o Rodriguez Marin,
|as canciones populares recogidas por Garcia Lorca, hablarian
de una autoria popular, a igual que libros como Cante hondo y
Nuevas canciones, de Manuel y Antonio Machado respectiva-
mente, Pastorales, de Juan Ramén Jiménez, o diversos titulos
de los Quintero como Malvaloca, Cabrita que tira al monte y
Cancionera, estan impregnados de esenciaspopul aresemanadas
de la copla, inspirados en ella o construidos sobre un rosario de
las mismas. Sea desde una parcela autoral 0 desde otra, la copla
se muestracomo un referente idoneo donde plasmar laesenciay
laidiosincrasiadelas gentesdel sur, € secreto del almaandaluza
con su heterogeneidad psicol 6gica, su historiay su leyenda.

L os hermanos Machado recibieron como legado cultural la
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Investigacion efectuada por su antepasado Agustin Duran sobre
el Romanceroy por su padre Antonio Machado y Alvarez (Demd-
filo) sobre los cantes flamencos. Los elementos lirico-populares
constituyen parte significativaen la obrateatral de estos autores,
los recwsos folkléricos, representados en la copla, se ofrecen

“como reflgo de unos modos de vi idatipicamente populares”.

El punto de partidade La Lo/a... esel poema““Cantaora”, una
“soled” perteneciented libro Sevilla(1920) de Manuel Machado,
texto antonomastico donde la enumeracion de "'paos” («sevilla-
nas, chuflas, tientos, marianas, tarantas, tonéas, livianas...») Sumada
aladelos maestrosdd cante hondo («Silverio, Chacén, Manolo,
Torres, Juanelo, Maoliyo...») no tienen comparacion con € cante
de la Lola. La contestacion a la pregunta « Y esta Lola, ;quién
sera...?» €srespuestaen tres actos que ofrece de esta singular mu-
jer, discretay sensible, generosay tierna, una parcela de su vida
personal y artistica en relacion a diversos persong es masculinos,
admiradorestanto de su cante como de su fisico; su personalidad,
actuacionesy comportamiento conducirael desarrollo de los he-
chos: «... por donde pasalaLola / d aire rlampagued))® Ellaes
laCopla, |aCancidn, d Cantemismo «Cante hondo confaldas, la
mismaesenciadel cante, lacantaora...» (210) en proceso de iden-
tificaciony de depuracion: «...noes de este mundo [...] no es una
mujer siquiera)) (210); la Guiomar machadiana tuvo mucho que
ver en estaidealizacion del personge: los versos «El corazon de
laLola/ s0lo en lacoplase entrega)) (361) parecen debersea Pilar
Valderrama®’ como resultado de las conversaciones con Antonio
entomo alaobray alacomposicion del persongjefemenino. En
carta del poeta a su musa se explica la concepcion de una obra
que incluiria los tipos basicos del flamenco, cantaora, guitarrista,
vigoy jovenenamorados, afin de conseguir unacomediaredi sta,
muy en lalinea de la estrenada, aunque con un elemento diferen-
ciador y fundamental:

"CRUZ GIRALDEZ, Miguel (1990), "'Elementos lirico-populares en € tea
tro machadiano™ . en Antonio Machado hoy., 0. c., Alfar, pég. 42.

s MACHADO, M.y A. (1992), LasAdelfas. La Lola..., 0. C., pag. 266. Idem
paracitas sucesivasen d texto.

® CHICHARRO CHAMORRO, Déamaso (1992), "Introduccion™ a Las Addl-
fas. LaLola.., o.c., pag. 57.
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[...] la idealidad de la Lola... El propdsito de sublimar a la
Lola es cosamia. Se me ocurrié a mi pensando en mi diosa y
se exponia en la primera escena del segundo acto que te lei un
dia en nuestrorincon. A ti sete debe, pues, todala parte trascen-
dente e ideal de la obra. Porgue yo no hubiera pensado jamas
santificar a unacantaoray.’®

L acopla«no tiene un valor circunstancial, momentaneo o de
simple ornato» SN0 que ((respondea una conformacién breve
y precisa que compendiala idea motriz de toda la comediay.!!
En la obra se formula una teoria sobre la copla; |os personajes
reflexionan sobre €lla, y, partiendo de las populares, exponen
situaciones y establecen comparaciones. El propio discurso de
la cantaora 'y su guitarrista, prefiado del decir coplero, contagia
alos demas quienes, paralelamente, recurren atal procedl miento
parala expresion de susjuiciosy contestan a sus interlocutores
con semejante discurso. Veamos algunos ejemplos:

 Entre Lola y Don Diego: «Deja que lagente diga: / en que-
riéndonos los dos, / pase lagente... (fatiga)» (218).

» Lola a Rosario tomando la copla como sentenciao refran y,
posteriormente, cantandola: «De querer a no querer / hay
un camino muy largo, / y todo el mundo lo anda/ sin saber
como ni cuando...» (233y 256). ((Acudiendorendida/ al
amor tan diligente/ como alos ojoslavida/ como el agiii-
taalafuente, como lasangre alaherida!...» (287).

Lacopla, la cancion, esinstrumento seductor paraguien oye
alaLola, pero a tiempo es nexo importantisimo entre ellay €
publico delarepresentacion; «lo diferencial popular se esquema-
tizaatravésdel discurso musical cantadox.'? Esun rasgo expre-
Sivo més de un personaje de laliteraturadieciochesca donde™'la
maja" seerigeen &l precedentedelamachadiana Lola (y comotal
tendrasu continuacién en “Lola lapiconera” de Cuando las Cor-
tes de Cddiz, de José M* Peman) anticipa |los comportamientos
10 CHICHARRO CHAMORRO, D., o.c,. pags. 57-58 y ROMERO FERRER,

Alberto (1990), "De lamagasainetescadel XVIII alacantaora de La Lola

sevu alos Puertos”, Antonio Machado hoy, o.c. pag. 189.

1 CHICHARRO CHAMORRO, D., o.c., pég. 46.
12 ROMERO FERRER, A. (1990), "Delamga...". o.c., pags. 182-187.
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populares que delimitaran su faceta castizay estableceran su ti-
picidad o lo que, en palabras de Umberto Eco,” actualizando
|a expresion de Luckéacs «fisonomia intel ectual)) puede expli-
carse como, «perfil que adopta el persongje por € cual €l lector
consigue comprenderlo en todas sus motivaciones, coparticipar
sentimentalmente en sus movimientos e identificarse con €l in-
telectualmente, como 9 en vez de unanarracion, tuviésemos en-
tre manos un complgo tratado bio-psico-socio-historico sobre
dicho personaje)).

El microcosmos andaluz en el que se mueven los persongjes
estaleosde caer entopico localismo propio de generosliterarios
menores donde |os temas de laAndalucia eternaresponden a un
folklore barato simbolizadosen la pandereta, lanavaa, el torero
y la bailaora; por @ contrario, la obra machadiana universaliza
UNOoS persongjes, basicamente Lola y Heredia, simbolo del uté-
pico matrimonio entreel ' Cante” y e " Togue”, contextualizados
entre dos clases antagonicas, Iosrlcoslatlfundlstasy losasalaria-
dos campesinos; |os primeros, representados por Don Diegoy su
familia, estédn descritosen sus circunstancias socioecondmicas Yy
criticados por su dudosa moralidad y exacerbado egoismo; l0s
segundos, més alla de una minima representacionen € entorno
del terrateniente, pertenecen al pueblo soberano y por €ello, los
autores, defienden y ensalzan sus valores; de é proviene preci-
samente el cante y por ello José Luis se permite definirlo como
«fino, sensible y, a su modo aristocraticoy (238).

L aesencia delo popular andaluz toma cartas de legitimana-
turaleza para conseguir una obra alineada en cierto tipo de lite-
ratura que esta lgjos de caer en la andaluzada 0 espafiolada. Td
como se comprueba en la narracion contadapor Herediay puesta
en bocade Diosy San Pedro (270- 274) parajustificar lacreacion
delaLola («Haréunamujer delujo/ quetodo el mundo laquiera
/'y no quieraser de nadie ... {Hagase laLolal» (273) ante la pro-
gresiva “americanizacion” de las costumbres espaiiolas, efectlan
los Machado una defensadd casticismo legitimo, apartandose de
|as topificaciones d uso llevadas a cabo por la literatura popular
del momentoy otros medios de expresion como € cine.

15 ECO, Umberto (1993), Apocalipticos e integrndos. Lumen, 1968, 41 edi-
cion, pag. 203.
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El lugar de la representacion es un gran cortijo de Andalucia
(acto 1), una venta sevillana aorillas del Guadalquivir (acto II)
y €l vestibulo de un hotel a orillas dd mar (III). Las acotacio-
nes escénicasdescritas por |os autores son de unagran precision
y extremadamente orientativas para escendgrafos e intérpretes.
L laman laatencionalgunas de ellas tanto por su extension como
por la dificultad de hacerlas llegar al espectador: en el acto pri-
mero (247) lasolicitud de atencion por parte de Rosario a Don
Diego se ve precisada por una larguisima explicacion sobre la
incidencia de la conversacion en unosy otros, la agrupacion de
los personajesy las acciones simultaneas que se producen pero,
sobre todo, por las cinco observaciones que, enumeradas en or-
den ascendente, el aboran |os autores sobre [o que debe compren-
derse por € publico atenor delos parlamentos ofrecidosy de la
gestualizacion de los intérpretes. Del mismo modo, en laescena
VI del acto segundo (300), se describealosdistintos' amigotes™
de Don Diegoy se ofrecen referencias de dificil transmision a
espectador salvo que aparezcan reflgjadas en el dialogo: Don
Narciso Galerna: rico propietariorwal sevillano; Chipiona: anti-
guo catador retirado; Panza Triste: guason de mala sombra; Cor-
tael Hipo: sujeto de lamisma caana; el maestro Baena: ricoin-
dustrial sevillano; EI Nifno del Arenal: el torerito de moda. Ellos
son, en acertada descripcion de Ortiz Nuevo'* los componentes
del universo de la juerga, «realidad complejay contradictoria:
espiritual y chabacana, aristocraticay pordiosera, proletaria'y
ricay conformada por «planetasy satélites mayoresy menores.
artistas, sefioritos, comparsas o0 sea mangones» donde el abiga-
rrado conjunto queda radicalmente dividido en dos segmentos
antagonicos. € "'trabajo en los artistas™ y la " diversion en los
sefiores” cuyo funcionamiento puede ser entendido como «una
convivencia fraternal superadora de instancias divergentes)) o
como «una pacifica coexistencia de utilizaciones mutuasy.” La
obra machadianaregistray sintetiza acertadamente estos valo-
resy alavez estructurala' representacion™ en un organigrama

14 ORTIZ NUEVO, Jos¢ E. (1975-1976), "'El mundo flamenco en la obra de
los hermanos Manuel y Antonio Machado: La Lola se va a los Puertos”,
Cuadernos Hispanoamericanos, n° 304-307, pag. 1088.

15 ORTIZ NUEVO, José L. (1975-1976), o. c., pag. 1089.
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presidido por & Cante (laLola) y & Poder (Don Diego); junto
a primero, el Toque (Heredia) y, aI lado del segundo, en escal o-
nada organizacion, «los virtuales herederos de la fortuna»: José
Luis, Rosario; «la cohorte de poderososy arribistas del pastel:
guasones, mangones, parasitos, chistosos, ocurrentes, payasos,
gue alegran a sefior y ponen contrapunto a la supuesta tragedia
dd rito flamenco»: Chipiona, Cortael Hipo, Don Narciso Galer-
na, Maestro Baena, Nifio del Arenal; d fina, «los que curran y
producen esplendorosasplusvaliasy : caseros(Pacoy Mercedes),
servidumbre y campesinos. Ese Poder es quien, en la realidad
cotidiana, detenta todos los poderes posibles sociales y econo-
micos; llegado el momento culminante de lafiesta, e Cante se
erige en monarca soberano y desde su trono, € Togue como in-
termediario y compafiero, convierte en stbditos a cuantos, sen-
tados o de pie, son pasivos receptores de un cante sublime; «en
laLola, agudizada esta controversiapor una motivacion sexud,
el Cante es siempre @ que decide por S, paras y por su deses-
perado amante, y desde su arroganmamexpugnable mueve a su
antojo los hilos de todas las relaciones que con él y a su arede-
dor se desarrollan».!®

L apersonalidad de la Lola machadiana acaso puedatener un
cierto paraelismo con la Carmen de Merimée. La fuerza vital
de ambas emana de ellas mismas y no de su condicion socidl;
es el suyo poderio natural que las hace diferentesrespecto a las
demas mujeres (Lola respecto a Rosario) y condicionala actitud
del hombre (seaHerediao Don Diego, José Luiso PanzaTriste)
para con ella. No es nada extrano que la recepcion de Carmen
como exponente femenino haya sido diferentemente enjuiciada
por la intelectualidad de distintas épocas. S bien € gitano fue
para el romantico el equivalentea buen salvaje roussoniano, la
condicion libertaria y libertinade estagitanasuscito los celosde
regeneracionistas e ilustrados decimondnicosguienes vieron en
ella no sdlo una disolutay una amoral sino también una derro-
chadora de su vitalidad, una hedonistacuyo sensualismo cerraba
|as puertasaprioritarias obligacionesy deberes. Por escaparsede
los encorsetados registros social es se estalgjos de poder mostrar-
la como modelo de comportamiento social y gemplar heroina;

18 ORTIZ NUEVO, José L. (1975-1976), o. c., pag. 1091.
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el fatum se encargara de castigar con una muerte anunciada €l
juego de amoresy amorios creados por €lla misma

Los Machado tuvieron mucho més presente al prototipo de
Don Juan que a de Carmen pero La Lola, imposible arquetipo
de mujer a uso por su identificacion con € Cante, se Situaria
en un terreno social capaz de exorcizar el sortilegio de la heroi-
na cigarrera. El mito de la mujer andaluzay de su arrebatadora
personalidad se modifica en la obra machadiana ante un final
semejantea principio y dondeel amor entre Lola y Herediasera
fundamentalmente sinénimo dd existente entre El Cante y El
Toque. La copla, trégica “como € destino eterno”, tiene como
Sino dgarse acompanar por la guitarra, “lugubre sibila" , Segun
Cansinos Asséns.!

OBRAS CINEMATOGRAFICAS
La LorLa SE va 4 Los PUERTOS (1947) DE JUAN DE ORDUNA

Td como hemos dicho anteriormente, |a adaptacion filmica
procedente de una obra literaria conforma un discurso propio
donde los conceptos de fidelidad o subversion no son més que
modulos comparables en €l ambito investigador 0 pedagdgico.
En € caso de la obra teatral y su resultado cinematogréafico, no
puede perderse de vista que la comparacion suele establecerse
entretexto escrito (obraliteraria) y texto filmico (obracinemato-
gréfica) cuando mayor pertinenciatendria, si ello fuera posible,
basar €l cotejo entre larepresentacionteatral y la filmica.

En e caso de La Lola..., obra teatral, partimos de una se-
rie de supuestos generales que, como veremos, se cumplen en
las peliculas homoénimas; de una parte que «el soporte de un
medio diferente hace de la obra un discurso diferente»'® y, de
otra, que ambas versiones filmicas son adaptaciones libres cuya
pretension es la autonomia respecto de su original basandose
sustancialmente en tres puntos. modificacion de los elementos
del texto, organizacion y estructuradramaticay transformacion

17 CANSINOS ASSENS, Rafael (1985). La copla andaluza. Editoriales An-
daluzas Unidas, pag. 142.
8 GUARINOS, Virginia(1996), Teatroy G ne, Padilla Libros, pag. 111.
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de los valores espacio-temporales.” A partir de aqui, sefialare-
mos aspectos que afectan tanto a los procedimientos |levados
a cabo en la adaptacion (texto, personagjes situaciones, lugares,
etc.) como alos contextos industriales y sociopoliticos que con-
formarony orientaron € sentido de la pelicula.

Del mismo modo, |as adaptaciones teatrales llevadas a cabo
en lahistoriadel cine espaniol suelen coincidir en determinados
aspectos més alla de la época en que hayan sido producidasy a
las que no son genas las versiones filmicas aqui comentadas:
adecuacion de cuestiones intemporales a factores contempora-
neos; potenciacion de la denominada "' fluidez cinematogréfica
en detrimento de lateatralidad; habitual transformacion del ver-
SO en prosa. Este altimo punto adquiere diversos maticesy for-
mulaciones que oscilan entre laradical desaparicion delaversi-
ficacion original y su sustitucionpor la prosa, e mantenimiento
puntual de ciertos versos (generalmentelos mas popularesy co-
nocidos) y la excepcional conservacion en € filme de la estrofa
con sus efectivas consecuenciasen € ritmo de lanarraciony en
la interpretacion: La venganza de Don Mendo (1961), de Fer-
nando Fernan-Gomez, El perro del hortelano (1995), de Pilar
Miro, segiin la version de Rafagl Pérez Sierra, y La duma boba
(2006), de Manuel Iborra, serian las excepciones que confirmar
rian laregla. En ambas versiones cinematogréficasde La Lola. .
(1947 y 1993) se ha procedido ala prosificacion del texto con-
servando ocasionales fragmentos de la lirica popular ofrecidos
en€ original.

Argumento

Andalucia, 1870. La cantaora Lola y su guitarrista Heredia
se despiden de lalslade San Fernando aplaudidos por € publi-
co. Sedirigen a cortijo de Don Diego Guzman para animar 1a
fiesta que éste organiza afin de celebrar la peticion de mano de
su sobrina Rosario, recién llegada del extranjero, para su hijo
José Luis. Las atenciones del joven para con Lola suscitan los
celos de su novia, de su padrey de Heredia. El enamoramiento
de José Luisy Lola se hace evidenteuna noche de luna; ellaesta

1 SANCHEZ NORIEGA, José L. (2000), De /4 Literatura g/ Cine, Paidés,
pég. 75.
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dispuestaadgar € cantey @ a hacerse torero paraigualarse en
clasealacantaoray, d tiempo, distanciarsede su padre. Antela
Virgen delaErmita, Lolay José Luis se prometen. Ella, retirada
en Chipiona, sera visitada por Herediay por Rosario quienes
le advierten sobre su responsabilidad ante & posible enfrenta-
miento de padre e hijo. Lola vigiaa Sevillapara solicitar a Don
Diego que dge libre a su hijo; el padre arrulla a la cantaora 'y
en laintimidad de la escena son sorprendidos por José Luis; la
discusion entre padre e hijo se cruza con € insulto que Panza
Triste hace a Lola; a defenderla, José Luis es apuiialado por €
leal sirviente de su progenitor.Lagravedad del enfermo y el pro-
bable triste desenlace une a unosy a otros. Lola, ante Rosario,
promete alaVirgen degjar aJose Luissi éste se salva. El milagro
se produce y lacreyente cumple su palabra. Rosario quedajunto
al convalecientey la cantaora se dispone a hacer las Américas
junto al fiel Heredia.

Comentario
La Lola... fue produciday estrenada (18 de septiembre) en
1947. Guionista, Antonio Mas Guindal, y realizador, Juan de Or-
dufia, tomando como punto de partida la obrateatral machadia-
na, modificaron sustancialmentel os planteamientosde lamisma
y efectuaron subrayados especificos consistentesen:
- Aportar un distanciamiento temporal situando la crono-
logia de |os hechos en 1860.
- Dotar alahistoria de tono legendarioy mitificador.
- Mostrar un acendrado patriotismo en antitesiscon lara
dical aversionalo extranjero.
- Evidenciar componentesreligiosos para que lafe catoli-
ca se mostrara univocamente benefactora.
-Resolver la narracion cinematogréfica mediante la ™ can-
cion espafola* como sustituta de o hondo.

La primera década franquista se caracterizo por una férrea
autarquia gue racionaba los alimentos basicos y restringia las
necesidades energéticas; el aisamiento del mundo exterior, €
boicot mantenido por las naciones democréticas, e rechazo
de los paises libres a incluirlo entre sus aiados, potencid un
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nacionalismo exacerbado desde todos los frentes politicosy so-
ciales: Espana era unaunidad de destino en lo universal y desde
el No-Do aseguraban que el mundo entero estaba al alcance de
todoslos espaioles. La Lo/a... evidenciaclaramente estos aspec-
tos. Por otra parte, lamarcadaxenofobia contrafranceses, ingle-
sesy norteamericanostenia su razon de ser en pasadas derrotas
infligidas a nuestra patria; el extranjero, por ¢l mero hecho de
serlo, ya debia ser considerado enemigo; €l tio Willy y su sobri-
na Rosario simbolizan esta opcion en La Lola...; 10s cineastas
les obligaran a adjurar de sus malquerencias y aefectuar la con-
Version a un espafiolismo tefiido, en este caso, de andalucismo.
Algunasfrases puestas en boca de distintos personajes orientan,
simbolicamente, sobre la ideologia del filme:«El corazon debe
estar por encimade lasclasessociales» y «El liberalismo es una
plaga)).Y es quelos pilares basicos del franquismo fueron lafa-
miliay lareligion catolicamientras que sus acerrimos enemigos
se denominaban liberalismo, comunismo, masoneriay lucha de
clases; el sentido de lo nacional, |0 espariol, laespariolidad, in-
vitabaa luchar contraellos continuadamente.

La espariolidad, t&mino preferido por la critica nacionalis-
ta, podria identificarse, Sn matizacion peyorativa, con ((cultura
nacional, identidad cultural espafiola»®® y sus formas de mani-
festacion en € cine de esta decada alude a las tradiciones del
pais (heredadas de la Historiay la Literatura) y a las variantes
del realismo y costumbrismo popular en sus multiplesvariantes
de género. EnLa Lola... los motivos de " sabor espariol” |legan
fundamentalmente por laviafolklorica capaz de representar mo-
tivos de la Esparia auténticaparalamentalidad politico-religiosa
de la época. En este sentido, |a espaiiolada 0 la espaiiolidad,
mas alla del repertoriomusical (cantado o bailado) subviertelos
esguemas machadianos proponiendo la tauromaguia como sa-
lida profesiona del joven enamorado: Jose Luis se hace torero
por amor a una cantaora; ademas, la devocion de Lola justi-
ficara una presencia constante de lo religioso: la ermita donde
se reencuentran los enamorados, |a procesion de Semana Santa
ante la casa sevillana, la milagrosa intervencion divina con la

5'5_(-=3_AI\/IPORESI, Valeria (1994), Para grandes y chicos, Ediciones Turfan,
pég. 30.
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salvacion de joven. Lola actla, orientada por su fe, como mo-
delo de mujer espanola “que ama, sufrey perdona’, personae
gue, «al menos en |os anos cuarenta, pudo asociarse con lareli-
giosidad profunda))*!

En esta década, |a espariolada como género 0 subgénero ci-
nematogréafico, repitio titulos de etapas precedenteso se ramifico
en una pluralidad de variantes donde |los arquetipos regionales
se perpetuaron en e megor cine populista. Sin duda, tanto autor,
Manuel Machado, como realizador, Juan de Ordufia, asumian
los valores delaespariolidad existentesen su obrapero seresis-
tian a aceptar la catal ogacion de espariolada en su sentido peyo-
rativo o degradatorio; € primero respondia a segundo cuando
se preparaba d guion:

Pandereta es |o que no es nuestro; 1o que, siendolo, no se re-
fleja bien y da lugar a falsas interpretaciones sobre nuestro ca-
racter y costumbre; 10 nuestro, bien escrito, bien reproducido,
no es pandereta; eso es realidad, € alma andaluza, es espiritu
de Espafia.”

L a catal ogacion de espariolada debe adjetivarse con los valo-
res propios del mas arriesgado melodrama:

lafugade los dos amantes en buscade felicidad convierte La
Lola... en unaadaptacion de... jLa dama de las camelias!.Y no
solo por la sutil metamorfosis de los persongjes - la mujer de
mala vida, €l joven ingenuo y romantico, el padre autoritario,
|a pobre novia abandonada-, sino también por alusiones mucho
mas literales como la escena en la que aparece laheroina leyen-
do lanovelade Dumas...”

Un recorrido por la caracterizacion de los personajesy |os ac-
tores elegidos para cada papel permite observar algunosvalores
significativos:

2 CAMPORESI, V. (1994), o. c., pag. 57

2 UTRERA MACIAS Rafael, (198]) Modernismo'y 98 frente 0 Cinemato-
grafo, Publicacionesde IaUnlversdad Sevilla, pag. 48.

2 ESPANA, Rafael de (1990), " Antonio M ‘achado visto por € cine espafiol”.
Antonio Machado hoy.o.c., pag.72.
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El Cantey El Toque. Lola (Juanita Reind) genuina voz de
la ""cancion espanola’ ha representado el arquetipo de mujer
decente, moral estrictay sefiorio popular, aspectos que se evi-
dencian al componer € personaje e interpretarlo; en opinion de
Molina «Juana Reina canta tanto flamenco como la Lola Mem-
brivesque estrend laobraen el teatro: esdecir, nada».* A su vez,
Heredia (Manuel Luna) debe ser un guitarristaexcepcional que,
paradgjicamente, pocas vecestocalaguitarra. Laampliavis del
actor le permiteinterpretar a un hombre de positivos sentimien-
tosy amor contenido cuando su miraday gesto adustos tendian
aidentificarlo con personagjes malvadosy sin escrupulos.

El padrey el hijo. Don Diego (Jestis Tordesillas) se nos pre-
senta dicharacheroy piropeador, pura palabreria; nunca conoce-
remos sus aventuras de vigio verde ni de eterno donjuan sevilla-
no. José Luis (Ricardo Acero) tras enamorarsede lavoz |o hace
de la mujer; contra su padre se hace torero por mas que, como
Heredia con laguitarray su antecesor con las mujeres, su tauro-
maquia sea puro fingimiento para el espectador.

Sobrinay tio. Rosario (Nani Fernandez) eslanoviacon cla-
se. Su estancia en € extranjero ha modificado negativamente su
comportamiento ético y conducta social. Se purificaratras una
reconversion alaespariolidad en su modalidad andaluzay pasa-
ra, traslaintervenciondivina, aser laclasede noviaque€ futuro
terrateniente necesita. Tio Willy (Nicolas Perchicot), inexistente
en el original machadiano, es personaje inventado bajo el signo
delacaricaturapararepresentar al petimetrecotilla, lanzar sobre
é los dardos contralo extranjerizante y obligarle ala necesaria
recalificacion en favor del nacionalismo bien entendido.

El fiel sirviente PanzaTriste (Manuel Dicenta) por beneficiar
sentimentalmente a Don Diego es capaz de asesinar aJosé LUuis;
su navajazo es imprescindible recurso para que lamelodramati-
ca espariolada de cantaora Y torero finalice sSin matrimonio in-
terclasistay con unfina necesitado por lahistoriay exigido por
la censura.

Lapelicula, estructuradaen anillo (inicioy cierre con secuen-
cias semejantes) organiza unanarracion donde lacadenade can-
ciones cumple la doble funcion tanto de judtificar € oficio del
24 MOLINA, Romualdo (1994), Cafna de Flamenco. N° 7, pag. 10.
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personaje como de ejemplificar l0s diversos avatares de situa-
cion personal e intimos sentimientos. De aqui puede deducirse
gue Lola, idealizado simbolo del Cante si no identificacion con
el Cante mismo, se transforma en cantaora antes por voluntad
de los cineastas que por la concrecion aportada por la imagen
filmica. Como tantas otras obras literarias con base para€llo, la
machadiana tiende a ser transformada por la produccion cine-
matografica en un "musica" donde la “cancion espafiola’ cons-
tituye factor imprescindible para organizar, tanto por imagen
COmo por sonido, la prototipica narracion donde ésta se erige en
sustituta de los diversos palos del flamenco o de lo hondo. La
banda musical esta estructurada por Jesus Garcia Leoz y afade
especificas canciones, de indiscutible éxito popular, originales
del maestro Quiroga. La presencia de lo flamenco se reduce,
pues, a minima representacion dado que la eximia tonadillera
no dominaba € arte que tal narracion necesitaba. Solo en dos
ocasiones, comienzo y cierre del filme, Lola ordena: «por so-
leares, Heredia» (((Siempreda paresy nones / €l cuartito de
querer...»), «por Seguirillas, Heredia» («Cantandolal.ola/seva
por los mares...))),contrastando a tiempo dos estados de &nimo
diferentes y reafirmando de este modo la comunicacién entre
cantaora 'y pueblo. Esta manipulacion de segmentos musicales
en favor de las capacidades de la artista obliga a utilizar ciertos
toques o cantescomo recursos cinematografi cos especificosque,
colectivosy en off, representan lavoz de un campesinado, natu-
ralmente solidario y feliz («El quererme a mi quizas...», «Acel-
tunanueva...») y muestran € baile colectivo, por sewllanas od
individual, de Lola, por bulerias.

Del mismo modo, la oposicién foraneidad frente a casticis-
Mo se pone de manifiesto, musicamente hablando, en d baile
del Can-can (burlonamente llamado por Lola "€ perro—perro")
ultima novedad para el tio Willy, atacado con patriotismo por la
cantante con un «No melo niegues, entrafias, / |a graciaque hay
en Espaia/ nadie latiene en e mundo» y que permitirainiciar
la necesaria purificacion del caricaturesco persongje a los gri-
tos de «jEsta esmi tierral.jViva Andalucial». Todavia un trgje
elegante suscitara la oposicion entre la lana inglesa (tio Willy)
y € paio de Béjar (Don Diego). Ademas, lamusica deviene en
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ambientadora de Situacionesy traductora de sentimientos; asi,
|la escena nocturnade Lola y Jose Luis, inicio de su relacion, la
cancion flamenca, en off, reitera verbalmente cuanto la imagen
presenta: «jAy, a la media noche / me despierto y digo...));y
|la posterior declaracion de Lola resuelve en cancion sus senti-
mientosy deseos:. «Para dejar de quererte/ me faltalavoluntad
/... que son tuyos mis suspiros/ yo no puedo negar». Y en otros
casos, como anticipadorade situaciones (flash-forward): € éxi-
to de Juanita Reina Francisco Alegre es incorporado, en off; a
filme para musicalizar una secuencia que anticipaladecision de
José Luis de hacerse torero e igualarse asi en clase social a la
cantaora Lola (imégenes de campo, ganaderia, plaza de toros,
etc); € resultado cinematografico es un scopitone (video-clip, se
diria hoy) que Orduiia resuel ve de modo semejante al presentar
los ; recuerdos de Rosario?(trigo crecido, almendrosen flor, etc)
mientras hemos comenzado a oir € ariade La 7raviata y, poco
después, nos muestrea Willy y sobrinaen larepresentaci on ope-
ristica del teatro sevillano. Todavia € uso de la saeta, y sobre
todo su letra, contribuiraa la consolidacion del melodramay d
subrayado religioso connotado de milagro, sugiriendo a espec-
tador como se producirae desenlace, «Salvame t0 a quien yo
quiero / y renuncio asu querer))lo que lapropial.ola sentencia
ante laVirgen en redundanciaevidente: «jVirgencita, salvalo y
yo te ofrezco degjarlely.

L4 Lora SE va 4 Los PUERTOS {(1993) pE JOSEFINA MOLINA

Argumento

Andalucia, 1929. En unasala defiestassevillanaactialacan-
taora Lola acompanada por el guitarrista Heredia. Un terrate-
niente, Don Diego, tan entrado en afios como entendido en juer-
gas, contrata ala artista para que actle en su cortijo con motivo
de la peticion de mano de su sobrina Rosario, prometida de su
hijo Joseé Luis. Lola, entregada a su arte, vive condicionada por
la enfermedad de su padre, un anciano tetrapléjico aquien cuida
con carifno. En lahacienda, antes de lafiesta, se hacen evidentes
|as agitaciones campesinas del agro andaluz, la actitud del pro-
pietario, las modernas aficiones de José Luisy sus amigosy €
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carécter altivo de Rosario; durante ella, se ponen de manifiesto
|as tensiones paterno-filiales acrecentadas ahora por la comun
atraccion que ambos hombres sienten por la artista. La proposi-
cion amorosa de Don Diego no sera aceptada por Lola mientras
gue los sentimientos de su hijo van calando en el corazdn de la
mujer tras participar, conjuntamente, en la fundacién del Parti-
do Andalucista. La atormentada memoria de Lola va dgando
entrever su tragedia personal: la muerte de su novio a manos de
un sefiorito matén y la enfermedad de su padre, producida por
el golpe recibido cuando intent6 defender a su futuro yerno. El

amor apasionado de Lola y José Luis enturbia la relacion con
Don Diego y cancela su noviazgo con Rosario. La muerte del

anciano enfermo supone unanuevasituacion paral.olay unre-
planteamiento de sus relaciones. La fiesta que el terrateniente
organizaparacoronar alaemperadoradel cante acabaen drama-
tica reunion donde se han dado citalos amigotes del acaudalado
propietario juntamente con Jose Luis, Rosario, Herediay Lola.

Cuando estarechazaladiademay la cede a Rosario, Don Diego
no puede soportar la afrenta; ala vez, € honor cuestionado de
Lolay defendido a sangre por Heredia, acaba en desaforadatri-
fulcaaunque con lareconciliacion delajoven paregja. El cantede
Lolay € toque de Herediaemprenden vigie a Sudamérica donde
triunfaran en aquellos escenarios.

Comentario

La Lola se va a los puertos fue produciday estrenada (10 de
septiembre) en 1993. La direccion de JosefinaMolina se apoya-
ba en un guion de Romualdo Molina, José Manuel Fernandez,
Joaquin Oristrell y de ella misma. Deducir la participacion de
cada uno es vana tarea que actualiza la frase antedicha de «los
0j0s que avizoran y el cefio que medita». En cualquier caso, la
presencia de factores y elementos tan andaluces como andalu-
cistas, laexperienciade ladirectoracon guiones anteriores(para
ciney television) firmados por Molinay Ferndndez y la posi-
bilidad que hemos tenido (por gentileza de Romualdo) de leer
los guiones origen del filme nos advierten de una cuna de sen-
timientos andaluces combinados tanto con & conocimiento de
Andaluciacomo con €1 mundo flamenco.
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Las intenciones de guionistasy directoraa plantear |a adap-
tacion de la obra quedarian sintetizadas en |os siguientes propo-
sitos:

- Inscribir lahistoriaen €l contexto de la Sevillade 1929 tras

|a celebracion de la Exposicion Universal.

- Concretar € persongje de la vestal machadiana con un po-
deroso proceso de humanizacion.

- Contextualizar labiografiadelacantaora con explicitasre-
ferencias familiares, sociadles y culturales para conseguir
un fresco sobre la Andalucia de dicho momento.

- Modernizar el sentido ideol6gico ofrecido por la obra tea-
tral.

- Conseguir la configuracion del persongefemenino con una
interpretaci on donde e flamenco y 1o hondo no sean con-
venciones establ ecidas sino verdadero cante y toque.

Por todo €llo, estaversion de La Lola... parece responder d
modelo que Luckécs |lamaba «fisonomiaintelectual))y Eco ex-
plicaba como una narracion donde se cruzan |os aspectos bio-
psi co-soci o-histérico capaces de mostrar al personaje bajo una
diversdad de facetas y multiples connotaciones. ES decir, la
construccion de la biografiamelodramatica de una cantaora se
enmarca con una diversidad de contextos que aportan, basica
mente, aspectos sociales, culturalesy musicales.

De esto mismo se deduce que laintencion de los autores ha
sido, primero, inscribir la obra en la orbita de una Andalucia
tragica (reivindicaciones, huelgas, lucha de clases) en poco pa
recidaalarepresentadaen |aobraquinteriana; en palabrasde un
critico de la pelicula, se presenta unatierra humilladay ofendi-
da "'la de los pegujaleros estafados por |os seforitos, la de los
huelguistas que miran torvamente a sus explotadores, |a de los
sublevados que queman las cosechadoras para que no les quiten
e trabajo”?; y, segundo, concebirlatomando como directriz €
pensamiento de Cansinos Asséns sobrelacoplay su mundo.

Para ello, los guionistas organizan un sector de personajes
gue proceden de la obra original y donde la eficaz direccion de

% GIL DE MURO, Eduardo T. (1993), "La Lola se va alos puertos”, Resefia
n° 243, pag. 7.
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actores se dgasentir tanto en los principales, Lola (Rocio Jura-
do), Heredia (José Sancho), Don Diego (Francisco Rabal), José
Luis (Jestis Cisneros), Rosario (Besatriz Santana), como en los
secundarios, Chipiona (Idilio Cardoso), Panza Triste (Ramon
Lillo), Don Narciso (Paco de Osca); pero, en ese deseo de mos-
trar la Andalucia real de 1929, aparecen una galeria de inventa-
dos que responden en unos casos a necesidades de guion, Trini,
|a asistenta (Mari Begofia), como ajustificar un entramado vital
con complementarios aspectos sociales y culturales, Federico
GarciaLorca(Fidel Almansd), Blas Infante (Juan Valdés), etc.

Estos persongjeshistéricostenian unafunciony un desarrollo
mayor en €l guion acomo se presentan (si es que no han desapa-
recido) en d filme. Julio Romero de Torres debid ser unapresen-
cia activa (su "'arte ... esta penetrado por entero del espiritu de
la copla™®) cuya huella se resuelve con la mujer espectadora de
|afiesta de Don Diego; Ramoén Franco y su pasion por volar es
novedad deportivaen José Luis quien, méasallade estar frecuen-
temente "en el aire”, representa con su aficion a esa generacion
del ciney los deportes; a ella pertenecen @ y sus amigos, Luis
Cernuda, nombre no declarado en la pelicula, y Garcia Lorca,
personaje mas que episodico llamado sdlo Federico ('una es-
pecie de cuentista’” para Don Diego y poeta segin é mismo)
convertido en amigoy confidente del joven propietario ademéas
de tocar el piano (Zorongo gitano) y entretener con su palabra
alos nifios. El primitivo guion le daba un papel mas arriesgado
utilizando certeramentesu sentido del humor paraorganizar una
sesion de cristobitasy caricaturizar a sus amigos, secuencia au-
sente en d filme. Lasveladas, intelectualesy ludicas, ddl cortijo
de Pino Montano, con Ignacio Sanchez Mejias como anfitrion,
parecen simbolicamente evocadas con ciertos persongesy am-
bientes flamencos. Por su parte, Blas Infante, el autor de El ideal
andaluz, esta presente en un mitin que, mas allade la elemental
sintesis de su pensamiento politico, Sirve paraestrenar € Himno
de Andalucia en la voz de la cantaora Lola y acompanada al
piano por Lorca.

El persongje de Lola esta concebido de modo inverso a la
obra original: Si «la convencion teatral permite que el publico

26 CANSINOS ASSENS, 0.c., pag. 79
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acepte que la protagonista es cantaora s0lo porque se diga en
los didlogosy porque €l resto de |os personajesreciban €l eco de
Sus actuaciones una vez gue estas hayan tenido lugar fuera del

escenario»?’ la €eleccion de Rocio Jurado aportano sélo €l tem-
peramento y lafuerzavital que se supone en el persongje sino
|a capacidad de cantar y bailar todas |as coplasy todos |os palos
de lo hondo sin regatear capacidades a auditorio: por bulerias

(«La Lola sevaalospuertos/lalslase quedasola/y su corazon
herio / llora, que llora que llora») o fandangos (((Preguntando
fui a Jerez / tardé en llegar cuatro dias». «Cuando se canta un

fandango 1 hay que cantar respetando 1y bacilando también / 0
NO cantar por fandangosy).

L as secuencias que componen lafiestaresponden a una ma-
gistral concepcion de lapuestaen escenay a unainterpretacion,
gestual y musical, delaJurado, dignadelamejor antologiade la
juerga flamenca ofrecida por d cine. La explicacién mantenida
por Ortiz Nuevo encuentraaqui, por la estructura del espacioy
|asituacion delosinvitados, gemplar model o graciasal montaje
de imégenes, al ritmo de la musica y a color ambiental conse-
guido por lafotografia. El Cante esrey que manda en tiemposy
espacios. La cantaora €S, CUErpO Y cancidn, terremoto que infla-
ma |lapasion de los hombresy la admiracion cargadade envidia
de lasmujeres. El juego de miradas entre José Luisy don Diego,
Rosario y José L uis define unas pautas dramaticas que entrecru-
zan amor y celos, iray desconfianza, odiosy envidias mientras
el flamenco cantado ({ (Cuatroletras dicen Dios/ y otras cuatro
dicen Lola/ cuatro mas dicen Amor / con cuatro se dice sola») 0
bail ado («Esperando me quedé/ anoche en mi balcén/ ... contigo
me escapé / por un suefio de amor / y locura)). «Te cambio mi
buleria / por una guaracha buena/ tu soledad por lamia/ mi so-
ledad por tus penas)))por Lola funciona como liturgiaque tanto
purificaal personal como electrizael ambiente.

Laprimitivaexpresion delacoplaesun hecho de carécter so-
litario «sin otro deseo que oirse ellamisma»? donde &l cantaor
/ cantaora darienda suelta a su dolor y sosiego de su lacerado

E'7“-1—?ERI\IANDEZ José M. (1994), “La Lola se va a las puertos, una copla
hecha pellcula L a Cana de Flamenco. N° 7, pag. 16.
22 CANSINOS ASSENS, o.c., pag. 80.
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espiritu; de este intimismo nace su sinceridad aungue, luego, su
socializacion tengalugar como canto lirico ante un auditorio tan
sofisticado como ignorante, tan entendido como sibilino. Ello se
hace evidente en la peliculadonde La Lola extrovierte Su senti-
miento y obligaa confundir su cancion con su viday viceversa,
el drama popular hecho copla con el drama personal € intimo
hecho desgarro en su garganta: «...yono sé donde voy / nadie lo
sabe / pero sé que delante estalavida/ y detras una muerte que
no vale / {Ay, amor!)). «Eresti lo que quiero / das sentio a mi
vida/ eres ti cuanto espero / cadadia, cada dia, cada dia».

El coro que oye, el grupo que aplaude, son meros comparsas
ante el tono altivo y aristocratizante impuesto por la cantaora
Cuyo poder y dominio sobre aquéllos es total. Lola, esdecir la
Copla, no es "una mendiga que implora”, por € contrario, ac-
ttia ante los demas, uno o varios, sefioritos 0 plebeyos, serenos
0 borrachos, machos o hembras, como una «sibila que declara
e sino»:? <<Basta, sefiores mios, / se acabd € juego / no esta
en ventami vida/ ni tiene duefio». Lola es mujer de fina sen-
sibilidad humana Yy artistica cuya naturalidad es tan noble con
la mayoria de las gentes y en la mayor parte de las situaciones
como peligrosa para otrosy, sobre todo, en momentos cruciales
de obligadas relaciones profesionales o sentimentales. Es pre-
cisamente esta profesionalidad la que rompe la frialdad de los
comienzosy enardece pronto d auditorio; mas alla de esto, €l
Cante, la Copla, es decir, Lalola, extrovierte su interior fuerza
arrolladoray le arranca la trégica confidencia paraque su voz y
Su cancion sean anticipo de su destino: «Buscando otro cielo/ la
Lola seva/ me queda un consuelo/ ponerme a cantar/ me duele
el sentio de tanto sufrir / a ver que lagloriadel carifiomio / me
dejo yo aqui».

Cuando & amor queda imposibilitado para la redencion del
persong e, suele ser el vino su habitual sustituto, sobretodo si se
tratade un varon. Don Diego, que buscaamor comoremedioala
inminente soledad, sustituye aguél con elementosvicarios, com-
paniaefimeray sexo rapido (con proyeccionesde cinepornogra-
fico), donde el alcohol esfactor imprescindible parala consecu-
cion ded anhelado estado de animo y de vida. El terrateniente,

29 CANSINOS ASSENS, o.c., pag. 60.
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contal detener alafamosa cantaora asulado, leauguraun des-
ti rrll_o incierto cuando aU voz se quiebre y su hermosura se mar-
chite.

Lafiestatiene algo de exorcismoy de conjuro donde se mez-
cla la alegria, verdadera o ficticia, e amor, auténtico o falso,
el negocio, legal o tramposo, la amistad, leal o interesada, v,
por supuesto, el cante, nacido de la autenticidad o resuelto con
ojana. Pero, en cualquier caso, nada peor que la interrupcion de
la misma porque, a partir de entonces, € sino, € nuevo sino,
truncara |0s proyectos, mediatizaralas situacionesy alterara €
rumbo de las vidas. Lafiesta de Don Diego se iniciacomo una
cita ludica y baguicay acaba en tremolina cargada de odios y
dramatismos, momento que encuentrala canfaora paraun gjus-
te de cuentas gque mucho tiene de venganza personal y algo de
lucha de clases.

SINTESIS

La formulacion teatral llevadaa cabo en La Lola seva a los
puertos por |os hermanos Machado establece la utdpicarelacion
entre el Cante y & Toque; mediante un proceso de idealizacion
universaliza a los persongjes, Lola y Heredia, y los situa en un
contexto socia de clasesantagénicasdonde g ercen € noble ofi-
cio de cantar y tocar flamenco.

Las homoénimas versiones cinematogréficas, que eliminan
el verso como recurso verba de la comunicacion, conforman 'y
orientan su sentido Ultimo dependiendo de sus respectivos con-
textos sociopoliticos o industriales.

Orduiia, bgjo el sgno de la espafiolidad franquista, utiliza
subrayados nacionalistastefiidos de manifiestaaversion alo ex-
tranjero junto a lareligiosidad cat6lica como benefactora deter-
minante de los hechos; lostopicosingredientesdelaespariolada
sesuman alosrecursosfolkléricosdela™ cancion espafiola® para
componer un melodramadonde el Cante se resuelve en prolon-
gada actuacion de la tonadillera.

Molina, bajo € signo de cierta reivindicacion andalucistay
genuina plasmacion de lo flamenco, contextualiza la biografia
de la cantaora con explicitas referencias sociales, culturaesy
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familiares para conseguir un fresco sobre la Andalucia de 1929;
de lamismamanera, se explicita €l persongje literario delaves-
tal con un dramatico e interiorizado proceso de humanizacidn;
su plenaconfiguracion melodramaticase sirve delo hondo no en
figurada convencion sino en cante verdadero.

FICHAS TECNICO~ARTISTICAS

La Lola seva a los puertos.

Compaiiiaproductora: Producciones Ordufia Films.

Afio: 1947,

Director: Juan de Orduiia.

Argumento: Manuel y Antonio Machado.

Guion y didogos: Antonio Mas-Guindal.

Guidn técnico: Juan de Ordufia.

Director de fotografia: José F. Aguayo.

Segundo operador: Francisco Sempere.

Ayudante; Macasoli.

Fotofija Ballesteros.

Color: Blancoy negro.

Musica: Jesis G. Leoz.

Canciones. Quintero, Ledny Quiroga.

AriadeLa Traviata: M. del Pozo.

Decorados: Enrique Alarcon.

Decorados realizados por Bronchalo.

Jefe de producion: Miguel Tudela.

Figurines. D'Hoy.

Vestuario: Cornegjo.

Mueblesy atrezzo: A. Luna.

Maquillgie: Florido.

Pelugueria: Teresa de Puyol.

Sonido: Jaime Torres.

Montgje: Petra de Nieva

Estudios: Sevilla Films.

L aboratorios: ArroyO.

Intérpretes: Juanita Reina (Lola), Manuel Luna (Heredia), JesUs
Tordesillas (D. Diego), Nani Fernandez (Rosario), Ricardo
Acero (José Luis), Manudl Dicenta (Panza Triste), Nicolas
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Perchicot (Tio Willy). Con Faustino Bretafio, Maruja Isbert,
Rafaela Rodriguez, Maria Cafiete, Maria Cuevas, Arturo Ma-
rin, Fernando Aguirre, Joaquin Puyol, Manuel Sabatini, An-
tonio Riquelme, Conrado San Martin, Casimiro Hurtado, Fe-
lipe Neri, Rafael Romero Marchent, Marina Torres, Manuel
Luna (hijo).

Cuerpo de baile: D. Reina, Caracol de Cadiz, Eulalia Pino, Al-
tredo Gil, Pilar de Oro, El Perlo, Paquita Arestoy, Juan Mo-
rilla.

Tocaor: Melchor de Marchena.

Cantaor: Pepe Pinto.

Distribuidora: Compafiia Industrial Film Espaiol S.A.

Duracion: 104 minutos.

La Lola se va a los puertos

Afio de produccion: 1992.

Productoras: Lotus Films Internacional, Unit. Internacional Pic-
tures.

Productoraasociada: Figaro Films S.A.

Participacion: Canal Sur.

Productor: kuis Méndez.

Director de produccion: Enrique Bellot.

Directora: Josefina Molina.

Argumento: La Lola seva a los puertos de Manuel y Antonio
Machado.

Guion: Josefina Molina, Jos¢ Manuel Fernandez, Romualdo
Molina, Joagquin Oristrell.

Director defotografia: Teo Escamilla.

Musica: Juan Manuel Caifiizares, Diego Carrasco, Ricardo Pa-
chon.

Canciones. Rafagl de Ledn, Juan Quintero.

Decorados. Wolfgang Burmman, Fernando Séenz.

Figurines: Javier Artifiano.

Maguillgje: Romana Gonzalez.

Pelugueria: Josefa Morales.

Sonido: Agustin Peinado.

Montgje: Carmen Frias.

Intérpretes. Rocio Jurado (Lola), José Sancho (Heredia), Fran-
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cisco Rabal (D. Diego), Beatriz Santana (Rosario), JeslUs
Cisneros (José Luis), Mari Begodia (Trinidad), Fidel Alman-
sa (Federico), Juan Valdés (Blas Infante), Con Ramon Lillo,
Paco de Osca, ldilio Cardoso, Alfonso Rodriguez Ortigosa,
José Quintas, Fernando Garcia Rimada, Joseé Manuel Chape-
lla, Salvador Vdle Claudio Sierra, José Zabala, Gaspar L6-
pez Campuzano, Angel Antonio Moreno

Distribuidora: UIP.

Duracion: 102 minutos.

Estreno en Madrid: Lope de Vega, 10 de septiembrede 1993.
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CAPITULO 8
LA GUERRILLA



EriLoGo. La escena completamente desnuda, blanca. Ni edi-
ficios ni arboles. Al fondo, la inmensidad del mar. Tenue luz
rojiza. Ambiente deirrealidad. Un momento, laescena desierta
Aparecen Pepa Mariay Marcel caminando lentamente. Pepa
Maria se cubre con ancho manto. Marcel va envuelto en un
abrigo que no deja ver ningun signo militar. A causa de estos
ropajes, simplicidad de lineasen las dosfiguras. Lasdosfiguras
en este ambiente de abstraccion, no pertenecen a ninguna clase
social y se evaden ddl tiempo. Aspecto en Marcel de profunda
fatiga. Un dolor que no conocemos le postra. Le va ayudando
a caminar Pepa Maria. Se detienen un instante. Parece, por su
respiracion fatigosa, que Marcel no puede avanzar més. Eleva
el rostro y mira extético a Pepa Maria en tanto que coge efusi-
vamente SUS manos. Pepa Maria, desasida al fin, aprisiona con
suavidad la cabezade Marcel con lasdos manosy ladaun largo
beso en la frente. Suena, lgjana, la sirena de un barco). Teldn
lento.!

TAZORIN (1936), La guerrilla, LaFarsa, pags. 79-80.
154 Cuadernos de EIHCEROA




G

LYiA BERNARD

A

OF RZORIN
R

LON

AFAEL A

i1
H

RAMOUHT

W

F




L4 GUERRILLA DE AZORIN

Argumento

; N el pueblecito de Mirael Prado se vive dramaticamente
1\ laguerracontrad invasor francés. Corre el afno 1809. El
4 |abrador Valentin, su esposaEulaliay su hijaPepaMaria
claman por laprontaterminacion de lalucha; lajoven se muestra
contrariaa seguir desembarazandose de los enemigosarrojando-
los a pozo de su propiedad de acuerdo con € alcalde, Emeterio,
y otros paisanos como €l cerero Tomas, lavigaMatacandiles, el
tio Libricos, € secretario del Ayuntamiento Paco Salomoén. La
conversacion entre el alcalde y laesposa de Vaentindegjaver d
espectador tanto su relacion sentimental como que la muchacha
es hija de Emeterio. La llegada de Marcel, e militar francés,
acompanado de la autoridad municipal, iniciala ceremonia de
una borrachera que debe terminar en muerte segura. Sin embar-
go, la prevista ssmulacion del extranjeroy la concertada ayuda
de su comparniero, Gaston, le permite salvar la vida de acuerdo
con |o establecido.

Marcel y Gaston esperan la orden de fusilamiento para gje-
cutar alos condenados Emeterioy Vaentin. Todos |os pai sanos,
desde Libricos a Eulalia, acuden a pedir clemencia. El espec-
tador entiende que Marcel y Pepa Maria se quieren. EI mismo
General que dio orden de capturar alos asesinos, firmaahorala
sentencia condenatoriaparauno y liberadoraparaotro. En prin-
cipio, Vaentin va a quedar libre pero Eulaliano se conforma;
cuando lalibertad es para el alcalde, la hijapide lade su padre;
por su intercesion, Marcel asume |la responsabilidad de salvar a
ambos.
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Marcel es encarcelado. Su libertad seréa comprada por el gue-
rrillero El Cabrero. Pepa Maria actia como " alcaldesa por un
dia" en lasfiestasdel lugar mientras Paco Salomon g erce como
alcalde afrancesado. La llegada del General francés no tendra
lugar porque El Cabrero y su cuadrillase lo impiden. Estetiene
poderes militaresy Pepa Maria, como mandataria local, |e so-
licita la liberacion del prisionero. El guerrillero, tras indicarle
gue Marcel yahasido liberado, le cuentasu viday le declarala
admiracion que siempre hasentido por ella. Durante lanoche, €
francés acude acasadelajovenlugareia, cumpliendo lacitaque
El Cabrero ha planeado. Marcel y Pepa M* imaginan un futuro
feliz. El salede la casa; deinmediato Se Oye unadetonacion. Ella
grita desesperadamente el nombre de su amado.

Obra dramadtica

El ciclo teatral de Azorin se iniciacon Old Spain, en 1926,
y termina con Farsa docente, en 1942. Entre ambas fechas, ha
escrito 0 estrenado Brand), mucho brandy y Comedia del Arte
(1927), Lo invisible (1928), Angelita (1930), Cervantes 0la casa
encantada (1931) y La guerrilla (1936). La produccion drama-
tica del escritor se encuadra en lo que podemos considerar, tal
como ha hecho la critica azoriniana, tercer periodo y se desa
rrolla cronoldgicamente proxima a la propia de la denominada
"generaciondel 277

El dramaturgo Martinez Ruiz cultiva un teatro que tiende a
instalarse en los dominios del "ensueno™ y del ** conocimiento™.
Sus modelos se encuentran en autores como Maeterlinck y Pi-
randello, Cocteau y Meyerhold, Pitoeff y Baty, Lenormand y
Giraudoux, Evreinoff y Pellerin, etc. Segin sefialalnman Fox:

los adelantos en los estudios psicoanaliticos|...] y los horro-
res de las guerrasy las revoluciones, hicieron a artista buscar
otra realidad, la realidad interior, que muchas veces llevaba a
una supervaloracion de lailusion o del suefio. El teatro volviaa
ser teatro, fantasiae invencion...?

2 INMAN FOX, E. (1968), "La campaia teatral de Azorin”, en Cuadernos
Hispanoamericanos, n° 226-227, pags.375-389.
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Tanto Meherhold como Baty se sirvieron de «decoraciones
intrincadas e irreales, con escenarios giratorios, con juegos de
luz nunca vistos, con la proyeccion de peliculas contrad fondo
del escenario y con cuadros cortos yuxtapuestos de didlogo ré-
pido, lirico, de gritos y gestos, en que |os actores se movian es-
pontanea e irregularmente».’ Azorin, como aquellos, y, en oca-
siones, como su imitador, transgredid |os valores usuales otor-
gados al dialogo por |adramaturg1a tradicional y propugné una
compatibilidad sin limites de éste con €l resto de losintegrantes
escénicos, de manera que decoraciony recitado, luminotecniae
intérpretes, junto a otros factores, funcionaran estructuralmente
en beneficio de lamaximaexpresividad.

El componente esencial de la dramatica azoriniana es, ha-
bitualmente, la contraposicion de dos factores: interioridad y
exterioridad; la antitesis consiguiente no siempre deviene en
conflicto sino en funcionamiento complementario; por €elo, la
criticahaechado enfaltael primeroy deahi que lateatralidad de
|as piezas de Martinez Ruiz se presente con ((enfrentamientd|...]
pero sin dramay.* Los elementos opuestos pueden ser tradicion/
progreso, ficcion/realidad, deseo/ilusion, arte/vida, imagina-
cion/accion, vida/muerte 0, COMo en La guerrilla, amor/muerte
en el contexto de la guerra. En cualquier caso, se trata de acce-
der aun mundo diferente donde € hombre pueda ((identificarse
con € yo deseado».> Otros asuntos se evidencian igualmente;
el tiempo, tema constante en toda su obra, se ofrece en su dra-
maturgia de manera mas o menos evidente, personificado en al-
guien, cosificado en algo, capaz de ser detenido, abolido, retro-
traido... ; felicidad, como aspiracion del humano, se ve truncada
por hechos y situaciones relacionados con € dinero, la guerra,
|la muerte, mientras tiende a producirlael amor, en sus distintas
variantesy posibilidades, y d arte, como noble y desinteresada
actividad gjercida por el persongje; lamuerte vertebrasu trilogia
deLoinvisible; solo excepcional mente puede verse corporei zada

I INMAN FOX, E. (1968), a. c. pag. 377.

+ RUIZ RAMON, Francisco (1971), Historia del teatro espaiol, vol. 2,Alian-
za Ed., pég. 178.

s MARTINEZ DEL PORTAL, Maria (1969), " Estudio preliminar”, en Aro-
vin, Teatro, Bruguera, pags.16.
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como personagje; lo habitual es presentirla, sentirla, asumirla,
sufrirla. Guerra, amnor, muerte son tres conceptos basicos en el
funcionamiento discursivo de La guerrilla. Contalesvaloreste-
maticos, Azorin propugno unarenovacion escénica desarrollada
paralelamente al movimiento surrealistay a auge del cinema
mudo; uno y otro debieran tenerse presentes, segun estima el
propio autor, afin deimpulsar una eficaz renovacion dramatica.
Con € tono de discurso ofrecido en la encuesta de La Pantalla,
aungue ahora con mayor contundenciaverbal, recrimina, en el
mismo afio de 1927, a actores y empresarios (((ustedesveran
lo que hacen))) poniéndoles ante un conflictivo dilema: «O el
teatro espariol se renueva—dando en él entrada a mundo de lo
subconsciente, como en € cinematografo— 0 perece».

L a nueva concepcion del teatro la hace Azorin desde plan-
teamientos superrealistasdonde el cine «le ofrece la apasionan-
te posibilidad de construir la accion desde un sentido temporal
nuevo [...] de resonanciasrenacentistas»’ segun lo entiende Diez
Mediavilla; paraesteinvestigador, son cuatro |os elementosfun-
damentales a tener en cuenta en este teatro: «el antirrealismo,
un nuevo concepto de desarrollo de la accion, la configuracion
Idealista del espacio escénico y € didlogo como esencia del
desarrollo dramatico));lo que a nuestro dramaturgo interesa es
«una ruptura del razonablefluir de la accion, de lavida, de las
cosas, No un rechazo de la realidad)),de manera que «el mundo
de lo subconsciente, del suefio, de la fantasia, Se remansa en la
creacion de otra realidad, subjetiva, que interrumpe e hilo na
rrativo)).®

L a estructura de las obras dramaticas azorinianas esta habi-
tualmente organizadaen tres actos aungue con frecuenciase am-
pliacon principiosy finalesescenificables. En La guerrilla se ha
servido de aquel nimero, € tercero en tres cuadros, seguido de
un epilogo. El autor hateorizado sobre |os componentes de cada
® NAVARRO, Leandro (1927), "Unavisita a Azorin”, Argos, 7, julio, 1927,

pag. 22. Cito jpor PACO, Mariano de(1997) “La guerrillade Azorin, del

teatro al cine" AnaleSAzormmnos n° 6, pags 213-223.

4 DIEZ MEDIAVI LLA, Antonio (1993) 'Ciney teatro superrealistaen Azo-
rn" AnalesAzorlnlanos n°® 4, Caja de Ahorros del Mediterraneo, pags.

425-437.
s DIEZ MEDIAVILLA, A.(1993), a. c. pag. 434.
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unoy estimaque el primeroy segundo deben plantear y resolver
la comedia, mientras que el tercero puede resultar innecesario;
en ciertos casos, el central sirve paraestablecer larelacion entre
"realidad" (en el primero) y "fantasia® (en el Ultimo); en sus
propias palabras, el segundo acto es ''de resistencia"’ mientras
gue €l tercero es «arbitrario y contingente; puede ser y puede no
ser: podemos dar ese final a nuestraobra o podemos darle otro.
No conocemoslavida: ignoramosel rumbo que, en un momento
dado, un momento decisivo, puede tomar lavida|...] Parami la
incongruencia de mis terceros actos no es incongruencia».’ El
dramaturgo declaraque, en La guerrilla, quiso complacer al pu-
blico con este acto y 1o consigui6 acosta de quedar insatisfecho
CONSIgo MiSmMo por renunciar asu ideal.

Por otraparte, el didlogo es defendido por Azorin como pieza
fundamental de la dramaturgia pero algjado de rasgos retéricos,
mas “hablados” que "escritos”, con las caracteristicas propias
del decir cotidiano, dubitativo o vehemente, entrecortado o repe-
titivo, anunciando ya, en algunos casos, € caracteristico del tea
tro posterior. En Old Spain (1926) Ricardo Doménech considera
gue conversaciones como las mantenidas entre Mister Brown'y
Don Joaquin constituyen claros antecedentes de lonesco, Mihu-
ra Yy Arrabal;!® por nuestra parte, encontramos evidencias més
proximas en ciertaliteratura de tema cinematografico; compare-
se €l texto azoriniano:

— ¢ Tiene usted €l chaleco blanco de mi tio?
—No; pero tengo el peine de conchade mi sobrina.
—Old Spain !

—iTuridu!

con & poemade Alberti “Harold Lloyd, estudiante”

— Tiene usted el paraguas?
Avez-vous |le parapluie?
—No sefior, no tengo el paraguas.

> AZORIN (1950) 'Teatro y Cine”, La Prensa, 26, Marzo, 1950. En Cine-
matografo, pag. 35.

10 DOMENECH RI cardo (1968), " Azorin dramaturgo”, en Cuadernos His-
panoamericanos, n° 226-227, pag. 398.
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No, sefior, je n'ai pas e parapluie.
Alicia, tengo el hipopotamo [...]
Oui

Si]l

Enlo que respectaal aguerrilla, mas tradiciona en su plan-
teamiento y estilo, la conversacion entre Gaston y Marcel -en €
segundo acto— discurre, entre admiraciones e interrogaciones,
con dos variantes conceptual es gue se entrecruzan: o que aquél
quiere saber sobre el amor con Pepa Maria y |0 que éste quiere
ocultar sobre e mismo entremezclado con la llegada o no del
veredicto:

— La quieres?

— Esperaran, cOmo nosotros, la sentencia del general?
— La quieres?

—Ja, jajal.

—Ja, ja, jal.

—iLa guerra, laguerra!

—iLa vida de camparia, lavida de campaiia!’?

El estreno de La guerrilla en el fatidico afo de 1936, la pre-
sencia de un tema de guerra en las procel osas aguas politicas
y sociales espafolas y en € clima prebélico que terminariaen
la conflagracion civil (predicha por Azorin tres afios antes -9
de marzo— en su articulo " Globulos” del diario madrilefio Luz),
orienta hacia multiple interpretacion donde no resulta extempo-
ranea |lalectura politica. Segun Jorge Urrutia estamos ante una
reflexion mas de su autor sobrelaesencialidad de Espafiacon un
nuevo posicionamiento acerca de la antinomia afrancesamiento
/ casticismo Yy sus sindnimos cultura / incultura:

Violencia, brutalidad, ignorancia, ciencia basada en refranes

A ALBERTI, Rafael (1981), Sobre los angeles. Yo era un tonto y 1o gue he
visto me ha hecho dos tontos, edicion de C.B. Morris, Cétedra, 1981 pag.
165. Puede verse también: UTRERA MACIAS, Raf ael (2006), Poetica
cinematogrdfica de Rafael Alberti, Fundacion El Monte, Sevilla, pags.
365-374.

> AZORIN, La guerrilla, o.c., pag. 32.
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como Unico conocimiento filosofico, desconsideracion, mala
educacion...Asi se describey caracteriza el pueblo espariol, con
vision regeneracionista y modernista. Frente a él la cortesia, la
amabilidad del francés. En la cultura espafioladel siglo xixy de
los modernistas, 10s cultos liberaleshan sido siempre afrancesa-
dosy como tal se presentaa si mismo Azorin."

Para Olga Kattan, se trata de una obra de { (caractermarca-
damente histérico)) en la que e autor pretende advertir a los
esparioles «sobre los peligros que habrian de arrostrar con una
guerracivil»y como ésta no resolverianinguno delos malesque
aguejaban a Espafia en ese momento. La concepcion que Azo-
rin tiene de la guerra, de cualquier guerra, como sinénimo de
{{devastacion,asolamiento, ruinas, muertes)) ademas de ({ servi-
dumbre, eﬂclawtud . dominaci On, opresion)),seguin exXpuso en
Andando y pensando, deviene paralacomentarlstaen especifica
resolucion dramatica. !

Mariano de Paco, que subrayalas caracteristicas galdosianas
de esta obra de Azorin puestas de manifiesto por la criticade la
época, estimaimprocedente entenderlacomo obrahistorica («en
el sentido de la "reconstruccion historica)) de la que habl6 Pio
Baroja en su Prélogo a Lafuerza del amor =1901-») por lo que
sugiere interpretarla «de un modo proximo a como se entiende
el teatro histérico en el teatro de postguerra»: la historia como
«marco dramético favorecedor de determinadasideasy reflexio-
nes»; e espectador queda asi advertido de «los errores que ha
de evitar, ya que los personajes (historicos y draméticos) no lo-
graron hacerlo».!* En este caso concreto, €l vengador francés
que deviene en enamorado no es mas que puntual anecdotario
inscrito en la Guerrade laIndependencia para sugerir que «cabe
un entendimiento aun en |as peores situacionesy. !

En nuestraopinion hay otro factor nadadesdefiable que extra-
polalasituacién a su mismo presente: las palabras del patriotico

BQ URRUTIA, Jorge (1993), " SignificaciondeLaguerrilla™, Anales Azorinia-
nos, n° 5, pags. 284y ss.

4 KATTAN, Olga (1968), "Laguerrilla, deAzorin: haciaunainterpretacion™,
en Cuadernos Hispanoamericanos, n° 226-227, pag, 411.

15 PACO, M. de (1997). a. c., pags. 213-223.

1 PACO, M. de (1997), a. c., pag. 217.
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guerrillero justificando su intervencion suenan a familiares en
el contexto de una insurreccion militar que defendia la Espaiia
burguesay conservadorade la barbarie comunista: «ILa Patriaes
sagrada. Enlos momentosdificiles, parasalvarlaestodo licito[...]
parasavar a Espana es indispensable proceder como procedo».!”
Una lectura mas amplia nos ayuda a comprobar que Azorin con-
siderala violenciacomo una especie de pecado original que esta-
mosobligadosareducir, o, dicho de otramanera, laintrinsecaani-
malidad, rasgo peculiar del humano, debe evitarse racionalmente.
En su prologo a ffach o Farsa docente se pregunta: «;Acaso ese
pecado origina € triste destino a que los humanos no podemos
sustraemos?)).De Paco, d referirsealaviolenciaen La guerrilla,
establece una pertinente relacion entre las palabras dichas por la
protagonistafemenina, Pepa Maria, «jDios nos asgtal», y € ho-
monimo articulo de Larra donde éste escribe:

...mientras mayores son los excesos, mas increible € olvido
de las leyes y mas fuerte la insurreccion, mas me empefio en
buscarles una causa .... Una causa no es una defensa, pero es
una discul pa desde e momento en que se me conceda que una
causa dada ha de tener forzosamente un efecto.

Para el citado investigador, |os persongjes de la obra azori-
niana, Eulaliay Valentin, ((muestranunadisposicion tolerantey
humanitariafrente a una barbarie que puede ser disculpada (de
acuerdo con la terminologia larriana del articulo mencionado),
en ocasiones, pero nunca deseada ni defendidax;'® por su parte,
Inman Fox, aseguraque cuando € dramaturgo hablaen estaobra
de laviolencia «alude alas violentas represiones por el Gobier-
no de Azafia delos obrerosandalucesen CasasVigas.... Pero no
representa una postura politica...».”

Desde € punto de vistaargumental ( y parasu oportuno con-
traste con d proceder de la pelicula) tengamos en cuenta los
siguientes aspectos: €l espectador conoce que Eulalia y Emete-
rio, €l acalde, son amantesy que PepaMaria es hija de ambos.

FT&ZORIN, Laguerrilla, o.c. pag. 69.
8 PACO, M. de (1997), a.c. pag. 218.
P INMAN FOX, E (1968).a.c. pag. 229
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Marcel [legaa pueblo con unaorden de la superioridad paraque
detengaa los asesinos de franceses. Su capturay borracherason
fingidas. A pesar de que PepaMaria yasabe quién essu verdade-
ro padre, pide &l perdon paraambos detenidosen maximo acto
de caridad. Por amor, Marcel asume la responsabilidad y salva
de la muerte alos dos. Hasta el tercer acto, El Cabrero no esta
presente. Tras haber vencido a General, excarcelaa los conde-
nadosy detiene a Marcel. Preparael encuentro de éste con Pepa
M-arig, su fuga y sumuerte. Loselementos utilizados por el autor
retinen figuras tradicional es donde se combinan la sabiduria po-
pular y la erudita ssmbolizadas por |a celestinescaMatacandiles
y €l leido Libricos respectivamente; la abundanciade refranesy
|a caniciébn cOmMO recurso avisador entre personajes contextuali-
zan un deliberado clima popular: «Ciego sera quien no vea por
tela de cedazoy», «Olivo y aceituno todo es unoy», «Péjaro tri-
guero no entres en mi granero)),«Aquel que empiezauna obra/
razon seraque laacabe/ paragque nuncase diga/ que ladg o por
cobarde)).Losfinalesde cadaactoy los comienzosdel siguiente
ofrecen situaciones invertidas donde se juega con la" contrapo-
Sicion ser-parecer”:?° l0os prisioneros quedan libres, los ciuda-
danos libres encarcelados, etc. Del mismo modo, los términos
"amor" y "guerra*, como juego verbal dialdgico, se anaden d
recurso metaliterario por el cual el persongje de Etienne elucu-
bra sobre su hipotéticaactuaci on imaginadapor un demiurgo en
Vivo contraste con la real. Una pincelada historicainforma so-
bre la costumbre de nombrar alcaldesa por un dia. Los dialogos,
como elementos exclusivos de informacion, se complementan
con las sucesivas €lipsis; gracias a éstas, los principios de cada
acto ofrecen una nueva situacion (junto a un nuevo decorado)
gue el espectador contrasta con la precedentey que al autor le
exime de mayor explicacion en bocade los personajes. El uso de
la luz (en sus diversas tonalidades) o su ausencia, que general-
mente permite expresar cambios en situacionesy estados animi-
cos, en La guerrilla esescasoy no pasade ser indicacion propia
para una ambientacion costumbrista: llama de veldn, lampara
con mariposa, etc.; en el epilogo, por e contrario, unatenue luz

2 PACO, M. de (1997), a.c. pag. 218.
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rojiza contribuye a crear € climade irrealidad que €l autor su-
giere tal y como indicaremos mas adel ante.

Laguerrillafue estrenadael 11 deenero de 1936 en el madri-
lefio Teatro Benavente. Las criticasy comentariosasu presenta-
cion permiten comprobar €l éxito del autor, quien hubo de salir
NUMErosas Veces a esceng, y de la compariia, en las personas
de Salvador Soler y Milagros Leal; publicacionescomo El Sal,
Ahora, La Libertad, Heraldo de Madmd El Debate, La Voz, La
Epoca? etc., val oraban |a dramaturgia azoriniana y € caracter
dela presente ofertaen contraste con |a precedente.

El epilogo de laobra, en claro contraste estilistico con los de-
més actos, se plantea como laaccidn, lugar y situacion donde se
cumplelaimposiblefelicidad de Etienne y PepaMaria porgquela
guerrahaseparado y roto |o que el amor estaba dispuesto a unir.
El ambiente de irredlidad y de suave contraste con € odio, €
rencor y lamuerte de los actos precedentesno pudo mostrarse a
espectador. En €l estreno mencionado, resulto aconsejable, a pe-
sar de estar pintadaladecoraciony efectuadala puesta en esce-
na, no escenificar el epilogo. En efecto, Iadesnudez y blancura
ambiental, € contraste dela'tenueluz rojiza”, lasimplicidad de
lineas de Iasflguras masculinay femenina, el Iejano sonido dela
sirena de un barco, parecian €lementos adecuados para presen-
tar un fina contrastado a los desarrollados en anteriores actos.
Sin embargo, los deseos del autor no pudieron cumplirse a no
poder ofrecerse el espiritu deirrealidad y abstraccion. Y es que
la pretendida llamada del subconscienteen el espectador no pa-
recia consegw rse con |os habitual es procedi mientosdraméti cos.
. Por qué Azorin no aconsejariauna proyeccion cinematografica,
complementaria a la representacion, donde su epilogo se mos-
trarafilmado? Laexperiencia, llevada a.cabo muchosafios antes

21 Cito por el trabajo de M. de Paco anteriormente mencionado: El Sol, 12,
enero, 1936, pag.6. Firmada por Antonio Espina. Ahora, 12, enero, 1936,
pag.43. Firmada por "J. de la F" (sic). La Libertad, 12, enero, 1936,
pag.5. Firmada por Félix Paredes. Heraldo de Madrid, 13, enero, 1936.
pag.8. Firmada por Juan G. Olmedilla. El Debate, 12, enero, 1936, pag. 4.
Firmada por Jorge de la Cueva. La Voz, 13, enero, 1936, pag. 4. Firmada
por José Luis Salado. La £poca, 13, enero, 1936, pag. 8. Firmadapor Luis
Araujo Costa.
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por Pedro Mufioz Secay Gregorio Martinez Sierra,?? no hubiera
supuesto ninguna novedad pero, sin duda, habria dgjado satisfe-
cho al autor en su continuasolicitud de un teatro fecundado por
el cine.

LA GUuERRILLA DE RAFAEL GIL

Argumento

L os soldados de Napoleon asolan |os territorios espaniolesy
dan muerte amilitaresy civilessin distincion. La lglesiaacepta
|la muerte del francés como un designio divino mientras el rey
Fernando VII orienta |as acciones de |os patriotas. La guerrilla
es una solucion cuando la accion militar no llega a todos los
rincones. El Tuerto, el CuraMedina, €l Cabrero, son guerrilleros
empenados en salvar a su pueblo de la muerte y en expulsar al
invasor. Mientras, en la retaguardia francesa, €l general da or-
denes a coronel Santamour para acabar con ciertos asesinos de
franceses habitantes de determinado lugar.

Enefecto, en unaa deacastellanaviven Juan, alcalde, Valentin,
posadero y Eulalia, su esposa, la cual es amante del primero;
Juana Maria, hija del matrimonio, no sabe que €l alcalde es su
verdadero padre. El coronel, nombrado Etienne, llegaal pueblo;
su primera accion, en presenciade Juana Maria, es salvar a un
nifio de morir ahogado; seguidamente, es invitado a cenar en
compaiia de D* Sal, D. Alonso, €l acaldey el secretario del
Ayuntamiento. Lajoven Juanaes obligada a bailar por su padre
natural para que exacerbe los instintos del francés quien, simu-
|lando laborrachera, seretiraasu dormitorio. El coronel tomalas
armas mientras su tropa detiene alos asesinos.

El destacamento inglés se alia con e Cabrero mientras se
celebra € juicio sumarisimo contra los espafioles. Salomoén es
salvado de la horca para ser nombrado alcalde; uno de los dos
prisioneros es indultado. Juana Maria y Etienne se declaran su
amor y hacen planes de futuro. Tras conocer ésta su origen pater-
no, dejaen manos de su madre laeleccion del liberado: Valentin
2 UTRERA MACIAS, Rafael (1985), Escritoresy Cinema en Espafia; un

acercamiento histérico, Ed"J.C.", Madrid, pags. 79 a 86.
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seincorporaa la guerrillamientras Juan se prepara paralahorca.
La gecucion es impedida por el Cabrero. Se libra una largay
cruenta batalla entre invasoresy patriotas; muere € acalde, en
presencia de Valentin, y es hecho prisionero Etienne. L0S gue-
rrilleros son los salvadores del pueblo. Dora, la sirvientainfid,
paseada por lacalle alomosde un jumento, recibeel calificativo
de «putade los franceses)).Juana Maria es el egida al cal desa por
un dia; abre el baile con € Cabrero quien rememora su vida
pasada y le declara su amor. Ella le anuncia que su amado es
ahorasu prisionero. El guerrillero preparalahuida de Etienne y
lavisitade éste a JuanaMaria. Laaldeanay € frances se besan.
Etienne seincorporaal grupo de soldados condenados a muerte.
L osingleses presencian losfusilamientos. Juana Maria abrazael

cadaver de Etienne.

Comentario

En 1972 se llevd a cabo una coproduccion hispano-francesa
tituladalLa guerrilla, basadaenlaobrahomoénima del escritor de
Monévar, y subtitulada«de Azorin». En efecto, labuenaacogida
gue nuestro cine, desde susinicios, viene dispensando a lalite-
ratura espaiolay el hecho de que ni la dramaturgia ni lanove-
listicaazoriniana se hubieran llevado ala pantalla, impulsarona
|amadrilefia productora Cord y ala parisinaUniversal Produc-
tions, aorganizar una'*conjunciéon’ (en terminol ogiaazoriniana)
cuyo contenido y posicionamiento antelos hechos de lallamada
""guerra de la independencia’ fueran salomoénicamente acepta
bles tanto por espectadores esparoles como por franceses.

Cronologicamente, pues, la pelicula se inscribe en la eta-
pa daltima del franquismo; sus Ultimos estertores tienen acusa-
da incidencia, social, politica e industrial, en las variantes de
la produccion cinematografica. La filmacion de La guerrilla
tiene lugar siendo ministro de Informaciony Turismo Alfredo
Sanchez Bella; durante su gobierno, que finalizara en junio de
1973, se produjo un endurecimiento, si se compara con € pre-
cedente mandato de Fraga lribarne, tanto de la censuracomo de
la proteccion. Esta Ultima cuestion estaba motivada por no ha-
ber abonado € Estado a las productoras la subvencion del 15%
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sobre rendimientos detaguillaya que  Banco de Crédito I ndus-
trial los tenia cancelados a causa ddl asunto Matesa. A pesar de
ello, en 1972 (realizacion de filme) se producen 103 peliculas
y & ano siguiente (el de su estreno), 118, lo que significabauna
aparente mejoria en el acelerado proceso de descapitalizacion
a gue habia sido sometido € cine espafiol de la época. Dentro
de los rasgos determinantes de la produccion cinematografica
de la etapa en la que La guerrilla se rueda, las coproducciones
alcanzaron un numero significativo; su sistema se basaba en la
disminucion de los costes, en la convenienciade establecer mer-
cados comunes paraladistribucidony en abordar proyectos cuya
envergadura econdémica excedieralas posibilidades de una sola
empresa. En general, salvo contados casos donde la alianza obe-
decia a un empefio cultural o industrial auténtico, € resultado
artistico de estas coproducciones no pasaba de ser una trivia-
lizacién de temas literarios o histéricos espaiioles expresados
mediante codigos narrativos generalizados en € cine norteame-
ricano. En € caso de La guerrilla, se esgrimié como pretexto
cultural unaforma de conmemorar d nacimiento de Azorin en
Su primer centenario; la coproduccion, en este caso, pareceria
necesaria antes por razones industrialesque estéticas.

El guidny los didlogos se debieron ala experimentadapluma
del espaiiol Rafael J. Salviay al francésBernard Revon. El guio-
nista hispano tenia en su haber éxitos comercialesque asentaron
un cierto paradigma de comedia popular, en la década de los
cincuenta y sesenta, basado en temas eminentemente castizos
y resueltos con la técnica propia del sainete o del melodrama:
El dia de los enamorados (1959), Sor Citroen (1966), Opera-
cion Plus Ultra (1967). Sus colaboraciones con Vicente Coello,
Pedro Mas6 0 Antonio Vich han marcado una época del cine
popular espafiol. Tentado por |as tareas de direccion, firmo titu-
|os de semejantes caracteristicas como Manolo, guardl a urbano
(1956) y Las chicas de la Cruz Roja (1958). En La guerrilla, la
trangresion sufrida por la obra original, obligaba a establecer
en los titulos de crédito € consiguiente " argumento inspirado
en''. Efectivamente, estamos g os delo que seria''la adaptacion
cinematograficade una pieza dramatica” por cuanto variantese
intenciones difieren del original.
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La direccion del filme fue asumida por € veterano Rafael
Gil, propietario de la productora Coral, experto en un tipo de
peliculas cuyo rasgo declarado suele ser "lafidelidad a origi-
na" literario. Inmediatamente antes ha adaptado |a unamuniana
Nada menos que todo un hombre (1971) y lagaldosiana La duda
(1972), basadaen El abuelo; tras acabar |la homonima azorinia-
na, filmariala comediade Lope El mgor alcalde, € rey (1973).
El realizador hace una personal lecturapolitica de su obratanto
por 1o que defiende como por |o que rechaza. La valora como
«auténticamente pacifista(ya) que se plantealaguerray los ho-
rrores de la guerra con sinceridad»; judtificala eleccion de la
pieza azoriniana porque «la obra se estrend en Febrero del 36,
y nadie le hizo caso {...] fue una especie de Ultima llamada a
la comprensiony ala paz. Cogié una guerra de invasion, pero
pienso que era una especie de premonicidn));y rechaza que pue-
da ser entendidacomo un paralelo simbadlico con laguerracivil:
((Sinceramenteno. No lo pensé asi».?

A pesar de inscribirse la pelicula en los parametros del cine
comercial, resultaba evidente que la oferta argumental y tema
ticamang ada estaball €jos de atraer a un espectador que en esta
misma “via” comercial, la segunda, encontraba productos mas
atrevidos como La novia ensangrentada (1972), de Vicente
Aranda, Morbo (1972), de Gonzalo Suarez, Chicas de alquiler
(1972) y Aborto criminal (1973), delgnacio F. Iquino, Lo verde
empieza en los Pirineos (1973), de Vicente Escriva, Experien-
C|a prematrimonial (1973), de Pedro Masé; 0 en la denominada

"terceravia”, propugnadapor Jose Luis Dibildos en un intento
de fundir comercialidad con calidad, con titulos como Vida con-
yugal sana (1973)y Los nuevos espanole3(1974) de Roberto
Bodegas, y sus sucesoras Mi mujer es muy decente denitro de
lo que cabe (1974), de Antonio Drovey La mujer es cosa de
hombres (1974), de Jestis Yagiie. Y €llo, sin recurrir a formulas
mas complgastanto por sus valores simbolicos como politicos
donde entrarian titulos de Carlos Saura, Anay loslobos(1972),

2 CASTRO, Antonio (1974), Cine espafiol en € banquillo, F. Torres Ed.
Valencia, pags. 201. Puede verse también: BLASCO, Juan José (1972),
"El autor y su obra. Rafael Gil habla de La guerrilla”, El Alcazar, 20,
octubre, 1972.
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La prima Angélica (1973), o de Erice, El espiritu dela colmena
(1973).Basta comparar la ofertade La guerrilla, patrioterismo
trasnochado, conservadurismo ideoldgico, tematicay situacio-
nes caducas, frente alo ofrecido por las multiples variantes de
lastres vias sefial adas para comprender |a frialdad del publico a
estamodalidad tardia de"'laespafiolada”.

En efecto, larecurrencia de nuestra cinematografiaalo mas
popular del costumbrismo patrio se constituye en genero autoc-
tono, cuyasraicesestanen latradicion oral, laliteraturapopular,
|as adaptaciones literario/musicales, y Seresuelve habitualmente
bajo |os parametros del mel odramay subgeneros afines. Remon-
tandose a la época republicana, s no se conociera la ideologia
conservadorade Cifesao losinicialesy recortados planteamien-
tos industriales de Filmo6fono, no se comprenderianbien lasra-
zones por las que la dramaturgia de Azorin, de Vale Inclan, de
Garcia Lorca, nuncallego atener, en esa etapa, paralelasversio-
nes cinematograficas. Sustituir € discurso existente en la tradi-
cionalista cinematografia espafiola por € de estos autores seria
como ofrecer una alternativanovedosa y liberal a unos plantea-
mientos marcados por € conservadurismo. Algun hispanista ha
aconsgjado revisar lacoleccion LaFarsa, donde precisamente se
publica La guerrilla; revisada por Manuel Rotellar, el historia-
dor cinematografico haestabl ecidoun pertinente constrasteentre
obras teatralesy cinematograficas; sus conclusiones no pueden
ser mas elocuentesy €l doble listado ofrecido despeja cualquier
duda: «la espariolada en nuestro cine no era sino un reflgo de
aguello que se cocia en € teatro».* La produccionde laespario-
|lada repetiatitul os de etapas precedentes o se ramificabaen una
pluralidad de variantes donde |os arquetiposregionales, €l baile
y cante flamencos o la cancion espaiola, €l torero y el bandido
o guerrillero se perpetuaban como simple cine populistao como
|egendarios héroes marcados por |a gjemplaridad.

En nuestra obra, por masqueAzorintituleasu dramala gue-
rrilla, lasimplicaciones histéricas de las partidasen el contexto
de larevolucion antifrancesano tienen existenciaen € original;
ni siquiera el persongje de El Cabrero se hace presente hasta

# ROTELLAR, Manuel (1977), Cine espaiiol de la Repiblica, XXV Festival
Internacional del Cine, San Sebastian, pags. 76 a 79.
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iniciado €l tercer acto. Por el contrario, Rafael Gil explicita al es-
pectador, mediante d didlogo de personajes, el funcionamiento,
la procedencia, lacomposicidn, laideologia, etc. delaguerrllla,
y, a tiempo, anticipa & persongjey las acciones de El Cabrero
(Francisco Rabal) a los inicios del filme, ademés, amplia los
grupos guerrilleros con las partidas de El Cura Medina (Luis
Induni) y El Tuerto (Eduardo Calvo); con ello se aproxima a
las versiones de la espariolada, en sus variantes de bandoleros
y guerrilleros, trenzado con la modalidad histérico-patriética
donde la Guerra de la Independenciaes d eje sobre el que se
Inscribe la accion popular.

Con La guerrilla cinematogréfica estamos. pues, ante un
“fruto tardio™. Y es gque guionistas y realizador solo han sabi-
do ofrecer una formula cinematograficacuyo agotamiento en su
época eramas gue evidente; | os procedimientosexpresivosy las
peculiaridades del mismo no hacian otra cosaque perpetuar, sin
el menor atisbo de novedad, lo més trillado de un genero ideo-
|6gicay formalmente estructurado en la oposicion " extranjero
barbaro, invasor, herge™ versus “espafiol, civilizado, patriota.
catdlico™. Un titulo yarancio en su época, Carmen la de Ronda
(1959), de Tulio Demicheli, ofrecia un similar fresco historico y
una urdimbre ideol 6gica parecida aunque afiadiendo como atra-
yente cabeza de cartel e nombre de SaraMontiel.

En efecto. La guerrilla, estrenadael 16 de febrero de 1973,
no respondid, comerciadmente hablando, a las expectativas de
sus productores. Ni lafotografia de un profesona como José F.
Aguayo, ni la mUsica de un veterano como & maestro Parada,
i |a presencia de intérpretes como Francisco Rabal 0 de secun-
darios tan certeros como Lola Gaos, JesUs Tordesillas, Fernando
Sanchez Polack, entre otros, y, mucho menos, la desafortunada
entregade los principales papelesalLa Pochay Jacques Destoop,
tan fisicamente agraciados como profesi onal menteinexpresivos y
popularmente desconocidos, convirtieron € filme en un producto
estéticamente nulo, a pesar de basarse en ilustre antecedente, e
industrialmente raquitico, incluso tras haber sido distribuido por
la Paramount, donde € nombre del dramaturgo se convertia en
un glorioso desecho capaz de atraer solo a incautos espectado-
res. ;Qué hubiera pensado Azorin de haber visto "su" pelicula?
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A Jorge Campos le declaré que Orgullo y pasion eramuy mala

Lo primero que pasa: la guerra del ocho. Hay un reglamento
del Gobierno sobre las guerrillas. No podian pasar de un cierto
numero. Su éxito estaba en larapidez de las marchasy contra-
marchas. Y ahora pénganles ustedes un cafion...

Y, en paralelo a este filme, dice de su obra de teatro La gue-
rrilla:

Yo estrené seis o siete obras que decian eran estéticas, y en-
tonces dije: bueno, puesvoy a hacer un melodrama...” y al ten-
derle el libro a su interlocutor exclama: ""Ed0 no es un melo-
drama, ;eh?*

L os gjes sobre los que se desenvuelve € guién se acomadan
a ciertas estructuras de la pieza dramatica original pero otras,
vinculadas especialmente d segundo acto y a desenlace, mues-
tran diferencias sustanciales con ella. La llegada de Etienne
al pueblo, su intento de asesinato en la posada y su estudiada
salvacion, convirtiendo a los espafnioles en sus victimasy des-
cubriendo a los asesinos de franceses, es, con matices, similar
a la organizacion azoriniana. Por € contrario, la salvacion de
Emeterio, €l alcalde, y de Vadentin, asumiendo Marcel larespo-
sabilidad por amor a Juana Maria, se convierte en d filme, con
un indulto en blanco, enlahorcapara Juan, €l alcalde (juntoaD.
Alonsoy €l guitarrista), yaque PepaMaria, enteradade quién es
su verdadero padre, declinalaresponsabilidad de la eleccion en
su madre; ésta salva a su marido legal condenando d mujeriego
y despdtico amante. EI maniqueismo de la peliculase evidencia
en situaciones como éstas. La guerrilla se encargara de savar-
les de la horca pero |a batallalibrada a continuacion condenara
definitivamente al tirénico alcalde a una muerte merecida segun
se desprende de la actitud pasivay contemplativa llevadaacabo
por Valentin. Por otra parte, en el tramo equivalente al acto ter-
cero, se llevaacabo lasalvacion de Etienne por El Cabrero pero,
en contra de lo que planea d guerrillero, la nobleza del militar

3 CAM POS, Jorge (1964), Conversaciones con Azorin, Taurus, pag. 53.
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francés e impedira huir y, sinh e menor atisbo de dubitacion, se
uniraasus companeros en € fusilamiento y la muerte.

El ilustre texto azoriniano ha pretendido ennoblecerse artis-
ticamente, con una musica apoyada en temas de Beethoven y
Tchaikovski y con una seleccion de grabados de Goya, Los de-
sastres de la guerra, que abreny cierran el filme parainscribir
sobre ellostanto lostitulos de crédito como la palabrafin'™; por
otra parte, alguna situacion, lafabricacion de la pdlvora, y per-
songe, Dora (Charo Lépez), la criada emplumada y castigada
por actuar como "'puta de los franceses”, devienen en pictoricas
secuenciasde evidente inspiracion goyesca.

L os escenarios presentados en |la obra teatral son abundan-
temente ampliados por la peicula; los consabidos "interiores™
aumentan, mas alla de la posaday sus distintas dependencias, a
laiglesia, al cuartel general de Iosfrancesesy alas cuevas, re-
fugio de guerrilleros; a su vez, los" exteriores” se prodigan para
situar escenas complementariasy acoger secuencias de accion:
cercanias ddl pueblo, recintos amurallados, apacible ribera, en-
crespadas montanas, reconditos caminos, etc; |as decisivas ac-
tuaciones de la guerrillatienen lugar tanto en los montes como
en las inmediaciones del pueblo.

Los personajes recreados por los guionistas presentan a-
gunas diferencias respecto ddl original; obviamente una ingente
cantidad de secundarios permite responder aexigenciasnarrativas
y escenograficas propias de una pelicula descriptivay comercial
donde | os hechos no estan precisamentesugeridos sino planteados
y desarrollados con nudosy desenlaces: innominados militaresy
civiles, componentes de las cuadrillasguerrilleras, gentesdel pue-
blo, junto a persongjes con vozy accion como Paquito (Fernando
EXpéSitO), Jiboso (Simon Arriaga), Santiago (Fernando Sanchez
Polack), etc. Mayor interés tienen lasllamativasausenciasde Ma-
tacandilesy Libricos, por cuanto aportaban con su sabiduria po-
pular, frente a las significativas presencias de D. Alonso (JesUs
Tordesillas), D? Sol (Lola Gaos) y Dora (Charo Lopez), junto a

otrosjefes de guerrillacomo El Tuerto (Eduardo Calvo) y El Cura
Medina (Luis Induni). La onomastica de algunos principales ha
sido modificada sin mayor justificacion ni mejor rendimiento: la
joven Pepa M ariase convierte en JuanaMaria (acaso en recuerdo
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de una protagonistade L arutade Don Quijote) y € alcalde, Eme-
terio, en Juan; se mantienen los nombres, apellidos o apodos de
Valentin (Jos2 Nieto), Euldia(Eulaiaded Pino), Salomén (Rafael
Alonso), El Cabrero (Francisco Rabal).

El personge de Etienne (Jacques Destoop) ofrece algunas di-
ferencias respecto de su antecedente literario; en € filme, su em-
pefio en la busqueda de |os criminales lugarefios contiene impli-
caciones personales por hacer justicia a su hermano asesinado y
rescatar su cadaver; del mismo modo, su decisiva intervencion
en el salvamento de Paguito, "d nifio de laFelisa”, ennoblece su
figura desde d principio y aporta connotaciones positivas tanto
para el muchacho salvado de las aguas como paralabellalugare-
Na Juana Maria, desde ahora enamorada; por demas, es € contra-
punto individual ala colectivay negativa actuacion de latropaa
su llegada d pueblo: la catalogacion del colectivo francés como
asesino, profanador, incendiario, barbaro, y, en antitesis, € perso-
ngje principal presentado como honorable, bondadoso, enamora-
do, comprensivo, salvador, etc. Por @ contrario, € secretario del
Ayuntamiento, Paco Salomén, esta sometido por los guionistasa
un tratamiento de severa comicidad que lo convierte en e menos
noble de los espaiiolespor ser alcalde zigzagueante al servicio de
unosy otros. A suvez, losingleses, inexistentes en el texto azori-
niano, cobran acusadapreﬁenm ay evidentesignificacion: subditos
de Jorge I11, apoyan € levantamiento espaiiol en tanto enemigos
de un Napoledn que tiene bloqueadas sus relaciones comerciales
con € continente; por mor de édtas, € apoyo aEl Cabrero, con la
simbol ogiadela espadaregalada, esimplicitaa abanzaal “jVivan
las caenas!” del pueblo seguidor de ' nuestro rey" Fernando VII.

L aideologiade la pelicula se hace evidente en |as conversa-
ciones entre Etienne y El Cabrero; € militar francés pregunta
gué defienden los esparioles con tanto ahinco, «/la Inquisicion,
un rey cobarde, los privilegios de los grandes de Espanae Ingla-
terra?)) y afade que ellos ofrecen o mejor de larevolucion: «la
igualdad, lalibertad»; por su parte, €l guerrillero espafiol contes-
ta que, con su actuaci on defienden su independencia, incluido
el ""derecho de ser pobre", y recriminaa su interlocutor imponer
ideas por laviadela violencia |0 gue representaun «mal camino
para vencer...y para convencer peor»; 10s ecos unamunianos de
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lafrase ((venceréispero no convenceréis», dirigidapor el rector
de Salamancaalos militaresinsurrectos del 1936, connota, con
sentido ideoldgico inverso, la oposicion entre el patrioterismo
contumaz y el extranjerizante liberalismoigualitario.

No debe pasar desapercibidalaidentificacion entrereligiony
patriotismo; la escena del sacerdote catequista, luego converti-
do en El guerrillero cura Medina (Luis Induni), es una clase de
catecismo patridtico donde |os cristianos alumnos aprenden que
Napoledn esun enemigo provenientedel pecadoy losfranceses,
hergjes, matarlos es obra meritoria que € rey Fernando orde-
nay lalglesiaaconsga. La salvge profanacion del temploy la
destruccion consiguienteno dgjalugar adudas a ojos delos azo-
rados muchachos; Paguito quedara tan sorprendido como agra-
decido a ese " diablo" bueno que le hadevuelto lavida. Estaes-
cena cierra un prélogo donde el maniqueo planteamiento de los
hechos dramaticos orienta al espectador: espariol es ahorcados,
libros quemados, casas incendiadas, templos profanados, invi-
ta a lalegitima defensa ddl pueblo asediado por € invasor. En
unalocalidad de trescientosvecinos, sus cuarentay dos muertos
obligan alajusticia; D* Sol (Lola Gaos) azuza al tibio y anima
al patriota alamismaaccion que el curainculcabaasus jovenes
feligreses.

Lalengua, espaiolaparanativosy francesa para inva-
sores, no es elemento diferenciador entre unosy otros; en € fil-
me, todos hablan la primera sin distincionesni matices; para el
espectador, la comunicacion entre personaj es esta asegurada en
un comun espafiol mas 0 menos normativo; Ni siquieralos prin-
cipales foraneos Se expresan con diccion afrancesada. La unica
utilizacion de la lengua extranjeratiene lugar en los momentos
previos al fusilamiento de los franceses, cuando Etienne y sus
soldados, a coro, cantan A la claire fontaine.

El comentado epilogo de la obra draméticatiene especificay
sutil representacion cinematografica; tras el apasionado encuen-
tro de Etienne y Pepa Maria, en € dormitorio de ésta, un plano
del exterior muestra la silueta del pueblo y la montafia recor-
tandose sobre un fondo de claras tonalidades; e mismo plano
se repite, fusilado ya €l francésy en retiradalos guerrilleros es-
panoles, antes de que aparezca la palabra "'fin" sobre grabado
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goyesco. La fotografia de ese amanecer, plastica combinaday
antitética de tierra oscuray cielo claro, SImbollza, de modo un
tanto sui géneris, los deseos azorinianos de presentar un amor
capaz de unir lo que la guerrasepara.

El expediente nimero 68.579 depositado en € Ministerio de
Culturapermite comprobar los avataresde La guerrilla desde su
adaptacion literaria a su exhibicion como pelicula.

Por 10 que respecta a la propiedad intelectual de la obra ori-
ginal, € certificado de |la Sociedad General de Autores de Espa-
fia documenta que Azorin vendio (segun escritura de compra-
venta otorgada ante el Notario de Madrid D. Enrique G. Arnau
y Grau, con € nimero 3798 de su protocolo) a D. Julio Rajal
Guinda (sobrino politico del escritor) en «doscientasmil pesetas
cuantos derechos le correspondian por su produccion literaria,
transmitiendo a comprador la plena propiedad de [...] las obras
completas)).Sin embargo, un documento del citado sefior Ragjal,
diplomatico de profesion, firmado € 21 dejulio de 1972, aclara
gue Azorin habia autorizado ef ectuar | a adaptaci on cinematogra-
ficade La guerrilla (el 3 de noviembre de 1961) a los sefiores
Rafael J.Salvia y Domingo Almendros; en el momento presente
(1972), Rafadl Gil, como productor cinematogréafico, entregaen
concepto de derechos de autor a propietario de los mismos la
cantidad de 175.000 Ptay se compromete a abonar 75.000 Pta
mas cuando |a pelicula esté terminada.Rajal puntualiza que «el
guion habra de realizarse—conforme alaautorizacion concedida
por Azorin en su dia— por los dos adaptadores autorizados para
ello, alos que antes se haciareferencia, o, por uno de ellos, por
si 0 en colaboracion con un tercero, de acuerdo con lo que entre
s y con D. Rafael Gil convengan)).

La Comision de Censura de Guiones, reunida en sesion €l
17 de Mayo de 1972, e integradapor «D. Pascual Cebollada, D.
Germén Serray el Rvdo. P Eugenio Benito)), acuerdan autori-
zar € guion aungue aconsgjan suprimir «la palabra entrepierna
[...] y no presentar a los espafioles en exceso servilesy taima-
dos, tratando de asesinar en laindefensional coronel francésy a
rengln seguido presentando a éste guardando generosamente la
formalidad del juicio previo a fusilamiento, asi como no incu-
rrir en excesos de sadismoy violenciade modo gue no infrinjan
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|as correspondientes Normas...». El primer firmante advertia en
el informe sobre la conveniencia de cuidar las formas «y espe-
cialmente el sadismo de las primeras escenas)); e segundo es-
cribia: «Anécdota de la Guerra de la Independencia no tratada
en el tono idedlista de Pérez Galdos sino més bien en la linea
revisionistade Profesor Artola enlaHistoriade Espanadirigida
por D. Ramon Menéndez Pidaly; y € tercero quelaobraorigina
({ escritgpor Azorin en 1936 es una muestra, quizala més acerta-
da, del poco afortunado teatro que escribio este autory.

En la segunda sesion de la citada Comision, reunidael dia 27
del mismo mesy afno, asisten, ademas de los citados, D. Juan
Mariné y D. Carlos Fernandez Cuenca; para el primero, «con
el correcto bien hacer de Rafael Gil puede resultar una buena
pelicula de aventuras y bien estudiada comercialidad»; para €
segundo, «el relato tiene interés, abunda en buenas observacio-
nes costumbristas y mantiene mucha intensidad narrativa» a
tiempo gque aconseja cuidar «las escenas de la moza Dora refo-
cilandose con los soldados franceses, para evitar excesos)); este
mismo informante se muestra partidario de otorgarle € «Interés
especia))" (solicitado por & productor/director) y le «parece de
justiciareconocerle (tachada esta palabraen € original manus-
crito y manualmente afiadida condicionarle) por anticipado))la
catal ogacion propuesta. Todavia el Padre Benito apostillaba so-
bree guidn: «Sinceramenteme parece ﬂOJlSlmO y que no aporta
nada nuevoy y condicionaba"d interés" solo por «la dignidad
con que ha hecho Rafadl Gil susdos ultimas peliculas». El Ple-
no de la Comision acordd aplazar este juicio hasta examinar la
pelicula una vez realizada.

Mientras tanto, Coral Producciones Cinematogrdficas, con
domicilio en Madrid, calle Segre 17, establecia acuerdo con
Universal Productions France, productorasitaen Paris, rue Me-
yerbeer 9, pararealizar una coproduccion donde €l “grupo espa-
fiol” participariacon & 70 % y "d grupo francés” con € 30%
restante. El acuerdo, firmado en la capital de Espana el 20 de
junio de 1972 por Rafael Gil y Christian Ferry, calculaba los
gastosde produccion en 17.000.000 de pesetasy establecia otras
condicionesen |os términos propios de un contrato.

178 Cuadegrnos dg EIHCEROA®




Entre los gastos existentes en € personal artistico destacan
los sueldos de actores principales: Destoop: 1.500.000 Pta; Ra-
bal: 800.000 Pta; La Pocha: 200.000 Pta; € de los secundarios
oscilaba entre 125.000 y 60.000 Pta. El equipo técnico cobro
las siguientes cantidades. Rafael Gil (Director): 1.000.000 Pta;
José F. Aguayo (Operador jefe): 250.000 Pta; José Luis Mate-
sanz (Montador): 130.000 Pta; Mariano de Lope (Jefe de Pro-
duccidn): 200.000 Pta.

El preceptivo permiso de rodaje se vio retrasado por la nega-
tivadel Sindicato Nacional del Espectaculo a otorgarlo apoyan-
dose en que €l guionista, Rafael J. Salvia, no estabaa corriente
en sus obligaciones con tal Agrupacién, hecho que fue subsana-
do en pocos dias.

En cuanto a la catalogacion por edades, La guerrillafue au-
torizadapara ((Mayoresde 18 afios y menores hasta 14, acompa-
fiados de sus padres o personas a cuya tutela estén encomenda-
dos», en unaprimerasesion, el 26 de diciembrede 1972, alaque
asisten |os sefiores Zabala, Benito, Alvarez, M arcotegui, Ruano,
Merelo, Carniceroy Gonzdlez. Algunos de los asigtentes no se
privan de completar su informe con apostillas de la siguiente
guisa

No me gusto € guion y no me gusta la pelicula: ni es carne
ni pescado, ni es patriotica ni es antipatritica, ni es buenay si
es mala. No obstante no encuentro que esto pueda hacer dafio
(P. Benito).

Comienzo patético. Recuerda nuestro cine de los 40, pero en
tecnicolor. Aunque el tiempo ha pasado también sobre los vie-
jos conceptos y hoy no pueden mantenerlos de pie ni 1os que
ayer los defendieron. El patrioterismo esta ;cifrado? (palabra
ilegible en el manuscrito original) por cierta condescendencia
hacia el inveterado enemigo franceés. Y € resultado es peor.
¢ Como puede seguir planteandose la historia sobre el topico de
siempre...? (Firmailegible).

Pelicula falsa, sin ningun rigor histérico, que no aporta nada
al cine medianamente regular. Considero que no conviene que
lavean menores por su deformacion histérica (Marcotegui).
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Sin embargo, la caificacion definitiva le viene al filme por
acuerdo unanime delaComisionreunidael 19 de enerode 1973
y compuesta por & Padre Jorge de la Cueva, D. Pascual Cebo-
llada, D. Fernando Juan Santosy D. Pablo Martin Vara quienes
otorgan |la catalogacion siguiente: ((Autorizadopara mayores de
catorce anosy menores de esta edad acompanados...)).

Por lo que respectaal solicitado "' Interés especid™ por parte
de Rafael Gil, |laComisidon de Apreciacion, reunidael 20 de ene-
ro de 1973, compuestapor D. German Sierra, D. Luisde Andrés,
D. Florentino Soria, D. José Lopez Clemente, D. Carlos Fernan-
dez Cuenca, D. Luis Gomez Mesa, D. Pascua Cebollada, D.
Joseé Antonio Nieves Conde, D. Pablo Martin Vara, D. Manuel
Andrés Zabala, D. German Sierra, D. Tadeo Villalbay D. Angel
del Pozo, acordaron, "por acumulacion de votos” otorgar «una
puntuacion de Un Punto a efectos de concesion del Interés Espe-
cial)).Los doce votosemitidosfueron € resultado de lasiguiente
composicion (votacion entre O y 10): O puntos:. cuatro votos; 1
punto: cuatro votos; 2 puntos: 2 votosy 3 puntos: 2 votos. La
mayor parte de los asistentes no justificaba su informe pero tres
de ellos anotaban sus opiniones de esta manera:

No aportanadad cine espaiiol. Bien contada, pero en un esti-
lo anticuado. Fria. Sin emocion, no obstante el dramatismo del
tema (Luis GOmez Mesa).

No me hagustado la pelicula. Cine de ayer; sin garra ni inte-
rés ni novedad desde mi punto de vista. Creo que la concesion
del I.E.(sic) exige unas aportaciones que este filme no tiene
(Manuel Andrés Zabala).

L a pelicula esta fuera de toda proteccion por habérsele esca-
pado de las manos al Director que en lugar de algo que, al me-
nos, justificarael titulo, que sirviera de estudio y de divulgacion
delo que fue laguerrillay su importancia dentro delaguerrade
laindependencia (Firma ilegible) .

A lavista de semgante catalogacion, Rafael Gil escribe carta
a Director Genera de Espectaculos con fecha 5 de Febrero de
1973 en cuyos parrafos mas significativosse dice lo siguiente:
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Creemos oportuno elevar a V.I. € presente escrito en supli-
ca de que reconsideren nuevamente la clasificacién econdmica
[el subrayado es mio] que, a nuestro juicio, corresponde a la
pelicula, dado que en lamisma se ha cuidado literariay artisti-
camente € tema de Azorin, ala par que intervienen actores de
prestigio y un equipo técnico competente, habiéndose cuidado
meticulosamente las ambientaciones que alo largo de toda la
pelicula resultan para que le den una mayor espectacularidad,
lo que supone @ esfuerzo economico realizado por esta Pro-
ductora para lievar a feliz término una pelicula de cualidades
superiores alas normales.

Nuestro proposito, ademés, ha sido rendir homengje a Azorin
a cumplirse el centenario de su nacimiento, llevando al cine
una de sus obras, de gran calidad literaria cornotodas las suyas,
sin pensar en sus posibilidades comerciales, circunstancia ésta
siempre dificil en las obras de ilustre autor.

A la vistade todo lo expuesto, rogamos a V. I. muy encareci-
damente nos sea concedida una mayor valoracion economica
[en subrayado es mio] que la que en principio nos han conce-
dido.

La Comision de la Junta de Ordenacion y Apreciacion, re-
unida nuevamente el 31 de marzo de 1973 e integrada por los
sefiores Sierra, de Andrés, Soria, Lopez Clemente, Fernandez
Cuenca, Gémez Mesa. Cebollada, Saenz de Heredia, Villalba y
del Pozo. resuelven, por mayoria, «desestimar € recurso inter-
puesto por la casa productora y seratifican en la concesiéon de
Un Punto aefectos del Interés Especial».

La recepcion de La guerrilla en la prensa diaria reunia los
nombresdel dramaturgo y del realizador; para Miguel Rubio, en
Nuevo Diario,*® Azorin plantea d tema Sin excesos patrioticos
y, con finura, el problema delos afrancesados, mientras que Gil,
fiel d texto original, aportacon suacademicismo «una sensacién
decine viejo» que deviene en «fracaso honroso» por un «reparto
poco adecuadoy»; Pascual Cebollada, en }u,*” estimaque € filme
ofrece una cuidada adaptacion aunque «el tema, con todo, si-
gue siendo superior a desarrollo argumental, tanto en la escena

2_(:_]infwevo Diario, 3, marzo, 1973.
27 Yg, 20, febrero, 1973.
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como en la pantalla»; para Pedro Crespo, en Arriba,*® € texto
azoriniano €S uno de los mas flojos salidos de su plumalo que
condiciona el guién y convierte la pelicula en «intento, loable,

pero poco afortunado» aunque con la «dignidad formal» y «la

ambicion draméticaague Gil nostiene acostumbrados));L oren-

zo Lopez Sancho, en ABC,* trasreferenciasal estreno teatral, no

escatimaba hiperbdlicos elogios a una direcion cinematografica
cuyo resultado es unapelicula «de primer orden en todoslos as-

pectos|...], magnificay atractiva, dignadelamaestriasin macula
de este admirableveterano que es Rafael Gil»; y €l comentarista

de El Alcdzar?® tras precisar que la personalidad de Gil «iguala
la procedencia literaria de sus escritores adaptados», vaoraba
su «mucha fuerzay una adecuada narracién)) aunque ponia en

entredicho los «vacios enlo intimista» y «las matizacionesen lo

leve»; acababa declarando a la pelicula «fuerte, dura, violenta,

en Iaque Rafagl Gil s ha desenvuelto con su habitual periciax.

Algunos de estos comentarios aportaban informaciones comple-

mentarias alas existentesen los créditos del filme: laadaptacion
de la obrateatral se debia, ademas de al mencionado Salvia, a
Domingo Almendros (Arriba);d guionistaRevon lo habiasido

también de Francois Truffaut (Ya); & nombre artistico de La Po-

charesponde al civil de Julia Salinero (4BC) y su voz, doblada
en e filme, pertenece aMariadel Puy (Arriba).

Por lo que se refiere alarecepcion en revistas, fue escasaen
cantidad y baja en apreciacion. Vagan un par de significativos
gjemplos: Diego Galan®! enlarevistaTriunfo, agrupabatrestitu-
los de Gil, las adaptaciones de Unamuno, Galdosy Azorin arriba
mencionadas, para sentenciarlas desde el titular como simples
«fuegos de artificio)).Por su parte, Reseiia® reducialamenci on
del filme a apartado “peliculas estrenadas”, ofreciendo una
breve ficha técnica sin mas explicito comentario. La excepcion

2 Arriba, 20, febrero, 1973.

2 ABC, 21, Febero, 1973.

° Bl dlcazar, 21, Febrero, 1973

1 GALAN, Diego (1973), "Galdos y Azorin, fuegos de artificio™, Triunfo,
1973, pag. 46.

ZEQUIPORESENA (1974), Cineparaleer, 1973, Historia critica de un afio
de cine, Mensajero, Bilbao, 1974, pag.248.
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la constituye Julian Marias quien en Gaceta llustrada® y bao
el titulo “Azorin en d cine” estima que «la obra dramética es
mas simple y estatica; |a pelicula, mas novelesca, con mas sen-
tido de la aventura)); por ello, Gil ha sido ((respetuosocon la
sustancia dramaticade la obra de Azorin, haintroducido en ella
considerables alteraciones para darle la movilidad que € cine
reclamaba)); respecto a los personajes, «como tipos estan cer-
teramente elegidosy dan una vifieta excelente de la guerra»; y
en cuanto alainterpretacion, Julia Salinero, LaPocha, «de gran
belleza, de fina, expresiva belleza popular, parece una figura de
Murillo; no cabe mayor adecuacion; y encarnacon perfeccion su
personaje, sencillo, tierno, apas ionado. Es mayor aciertode la
pelicula, lo mas g ustado y fino de ellay. Parad comentarista, €
filme «oscila entre un episodio naciona galdosianoy un roman-
ce fronterizoy.

En el catalogo de la Exposicion dedicada al realizador en €
madrilefio Centro Cultural Conde Duque (Noviembre-diciem-
bre, 1997), Rafadl Gil. Director de Cine,** Fernando Alonso
Barahona inscribe La guerrilla, dentro de la filmografia de su
autor, en € apartado "'empefiosde prestigio™, que empezariacon
Rogelia (1963) y terminaria con Olvida los tambores (1974); s
reconoce gue «falla un tanto en el requiebro melodramético de
la auténtica personalidad del padre de €ella, y la interpretacion
del actor francés Jacques Destoop, que no consigue transmitir
la energia que un persongje de sus caracteristicasrequiere)), d
conjunto |o estima«un trabajo méas que notable que revelacomo
Su autor era capaz de enfrentarse a una cinta de aventurascon la
misma energia que lo hiciera veinte afos antes en Aventuras de
Juan Lucas» y donde ((interesaremarcar el sentido objetivo que
emanatoda la pelicula, sin sombra de patrioterismo (0 chauvi-
nismo, en lengua francesa) y expresando en todo momento las
razones y motivos de cada uno de los dos bandos, franceses y

3_f‘T/LARiAS, Julian (1973), “Azorin en € cine", Gaceta llustrada, 11, Marzo,
1973.

3 ALONSO BARAHONA, Fernando (1997), “Rafael Gil", en Rafael Gil.
Director de Cine, Catalogo de la Exposicion en € Centro Cultural Conde
Dugue (Noviembre-diciembre, 1997), Celeste Ediciones, Madrid, 1997,
pags. 99, 100,236,283y 284.
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esparioles)); en € texto, apasionada defensa del cine de Gil, se
of recen otras opinionestanto del propio realizador como de cri-
ticos o historiadores sobre la pelicula.

La guerrillafue emitidapor laPrimera Cadenade Television
Espafiola el 1 de marzo de 1986. Las paginas de informacion
televisiva en prensadiariay semanal ofrecieron, con sus formu-
laciones habituales (notas argumentales, referencias a actores,
subjetiva catalogacion, etc.), orientaciones diversasal futuro te-
leespectador.®

FicHAS TECNICO-ARTISTICAS

TEATRO

La guerrillade Azorin

Drama en tres actos; el tercero dividido en tres cuadros.

Lugar de estreno: Madrid. Teatro Benavente.

Fecha: 11 de enero de 1936.

Reparto: Pepa Maria (Milagros Leal), Eulalia (Carmen Jimé-
nez), Cirila (Patrocinio Hernandez), Tia Matacandiles (Am-
paro Astort), Marcel Leblond (Salvador Soler-Mary), Gaston
(Juan Calvo), Emeterio (Juan M. Roman), Valentin (Erasmo
Pascual), Tio Libricos (Fernando Fresno), Tomas €l cerero
(Fernando Contreras), Paco Salomon (José Blanch), El Ca
brero (Emilio C. Espinosa), Jeromo (Erasmo Pascual), Em-
bozado (José Vazquez).Gente del pueblo.

Derecha e izquierdadel espectador.

CINE

La guerrillade Rafael Gil

Nacionalidad: Hispano-Francesa.

Produccion: Coral Producciones Cinematogréficas. Madrid.
Universal Production France. Paris.

ﬂelez’ndz‘screta: 1, marzo, 1986: Lecturas: 4, marzo, 1986; Dez Minutos:
4, marzo, 1986; Mucho mas: 1, marzo, 1986; ABC: 23. febrero, 1986; Ei
Alcazar: 28, febrero, 1986.
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Ao Produccion: 1972,

Argumento.: Inspirado en Laguerrilla, de Azorin.

Guion: Rafael J. Salviay Bernard Revon.

Musica: Manuel Parada sobre temas de Beethoven Y Tchaiko-
vski.

Decorados. F. Lamothe.

Jefes Pr.: Mariano de Lope y LeOn Zuratas.

Maquillge: Adolfo Ponte.

Montge: José Luis Matesanz.

Ambientacion: Eduardo Torre dela Fuente.

Ayudantede Direcc.: LuisG. Valdivieso.

Ayudante de Produc.: Jests Narro y José Angel Santos.

Meritorio Direcc.: Benito Rabal.

Segundos Operadores.: Eduardo Noé, Fernando Espigay Ricar-
do Poblete (2# unidad).

Script: Pedro Pardo.

Regidor: Juan Clemente.

Foto-fija Manuel Martinez.

Ay. Camara: Jose Antonio Hoya.

Auxiliar de Camara: Jose L uis Criado.

Peluqueria: Conchita Cano.

Ayudante de Maquillge: Luis Criado.

Aux. de Maquillaje: Juan Luis Farssal L opez.

Ay. Decoracion: Miguel Gomez.

Ay. Montgje: Maria L uisa Ocaiia.

Maestro de armas. Joaquin Parra.

Ténico de Sonido: José M?* San Mateo.

Laboratorio: Fotofilm Madrid SA.

Estudios. Roma S.A. Madrid.

Sistema de Sonido: Westrex.

Vestuario: Humberto Cornejo.

Atrezzo: Vazquez Hermanos.

Efectos Especiales: Amobag S.A.

Construccion Decorados. Juan Garcia.

Carruajes y caballos. Fernando Lopez.

Distribucion: Paramount.

Reparto: Francisco Rabal (Cabrero), Jacques Destoop (Etien-
ne), La Pocha (Juana Maria), Fernando Sancho (Juan),
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Rafael Alonso (Salomoén), José Nieto (Valentin), Benoit
Ferrou (Gilles), Eulaliadel Pino (Eulalia), José M* Seoane
(Genera Foy), Charo Loépez (Dord), Luis Induni (Cura Me-
dina), Lola Gaos (DonaSol), Jests Tordesillas (Don Alonso),
José Orjas (Viejecillo), Edy Biagetti (Archibald), Fernando
Sanchez Polack (Santiago), Eduardo Calvo (Tuerto), Fabian
Conde (Lucas), Algandro de Enciso (Capitan Hans), Vi-
dal Molina (Clemos), Fernando Exposito (Paquito), Simén
Arriaga (Jiboso), Frank Brana (Sargento I), Gonzalo Esqui-
rox (Sargento II), Javier Rivera (Parroco), Rafael J. Salvia
(Banquero), Abelardo Gutiérrez (Oficial enlace), Antonio
Ross (Edecan), Enrique Moya (Ordenanza).

Exterioresrodadosen LaAlbercay Buitrago.

Duracion: 87 minutos.

Calificacion moral del Estado: Mayores de 18 afnos.

Calificacion moral de lalglesia Catdlica: 3-R. Mayores con re-
paros,

Fecha de estreno en Madrid: 16, febrero, 1973.

Local de estreno en Madrid: Cine Palafox.

Edicion videografica: Major Produccion Video.
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CAPITULO 9
ORFEOQ SEGUN JEAN COCTEAU



RompEecierzos.—(Le conduce delante del espejo.) Este
€s su camino.

Orre0.—( Este espgl0?

RowmpECIERZOS.—Le entrego el secreto de los secretos.
L os espejos son las puertas por las que la Muerte vay
viene. No se |o diga usted a nadie. Por |0 demas, mire
toda su vida en un espejo y veratrabajar a la Muerte |0
mismo que las abejas en una colmena de cristal, jAdios!
iBuena suerte!

Orre0.—Pero un espejo es duro.

RowmpEeciErRz0S.—(Con la mano en alto.) Con estos
guantes atravesara usted |os espejos como el agua.

Orre0.—,Donde ha aprendido usted todas esas temibles co-
sas?

RowmpEeCiERZOS.—(Bajando [a mano.) ;Sabe usted?..
L oS espejos, eso entra un poco en nuestro gremio del
vidrio, nuestro oficio.’

'COCTEAU, Jean (1982), Obras escogidas, " Teatro”, “Orfeo”, Planeta, pag.
546.
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Jean Cocteau




ORFEOQ, PERSONAJE MITOLOGICO

> RFEO, poetay musico, dispone de una abundante li-
eratura cargada de elementos mitol 6gicos, esotéricos
y simbalicos. Ha sido cantado por Pindaro y Esquilo,
Euripides y Apolonio de Rodas, Aristéfanesy Ovidio

De procedencia tracia, se asegura que es hijo del rey Eagro
mientras que su origen materno se adscribe tanto a Caliope y
Polimnia como a Menipe. Su dominio con la citaray lalirale
convierte en musico y poeta por antonomasia; su cancion actla
dulcemente sobre los hombres, amansalafierezadelosanimales
y hace doblegarse alos mas robustoséarboles; asi, en Zona, lugar
de Tracia, centenarios robles mantienen las formas de alguna
de sus danzas. Participante como sacerdote en la expedicion de
los Argonautas, actué animando a los remeros, marcandoles|a
cadenciay cantando cuando las sirenas intentaban seducirlos.
Orfeo empleaba el antiguo alfabeto de trece consonantes.

Su vidatiene momentos de lirica significacion, como €l des-
censo alos infiernos, y su muerte ha conseguido conformar un
conjunto de tradiciones en laque adquieren relevancialas muje-
restracias, lamaldicién de Afrodita, laintervenciénde Zeus. Las
Gedrgicas Virgilianas recrean |os amores con la ninfa Euridice,
|la muerte de ésta, mordida por una serpiente al ser perseguida
por Aristeo, su busguedaen el hades por su inconsolable mari-
do. Perséfone permitird lavueltaalavidaterrena de la esposa,
condicionadaa que el amante no sevuelvaparamirarla. Laduda
de Orfeo le obliga aincumplir la condicion y la esposa encuen-
tra su segunda muerte; Caronte ya no se apiadara de Orfeo y
el camino de vuelta no sera posible recorrerlo nuevamente. La
varianteteol 0gica del mito aseguraque Orfeo atesoro abundante
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informacion sobre el mésallaen estabajadaalosinfiernosdetal
modo que con ella podian obviarse cuantas dificultades y obsta-
culos solian acechar al dmatras lamuerte del cuerpo.

Por su parte, la muerte de Orfeo estarepleta de tradicionesy
leyendas muy variadas. Segun unas, las mujeres tracias se en-
frentarona é y acabaron con su vida esgrimiendo variados mo-
tivos: extrema fidelidad a su esposa, acusaciones de pederastia,
exclusion de las mujeresen los misteriosinstituidos tras su es-
tanciaen € averno, etc; segun otras, se debe a unamaldicion de
Afrodita 0 acaso a rayo lanzado por Zeus. Fuera cualquierala
causa, su cadaver fue despedazadoy sus trozos arrojados al rio;
sin embargo, tanto su cabeza como su lirafueron recuperadasy a
ambas se les tributaron honores. Una leyendatesélica aseguraba
que s las cenizas de Orfeo recibian los rayos solares, la ciudad
seria devastada por un "cerdo”; en efecto, € desbordamiento
del rio “Sys” (cerdo) hizo cumplir el oraculo. Lalirade poeta,
transportada a los cielos, fue convertida en constelacion mien-
tras que su alma pasd alos Campos Eliseos. La cabezade Orfeo
fue guardadaen el santuario de Dioniso, €l dios de los sentidos,
y lalira en el de Apolo, diosdelainteligencia

De los aspectos aqui referidos, el cine utilizara algunos de
ellos. Td comoluego = dira, elementoscomo laZona, € alfabe-
to de trece elementos, la cabeza del personagje, junto alostemas
mas popularesy conocidos, bajada a los infiernos, la venganza
de las mujerestracias, etc, se convertiran en motivos recurrentes
usados por |0s cineastas que se han acercado a mito.

ORFEO, PERSONAJE DE LAS ARTES

Este personaje ha sido abundantemente recreado por las dis-
tintas artes de todos lostiempos. Nuestraliteraturaclasica, des-
de Mena y Boscan a Lope de Vegay Calderdn, le ha dedicado
obrasteatralesy poemas donde se glosa su amor o sumuerte. En
el extranjero, desde lossonetos de Rilke a |laprosade Graves, le
han contemplado como héroe mitoldgico y protagonl sta legen-
dario. D&l mismo modo, su representacion iconica, sobre todo
en la pintura, hatenido variantes debidas a las artes de Patinir y
Rubens, de Tibaldi y Lucas Jordan. En muUsica, los acordes de |la
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Operade Gluck y laoperetade Offenbach han recreado el tema
baj 0 esas modalidades.

ORVEO, PERSONAJE CINEMATOGRAFICO

En contraste, €l cine, que disponia de materiay fondo para
mostrar al personaje bajo la variadaperspectivade |os multiples
géneros, desde la pelicula de aventuras a la historica, desde la
obra lirico-musical ala mitolégica, ha sido, al menos en canti-
dad, escasamente generoso con €l mitoy suricaliteratura. Sélo
|acinematografiafrancesalo ha ofrecido bgo modalidades bien
diferentes. Orfeo negro (1959), dirigido por Marcel Camus en
coproduccion franco-italo-brasilefia, popularizabaunos hechos
ambientados en el carnaval de Rio de Janeiro. La adaptacion de
la novela de Vinicius de Moraes obteniael aplauso de los espec-
tadores y la pama de oro en el Festival de Cannes. La actuali-
zacion de las situaciones, la sensualidad del contexto brasilefio,
el ambiente ludico del festival carioca y su musica histérica, se
anteponen alapoéticadel mito en unrelato lineal cuyos sucesos
se desarrollan en poco mas de dos dias. Este Orfeo, conductor
de tranvias, que acompafia su cancion con la guitarra, parece
encuadrarse, por la exatacion de lo sensual, en € culto dioni-
siaco, frente ala multiple propuesta del cineasta Jean Cocteau,
Cuyo persongje, tal como ahora se dira, convertido en poeta, se
alinearia en ladrbitade Apolo, dios de lainteligencia

En efecto, €l tratamiento otorgado por €l poligrafo frances a
personajey a mito, excede la mera aproximacion ocasional en
un largometraje para convertirlo en motivo de reflexion durante
muchos anos, analizarlo en variadas obrasy mostrarlo bgo di-
ferentes modos expresivos.

Orfeo, obradeteatro estrenadapor Cocteau en 1926, esel ini-
cio de unareflexién persona sobre el mito que se complemen-
tara sucesivamente con las obras cinematogréficasL a sangre de
un poeta (1930), Orfeo (1950) y El testamento de Orfeo (1960).
El autor iniciaen lastablasy finaizaen la pantallaun temaque
hace suyo; e Ultimo titulo anotado admitiriasin rubor su modi-
ficacion por "El testamento de Cocteau'. Los el ementos tema-
ticos presentados en el dramateatral tienen su complemento y
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desarrollo enlapeliculade 1950; € filme que cierrasu reflexion
orfica tiene las claves de su subjetivismo en su primer trabajo
cinematogréfico realizado treinta afos antes. El Orfeo teatral es
al cinematogréfico lo que La sangre... esd Testamento... Y €S
gue, en efecto, su obra, pictorica, literariay filmica viene a ser
su biografiaintelectual; todos los ""fantasmas” de su mente, sus
preocupaci ones estéticas, sus necesidades artisticas parecen ne-
cesitar de un artey recurrir aotro. Y es que Cocteau, de acuerdo
con los vanguardismos de su juventud, entendi6 el cine como €
reducto de lo que otras artes estaban incapacitadasde dar.

COCTEAU: BIOGRAFIA INTELECTUAL

Aproximarsealafilmografia del cineasta obligaa seleccionar
previamente aspectos de su temperamentoy de su modo de ser
que permitan explicar mejor algunas peculiaridades de su obra.
Y es que, en efecto, |a presencia de ciertos elementos tematicos
y determinadas resoluciones pléasticas en las obras menciona-
das remiten tanto a su biografiaintelectual como a su compleo
perfil humano. Un padre de tendencias homosexualescuyavida
acaba en suicidio, una madre cuyo catolicismo no le impide el
adulterio, un posibleorigen bastardo de este Jean, tercer hijo del
matrimonio, unaprimeraeducacion de lamano de unaintitutriz
alemana, dej aran profunda huellaen €l joven Cocteau; la poste-
rior relacion con su madre estara repl eta de contradi ccionessen-
timentales donde ni siquieralo edipico estuvo ausente; €l mater-
no manto protector acompaid siempre a un hijo artista en cuya
vida bohemianuncafalto € opio. El descubrimientodel cuerpo
geno y los placeres consiguientes tendieron hacia la homose-
xualidad pero no faltaron en su vida y en sus sentimientos la
presencia de la heterosexualidad orientada, sobretodo, hacialas
actrices. El recuerdo de entraiablescolegasy amigos, €l alumno
del Liceo Condorcet, Dargelos, el joven novelista Radiguet, es-
taran presentes en su viday en su obra; la prematura muerte de
este Ultimo sumirda Cocteau en la dependenciadel opio. Otros
hombres quedaran vinculados para siempre a los sentimientos
del poeta: el boxeador Al Panama Brown y, sobre todo, el ac-
tor Jean Marais, convertido por €l en estrella cinematogréficay
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destinado a ser el mismo Orfeo en su primeraversion filmica.

El polifacetismococteauniano notienelimitesartisticos,como
la diosa Kali sus mutiples manos le permiten atender variadas
expresiones; novelista 'y dramaturgo, critico y poeta, dibujante
y cineasta, quiereque «su semillavuele un poco por todas partess.
Vanguardistaél mismo pero objetivo facil de los ismos contem-
poraneos, fue criticado y discutido por los integrantes de las di-
versas escuel asafincadas en su patria, en especial André Breton.
La conjuncion de la criticay la poesia, resultado de la contem-
placion de la obra gjena, le permite publicar tanto comentarios
alapintura del Greco y Picasso como aforismos diversos sobre
musica. Su mirada lUcida s parara en todo cuanto signifique
para él una brizna de poesia que trasladaraal verso, ala prosa,
al teatro, al cine, al dibujo, etc. De este entramado de plurales
expresionessurgen personajestraidos unas veces de laliteratura
clasicay otras creados por su imaginacion. De entre ellos, nos
interesaran, por su presenciaen la pantalla, los angelesy sus
diversas maneras de mostrarlosy presentarlos en fisificidad vy
cometido; con razon, Goémez de la Serna le calificd como funda-
dor del serafismo. Entre los diversos “modelos™, destacaraen su
cineed bautizado como Heurtebise (literalmente, «el que choca
con € cierzo)} ) pero hay otros que se relacionan con el suefio o
con lalocura; son, pues, imagenes que adquieren diferente ssim-
bologiaen el ambito de nueva contextualizacion.

COCTEAU, CINEASTA

La filmografia de Jean Cocteau se inicia en una época que
podriamos denominar de vanguardia tardia con La sangre de
un poeta (1930); dieciséis afios tardara en ponerse tras la ca-
mara para dirigir La bellay la bestia (1946); € resto de sus
titulos son El aguila de dos cabezas (1947), Los padres terri-
bles (1948), Orfeo (1950), Coriolano (1950) y El testamento
de Orfeo (1960). Sin embargo, la relacion del artista con d ci-
nematografo es mucho mas fluida de lo que estos filmes mani-
fiestan. Como adaptador, dialoguista, intérprete, argumentista,
guionista, recitador, comentarista, escendgratfo, etc, su nombre
esta unido a titulos como La comedia de |a felicidad, El eterno
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retorno, La Malibrdn, Las damas del Bosgue de Bolonia, Ruy
Blas, El aguila de dos cabezas, Bodas de arena, El amor; Losni-
fos terribles, La corona negra, Colette, Tomas el impostor, etc,
firmados por Marcel L Herbier, Jean Delannoy, Robert Bresson,
Roberto Rossellini, Jean Pierre Melville, George Franju, €tc.
Por ello, a Cocteau cabe catalogarlo como "'autor' y “cineasta”,
ambos términos en U més amplia significacion. Como puede
observase, Orfeo en sin duda un tema recurrente, aunque no
el Unico, en la prolifica preocupacion plastica y dramatica del
cineasta Cocteau. Y, como hemos dicho, es un persongey un
tema que dramaturgo inici6 con anterioridad a su dedicacion
cinematogréfica.

RFEQ, OBRA TEATRAL

En Orfeo (1926) los hechos suceden en la casa de Orfeo,
alld en la Tracia, en época contemporaneay se centran tanto en
|as deterioradas relaciones de la parggacomo en la obsesion de
él por interpretar los mensgjes que le transmite un caballo. La
muerte de ella, [abgada alosinfiernos de é1 son referentes que
encuentran aqui su esbozo como, del mismo modo, ciertos per-
sonajescomplementariosalos anteriores anticipan su definitiva
plasmacion en € celuloide. Estragediaen un acto; ademésdelos
protagonistas, Orfeo y Euridice, intervienen el angel Heurtebise
(Rompecierzos), €l comisario de policiay el escribano, junto a
los ayudantesde lamuerte, Azrael y Rafael. Laindumentariase
refiere atrgjes actuales, mas un mono azul, uniformes y levitas
y unos guantes de goma; todos ellos de sl gnlfl cativaimportan-
ciaen laobray como antecedentes de |los posteriores; son muy
abundantes|as notas sobre |a puesta en escena.

El asunto muestra, pues, unas relacionesmatrimonial es dete-
rioradasya que Orfeo vive obsesionado con |os mensgjestrans-
mitidos por un caballo (con piernas de persona) que vive en su
casa; consulta un abecedario espiritistaa fin de poder transfor-
mar en poesialas frasesrecibidas; asu vez, Euridice anonestaa
su marido porque solo vive paraestainformaciony le recuerda
que haperdido lagloriatras dgar de ser sacerdote del sol. Orfeo
se defiende porque quiere interpretar la frase «Euridice volvera
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de los infiernos» y ataca a la esposa por recibir cada dia en su
casa d cristalero Rompecierzos. En efecto, la esposa agravia-
da se desahoga con d cristalero pero declarainquebrantable su
amor por el marido. Heurtebise trae un venenoso terron de azu-
car parad cabaloy unacartade Aglaonicey las Bacantespara
Euridice. Lanaturalezade cristalero(;es unhombreo un angel?)
preocupa a Euridice. Por chupar el sobre de la carta recibida,
Euridice muere. El personge Muerte, acompanada de sus ayu-
dantes, penetra en la habitacion atravesando un espegjo mien-
tras mangjan una maquinael éctricaque emite en 'onda'" sietey
"zona" doce. El caballo, tras comer el azUcar desaparece. Orfeo
comienzaareaccionar y grita: «; Yo laarrancaré de la muerte!».
L os guantes de goma que la Muerte olvidd son recurso impres-
cindible paraadentrase en € mas allg, através precisamente del
espejo. Simultaneamented cartero introducelacartapor debajo
de lapuerta. Euridice sale del espgo; lafrase que obsesionaba a
Orfeo ha cobrado pleno sentido. Pero la condicion impuesta al
marido prohibe mirar alaesposa. Orfeo seresiste unay otravez
pero su voluntad acaba cediendo y |a esposa desaparece. Orfeo
recoge la cartay sirviendose del espejo lee su mensgje escrito
a revés. Lafrase mencionada es considerada injuriosa paralas
Bacantesy su entorno, € tribunal de un consurso. Estas matan
aOrfeoy su cabezavuelapor losaires. Policiasy juecesinician
unainvestigacion. Rompecierzos culpa alas Bacantes del asesi-
nato pero las fuerzas vivaslas defienden. El comisario interroga
a la cabeza de Orfeo; su respuesta es que ha nacido en Mai-
sons Laffitte y que su nombre es Jean Cocteau. Euridice, Orfeo
y Rompecierzos entran en su casa utilizando €l espegjo. Respiran
paz. Se sientan en lamesay d esposo da graciasa Dios recono-
ciendo el papel benefactor del "angd de la guarda”, la muerte
del diablo en forma de caballo por €l sacrificio de Euridice, y su
recuperacion ((porqueyo adorabalapoesiay |apoesiasois vosy.
Asi se cierran los trece cuadros de esta tragediaen un acto.

L ostemas coctonianostienden ainscribir loirreal enla' supe-
racion redista. Mientrasla muerte se entiende como € acceso
alasupremaverdad, € espejo se muestracomo € [ugar de paso
entre un mundo y otro; lafantasmagoriasera unaimprescindible
formulacidn cinematogréfica con la que deberd necesariamente
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ampliarse la expresion de la estéticateatral. Mas ala de la per-
sond interpretacion del tema érfico, de su acomodacion a la
plasticaescénicay aloscondicionantesde una piezadramatica,
la presencia del serafismo por medio de Heurtebise afade un
elemento digno de tenerse en cuenta. El autor ha contado la pro-
cedenciadel nombre: cuando subiaa casa de Picasso, unavoz le
anunciaba que su nombre estabaescrito en laplacadel ascensor;
en efecto, alli seleia: «Heurtebise»™; un poema escrito tras esta
experiencia daria paso a personge dramatico y su posterior
plasmacion cinematogréfica. Por su parte, la presenciadel mis-
terioso caballo y sus enigmaticos mensgj es pueden tener antece-
dentesen alguna obra de Maeterlinck. Pero el temade lamuerte
como obsesiOn, manifestado en diversas variantes, impregnala
obracoctoniana, desde Losnifiosterribles aEl eterno retorno.

L4 SANGRE DE UN POETA

Cuatro afos después dd mencionado estreno teatral, Cocteau
acometiasu primerarealizacion cinematografica, La sangre de un
poeta (1930), gracias d mecenazgo dd Vizconde de Noailles.
Unaestructura cuatripartita, ""Lamano en laheriday las cicatrices
del poeta”, ““; Tienen oidos las paredes?”’, "' La batalla de las bolas
de nieve" y "'Laprofanacion”, permite unaconstruccion en anillo
iniciaday terminada con laimagen de la destruccion y caida de
la dta chimenea de una fabrica; asi se organiza un rnediome-
trge cuya irrealidad de variados acontecimientos conforman un
documental donde € poetay su circunstancia, fisicay espiritual,
se constituyen en materia filmica. El egocentrismo de los temas
ofrecidosno llegaalaidentificaciondel nombre del autor, alain-
clusonde su verdaderaidentidad en laficciondelaobra, tal como
ocurria en lateatralidad de su Orfeo; sin embargo, las metaforas
utilizadas, la referencia a persongjes concretos, demuestran que
los rasgos autobiogréficos perviven en € onirismo y en la espiri-
tualidad de | os episodios. Que los vanguardi stas coetédneos recha-
zaran € caracter surrealistade semejante filme, realizado, segtin
SUS acusaciones, por un catolicoy homosexual, que buena parte
de | as aparentes novedades presentadastuvieran claros anteceden-
tesen Antonin Artaud 0 LuisBufiuel, en ManRay 0 Lewis Carrol,
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no invalida un mensgj e generalizador dondeel conflictodel poeta,
con la expresion de su propia obray la relacion con su entorno,
estemaprioritario en € conjunto de los cuatro episodiosinencio-
nados. Lainfancia, |as estatuas, 10s espe os, son referentesdonde
se plasma d misterio de lairredidad conformado por ilusiones.
Aspectosteméticosy recursos estilisticos aqui apuntadosen rela-
cion con un discurso generalizador sobre € yo poético, adquiriran
pleno desarrollo referido a temaérfico en E testamento..

ORFEO, OBRA CINEMATOGRAFICA

L os veinte aios que median entre la realizacion de La san-
gre de un poeta y Orfeo, le han permitido a Cocteau acumular
experienciaen diversos frentes de |os oficios cinematograficos:.
dialoguista, guionista, intérpretey realizador. A tituloscomo La
comedia de /a felicidad, El bardn fantasma, El eterno retorno,
La Malibran, Las damas del Bosque de Bolonia, deben afiadirse
los dirigidos por & en la mencionada etapa: La bellay la bes-
tia (1946), Bl aguila de dos cabezas (1947) y Los padres terri-
bles (1948); en éstas, efectla unas reflexiones poéticas sobre
el amor y & sufrimiento, con abundantesreferencias biogréficas
filmando, en algun caso, su propia obra teatral y modificando
|os procedimientos dramaticos generales, o dicho de otro modo,
intentando la “desteatralizacién” utilizando como recurso prio-
ritario una camara en continuo Movimiento. Ea aventura cine-
matogréfica del realizador no estuvo exentade dificultades eco-
nomicas, lgjos ya del generoso mecenazgo privado de su primer
titulo.

Del mismo modo, |a complicada produccion de Orfeo solo
fue posible por los riesgos asumidos del productor André Paul-
vé, la inversion personal del propio Cocteau, fruto de la venta
de su guidén La corona negra, y la capitalizacion del trabajo de
actores y colaboradores. Los principales papeles les fueron en-
comendados a Jean Marais (Orfeo), Maria Dea (Euridice), Ma
ria Casares (LaPrincesa), Frangois Perier (Heurtebise) y Juliette
Greco (Aglaonice) junto alos mas episodicosinterpretados por
el realizador Jean Pierre Melville 0 d novelista Claude Moriac.
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A su vez, El Testamento de Orfeo (1960), convierte a Cocteau
en cineasta completo: argumentista, guionista, dialoguista, di-
rector, sin faltar € principal papel: El poeta. Los problemas de
produccion, resueltosen parte por la magnanimidad de Francois
Trufautt, incluyd, como en cualquier juego privado, lainclusion
de amigos como Pablo Picasso, Charles Aznavour, L uis Miguel
Dominguin, Lucia Bosé, Yul Brinner, €tc.

En el filme de 1950, en € Paris contemporaneoy alrededor
de los cafés de Saint-Germaine des Pr¢s, coinciden el afamado
poetaOrfeo y laPrincesa(laMuerte), mi teri osay elegante mujer
que viene acompariada por el joven vate Cegeste; el estado de
embriaguez deéste ocasionadisturbiosconlospresentesy acaba
resultando arrolladoy muerto por dos enigmaticos motoristas.
Junto a Orfeo, es conducido alos dominios de la Princesa; ésta
leresucitay selollevaaotro lugar tras atravesar un espejo. Or-
feo, de nuevo en su casa, se obsesiona con |os mensajes recibi-
dos por laradio del coche; ordenados por laPrincesay emitidos
por Cegeste, quiere interpretarlos mas alla de su aparente forma
poematica. Contra esta actividad se pronuncian Aglaonicey sus
comparieras |las Bacantes, amigas de Euridice, quienesincrepan
a Orfeo por su deliberada negligencia respecto asu mujer. Esta
es atropel ladapor |os motoristas asesinos con resultado de muer-
te. Orfeo, conocidala noticia, se desespera. Heurtebise le acon-
seja usar los guantesquefacultan paraatravesar |os espejos. Adgl,
Orfeoiniciael vige hacialos mundos habitados por la Princesa
luchando contralas fuerzastel Uricas que le impiden el paso. Un
tribunal juzga las actitudes de la Princesa; queda en evidencia,
en este acto, que Euridice es amada por Heurtebisey Orfeo por
la Princesa. La sentencia permite a Euridice volver con Orfeo a
condicion de que éste no lamire. El marido inclumplirala orden
cuando, inesperadamente, mire laimagen prohibida a través de
espejo retrovisor del coche; consecuentemente, la esposamorira
de nuevo. Las Bacantes se amotinan contra Orfeo y acaban con
¢l; los motoristas llevan su cuerpo junto ala Princesa. Sin em-
bargo, ésta ya ha comprendido que su amor es imposibley se
obligaadevolverleslavida.

En Hl testamento de Orfeo, su autor declara que € privile-
gio del cine permite a muchas personas sofiar e mismo suefio y
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mostramos ademas con d rigor del realismo losfantasmasde la
irrealidad; en resumen, es un admirable vehiculo de poesia.«Mi
pelicula —dice— no es otra cosade una sesion de strip-tisse CON-
sistente en hacer desaparecer poco apoco mi Cuerpoy mostrar
mi ama desnuda porque existe un considerable publico en la
sombra amante de esa mas verdad que la verdad que serd algun
dia € signo de nuestra época. Este es el legado de un poetaalas
juventudes sucesivas que siempre le han apoyado)).El poeta,
vagando por €l espacio y por €l tiempo, se incorporaa mundo
contemporaneo donde se encuentra con € hombre-caballo, la
tribu gitana y el reconstruido retrato de Cegeste quien, en carne
v hueso, llegado de las aguas, |e acompanara por € resto de la
fantastica aventura terrenal como un persongje de Dante |0 ha
riapor € infierno. Un recorrido por temas culturales conducen
siempre a mostrar |a persona de Cocteau en su multiple condi-
cion de cineasta y de poeta, de pintor y decorador, a su continua
interrogacion sobre su actividad ludica y artistica y donde €l
juicio final y poético le somete, una vez mas, a la prueba del
creer, del pensar, del saber. Minerva, implacable, arrojasu lanza
mortal contrael poeta. Latierra, despuésdetodo, como justifica
Cegeste parallevérselo a otro mundo, no es su patria.

Un mero contraste entre los aspectos mas significativos de
la pieza teatral y las cinematograficas permite comprobar que,
en la primera, e autor prescinde de mostrar el vige a averno
mientras que en las peliculas se convierte en factor principalisi-
mo Y de relevante significacihn donde |os recursos aportan una
presencia singular y una estética muy particular. Los dibujosy
letreros con la peculiar grafia coctonianaimprimen un marcado
caracter personal alaplasticafilmica. Ladedicatoriaen Orfeo a
su intimo colaborador y amigo, Christian Bérard, muerto poco
antes de comenzar € rodajey responsable de la escenografia,
sumi6 a autor en un estado de comprensible tristeza. Cocteau
perdia un director artistico que habia dado forma a sus ideas
desde |os postulados neo-humanistasy a un amlgo que, siendo
zurdo se habia convertido, segun €l escritor, en su *mano dere-
cha"

Cocteau s guefid a simismoy sobre e fondo de los conflic-
tos del poeta, centrados en ladialécticade larealidad-irrealidad,
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abandonalaexpresion surrealista paradirigir sus elucubraciones
Orficas en una apariencia de naturalismo que el propio poeta
denomina filme “sobrenatural” y, en cuyo entramado, |a anti-
nomia vida-muerte juega un papel decisivo. Los componentes
utilizados conforman una pelicula declaradamente "realista’
gue se completa con una pluralidad de elementos “irreales”; la
escuelade Meliés, con los recursos propios de la fantasmagoria,
permiten a Cocteau ofrecer asu nuevo espectador |0 que Su ante-
rior lector y espectador teatral nunca pudo ver; lavariante sobre
tema conocido, la nueva modulacion del asunto orfico se nutre
de unos elementos filmolégicos que, organizadoscomo materia
plastica, devienen en materia poética. Los temas provenientes
del mitico personaje, desde la potenciadel amor a la presen-
cia constante de la muerte, de la evidencia de lo misterioso a
|a fuerzainescrutable del destino, se muestran en esta obra del

artista francés bajo la doble condicion de las fuerzas teldricas
guearrastranal hombrey, al tiempo, leincapacitan parahacerles
frente. Acaso sin quererlo, € cineasta conduce a sus personajes
por unas rutas donde el determinismo alternay se confunde con
|as variantes del libre albedrio.

En estelimite entrelaredidad y lairrealidad o lo conocidoy
lo desconocido, €l agui y & mas alla, se SitUan las acciones mas
significativas de las peliculas; aguella’zona", region de la Tra-
cia donde robles centenarios evocaban al mitico personaje, es
usada ahora como lugar intermedio donde dos mundos se unen,
el de laviday el delamuerte; sin enbargo, |ejos de manejar de-
coradosoniricosrecurre d director a mas comun deloslugares,
las simplesruinas de unos cuarteles, ya que paraél, las zonas de
lamuerte, individual, no deben confundirsecon loslugaresdela
Muerte, colectiva o general.

Antes hemos anotado junto al nombre de la Princesad sus-
tantivo''Muerte"; sin embargo, laidentificacion no debe hacerse
bajo el signo absoluto de laigualdad; vistala pelicula, resueltala
escenade juicio contra la Princesa bien se comprueba que ésta
obedece ordenes superioresy, si nolas cumple o se desvia de los
mandamientos marcados, sera juzgada por €llo. Laparafernalia
de laque sereviste, desde su genuinay elegante indumentariaa
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|os uniformados acompafiantes, no son Mas que un servicio par-
ticular con unamision concretade laque sesirvelaMuerte para
llevar a cabo la muerte de una persona. Ello no es Obice para
gue sus accionesy comportamientosno serevistandel suficiente
misterio como para poder evidenciar en ello lapoesiadelo des-
conocido. La nueva bajada de Orfeo alos infiernos, a lo miste-
rioso, € cruce con su muerte, vuelve ametaforizar unasituacion
gue, con su antecedente concreto en el texto dramdtico Orfeo y
maés abstracto en La sangre.. nos muestra las dificultades del
poeta para convivir con su mundo. Sin embargo, todo acabara
con unfina donde lapargasereencuentra y € vige, motivado
por € amor, consigue d objeto Ultimo de su deseo.

Recursos y persongjes, presentes en la version teatral, apa-
recen modificadosen la variante cinematografica y resueltos de
acuerdo con nuevas situaciones parala meor expresion filmica.
Enel Orfeo de 1926, @ cartero introduce unacartapor debajo de
la puerta: € paso de una parte a otra permitira suponer que, en
ese intervalo temporal, se ha producido la aventura orfica hacia
el averno; en la variante cinematogréfica, las campanadas de las
seis acompanan a la accion de introducir la carta en € buzon
mientras |os personajes, Orfeo y Heurtebise inician SU aventura
atraves del espgo. Por su parte, el vidriero era una notable pre-
sencia en € drama teatral mientras que en este Orfeo adquiere
la condicion de conductor o chéfer de la Princesay, en conse-
cuencia, adjunto a fuentes de poder u organos de decision. Sin
embargo, Cocteau, creador del serafismo segin ya hemosdicho,
mantiene lafiguradd vidriero aunque sea como mero comparsa
para hacerle pasear por las zonastelUricas del abismo.

Desde otro punto de vista, Cocteau puso especia cuidado
en la resolucién de los trucos cinematograficos que en € tea
tro nunca pudo resolver: los depdsitos de mercurio, |0s espejos,
|os dobl es personajes unidos por |a espalda, entre otros menores
elementos, permiten servir a la narracion de los hechos con la
estéticapersonal del autor, segiin declaraen sus Conversaciones
sobre el Cinematografo.

La presencia del amor tiene varias dimensionesen € texto:
de Orfeo a Euridice, deaquél alaPrincesa; € triangulo amoroso
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se completa con lostres persongjes. L as dos mujeresintentan su
sacrificio para que € varén seafeliz con la otra. Pero también
estae amor de Heurtebise por Euridice; este angel ha pasado de
simple protector de su encomendada a objeto del amor por mas
gue Euridice se mantengafid asu esposo. Masallade losentre-
sijos y circunstancias de estos amores humanos, el autor mantie-
ne en tantas secuencias @ misterio poético de la muerte lo que
se manifiesta en distintas modalidades amorosas. La muerte es
el acceso alasuprema verdad y el poeta, que mantieneun pie en
laviday otro en lamuerte, tienelacualidad de pasar sin ruptura
deunestadio aotro. Y esquee espacioy el tiempo de lamuerte
tienenlasmismasdimensionesdel espacioy € tiempo denuestros
suefios. Cuando seremontad tiempoy € espau 0, se produce €l

renacimiento. El Orfeo muerto penetraen la'zona" pararevivir
y retomar. Lavueltadd averno, como en lapoéticade Dante, se
produce por lafuerza de lapoesia. La zona mencionada, en pa-
|abras de Heurtebise, esta hecha de |os recuerdosy de lasruinas
delas convenciones. Como en El Testamento de Orfeo, €l tema
de lamuertey la marchapor sureino essimilar alaofrecida por
Dante 0 por Hornero. Lgos de unaexclusivistainterpretaciony
planteamiento cristiano, parece evidente quelapresenciadel rito
y la cultura religioso-cristianase hacen mas que evidentesen la
concepcion cosmica de Cocteau. La anteposicion de la creencia
alacomprension, lacreenciaen lainmortalidad, laexistenciade
juicio a final del trayecto vivido, la inexcusabilidad de juicio
incluido el del propio poeta, |afidelidad amorosaen laparegjapor
encimade las dificultades, laconstante 6rfica que Cocteau iden-
tifica con la resurreccion, son motivos que en E! testamento...

permiten aludir a una forma mitico-poética de la resurreccion,
ejemplificada en el Ave Fénix, de modo gue se evidenciaen €

antes una meditacion formal que discursiva.

El planteamiento de estos discursos |os resuelve € autor con
la debida combinacion de realismo y fantasia, de una parte, la
ambientacion parisina contemporanea, la cotidianeidad de situa-
CiOnesy personajes mientrasque, de otra, tales elementosse in-
sertan enlofantasticoy conello se permite ascender hacialas zo-
nas de |o poético. Ladivison de los mundos estd mantenida por
los espejos; atraveés de dlos, |os espiritus aterrizan en nuestro
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espacio y losterrestres se evaden hacialas zonas de |0 descono-
cido. El propio Heurtebise declarad misterio del espegjo: «son
las puertas por las que la Muerte vay vine. Miratodala vida
en unespejoy veras alaMuerte trabgjar como las abgjas en una
colmena)). El espgjo retrovisor del coche mediante el cual Orfeo
ve lacarade Euridice seralacausadelo irreparable. El espacio
y € tiempo se esfuman en circunstancias como ésta. EnLa san-
gre...los segundos en los que se pulverizabala chimeneaeran un
Instante de vida paralavisiéon dd poeta. Y en El Testamento...
lametéforadelaburbujay su estallido atravesadapor un cuchillo
marcalosaspectosdelointemporal. Lamésestrechainterrelacion
entre tiempo-muerte-espacio deviene en preocupacion vital en
Cocteau y en materia de discurso poctico.

Como ya sucediera en La sangre..., las peliculas de Cocteau
tienen mucho de caracteres autobmgraﬁcos €N uNnos casos Como
en Bl Testamento..se encarna asi mismo en la pantalla, de ma-
nera que puede decir con toda propiedad " Orfeo soy yo'. La
pugna del autor con su medio, la materia poética personal en
conflicto conlas modas, incluye un “autorretrato profundamente
narcisista’’ donde la muerte no es gena. Cocteau profundizaen
el mitoa subjetivizarlo: enamoraa Orfeo de su muertey aésta
ded.

Taesobsesionesy personajes estan, con las oportunastrans-
formaciones, en El Testamento... Aquel Heurtebise, angel pro-
tector, cristal ero, chofer, es, en € dltimo filme citado, juez.

L os temas coctonianos tienden ainscribir lo irreal en la™su-
peracion realista’’. Mientras|amuerte se entiende como el acce-
so a la suprema verdad, el espejo se muestra como €l lugar de
paso entre un mundo y otro; la fantasmagoria es una formula-
cion cinematograficacon laque seamplialaexpresion de laes-
tética teatral. La sangre de un poeta puede ser definido como un
documenta realista de acontecimientosirreales; €l creador solo
habita en sus creaciones; aqui estan muchos recursos expresivos
gue tomaran cuerpo nuevamente d referirlos especificamentea
Orfeo. Y tanto Orfeo como El testamentode Orfeo no harén otra
cosa que replantear un tema comun de su creador: € conflic-
to del poetaentre el mundo red y d irreal con referencias a la
poesia, a amor, d misterio, d més alla El persongje se llama
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Orfeo, @ autor Cocteau: unoy otro caminan por losinfiernosde
su tiempo. El persongje es un soportedonde € creador instalala
problematicarelacionadacon € arte, con lavida, con los senti-
mientos.

Son multiples los recursos utilizados por Cocteau en susfil-
mes. el cromatismo del blancoy negro, 10s cachés habitualesen
la fantasmagoria, la adecuacion de la mtsica a momento que
contrasta 0 que acompafa, la adecuacion entre simbolizacion
de situaciones 0 personajesy puesta en escena, entre otras. Un
admirado espectador del poeta, @ cineasta Francois Truffaut,
ha dedicado un articulo —ademés de las ganancias de sus Los
cuatrocientos golpes para la produccién de El testamento..— a
fin de demostrar que ha practicado "'la puesta en escena’ de una
manera completa al tiempo que ésta se convierte en critica del
guiony e montaje en critica de aquélla. L os tres momentos se-
leccionados por Truffaut son "Bl encuentro consigo mismo” (e
poetay su doble), ""Los amantesintelectuales” y "*Lamuerte del
poeta”’. En ellos, Cocteau admirala plasmacion de un cine efi-
caz que rediza implacablemente ideas visuales, o que detalla
minuciosamente la mimica de cada actor en funcion de su pos-
tura, o, finalmente, cuando la sangre del poeta tiene que derra-
marse nuevamente en el plato y debe recurrirse a trucaje de la
lanza arrojada por Minerva, es, en este caso, @ complemento
del sonido, similar d de un avidén areaccion el gue nos sugiere
sinestésicamente que € poeta se despega materialmente de la
vida

En sintesis, el tratamiento otorgado por Cocteau a mito de
Orfeo, se desvincula del cinematégrafo espectacular, huye de
la trivializacion de persongje y su significacion y acaba pro-
cediendo a una identificacion gque conlleva asumir su aventura;
desde €l teatro a cine, el mito orfico se haohecido como lectura
contemporanea y personal.
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FICHA DE LA OBRA DE TEATRO (PRIMERA REPRESENTACION
EN PARis, 1926)

Titulo: Orfeo

Persongjes. Orfeo: Georges Pitoeff. Rompecierzos: Marcel
Herrand. El Comisario de Policia: Léon Larive. El Escriba-
no: Jean Hert. El Caballo: Norbert.Voz del Cartero: Roger.
Azrael, primer Ayudante de La Muerte: George De Vos.
Rafael, segundo Ayudante de La Muerte: Alfred Penay.
Euridice: Ludmilla Pitoeff. La Muerte: Mireille Havet.

Lugar: Tracia. En casa de Orfeo.

Decoracion: Jean Victor Hugo.

Vestuario: Gabrielle Chanel.

Primera representacion: Theatre des Arts. Paris: 17 de junio de
1926.

FILMOGRAFIA SELECCIONADA

Qfeo Negro

Titulo original Orfeu Negro.

Film franco-italo-brasilefio.

Ano: 1959.

Duracion: 105 minutos.

Produccion: Dispat Film (Paris), Gemma Cinematogréfica
(Roma), Tupan Filmes (Brasil).

Director: Marcel Camus.

Guion: Jacques Viot, segun la novela Orfeu da Conceicao, de
Vinicius de Moraes. Adaptacion y didlogos: Jacques Viot y
M. Camus.

Fotografia: Jean Bourgoin.

Musica: Antonio Carlos, Jobiny L. Bonfa.

Distribucién: Radio Films.

Color: Eatsmancolor.

Intérpretes. Marpessa Dawn (Euridice), Breno Méello (Orfeo),
Lourdes de Oliveira (Mira), Lea Garcia (Serafina), Adhe-
mar da Silva (La Muerte), Waldeyar da Souza (Chico-Boto),
Alexandra Constantino, Jorge dos Santos, Aurino Cassanio.
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Cdlificacion del Estado: Autorizadapara mayores.
Cdlificacionmoral: 3 R (mayores con reparos).
Palmade Oro del XII Festival de Cannes, 1959.

Lesang d’un poéte (La sangre de un poeta)

P. Vizconde Charlesde Noailles.

Afio: 1930.

Argumento, guion y direccion: Jean Cocteaul.

Colaborador técnico: Michel J. Arnaud.

Fotografia: Georges Périnal.

Decorados. Jean-Adrien d’Eaubonne.

Muebles. Maison Bertlelin.

Musica: GeorgesAurie, dirigidapor Edouard Flamand.

Sonido: Henri Labrély.

Intérpretes: Elizabeth Lee Miller (La estatua), Enrigue Rivero
(El poeta), Jean Desbordes (Camarada Louis XV), Féral Ben-
ga (Angel Negro), Pauline Carton, Odette Talazac Fernond
Dichamps, Lucien Jager, Barbette.

Orphee (Orfeo)

B André Paulvé.

Ano: 1950.

Argumento, guidn y ambientacion: Jean Cocteau.

Ayudante: Claude Pinoteau.

Fotografia: Nicholas Hayer.

Segundo operador: N. Martin.

Decorados: Jean-Adrien D’Eaubonne.

Colaborador en la escenografia: Marpeaux.

Figurines. Marcel Escoffier.

Musica: GeorgesAurie, bajo la direccion de Jacques Métenier.

Sonido: P. Calvet.

Montagje: Jacqueline Sadoul.

Jefe de Produccion: Emile Darbon.

Intérpretes. Jean Marais (Orfeo), Maria Casares (La Princesa),
Frangois Périer (Heurtebise), Marie Déa (Euridice), Edouard
Dhermitte (Cegeste) Jacques Varennes (Primer Juez), Hen-
ri Crémieux (El sefior del café), Juliette Greco (Agladnice),
Roger Blin (El escritor), Pierre Bertin (El comisario), André
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Carnege, Renée Cosima, Jean-Pierre Melville, René Worms,
Claude Mauriac, Jean Cocteau (Lavoz delaradio).

Letestament d’Orphée (Ou ne me démandez pas pourquoi) (El

testamento de Orfeo)

Produccion: Les Editions Cinégraphiques.

Ano: 1960.

Productor: Jean Thuillier.

Argumento, guion, dialégos y direccion: Jean Cocteau.

Colaborador: Claude Pinoteau.

Ayudante: Francis Caillaud.

Fotografia: Roland Pontoizeau.

Segundos operadores. Henri Raichi, Robert Alliel y Henri Spi-
talnik.

Efectos especiales. Pierre Durin.

Decorados. Pierre Guffroy.

Figurasy esculturas: Janine Janet.

Musicade jazz: Martial Solal

Sonido: Pierre Bertrand y René Sarazin.

Montge: Marie-Joseph Yoyotte

Intérpretes: Jean Cocteau (El poeta), Jean-Pierre Léaud (El es-
colar), Nicole Courcel (la sefiora con € nifiito), Frangoise
Christophre (1a enfermera), Henri Cremieux (El profesor),
Daniel Gélin (Su ayudante), Edouard Dermitte (Cegeste),
Henry Torres (El presentador), Maria Casares (La princesa),
Frangois Périer (Heurtebise), Michéle Conte (La nifia), Yul
Brynner (El conserje del infierno), Claudine Oger (Minerva),
Charles Aznavour (Primer testigo), Serge Lifar (Segundotes-
tigo), Pablo Picasso, Lucia Bosé¢, Jacqueline y Luis Miguel
Dominguin (Grupo de testigos de la muerte), Jean Marais
(Edipo), Brigitte Merissan (Antigona), Philippe Juzeau (Pri-
mer hombre-caballo), Daniel Messmann (Segundo hombre-
caballo), Alice Sapriche (Una gitana), Marie-Joseph Y oyot
(Otragitana), Madame Alee Weisweiller (lasefioradistraida),
Philippe (Gustave), Guy Dute (Primer hombre-perro), J.-C.
Petit (Segundo hombre perro), Alice Heyliger (Iseo), Michele
Lemoig (laenamorada), Gérar Chatelain (El enamorado).
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