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3 Las singulares cualidades geoldgicas y climaticas del archipiélago canario, 3
i cuya interaccion ha dado lugar a una contrastada diversidad paisajistica, con- i
1 centrada a su vez en un entorno geograficamente reducido, han hecho de él 1
i pension de numerosas producciones cinematogrificas que han tomado a las i
| islas Canarias como platé al aire libre. |
} A finales del siglo XIX se exhiben en Canarias las primeras imagenes }
| animadas. Serd también por esas fechas cuando se realicen las primeras fil- |
i maciones: lo importante no era lo representado, sino el hecho de contemplar i
; cualquier fenémeno islefio en la sala oscura de cualquier recinto y dejar ;
3 constancia de ello. Asi, el motivo de representacion era de lo més dispar, 3
l desde vistas de actividades rurales o urbanas, agricolas o industriales hasta |
3 deportes autoctonos, visitas de personajes ilustres, viajes, etc. Simultdnea- 3
i mente, y como antafio ocurriera con la fotografia, el cine va erigiéndose en i
1 el mejor exponente de propaganda turistica de estas islas. 1
i Pronto se produce el primer largometraje realizado en su totalidad en i
i el archipiélago y enteramente financiado con capital canario: El Ladrdn de los i
} guantes blancos. Desde un primer momento la prensa se hace eco de este }
i acontecimiento cinematografico, subrayando la intervencion de actores y téc- i
! nicos del pais en los diferentes procesos de produccion, el paisaje tinerfefio l
i como decorado y,en consecuencia, la publicidad indirecta que se hace de Tene- i
i rife, asi como su posible explotacion turistica. Todo ello hace que al referirse 3
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al cine se hable de nueva industria. A esta primera produccion le sucede La hija
del mestre, realizada por Carlos Luis Monzon en el barrio de San Cristdbal de
Las Palmas de Gran Canaria.

Con la instauracion de la Il Reptblica, Canarias no produce ningln largo-
metraje. Sin embargo, crece el nimero de peliculas rodadas por productoras
foraneas, especialmente por el estudio cinematogrifico aleman UFA (Uni-
versum Film AG), que advierte, entre otras ventajas, una variedad paisajistica
que la asemeja a distantes lugares de los centros de produccion europeos,
con el consiguiente ahorro de gastos de desplazamiento. Por otro lado, se
sigue alimentando la intencion de proyectar las islas en el exterior a través
del cortometraje costumbrista. Hasta tal punto se trabaja en esta idea que
el periodico La Provincia realiza una encuesta sobre la utilidad de una pelicula
de estas caracteristicas.

El advenimiento del franquismo da lugar en Canarias, al igual que estaba
ocurriendo en el resto de Espafia, a un tipo de cine marcadamente folcloris-
ta, cuyo paradigma viene representado por Alma Canaria —donde son puestas
de manifiesto con excesiva enjundia las costumbres, las tradiciones y las ar-
tes populares de las islas—, y patrictico, utilizando Canarias como simulador
geogrifico de las colonias espafiolas en el Africa Occidental para expresar
ardientemente el amor y la utilidad de las misiones castrenses dictadas por
la metrépolis. Entre tanto, el cortometraje se ocupa de presentar una imagen
acaramelada de las islas, falseando la realidad vivida durante la posguerra.

Los cambios politicos operados a raiz de la Guerra Fria, especialmente
a partir del inicio de la guerra de Corea, ponen al gobierno de Franco en
una clara posicion ventajosa frente al bloqueo internacional dispuesto por
la ONU: ofertar su anticomunismo. Del aislamiento se pasa, paulatinamente,
al desbloqueo. La traduccion cinematografica de esta situacion viene dada
por la vuelta de las producciones enteramente extranjeras, a las que hay
que afiadir las coproducciones, aparte de las peliculas nacionales, que siguen
acudiendo al archipiélago. Se intenta, por otro lado, crear un centro de pro-
duccion en las islas.

Los afios sesenta suponen la consolidacion de Canarias como destino ci-
nematografico. Son también los afios del Nuevo Cine Espafiol, que representa
a nuestro pais en el exterior. Pero al mismo tiempo se produce otro cine, de
inferior calidad y distribuido en el mercado interno. A este Ultimo correspon-
den los numerosos musicales que pueblan las pantallas espafiolas de la época.



Canarias se une a esta nueva eclosion del género musical en Espafia con peli-
culas protagonizadas por Rocio Dircal y el Diio Dindmico, a las que también
hay que afiadir, ademas, Dias maravillosos, interpretada por Cliff Richard. Junto
al musical, también la aventura, el fantastico y los sucedaneos bondescos son los
temas mds abundantes en Canarias en estos afios.

Si durante los afios setenta Europa vive los Gltimos coletazos de la cen-
sura, en cambio en Espafia los primeros afios del nuevo decenio suponen el
final de cierta liberalizacion experimentada en la década anterior. En Canarias,
los rodajes cinematograficos siguen estando copados por los géneros mds
variados, que van desde el wéstern hasta la comedia, al que se sumard, pos-
teriormente con la muerte del dictador, un erotismo rayano en lo rijoso, que
contara con la anuencia de las avanzadas féminas del destape del cine espa-
fiol. Incluye también esta década los primeros titulos realizados por canarios,
muchos de cuyos componentes tenian un previo y extenso recorrido en el
cortometraje, que vivird por estos afios un inusitado brote de producciones.

A principios de la década siguiente, cuando el movimiento amateur cana-
rio ya agonizaba, surge el colectivo Yaiza Borges con un proyecto cultural e in-
dustrial para el cine en el archipiélago. Seran los ochenta los afios en que por
primera vez tanto la administracion central como la autonémica subvencionen
una produccion canaria, Guarapo, de los hermanos Rios. Junto a esto, y por
un lado, las producciones fordneas, que contintian tomando Canarias como
decorado cinematografico; por otro, las producciones propias, que gracias a la
controvertida subvencion de Presidencia y Turismo del Gobierno de Canarias
ha permitido debutar, en unos casos, a jovenes cineastas canarios y, en otros,
proseguir su carrera cinematografica en la década de los afios noventa.

Comenzamos nuestro recorrido cinematografico a finales del siglo XIX
y lo cerramos una centuria mds tarde. Desde las primeras décadas del siglo
pasado hay una especial preocupacion por propagar la geografia insular a tra-
vés del cine como medio ideal de difusion. En la actualidad esa misma inquie-
tud ha llevado al Gobierno de Canarias a crear el departamento denominado
Canary Islands Film, que proporciona la comunicacion con las diferentes Film
Commission radicadas en las islas. Estas Film Comission no solo tienen como
mision dar a conocer los recursos técnicos y humanos o las ventajas fiscales
con las que puede contar cualquier equipo cinematografico que se desplace
hasta el archipiélago, sino que pone de relieve los paisajes, los monumentos,
el clima, la tramitacion de permisos y guias de rodaje, localizaciones o las



producciones (cinematogrificas, televisivas o publicitarias) que se han reali-
zado en Canarias. En algunos casos también se hace especial hincapié en un
decédlogo de buenas practicas para que las realizaciones audiovisuales obten-
gan el sello de producciones sostenibles.

A lo largo de 2021, por ejemplo, Canarias fue escenario de mas de 150
producciones (peliculas, series, cortos, animacion y documentales) que deja-
ron en las islas una inversion aproximada de 98 millones de euros. Se trata
de la cifra mds alta nunca antes registrada, superando con creces las de afios
precedentes. EE. UU,, Reino Unido, Alemania, Italia, Francia, Dinamarca o Es-
pafia se encuentran entre los paises que mas actividad han desarrollado en
este sentido. No cabe duda de que el archipiélago se ha consolidado como
destino destacado para la realizacion de producciones televisivas y cinema-
togréficas por las caracteristicas antes citadas, pero especialmente por sus
cualidades paisajisticas y meteorologicas, que han sido puestas de manifiesto
desde las primitivas filmaciones nacionales y extranjeras en territorio insular.

Nada mds lejos que convertir este libro, Paisaje en celuloide, en una exhaus-
tiva relacion de producciones cinematogrdficas. Al contrario, nuestra propues-
ta ha sido analizar, entre otros aspectos, las posibilidades cinematograficas, el
porqué de los desplazamientos hasta estas latitudes para rodar determinadas
peliculas, las repercusiones que esos rodajes produjeron en la sociedad ca-
naria o los comentarios aparecidos en prensa a raiz del estreno en las islas.
Y para ello nos hemos centrado basicamente en el largometraje de ficcion,
aunque también hemos hecho referencia a series de television, cortometrajes
o documentales cuando la linea de investigacion trazada asi lo requeria.

Concluimos con dos anexos, uno filmografico, que incluye una sucinta
ficha técnica y artistica de las peliculas citadas y otro, mds analitico que infor-
mativo, de cuatro peliculas (También los enanos empezaron pequerios, Fata Mor-
gana, Hace un millon de afios y Road to Saling,) y un proyecto cinematografico
de Juan Antonio Bardem que finalmente no se rodé (Bloody Mary. Florida) y
que a nuestro juicio han marcado un punto de inflexion, que mds adelante
analizaremos, en el extenso panorama de filmaciones foraneas y proyectos
inconclusos.

La idea de este texto nace a raiz de la concesion de una beca de la Vice-
consejeria de Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias en 1988, que
sirvié de base para la elaboracion de un trabajo de investigacion (Tesina) titu-
lado Canarias y el cine. Aproximacion a la produccion cinematogrdfica en las islas.



A partir de ahi se elaboré un texto con la intencion de que fuera publicado,
pero diversas circunstancias lo imposibilitaron.

Para esta ocasion se ha mantenido una buena parte del texto primitivo,
si bien es cierto que se han eliminado algunos apartados, que ya otras pu-
blicaciones han realizado con pormenorizado detalle, y afiadido otros que
lo enriquecen. De todas formas, creemos que el grueso de la redaccion y la
metodologia empleada pueden contribuir a tener una vision de conjunto de
los acontecimientos cinematogrificos acaecidos en el archipiélago canario.

Expresamos nuestra gratitud a una serie de instituciones y personas,
algunas ya desaparecidas, que contribuyeron a hacer posible este libro. A
Fernando Gabriel Martin Rodriguez por la sugerencia del tema, las conver-
saciones mantenidas, comentarios, consejos y documentacion facilitada; a
Aurelio Carnero por su ayuda en el inicio de este proyecto; a Leopoldo
O’Shanahan y Benito Fernindez Arozena por sus consejos; a Pituka de Fo-
ronda por facilitarnos la consulta del archivo de su madre, Mercedes Pinto;
a Gregorio Cabrera, Domingo Sola, Gonzalo Pavés, Enrique Ramirez, Cole
Cabrera, Teresa Rodriguez Hage, José Alberto Guerra, Sonia Garcia y Luis
Sdnchez por cedernos amablemente sus investigaciones relativas al cine en
Canarias; a Francisca Maria Perera Betancor por la ayuda bibliogrifica, Maria
Calimano, Susi Sanabria e Isabel Dierckx por la documentacion suministra-
da; a la periodista Maite Galan, al historiador Arturo Agramonte y a Tomds
Finalet Alvarado por su ayuda en La Habana; a Francisco Cabrera y Linda
Jensen por sus traducciones del alemén; a Heraclio Niz y Leandro Perdomo
por sus anécdotas; a Teresa Sandoval por su informacion sobre Canarivi-
sion; a Javier Jordan por el testimonio del programa de TVE-C Cine Canario;
a Andrés Padron y Agustin Herndndez por la ayuda gréfica; a Fermin Lopez,
del fondo fotografico de La Provincia; a Juan Antonio Bardem por cedernos
amablemente el guion de Bloody Mary. Florida, a Carlos Matallana Diaz por
sus dibujos; a la Filmoteca Espafiola, Instituto Cubano de Artes e Industrias
Cinematograficos (ICAIC), Filmoteca de la Universidad Autonoma de Méxi-
co (UNAM) y Filmoteca Canaria por permitirnos la consulta de sus fondos
bibliogréfico y filmografico; a la Biblioteca de la Universidad de La Laguna,
Biblioteca Municipal de Santa Cruz de Tenerife, Museo Canario de Las Palmas
de Gran Canaria, La Cosmoldgica de Santa Cruz de La Palma, Sociedad De-
mocracia de Arrecife, los ayuntamientos de Arrecife, Haria y San Bartolomé
y a la Fundacion César Manrique.







Victor Doreste, 1928

que cae en la periferia de lo quimérico

Hacer una pelicula en Canarias es una empresa







1. Las primeras aportaciones

Cuando los hermanos Lumiére proyectan sus primeras experiencias ci-
nematogrificas en el Salon Indien del Grand Café de la ciudad de Paris a
finales de diciembre de 1895, Canarias, que desde comienzos del XIX venia
experimentando importantes aunque lentas transformaciones sociales, se
desenvuelve dentro de un panorama politico dominado por las clases diri-
gentes organizadas en torno a un grupo de poder oligdrquico que, como for-
ma de gobierno, utiliza las estructuras caciquiles. Esta oligarquia, constituida a
través de unos partidos, centraliza el negocio politico.

La sociedad canaria de entonces es fundamentalmente rural. La mayoria
de la poblacion sélo detenta su propia fuerza de trabajo, mientras que una
minorfa posee la propiedad de los medios de produccion y acapara impor-
tantes sumas de capital.

La base econémica del archipiélago en este periodo finisecular es la
agricultura, a la que se sumard afios més tarde el turismo. El crecimiento
econoémico que Canarias conoce a partir de 1890 se debe a la exportacion
de productos agrarios —cuyo comercio estd en manos fordneas— y a las
inversiones de capitales extranjeros, especialmente ingleses, que afectan so-
bre todo a la agricultura, el turismo, lineas maritimas consignatarias, empresas
carboneras y de construccion, etc. Asimismo, desde principios de la ultima



década del XIX comienzan a editarse las primeras guias turisticas por parte
de aquellos viajeros ingleses desplazados al archipiélago con el fin de dar a
conocer e informar a sus compatriotas de las caracteristicas de las islas.

Pero el principal contingente de britanicos que llega a las islas —Tenerife
y Gran Canaria especialmente— se produce por parte de adineradas familias
que viajan a Canarias por problemas de salud, sobre todo afecciones de tipo
respiratorio y enfermedades afines, que buscaban ambientes mas limpios que
los que ofrecian sus lugares de origen.

Todos estos contactos —econdmicos, turisticos, sanitarios, etc.— dan ori-
gen al asentamiento de la colonia inglesa en Canarias. Esta presencia, al margen
de dinamizar la vida social y cultural, supone la introduccion en las islas de al-
gunas costumbres propiamente inglesas, desde las gastrondmicas o deportivas
hasta las sociales y culturales'. Entre estas Gltimas, muchas de las cuales tenian
un caracter benéfico, cabe destacar las funciones teatrales realizadas en los
hoteles que regentaban los propios britanicos, y que en algunas ocasiones se
trataba de compafiias profesionales contratadas expresamente por el estable-
cimiento turistico. No quiere esto decir que no existieran representaciones de
compaiifas espafiolas, que las habia, sino que la presencia briténica enriquecia
aun mds la vida teatral. Precisamente pudo haber sido la compafiia dramatica
inglesa del actor Maurice E. Baudman la que exhibiera por primera vez el cine
en Canarias si su anunciada llegada a Las Palmas, con un animatégrafo en 1896,
se hubiese producido. De haberse confirmado, el archipiélago habria sido una
de las primeras regiones espafiolas donde se proyectara cine’.

Por estos afios «la exhibicion esté en manos de los feriantes némadasy’,
y Canarias es paso obligado en la trashumancia ocednica. Por ello no es de
extrafiar que a lo largo del XIX,y especialmente en su segunda mitad, las dos
principales ciudades del archipiélago experimenten la presencia continuada
de diversos espectaculos 6pticos®.

Este nuevo invento, que representa la imagen en movimiento, no podia
escapar a la curiosidad de los fotografos locales. Asi, el palmero Miguel Brito

Ni Gonzilez Cruz (1995) ni Gonzilez Lemus (1995) hablan de las posibles actividades cinematograficas de la colonia
inglesa en Canarias.

2 Diario e Las Palmas 17/6/96; Heraldo de Canarias 18/6/96. Martin y Gorostiza (1998). Gorostiza, 2011, 15.
3 Gubern, 1,1973,45.
4 Vega de la Rosa, I, 1991, 698.



Rodriguez exhibié el 13 de abril de 1897 algunos aparatos fonogrificos y el
kinetoscopio de Edison en el Circulo Mercantil de Santa Cruz de Tenerife®,y
el 13 de febrero de 1898 Ileva a cabo la primera exhibicion en Canarias, y en
la misma sociedad, del cinematografo Lumiére®, Afios més tarde Miguel Brito
serd proyeccionista del empresario cinematografico Ramon Baudet. Junto a
Brito, Julian Laserna serd otro fotografo tinerfefio que se interese por el cam-
po cinematografico. A mediados de los afios 30, Laserna abandona su profe-
sion como fotdgrafo para dedicarse también a la exhibicion cinematogrifica,
inaugurando en Santa Cruz de Tenerife la sala Cinelandia’.

Si la exhibicion cinematogréfica comienza en las islas a finales del XIX,
también sera por esas fechas (hacia 1896) cuando se produzcan las primeras
filmaciones realizadas en el archipiélago. Tal honor parece corresponderle al
francés Gabriel Veyre, uno mas de los numerosos operadores de los herma-
nos Lumiére que recorren el mundo filmando y dando a conocer el cine-
matografo. De escala en Canarias en su viaje hacia América, Veyre filma en
Tenerife algunas imdgenes, que al parecer se encuentran en la Filmoteca de
México®. Sin embargo, habra que esperar hasta el afio 1906 para que se pro-
duzcan las primeras filmaciones realizadas en el archipiélago por los propios
canarios: Lucha Canaria y Procesion del Corpus en Las Palmas de Gran Canaria,
ambas de Francisco Gonzalez Padrén. Mas tarde, en 1909, la empresa Cinema
Ibérico, que habia establecido algunos proyectores en diversas localidades,
ademds de realizado las gestiones oportunas para establecer un depésito de
peliculas que sirviera de distribuidora en Canarias a una empresa extranjera,
tenia también la intencion de filmar diferentes asuntos de las islas como
propaganda de Canarias en el exterior. Sin embargo, esta iniciativa quedd
prontamente abortada’.

El 31 de julio lo hace en Santa Cruz de La Palma. Gorostiza, idem, 17.
En marzo lo exhibe en su isla natal.
7 Vega de la Rosa, |, 1995, 114.

& Martin, 1997, 11. Para Cabrera Déniz, D. 2004, 7-16, se trataria de Vincent Billard, quien filma Mujeres islefias de Tenerife
abasteciendo carbon a la escuadra (1896). Sin embargo, Gorostiza, idem, 16, que descarta aVeyre, matiza la autoria de Billard,
afiadiendo que no se puede afirmar con rotundidad, e incluso admite la posibilidad de que ni siquiera fuera rodada en
Canarias.

que en Gran Canaria habia proyectado una pelicula titulada La lucha, pa'mi que es revuelta, realizada en 1907 por Gonzalez
Padron. Para Tenerife, sin embargo, habra que esperar hasta 1909, cuando se filma La erupcidn del volcdn Chinyero y Vigje
a través de la isla de Tenerife, de la Casa Gaumont. También del mismo afio y filmadas por la misma casa son Voyage aux lles



Al igual que ocurriera con las primeras exhibiciones del invento Lumiére,
donde lo representado eran meros acontecimientos cotidianos, también en
Canarias cualquier motivo, ya fuera festivo, de tradiciones populares y reli-
giosas o simples vistas panordmicas, comienza a ser recogido por el cine-
matografo. Uno de los primeros cineastas en desarrollar estas ideas serd el
empresario del teatro Viana de La Laguna (Tenerife), José Gonzalez Rivero,
que ya en 1915 adquiere su primera maquina cinematografica con la finalidad
de impresionar diversas actualidades.

Casi al mismo tiempo que surgen estas primeras iniciativas, despunta una
de las preocupaciones mds obsesivas y constantes que se conocen del cine rea-
lizado en Canarias: el nuevo invento es un valedor indiscutible de propaganda,
que se erige en el mejor medio de atraccidn turistica a través de la difusion de
las bellezas naturales islefias. Al menos asi lo entiende la prensa desde las pri-
meras décadas del siglo XX; para quien propagar por las ciudades espafiolas y
extranjeras las bellezas de Tenerife «es obra de encomiable patriotismo insular,
es laborar practicamente por el fomento del turismo en nuestro pais, base segu-
ra de riqueza y de bienestar general»'.Y es que la incipiente industria turistica
comienza, a partir de la segunda mitad de la década de los 80 del XIX;a rellenar,
muy timidamente si bien es cierto, el vacio econdmico —«una intensa, si bien
corta, crisis agraria»''— legado por la decadencia del comercio de la cochinilla,
junto a otros productos agricolas de recambio con destino a la exportacion.

No obstante, el cine no sélo es capaz de divulgar las bellezas naturales
como medio de atraccidn turistica, sino que al mismo tiempo puede ejercer
de excelente difusor de las costumbres y tradiciones, habitos y usos de la po-
blacion; en definitiva, del llamado tipismo islefio. En este sentido se manifiesta el
fotografo aleman afincado en Tenerife Otto Auer, que a finales de la década de
los 20 es partidario de captar «una serie de motivos que podian llegar a defi-
nir lo caracteristico y lo tipico de las islas». Auer filma una pelicula siguiendo
estas caracteristicas, que tenia como destino servir de propaganda de Tenerife
en Alemania’,

Canaries y Habitations troglodytes aux Canaries (Sandoval, 2000). Para una completa relacion de rodajes véase Rodajes en
Canarias [1896-1950],2004. En adelante REC (I).

10 Gaceta de Tenerife, 18/6/22; en Cabrera Déniz, idem.
" Macias Hernandez y Rodriguez Martin, 1995,399.
1 Vega de la Rosa, I, 1995, 113-115. Otto Auer también filma Vigje de Primo de Rivera a Tenerife en 1928.



En la misma linea de Otto Auer trabaja Adalberto Benitez, otro fotdgra-
fo que se pasa al campo de la cinematografia. En la década de los 30 inicia
una serie de filmaciones de temas canarios con la intencion de editar «un
auténtico film de Tenerifey. En la segunda mitad de esa década realiza Llegada
de Miss Europa a Tenerife (1935), sobre la canaria Alicia Navarro®, El Teide
desde un avion (1936), y Dia regional (1937), en torno al folclore islefio, que
fue bien recibido por la critica™.

Pero sin duda, el méas destacado de los fotdgrafos que experimentan en
el campo de la cinematografia sera el mencionado José G. Rivero™, el mas so-
bresaliente —y el més prolifico, ademéas— de los pioneros del cine realizado
en el archipiélago, calificativos que va granjeandose a lo largo de las numero-
sas filmaciones que inicia en la segunda década del siglo XX,y que continuara
algunos afios después de la realizacion de su primer filme, El ladrén de los
guantes blancos (1926), primera produccion canaria de largometraje, del que
hablaremos posteriormente.

También en la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria se realizan mo-
destas iniciativas de producciones cinematograficas. Asi, a finales de febrero
de 1926 se exhibe en el Circulo Mercantil Excursion a la isla de La Palma,
viaje organizado y filmado por la misma institucion a finales de julio del afio
anterior; en septiembre de 1926 se filma Excursion a Tenerife, nuevamente
organizado por el Circulo Mercantil. En marzo de 1927 se dan a conocer los
trabajos preliminares de Solo en el mundo, produccion de Gran Canaria Films,
con argumento de Cecilio Herndndez y Lorenzo Pérez; en julio, Juan Pérez
Sdnchez, gerente de Gran Canaria Films, realiza un viaje a Paris con la inten-
cion de obtener material para filmar; durante ese verano se inicia el rodaje
de La hija del mestre, de la que trataremos en el proximo capitulo; y en
octubre se exhibe en los salones del Circulo Mercantil Excursion a la isla de
Lanzarote'.

Esta pelicula se estrend en la plaza de toros de Santa Cruz de Tenerife, que funcionaba como cine de verano.

«Mejora notablemente este reportaje los anteriores ensayos de Benitez en la Camara cinematografica, pudiendo apreciar-
se una mayor perfeccion de la luz y el enfoque y en la obtencién de los cuadros de conjunto.Vega de la Rosa, idem, 116.
Se estrend el 21/4/37, en el Parque Recreativo de Santa Cruz de Tenerife.

Entre sus numerosas filmaciones destacan las ocho Revistas de Asuntos Tinerfefios, serie documental que recoge actualida-
des insulares, Excursion al pico de Teide, Vigje del Presidente del Consejo de Ministros a Tenerife o la Exposicion de Sevilla. De la
fecunda actividad de Rivero dan cumplida cuenta Martin y Fernandez Arozena (1997).

Para mayor informacion sobre estas actividades cinematogrificas, véase Cabrera Déniz (idem) y REC ().



Mientras tanto, las islas siguen mereciendo la atencion de operadores
ajenos al archipiélago. Al menos asi lo atestigua Cabrera Déniz, quien habla
de la pervivencia de un documental inglés sobre el cultivo del platano en
Tenerife a principios de siglo"’. Junto a esta destacan las filmaciones llevadas
a cabo en Tenerife por el cientifico aleman Wolfgang Kéhler hacia 1914, en
las que muestra sus experimentos en los «procesos cognitivos de razona-
miento y la resolucién de problemas en los monos antropoides»'; de la
proyeccion en 1917 en los teatros Viana y Leal de La Laguna de «unas vistas
del submarino espafiol Isaac Peral, fondeado en el puerto de la Luzy; del
rodaje de otra de ambiente submarino filmada cerca de Anaga (Tenerife) en
1922"; o de la realizada en 1921 y titulada En el silencio de la tormenta, de
la compafiia de Manchester Ocean Photoplays, previsiblemente rodada en 5
partes en Mesa Mota (Tenerife), y cuyo autor, productor y director era S.W.
Northcote y sus intérpretes, entre otros, Gabrielle Glynne, M. Valmour y
F Morgan”™. A estas hay que afiadir otras peliculas en parecidas fechas y noti-
cias acerca de posibles rodajes: las realizadas por un operador sueco no mds
alld de 1920 sobre Tenerife y su capital, asi como de los cultivos del platano,
tomate y otros productos agricolas, desde la preparacion de la tierra hasta
la exportacioén hacia los mercados europeos?' titulada Teneriffe y distribuida
por Visual Education LTD?; otra inglesa de 1922, cuando una empresa se
desplaza hasta Tenerife con algunos artistas y operadores con la intencion de
rodar varias cintas®; o las filmadas en las Cafiadas y el Teide en julio de 1923
por artistas extranjeros*, Del mismo afio datan dos producciones alemanas,
Los aventureros del mundo, que Atlantica Films rueda en Gran Canaria, Tenerife

Cabrera Déniz (idem).

En una carta fechada el 7 de marzo de 1914 W. Kéhler decia: «Hoy, esperando que haya salido bien, capté este experimen-
to con la camara cinematografica para demostrarselo a los escépticos. El ruido constante de la camara no molesta a los
animales porque los hemos habituado al mismo cuando rodean el aparato sin filmar. Debido a la incredulidad sobre este
tipo de proyectos psicoldgicos, es muy importante usar siempre la cdmara (...)». Ley, 1995, 188-189.

Cabrera Déniz, idem.

2 El Progreso, 12/7/21.

2 Lq Informacién, 23/12/20.
. REC () 34-5.

B La Informacion, 14/2/22.

% Martin y Fernandez Arozena, idem, 134.



y tierras africanas y la Expedicion Schomburgk al Africa Occidental®, donde se

presenta un aspecto nada halagador del puerto de Santa Cruz. De 1924 es
la visita de estudiantes alemanes que recorren Espafia tomando fotografias y
peliculas para luego mostrarlas en su pais de origen®. A inicios de ese mismo
afio, Canarias es filmada desde el aire. Como ya ocurriera en los siglos XV
y XV, cuando el archipiélago, debido a su estratégica posicion geografica, se
convierte en escala obligada en la navegacion de los grandes descubrimien-
tos, también a comienzos del XX es necesario punto de apoyo en la carrera
aérea espafiola. Asi, el raid aéreo Larache-Canarias surge como vuelo prepa-
ratorio de otro mucho mds ambicioso: Espafia-Buenos Aires. Pero las causas
de este viaje aéreo obedecen a dos razones fundamentales. Por un lado, a
cierto orgullo patrio, dado que Canarias ya habia sido visitada por aviones
extranjeros, y segun el propio Ramén Franco —piloto de uno de los avio-
nes de la expedicion—, «pesaba su deseo de recibir la nuestra y convendria
demostrar a estas Islas la facilidad de comunicacion que la Aviacion podia
establecer entre la Peninsula y ellas». Por otro, la peticion del coronel Bens,
delegado del alto comisario en el Sdhara espafiol «de aplacar los animos de
los indigenas (de Cabo Juby), excitados por el paso de los aviones franceses
del raid Casablanca-Dakar»”’.

La prensa recoge este acontecimiento destacando que llegan los primeros
aviones a Canarias y que Ramén Franco pilota un hidroavion que tiene ins-
talada una cdmara de cine y una cdmara de fotos, figurando como operador
Leopoldo Alonso, fotdgrafo del servicio aéreo del ejército™. En el mes de
febrero el hidroavion alemén Dornier Wal sobrevuela el Teide y es filmado por
primera vez. De un total de ocho partes, cuatro estan dedicadas a Canarias. A
este metraje José Gonzalez Rivero le afiade material realizado desde tierra,
obteniendo de esta forma una pelicula diferente a la estrenada en Madrid el

5 Martin, idem, 18-19.

% El equipo estaba formado por Robert Aelbermann, exoficial del ejército aleman y jefe de la expedicion, R. Batzgen, W.

Branus,W. Eixumenger, W. Gies, H. Gorgeus, K. Kaniir, K. Siiticken, R. Pleiffer, H. Ritter y W. Heinrichsdorf. La Prensa, 21/4/24.
7 Ramirez Mufioz, 1995, 78-79.

B La Prensa, 31/1/24. La expedicién estaba formada por tres aviones Breguet XIV —«Gran Canariay, «Tenerifes, y «Archipié-

lago Canarion—y un hidroavion Dornier Wal.La tripulacion de este Gltimo estaba compuesta por el ya mencionado Alonso,
capitan Ramoén Franco Bahamonde (piloto), comandante Guillermo Delgado (jefe de la expedicion), capitan Alejandro Mas
de Gaminde (navegante y radiotelegrafista) y Mateo y Panizo (mecnicos). Ramirez Mufioz, idem.



31 de marzo de 1924 en la Sociedad Geogréﬂca”. Mas tarde, en el mes de
agosto, la version de Rivero se estrenaba en el Teatro Leal de La Laguna®.

¥ La Prensa, 24/7/24.

30 La Prensa, 2/8/24. A la version de Rivero, Martin y Fernandez Arozena (idem, 208-213) la titulan Llegada a Tenerife del raid
aéreo Larache-Canarias.



2. Los primeros largometrajes de produccion propia

Durante los afios veinte, especialmente a partir de su segunda mitad, y
primera de la siguiente década (1926-36), Canarias vivira un momento «clave
y fascinanten® de su cultura. Si en arquitectura no surge una renovacion
constructiva hasta 1930, en pintura, en 1918 —aunque obtendrd sus frutos
diez afios mas tarde— se crea en Las Palmas la Escuela Lujan Pérez, con una
decidida intencién de unir identidad y modernidad®™. Bajo su techo se for-

maran artistas como Felo Monzon, Jests Arencibia o Juan Ismael, entre otros.

En 1926 nace en Tenerife la revista Hespérides; un alo mds tarde ve la luz, a
instancias de un grupo de intelectuales y artistas de la misma isla, la primera
revista de vanguardia editada en Canarias, La Rosa de los Vientos; en 1928 el
periddico El Pais en Las Palmas de Gran Canaria, dirigido por Pedro Perdo-
mo Acedo, y en 1930 la revista Cartones. También sera por esos afios (1926)
cuando se ruede en Canarias la primera pelicula financiada integramente con
capital canario: El ladrén de los guantes blancos, dirigida conjuntamente por
José Gonzdlez Rivero y Romualdo Garcia de Paredes, y rodada totalmente en

3 Martin, 1992, 141.
32 Castro, 1991 (1), 24.




Tenerife. Al afio siguiente, en el barrio de San Cristobal de Las Palmas, Carlos
Luis Monzon filma La hija del mestre.

El cine, que a finales de los afios veinte estaba a punto de comenzar a
hablar, merece la atencion de la intelectualidad espafiola: los poetas Garcia
Lorca, Pedro Salinas, Luis Cernuda o Alberti dedican algunos versos al nacien-
te arte cinematogrdfico. Lo mismo hacen los novelistas Gémez de la Serna o
Francisco Ayala. E igualmente se le dedican ensayos por parte de Guillermo
Diaz-Plaja (Una cultura del cinema, 1930), César M. Arconada (Vida de Greta
Garbo, 1929) o Francisco Ayala (Indagacion del cinema, 1929). Al mismo tiempo,
surgen revistas de cine (Nuestro cinema, 1922-23) y comienzan a crearse los
primeros cineclubes espafioles.

En el archipiélago, el cine es un tema que preocupa a la modernidad
canaria. Si para Westerdahl —defensor primero y detractor después del
cine americano, toda vez que se suma a la defensa del cine soviético— Juan
Manuel Trujillo es vulgar por gustarle Charlot™; no pueden ocultar su admi-
racion por Chaplin, Agustin Espinosa, Emeterio Gutiérrez Albelo o el propio
Trujillo. Mary Pickford y el cine soviético lo seran para Agustin Miranda y
Ernesto Pestana Nobrega. Los periddicos El Pais y La Prensa, de Gran Cana-
ria y Tenerife respectivamente, también muestran interés por la imagen en
movimiento.Y algunos columnistas y literatos, Victor Doreste, Félix Delgado,
José Maria Benitez Toledo o Elfidio Alonso, reflejan directa o indirectamente
aspectos cinematograficos en sus textos.

La dictadura primorriverista no supuso, culturalmente hablando, nin-
gun cambio digno de mencion. En los siete afios de su existencia «la activi-
dad censorial fue bastante benigna®. El periodo que tratamos podemos en-
marcarlo dentro de lo que Martinez Cuadrado ha denominado «Tercer es-
pacio generacionaly®, que abarcaria desde 1913 hasta 1931, etapa que a su
vez estaria englobada en un amplio periodo que va desde 1868 hasta el ad-
venimiento de la Il Republica, y que ha sido calificado, dado el florecimiento
que supuso en casi todos los campos, de edad de plata o nueva edad de oro

3 Martin, idem, 146.
3 Mainer, 1993, 549.
35 Martinez Cuadrado, 1973, 531.
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| |
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| |
| |
! cultural por Jover y Marichal respectivamente®, Ortega y Gasset, Manuel Azafia, |
| |
} Juan Ramén Jiménez, Marafidn, Picasso o Casals, entre muchos otros, serdn los }
| . . |
| responsables, en sus respectivos campos, de este nuevo impulso cultural. |
! Sin embargo, en lo politico, el gobierno de Primo de Rivera supuso un l
| |
; importante paréntesis en el que la Constitucion y el sistema parlamenta- ;
3 rio quedaron en suspenso. La crisis de 1917 junto al desastre de Annual en 3
1 1921 aceleran la descomposicion del sistema. A los problemas econdmicos 1
! . . . . s !
; ya existentes se auparon los sociales, y junto a estos la desintegracion de los ;
! partidos, la inestabilidad politica y la instauracion de una verdadera dictadura. |
| |
1 «Pero no estaba en crisis el sistema social espafiol y la dictadura —a pesar 1
! . . . . . /4 !
| del vocabulario— no fue ni revolucionaria ni, al revés, restauradora de un |
| sistema social a punto de derrumbarse»®’. |
| |
‘ En Canarias, por el contrario, la | Guerra Mundial puso de manifiesto ‘
! P P !
! o . ] . ~ . !
w «la fragilidad del modelo de crecimiento econémico islefion*® debido, entre w
| |
! otras, a tres razones fundamentales: a) la economia de guerra que acordaron l
| |
; los paises enfrentados, b) el bloqueo maritimo y c) una orientacién econé- ;
i mica que dependia en exceso de las oscilaciones exteriores. Empero, una i
| vez terminado el conflicto se produjo una nueva etapa de recuperacion y |
! . . 7 . /4 . !
| desarrollo que coincide practicamente con la década de los veinte (1922- |
! 1931)*. Salvo los afios de la | Guerra Mundial, Canarias vivira una progresion |
| |
} economica generalizada desde 1895 hasta 1932, lo que explica, en cierta }
! . . e . r !
| medida y entre otras razones, el mantenimiento de la restauracion en las |
! islas hasta poco después de la proclamacion de la Il Reptblica®. Sin embargo, l
| |
| a pesar de este estiron, la situacion social de gran parte de la poblacién de |
| |
! las islas, ampliamente rural, apenas experimenté cambio alguno. Al contrario, 1
| P P P g |
! permanecia en un estado considerablemente precario: «La subalimentacion l
| |
; y la miseria, el abandono y la ignorancia eran notas comunes en el campo de ;
i las islas periféricas y en aquellas areas de las islas centrales no beneficiadas i
1 por los cultivos de exportacion. La presencia de grandes propietarios, con 1
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |

% idem, 530.

37 Malerbe, 1993,29.

38 Cabreray Diaz de la Paz, IV, 1991, 714.
¥ idem, 714-720.

4 Norefia, IV, 1991, 800.




el comln denominador de multifundismo como elemento més consustancial,
no era desde luego nada pintoresca»™’. Estos grandes propietarios controla-
ban, al mismo tiempo, el poder politico: «Multiples son los lazos que anudan
la riqueza y el poder en el seno de las grandes dinastias que reunieron hec-
tareas, azadas de heredamiento, paquetes de acciones, actas de diputados o
alcaldiasn*. Ni siquiera la implantacién del sufragio universal en 1890 hizo
tambalear el caciquismo islefio, como ocurriera en Madrid, Barcelona o Valen-
cia. En Canarias, la fuerte constitucion de la organizacion politica de la clase
dominante durard hasta la Il Republica, e incluso durante este periodo no
dejara de detentar el poder real®.

2.1. El ladron de los guantes blancos

Este es el panorama politico y cultural bajo el que Rivero y Garcia de
Paredes filman, en 1926, su Unico largometraje. Desde los inicios del rodaje
de esta primera produccion canaria, la prensa de Tenerife* destacaba, casi de
forma undnime, una serie de factores. A saber: 1) la exclusiva participacion
de artistas locales; 2) los trabajos de laboratorio realizados por el propio
Rivero en su estudio, en donde reveld, rotulé, monté y colored su primer lar-
gometraje; 3) la buena calidad fotogrifica y la no menos interesante direccion
artistica desempefiada por Rivero y Garcia de Paredes, respectivamente; 4) la
realizacion integra del rodaje en Tenerife; 5) el paisaje como reclamo publi-
citario y las consecuencias de su explotacion visual: la atraccion del turismo
hacia Canarias; 6) la posible competitividad del cine realizado desde el archi-
piélago y la calificacion de nueva industria a su produccion cinematografica.

Especial atencion nos merecen los dos ultimos aspectos. Por lo que res-
pecta al primero, el paisaje, ya desde una fecha tan temprana como la de 1926
—con respecto a la propia invencion del cine— existe una innegable preocu-
pacion por resaltar sus cualidades:

1 Millares, 1983, 12.
2 idem,23.
4 Norefia, idem, 796.

# Aunque seguimos a Gaceta de Tenerife, 4/2/26, 12/5/26, 14/8/26, también puede cotejarse la informacién con La Prensa,

14/8/26 y EI Progreso, 17/8/26.




«Muy de aplaudir es que en nuestro pais se vaya desarrollando la industria
cinematogréfica, pues en Canarias abundan los encantadores paisajes para dar

mayor realce en esa clase de producciones artisticasy®.

Este hecho serd motivo suficiente para que numerosas producciones,
tanto nacionales como internacionales, se den cita en el archipiélago a lo
largo de las siguientes décadas.

Antes de la realizacion de este primer largometraje, Rivero habia desa-
rrollado una importante labor como documentalista, que continuara después
de su estreno. Asi lo demuestran las numerosas filmaciones que Ileva a cabo,
sobre todo entre 1923 y 1924 —Revista de Asuntos Tinerfefios y otras reali-
zaciones*—, y que servian de excelentes divulgadores de dichas bellezas y
costumbres*. El propio cartel publicitario de El ladron de los guantes blancos
hace especial hincapié en este aspecto: «Verdadero derroche de paisajes ca-
narios con interesantes panoramas de Santa Cruz, La Laguna y el norte de la
isla de Tenerifen®.

Esta intencionada alusion a las bellezas naturales de las islas no es gratuita,
pues obedece a un claro sentido economico, el turismo como fuente gene-
radora de riqueza para Canarias. Al menos asi lo entendié Gaceta de Tenerife:

«El esfuerzo de un grupo de jovenes que en esta capital, demostrando un
depurado temperamento artistico, se deciden a formar una empresa cinemato-
grafica, es digno de que no solo la Prensa islefia, sino las corporaciones oficiales y
plblico en particular, presten su ayuda y estimulen con su cooperacion el mayor
éxito de esta nueva industria, que honra nuestro pais y que servira para divulgar
por el Extranjero nuestros bellisimos paisajes, influyendo poderosamente en pro

de nuestro turismon®.

% Gaceta de Tenerife, 4/2/26.

% Para una informacion més detallada sobre estas realizaciones asi como para El ladrén de los guantes blancos consultar

Martin y Fernandez Arozena, 1997,y REC (1).
47 También Babi Film Mallorca habia impresionado peliculas de propaganda en las Islas Baleares. En 1927 se dirige al Ayunta-
miento de Santa Cruz de Tenerife, expresandole el deseo de hacer lo propio con las Islas Canarias. Ramirez Guedes, 1996,

1,433-434.
“ Archivo Leopoldo O'Shanahan Rodriguez de la Sierra (LORS).
¥ Gaceta de Tenerife, 12/5/26.



En este sentido, es importante destacar que durante los siglos XVIIl'y
XIX la afluencia de visitantes a Canarias estuvo motivada preferentemente
por la visita de naturalistas y cientificos primero, y, en segundo lugar, por
las excelentes condiciones climticas que ofrecia el archipiélago para el
restablecimiento de determinados enfermos bronco-pulmonares. Sin em-
bargo, serd a partir de 1880, y en estrecha relacion con la politica expan-
sionista europea cuando, de forma pausada pero continua, esa afluencia
intermitente se convierta en regular. Después de 1919, una vez superada
la crisis de la | Guerra Mundial, las Comisiones y Juntas Insulares de Turis-
mo ofertaran, como principal atractivo turistico, las bellezas naturales del
archipiélago®.

Por lo que respecta al segundo aspecto mencionado como destacable,
la posible competitividad del cine realizado desde el archipiélago y la califi-
cacion de nueva industria® a su produccion cinematografica, no sera mas que
un espejismo que el paso del tiempo se ird encargando de disipar. En cuanto
al calificativo de industria, entendida esta, desde luego, como industria na-
ciente, es decir, la que inicia su actividad para enfrentarse a la competencia,
ni siquiera llega a producirse. Por lo que respecta a la competitividad, poco
se podia hacer desde unas islas como las Canarias en los afios veinte, con
un modelo econdmico fragil, como ya hemos visto, escasamente industrial y
en exceso dependiente de los flujos exteriores.

Sin embargo, la actividad cinematografica era novedosa y naciente en el
archipiélago, y como tal merecia apoyo, si bien, era més de tipo moral que
econdmico. Asi, para la Gaceta de Tenerife®® el soporte de este nuevo sec-
tor productivo deberia hacerse por parte de las instituciones oficiales «y
el publico en particulary, como garantes ante su posible desarrollo, lo que
redundaria en beneficio de las islas.

50 Brito, 1989, 73-75.En esta misma linea cabe destacar un texto de Antonio Marti (La Prensa, 10/6/28) proponiendo la obra

de Benito Pérez Armas La vida, juego de naipes como ejemplo «genuinamente regionaly y «mds caprichosa y completa
que cualquier film de propaganda pudiera reuniry.

5" Ensu edicion de 12/5/26, el antetitulo del articulo publicado por Gaceta de Tenerife, El ladrén de los guantes blancos, dice asi:
«Las nuevas industrias de Canariasy. Casi tres afios més tarde, en La Tarde, (18/3/29) se sigue con la misma idea. Es mas, se
afirma que el porvenir de Tenerife dependeria de «esa nueva industria» siempre y cuando se le prestara el mismo caracter
internacional que se dispensa al turismo.

52 Nota 49.



A falta de tres dias para el estreno de El ladron de los guantes blancos,
José G. Rivero exponia, en un articulo publicado en la prensa®, basicamente
cuatro consideraciones:

1) Las dificultades de produccion por las que hubo de atravesar:

«Muy breve comenzara a proyectarse la primera pelicula que desarrollando un
argumento ha confeccionado la Rivero Film, titulada E/ ladrdn de los guantes blancos
y que, como es sabido, he editado en combinacion con mi amigo Romualdo Garcia
de Paredes, después de vencer muchas dificultades: cuantas tienen todos los nego-
cios en su comienzo y en este caso mds, toda vez que se trata de una industria
muy importante que hasta la fecha ha pasado desapercibida y poco atendida por
aquellas entidades Ilamadas a velar un poco por todo lo que represente un bien
para el pais y aunque sea un gesto de patriotismo... jpalabra muy mateada a la que

ya nadie hace caso alguno!».

2) El escepticismo de gran parte de la poblacion ante esta nueva industria:

«(...) Hay muchas personas que atin dudan de nuestro éxito e hipocritamente,
y con una sonrisa burlona, suelen preguntar: ;Y saldrd bien eso? Pero... jy con qué
artistas y qué talleres..? o Eso saldrd una mamarrachada! y ... claro estd, a unas
preguntitas semejantes no puedo menos que dar la callada por respuesta, porque
discutir seria infantil y el llegar a convencerlos, empresa tan ardua como ineficazy.

«(-..) Después de escritas las anteriores lineas y en ocasion de haberme con-
fundido entre un grupo de curiosos que examinaban tras el cristal de un escapa-
rate unas fotografias de propaganda de El ladrén de los guantes blancos, oi de labios
de un sefior respetable e inteligente: Y estdn bien hechas..., vaya, vaya... no estd mal,
no sefior...! Y yo en mi interior dije, extrafiado de que aquel caballero que me
conocia de viejo pensara de esa forma: jPero sefior, si hace 12 o 14 afios que casi
no hago otra cosal, jpero por qué no he de hacer fotografias «bien hechas»?Y es que
siempre (jnadie es profeta en su tierra!) parecerd una cosa rara que aqui se haga

algo de lo que hacen los de fuera.

53 Gaceta de Tenerife, 5/9/26.



3) La advertencia sobre algunos elementos propios del montaje cinema-
tografico —elipsis— con el fin de evitar equivocos:

«En esta pelicula notardn las personas que conocen la isla, algunas cosas que
pudiéramos llamar raras, como, por ejemplo: una carrera de autos que se persi-
guen:la primera escena en la carretera de Tacoronte, después sigue por La Laguna,
luego la tercera en la vuelta de Gracia; mas la persecucion es seguida, al menos as
lo indica la pelicula en su desarrollo normal. Estos saltos tan rapidos para el que
se va dando cuenta de los sitios por donde cruzan los autos, se salvan facilmente
olvidando la distancia que los separa y teniendo en cuenta de que hay que buscar
las vueltas mas bonitas para matizar esas carreras de los mas escogidos luga-
res que solo pareceran continuacion de una misma carretera en los cines fuera
de Canarias, en donde el publico no los conozca. Esta advertencia, que el lector
concienzudo me sabra perdonar, es tnicamente para aquellos que por sistema se
aprovechan de cualquier detalle de estos para criticar, aun cuando estoy seguro
de que la confeccion de escenas estd bien y la pelicula se presentard lo mejor que

hemos podidoy.

4) La capacidad de realizar una pelicula sin grandes desembolsos de
capital:

«Mi principal objeto, al acometer esta empresa y exhibir este film es el de
demostrar a nuestro plblico que aqui se ha hecho una pelicula y nada ms (...)».

«Si ahora pretendemos ver una cinta extraordinaria y de gran lujo, con bas-
tante movimiento escénico, etc., hacemos mal, pues esto es cuestion de muchisimo
dinero. El caso de nosotros es radicalmente opuesto; hemos hecho mucho pero
con muy poco. El espectador reflexivo ha de ser consecuente y sensato en todo
caso y sabra comprender que en esta nuestra primera produccion hemos hecho

mas de lo que podriamos y... jya en las sucesivas veremos qué pasal».

El ladron de los guantes blancos se estrend simultdneamente en Santa
Cruz de Tenerife (Parque Recreativo) y La Laguna (Teatro Leal) los dias 6 y
7 de septiembre de 1926. Ante la buena acogida se repone los dias 18 y 19
en el Teatro Leal y en el Parque Recreativo el 20 y 21 del mismo mes. Poste-
riormente comienza un periplo por diversas ciudades canarias: La Orotava,



Santa Cruz de La Palma y Las Palmas de G.C. en septiembre, Icod en octu-
bre y Candelaria en noviembre™.

El filme se exhibio como si se tratara de un serial cinematogréfico: el
primer dia (6/9/26) se proyectaron las seis primeras partes, mientras que el
segundo (7/9/26) las siete restantes. Ademds, como argumento se tomd un
asunto policiaco con protagonista propio de este género, Nick Carter —aun-
que en la produccion de la Rivero Film se escoja el nombre de Tom Carter, los
caracteres son muy similares—, que tanto proliferé a comienzos del pasado
siglo. Las cabriolas, un patente suspense, el desenvolvimiento de este héroe
enmascarado en paisajes exoticos —cuales pueden ser del norte de Tenerife—
o urbanos —Santa Cruz—, y su palpable agudeza, nos relaciona esta primera
produccion de la Rivero Film con las caracteristicas propias de los seriales.

En lineas generales, la acogida que tuvo El ladrdn de los guantes blancos fue
favorable. Para quien firma N* no fue la eleccion del argumento policiaco lo
que desvirtuaba esta primera produccion de la Rivero Film, sino el argumento
en si «porque en él, se nota la marcada influencia de las superseries america-
nas, compuesta de episodios aislados, encadenados mas o menos habilmente
para aumentar el metraje, destruyendo la unidad y el interés de la peliculay.
Sin embargo, y a pesar de este «perdonable defecto, y algunos momentos de
impresion en el enfoquey, los mayores elogios son para Gonzélez Rivero, por
la buena fotografia a pesar de las carencias técnicas propias de una produccion
de bajo coste, Garcia de Paredes, por la direccion artistica y su interpretacion
del personaje Tom Carter, asi como Guetdn R. Melo, Pedro Rodriguez Bello,
Antonio Varela y Angelina Navarro, cuya fisonomia es comparada con la de
Mary Pickford y Marguerite Clark, aunque, afiade, «nos gustaria verla triunfar
definitivamente en comedias sentimentales como esas que con tanto amor
interpreta Constance Talmadgey; para finalizar elogiando el bellisimo paisaje de
Tenerife, principal atractivo de la pelicula y, «la mds cumplida propaganda de las
bellezas de nuestro sueloy. También Guillon Barris™, desde las paginas de esta
misma publicacion, saluda favorablemente la iniciativa de la Rivero Film y apun-
ta que este tipo de ideas son beneficiosas no sélo para Tenerife, sino para el

5% Martin y Ferndndez Arozena, idem, 266.
55 La Prensa, 8/9/26.

% Seuddnimo del poeta, escritor, novelista, abogado y politico Luis Rodriguez Figueroa, natural del Puerto de la Cruz
(1875-1936).




archipiélago en general, puesto que es una manera muy eficaz de dar a conocer
por medio del cine «sus caracteristicas regionalesy””.

Con parecido tono, aunque menos criticos, se manifiestan Gaceta de Te-
nerife y El Progreso. Para el primero la exhibicion de este primer largometraje
canario viene a suponer «un verdadero acontecimiento en el escaso margen
de maniobra en que se desenvuelve esta nueva industria®®, Para el segundo,
cuya opinion trata de mantenerse a caballo entre detractores y defensores,
sopesando inconvenientes y aciertos, denomina a los creadores del proyecto
como «valiente grupo de personasy que han tenido que sortear numerosos
obstaculos y hacer oidos sordos a mltiples comentarios de incrédulos ante
el nuevo medio de expresion, a pesar de los inconvenientes de filmar en
Tenerife. Por Gltimo, considera que se trata de una «buena peliculay desde el
punto de vista técnico e interpretativo, si bien se resiente en su argumento,
al que califica de tener poco valor*’,

Algunas semanas antes del estreno de El ladron de los guantes blancos,
y debido a las buenas perspectivas que habia levantado este asunto cinema-
togrdfico la misma productora ya habia, si no planificado, al menos previsto
otro proyecto. Para ello, los responsables de la Rivero Film recurrieron a
argumentos de Luis Rodriguez Figueroa, Domingo Cabrera (Carlos Cruz) y
Antonio Ribot, ademas de la novela del britanico E. F. Benson The Luck of the
Vails, quien, al parecer, habia autorizado su filmacion®.

Aproximadamente un afio después del estreno de El ladrén de los guantes
blancos el pertinaz José G. Rivero intentd, infructuosamente, constituir una
entidad cinematografica con un capital aproximado de cincuenta mil pesetas
[300 euros], para cuya obtencion se precisaba de la participacion de mas de

57 La Prensa, 10/9/26. Asimismo, Rodriguez Figueroa concibe, junto a Eduardo Zamacois, el proyecto de realizar varias peli-

culas que divulguen los paisajes canarios en otros paises. O'Shanahan, 1988, 258.
58 Gaceta de Tenerife, 8/9/26.
59 El Progreso, 8/9/26.

60 Al menos asi lo afirman La Prensa y Gaceta de Tenerife en agosto de 1926. El Progreso anuncia nuevos proyectos, pero sin

mas aclaracion. Nota 44. Mas adelante E/ Progreso (10/11/26) recoge: «La compafiia cinematogrfica Rivero Film ruega
a las sefioritas y caballeros que han solicitado de esta casa el ingreso como artistas, tengan la amabilidad de dirigirse
por escrito a la direccion Rivero Film, plaza de San Cristébal, 59, detallando nombre y domicilio, para someterlos a una
prueba cinematografica para lo que se les citard oportunamentey. «Se ruega asimismo la mayor prontitud posible, pues el
proximo dia 20 comenzaré a filmar una nueva peliculay. El guion elegido fue EI hombre negro, de Eduardo Diez del Corral.
Este segundo largometraje quedd incompleto. Seglin Martin y Fernandez Arozena (idem, 290) esta circunstancia se debi¢
a problemas de produccion.




cien personas que aportaran, en diversos plazos mensuales, la cantidad de
cincuenta pesetas [30 céntimos de euro] hasta un maximo de quinientas®”
[3 euros). Esta idea, que quizds pudo haber sentado las bases de una tradi-
cion cinematografica canaria, no fructifico. Los socios capitalistas con que en
un principio se contaba, se retiraron del proyecto, dejando sin solucion de
continuidad la labor iniciada con El ladron de los guantes blancos. Pero si el
apoyo econodmico de particulares era escaso o practicamente nulo, lo mismo
se puede decir de las ayudas de instituciones publicas, a pesar de que, como
dice José G. Rivero, el Gobierno espafiol habia comunicado a todos los ayun-
tamientos, gobiernos civiles, cabildos y demds organismos la proteccion y el
apoyo a las empresas cinematogrificas, «ddndoseles toda clase de facilidades y
ademds que se confeccionaran peliculas industriales y de propaganda para que
sean proyectadas en el extranjero, divulgando por el mundo estos asuntos en
beneficio de la nacion»®2 Insistia Rivero en que esta falta de sensibilidad insti-
tucional se tornaba complacencia y entrega hacia aquellos proyectos que veni-
dos de fuera deseaban fotografiar o filmar los paisajes canarios, como ocurrid
con la pelicula, titulada Expedicion Schomburgk al Africa Occidental, «donde se
presenta un miserable aspecto del puerto de Santa Cruz de Tenerife (..)»*.
El desasosiego que se desprende de las palabras de Rivero contrasta,
en primer lugar, con la apuesta que desde la revista Hespérides se hace de
Canarias como lugar exportable desde el punto de vista cinematografico®.
En segundo lugar, con las reflexiones que desde la Gaceta de Tenerife realiza
en 1927 William Sperling, componente de Ocean Photoplays®. Este stbdito

6" De esta iniciativa se hace eco La Prensa (25/8/27): «la empresa Rivero Film amplia sus negocios constituyendo una

Sociedad particular para editar varias peliculas y entre ellas una de asunto regional cuyo argumento se elegira de los
presentados Ultimamente al concurso de este Cabildo Insulary. «Se contrataran elementos extranjeros y entre ellos a un
conocido Director artistico, que se ha ofrecido y que a su vez desea estudiar nuestro clima y visitar aquellos sitios mds
pintorescos para el desarrollo de futuros films en proyecto y darle impulso a esta naciente industriay. «Se cuenta con un
capital inicial para los trabajos preliminares y apoyan, ademds, este proyecto personas de reconocida autoridad tanto en
el terreno artistico como en el de los negocios.Veriamos con gusto que al fin se lleve a cabo el rodaje de esta pelicula y
que con ella se haga una verdadera propaganda de la islay.

62 [ Noticias, 5/10/27.
& Las Noticias, 27/9/27.

& «Nuestro suelo ofrece caracteristicas plenas de primor, pintorescas. Hay paisajes de exportacion, lugares de bellisima

personalidad que encontrarian en el cinematégrafo una cabida holgada. El ambiente, el medio, el paisaje. Los mas opuestos
matices se encuentran a contados kilémetros de distancia, desde el llano hostil africano hasta la cumbre nevada, remedo
de un contorno tirolésy. Hespérides, nim. 95 (13/11/27).

8 Posiblemente se trate de la misma compafifa que, al parecer, habia intentado producir En el silencio de la tormenta en 1921.




inglés afincado en el Puerto de La Cruz comenta, entre otros aspectos, que
las buenas condiciones climaticas y la diversidad paisajistica que presenta
Canarias en un reducido espacio geografico, son condiciones inmejorables
para la realizacion cinematogrifica. Con la instalacion de las infraestructuras
necesarias, empresas extranjeras encontrarian en el archipiélago el marco
apropiado para sus filmaciones, al tiempo que exhibirian los paisajes de las is-
las fuera de las fronteras insulares. Cree, ademds, que en Canarias se encuen-
tra el personal técnico y artistico necesario para la realizacion de peliculas
—tesis apoyada por otro comentario firmado por Hugo de Rouskaya en la
misma publicacién dias mas tarde®®—.Y afiade que esta «nueva y floreciente
industria» debe estar apoyada por entidades de todo tipo®’.Y en tercer lugar,
con el escandalo surgido a rafz del concurso de guiones®®, convocado por
el Cabildo de Tenerife «para elegir un argumento de pelicula, cuya accion se
desarrolle en Tenerife y proporcione ocasion de dar a conocer sus bellezas
naturales, usos, costumbres y demas aspectos tipicos de la vida insulary®.
Paradéjicamente, el concurso fue declarado desierto. Esta situacion dio pie a
Rivero para cuestionar la actuacion del Cabildo de Tenerife: si la institucion
insular habia rechazado, por cuestiones presupuestarias, la subvencion que él
habia solicitado para realizar una pelicula, jcon qué dinero —se preguntaba
Rivero— hubiese contado el Cabildo para sufragar la pelicula cuyo guion
supuestamente hubiera salido elegido del concurso!”® Este era el triste y

8 Gaceta de Tenerife, 10/6/27.
87 Gaceta de Tenerife, 5/6127, 12/6/27 y 16/6/27.

88 Se presentaron doce guiones. Entre los concursantes se encontraban Eduardo Diez del Corral, Pedro Pinto de la

Rosa, Antonio Ribot, etc. En principio, el jurado estaba formado por Francisco Bonnin, Gil Rolddn y Domingo Cabrera.
Para el desarrollo del concurso de guiones, Ramirez Guedes, idem, 429-449.

9 Martin, idem, 173.

70 Aparte de Rivero, otras voces se pronunciaron en relacion al fallo del concurso de guiones del Cabildo. Este fue el caso de Luis

Barbero Martinez (Gaceta de Tenerife, 21/9/27), quien considera los argumentos presentados de dudosa calidad, sugiriendo la
convocatoria de un concurso internacional,y una vez elegido el guion, encargarle la realizacion de la pelicula a una empresa de
reconocida solvencia. Sin embargo, para quien firma Duncan (E/ Progreso, 18/8/27), resulta dificil de entender no haber premiado
ninguno de los doce trabajos presentados por conocidos escritores y periodistas del pais. Sospecha que la causa de haber
declarado desierto el concurso fuera el escaso caracter regional imprimido a los guiones, en cuyo caso —aiiade de forma
burlona— debio especificarse en las bases del mismo, distinguiendo entre «un argumento regionaly,y «un asunto de todas las
labores del pais, desde los empaquetados de frutos hasta la molienda del gofion. No escapa tampoco a su apreciacion que la
escasez de recursos economicos del Cabildo fuera la causante de dicho fallo, para finalizar que lo més irrisoriamente lamenta-
blex ha sido la espera de 10 meses para declararlo desierto. Al comienzo de su articulo Duncan cita la pelicula Hombres y fieras
[Expedicién Schomburgk al Africa Occidental], titulo que califica de vergonzante para la capitalidad del archipiélago, por cuanto
aparecen como medios de locomocion una docena de dromedarios por la Rambla de Sol y Ortega. Esta es la imagen —dice
irénicamente— que al jurado del concurso de guiones del Cabildo le hubiera gustado leer «dado lo original del caso.




duro panorama con el que se enfrentd Rivero, empefiado como estaba, en
seguir produciendo peliculas en el archipiélago, lugar asaz dificil y complicado
durante los afios veinte —y décadas posteriores— para el desarrollo de la
produccion cinematografica.

Sabemos que Rivero hizo las oportunas gestiones para que su primer
largometraje se exhibiera en las ciudades de Madrid y Barcelona”, pero no
hay confirmacion de estas proyecciones. Igualmente nos consta que se rea-
lizaron los oportunos tramites para distribuir la pelicula en América Latina,
especialmente en Cuba, donde «existe una gran curiosidad por conocer
este film (...), para lo cual se confeccionan actualmente dos nuevas copias»’.

Después de su estreno El Ladron... vuelve a exhibirse en 1927 y en
octubre de 1929 en varios cines de Santa Cruz. Posteriormente lo hace en
1937 en el Cine Numancia” y mas tarde el 13 de marzo de 1955 en el Cine
Price, en sesion programada por el Cine-Club Universitario de Tenerife’™.
Recuperada en 1981 a instancias de las investigaciones de Carlos Teixidor,
El ladron de los guantes blancos se reestrena, después de tantos afios, el 28
de diciembre de 1982 en el Cinematégrafo Yaiza Borges de Santa Cruz de
Tenerife.

2.2. La hija del mestre

En el aflo 1927, en que Rivero intentaba constituir una sociedad cinema-
tografica en Tenerife, en el barrio de San Cristobal de Las Palmas de Gran
Canaria, Carlos Luis Monzon daba los primeros golpes de manivela a La hija
del mestre, pelicula basada en la homénima y popular zarzuela del maestro
Santiago Tejera Ossavarry.

" Las Noticias, 13/11/26.

7 idem. No hay constancia de su exhibicién en Cuba, pero si en Caracas en abril de 1930, en presencia de Antonio Varela,

uno de los protagonistas del filme. Martin y Ferndndez Arozena, idem, 275-276.

73 Martin y Fernandez Arozena, idem, 274-280.

74 Carlos Teixidor en LaTarde, 5/9/81. Originalmente la pelicula constaba de trece rollos o partes. En la actualidad se conser-

van doce. Falta el segundo, donde se filma el robo del collar de los Henrry, que se desarrolla en el Salon de los Espejos
del Casino de Santa Cruz de Tenerife. Para Martin y Fernindez Arozena (idem, 280) la pérdida hay que situarla en Tenerife
entre 1937 y 1955.




Si Rivero y Garcia de Paredes se enfrentan con la produccion de El
ladron de los guantes blancos después de que el primero llevara varios afios
ejercitindose en el documental, para la puesta en escena de La hija del mes-
tre, Carlos Luis Monzon™ —seg(in su propia version®— accede a la direc-
cion, inicialmente prevista para Néstor de la Torre, por indicacion de este;
quien aconseja a Gran Canaria Films S.A. su nombre. Al contrario de Rivero,
Monzén era nuevo en la actividad cinematografica; es mds, jamds habia teni-
do contacto con esta profesion en ninguna de sus facetas, salvo como mero
espectador segtin él mismo reconoce’”:

— «(...) iPero tli, jamds habias visto hacer cine!

— En absoluto. Pero ya te digo que aquello me gusté y me meti en el lio con
grandes ilusiones. Les dije: jpor qué no hacer una cosa canaria! Aceptaron y yo me
acordé enseguida de La hija del mestre, zarzuela muy popular del maestro Tejera.
No consideraba yo dificil su interpretacion, y la trama transcurria toda en San
Cristobal. Hacer de La hija del mestre una pelicula pensé que no podia resultar muy

costoso ni complicado.Y si empresa de éxito (...).

— Desde luego, el cine no es el teatro. No era posible llevar a la pantalla La hija
del mestre tal y como su autor la habia concebido para el teatro. La accion que en
el escenario se ocultaba obligadamente tras el didlogo no se le podia escamotear
al espectador de cine. Es decir, el argumento de La hija del mestre teatro tenia
que ganar calidades cinematogréficas. Escribi una sinopsis y luego una especie de
guion; a mi manera, pues si bien habia visto muchisimas peliculas, te confieso que
en mi vida habia tenido en mis manos un guion de cine ni nada relacionado con su

técnica y confeccion (...)».

7> En cuanto a su profesion, Platero (1981, 67) dice: «Fue el actor y director teatral Carlos Luis Monzén el que propuso al

fin para el primer rodaje un tema tan canario como el de la zarzuela La hija del mestre (...)». Sin embargo, Alzola (1983,
41) comenta: «Con mucha ms ilusion que medios técnicos se rodo la pelicula, que fue dirigida por el pintor Carlos Luis
Monzén, de cuya amistad guardo tan buen recuerdoy. Falange (27/4/44) informa acerca del acto de clausura de la Il Expo-
sicion Provincial de Bellas Artes, entre cuyos participantes figura, junto a Francisco Lasso Morales, César Manrique, Sergio
Calvo, Santiago Santana, Eduardo Gregorio o Juan Jaén, Carlos Luis Monzon, con la obra titulada Paisaje de Las Palmas,
recompensada con quinientas pesetas [3 euros]. Para Betancort Pérez (2000) se trata de un pintor-escendgrafo.

76 Entrevista concedida a Martin Moreno. Diario de Las Palmas, 25/6/58, 26/6/58.
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Si para los trabajos de adaptacion de la obra del maestro Tejera se basto
Monzén de su propia intuicion y sus exiguos conocimientos del medio, asi
como de la ayuda prestada por Francisco Gonzalez® que también intervino
como actor, para las labores técnicas, especialmente la fotografia, hubo de
recurrir al operador que por aquellas fechas filmaba para Gran Canaria Films
S.A., Juan Moreno o Juan Pérez”, quien mas tarde fue sustituido por José
Gonzilez Rivero. Pero el trabajo de este Gltimo no sdlo se limitd a fotogra-
fiar algunas secuencias los fines de semana, sino que ademds se llevé material
filmado para Tenerife®.

Hasta la puesta en marcha de La hija del mestre, la productora Gran
Canaria Films S.A® se habia dedicado a filmar carreras de caballos, vistas
panoramicas de la ciudad y acontecimientos similares™. Ante los escasos
rendimientos que le reportaban estos asuntos, sus accionistas decidieron
emprender proyectos de mayor envergadura. Pero tampoco este salto cuan-
titativo contribuy6 de forma significativa a llenar las arcas de la empresa. Al
contrario, con este primer largometraje ni siquiera se mantuvieron los mas

que ajustados beneficios que la productora tenia antes de su realizacion.

Mas aln, pese a la popularidad y el éxito de que gozaba la obra del maestro
Tejera, los aplausos y elogios que coseché el filme en distintas localidades

de Gran Canaria, econémicamente la pelicula no reportd mas que pérdidas.

Carlos Luis Monzon habla de «verdadero desastre» y de «ruinay, y esto a

78 Inicialmente el guion fue encargado a Claudio de la Torre, Francisco Gonzalez y Carlos Luis Monzén, pero finalmente

fueron los dos Ultimos quienes lo llevaron a la pantalla.

7 Seglin testimonio de Carlos Luis Monzén (idem), el operador se llamaba Juan Moreno,aunque de sus palabras se despren-

de cierto aire dubitativo: «Tenian a sueldo [Gran Canaria Films SA.] a un operador que no sé si estaba aqui o vino de la
Peninsula. Hace mucho tiempo de esto y temo que no me acuerde bien. El tenia una camara. Me parece que se llamaba
ese hombre... Juan Moreno...». Para Platero (idem): «De Barcelona habia Ilegado tiempo atras un cameraman, Juan Pérez
(~..)». En Diario de Las Palmas (22/12/59): «La direccion corri6 a cargo de Carlos Luis Monzon y la camara que comenzé
llevandola un tal Paté, terminé en manos del tinerfefio Riveron.

& A pesar de que La hija del mestre se reveld, positivé y montd en la casa que hacia el nim. 48 de la calle Ledn y Castillo de

la capital grancanaria, muy proximo al cine Royal, donde posteriormente se exhibiria, Rivero monté parte de la pelicula
en Tenerife.

8" Para Betancor Pérez (idem) la iniciativa de constituir una empresa de estas caracteristicas hay que buscarla en El ladron de

los guantes blancos, cuya filmacién sirvié de ejemplo y estimulo. Gran Canaria Films se crea en 1926 de la mano de Fran-
cisco Gonzalez, contando con un capital inicial de 50.000 pesetas [300 euros]. Sus mas entusiastas componentes, aparte
del propio Gonzilez eran Francisco Quintero y Ramon Diaz, quienes ademds de intervenir como actores desempefiaron
tareas de produccion. Como gerente figuraba Juan Pérez Sinchez.

82 E|'5 de marzo de 1927 ElTribuno comenta el rodaje, ya citado en el capitulo anterior, de Solo en el mundo, de Gran Canaria
Films, S.A. Segin esta misma informacion se habian rodado las dos primeras partes en Santa Brigida. Sin embargo, no se
volverd a tener noticia de esta pelicula. Cabrera Déniz (inédito).




pesar de que «los artistas de La hija del mestre no cobraban, ni muchos que
ayudaron, ni yow, salvo el operador «a razon de 750 pesetas mensualesy®
[4,5 euros].

El rodaje de La hija del mestre se inicia el 26 de junio de 1927 y se es-
trena casi un afio después, el 18 de mayo de 1928, exhibiéndose primero en
el Royal Cinema y posteriormente en el Torrecine y Pabellon Santa Catalina.
Previamente, en el mes de abril, se organiza un pase para periodistas y au-
toridades.

Tras esta primera proyeccion, la prensa hace una primera valoracion en
la que, aparte de algunos reparos como la excesiva teatralidad, el lento desa-
rrollo de algunas escenas, el escaso argumento para tanto metraje o explica-
ciones demasiado prolijas, destaca «la capacidad creadora de la Gran Canaria
Films, la luz y, en especial, el buen papel desempefiado por sus intérpretes:

«Pulido, por ejemplo, es algo completo (...). En Maria Luisa hay una actriz que
supo llegar a todo lo que puede alcanzarse en sus afios en un papel tan dificil.
Gonzilez sabe contenerse en los limites exactos de su tipo. Castellano traspasa un
poco el suyo. La sefiorita Teresa definitiva. Ana de la Lastra muy bien como edad,
caracterizacion y expresividad pero no es canaria. Rodriguez Iglesia estupendo.

Quintero sobrio. Teresita Fanjul en su dificil papel muy discreta. Diaz sencilloy™.

Pero quizds el mds atinado comentario provenga de la sutil pluma de
Victor Doreste®. Para el hijo de Fray Lesco el principal problema de la peli-
cula La hija del mestre radica en la eleccion misma de la zarzuela del maestro
Tejera, sobre todo para quien se inicia por primera vez en este medio de
expresion, dado que su argumento, «encerrado en un pequefio pueblo sin in-
terés fotogénico alguno, y de una contextura anecdética cuyo interés radica
en el lenguaje y en su fonética, es lo menos apropiado para afilar las primeras
armasy. Distingue, ademds, entre obra teatral y cine mudo. Si en la primera el
«color localy y el «lenguaje pintoresco» del maestro Tejera es considerable;
en el segundo, estas mismas cualidades hay que tratarlas de manera bien

8 Diario de Las Palmas, 25/6/58, 26/6/58.
8 La Provincia, 4/4/28.
& | Pais, 24/5/28.




distinta, ya que «el humorismo, cuando radica en la palabra, no puede tras-
plantarse a la pantalla. La gracia no es fotogénica sin la ayuda de la mimicay.
En cuanto a la técnica —especialmente la fotografia—, exceptuando unas to-
mas del Risco y de San Cristdbal al inicio de la pelicula, la califica sencillamen-
te de «pobrey, «debido a la eleccion de las horasy, y subraya algunos defectos
de raccord, «asi, una vez aparece el Mestre en la playa, andando y envuelto en
una luz de tonalidad diferente a la que luego, en la misma playa, envuelve al
grupo que él forma con los pescadoresy. Incluida alguna escena aislada, los
mayores elogios son para los intérpretes, desde Maria Luisa Padrén hasta
Rodriguez Iglesias pasando por Quintero, Pulido, Gonzdlez o Teresita Fanjul.

El final de la década viene marcado por el incomodo contexto politico
que se vive en Espafia. Aunque la dimision de Primo de Rivera se produce de
hecho a finales de enero de 1930, a partir de 1928 la situacion del dictador se
hace cada vez mas insostenible. A pesar de esta desfavorable tesitura, Primo
de Rivera orquestard en las postrimerias de su gobierno la doble exposicion
de Sevilla y Barcelona de 1929. Estas muestras internacionales, que se venian
organizando en diferentes paises desde que por vez primera y con caracter
universal se celebrara en Londres en 1851, sirvieron como operacién de
prestigio de la dictadura primorriverista. Analizadas hoy dia podemos asegu-
rar que cosecharon un escaso éxito y cuantiosos dafios sociales a la postre:
«La Exposicion Internacional de Barcelona, inaugurada en mayo de 1929, ha-
bia significado durante algunos afios trabajo para mas de 15.000 jornaleros.
Procedentes de las cuencas mineras murcianas, suman 30 a 40.000 personas
que viven —desocupadas ahora— en los altos de Hospitalet. La Exposicion
Iberoamericana de Sevilla, inaugurada en las mismas fechas, aunque de menor
importancia, también dejo sin trabajo a miles de jornaleros»™®. Sin embargo,
y a pesar de la coincidencia de la exposicion de Barcelona con el inicio de la
crisis del 29, en la capital catalana surgen importantes aportaciones urbanis-
ticas y provechosos negocios. En febrero de ese mismo afio el Patronato de
Turismo de Gran Canaria encarga a la compafiia Atlantida Films de Madrid
una pelicula de propaganda sobre la isla para ser exhibida en la Exposicion de
Sevilla. Para ello se desplaza hasta el archipiélago el operador vasco radicado

8 Malerbe, 1993,97.



en Madrid, Carlos Pahissa, quien con posterioridad se trasladaria a Tenerife
para el mismo propdsito®. En agosto filma en Lanzarote y Fuerteventura®,

También serd en 1929 cuando el director danés Lau Lauritzen y su re-
cién creada productora Palladium rueden algunas escenas de la pelicula Ha-
llo! Afrika forude!, cuyo titulo provisional era Pais tropical, con el duo Harald
Madsen y Carl Schenstrom, que encarnaban a los populares Pat y Patachén,
precursores de Laurel y Hardy, y que tantos éxitos dieron a su director®.

Cierra la década la actriz alemana de origen inglés Lilian Harvey, que vi-
sita Gran Canaria con una produccion de la UFA”. Esta productora alemana
serd la que en la década siguiente concentrard practicamente la totalidad de
la produccién cinematogréfica en las islas con el rodaje total o parcial de al
menos tres largometrajes.

8 La Prensa, 17/2/29; El Pais, 22/4/29. Al parecer, existia un plan nacional de rodajes para exhibirse en la Exposicion Ibe-

roamericana de Sevilla. Martin, idem, 174. Sobre la exhibicion de la pelicula de Rivero Tenerife en la Exposicion Universal
de Sevilla, del pase ante Primo de Rivera del Vigje del Presidente del Consejo de Ministros y las filmaciones realizadas en la
peninsula, Martin y Fernandez Arozena, idem, 318-332.

8 Durante la segunda mitad de esta década se filman varios documentales extranjeros en las islas: 1926, la expedicion al

Teide de los alemanes Jupitz y Gaetzner; 1927, una pelicula sobre Tenerife de los operarios portugueses Oscar Lomelino,
Gabriel Oruelas y Gabriel Eivas; 1928, el rodaje en Tenerife de la firma alemana Doring Film Worker por encargo de la
naviera Norddeutscher Lloyd, o las filmaciones, ese mismo aiio en Gran Canaria, del grupo comico la Cuadrilla Llapisera
por los miembros de la casa Kodak.

% I Pais, 16/3/29; La Tarde, 18/3/29.

% Carlos Alas, seudsnimo de Cristobal Gonzilez Cabrera, en entrevista a Lilian Harvey (E/ Pais, 22/7/29), con motivo de
la estancia de la actriz en Gran Canaria, comenta: «Seis dias ha durado el raid de la Ufa Berlin-Las Palmas. La brevedad
ha marcado una labor intensa. Las camaras abrieron sus ojos captadores de paisajes y registradores de gestos. Tras sus
objetivos la pupila de Carl Wagner, excelente operador de magnificas peliculas; algunas, como Metrdpolis, paso definitivo
en la evolucion, llegd a interesar vivamente a los sectores més cultos de Europa. (Recordemos dos articulos del gran
novelista inglés H.G. Wells.)». «(...) Para realizar la proeza, la UFA dispuso un buen equipo. Como apuntador mayor el
Doctor Guenther Staphenkoerst, uno de los directores alemanes de mas relieve. Como principales intérpretes la deliciosa
pareja Lilian Harvey y Harry Halmp. La entrevista viene acompafiada de una fotografia que reza: «Lilian Harvey que filmo
en nuestra Isla varias escenas de El Vagabundo del Ecuador sorprendida por el fotografo Maisch en Arucas, durante uno
de los descansos de la simpitica estrella. A su izquierda aparece sentado el Dr. Guenther Staphenhoerst, director de la
produccion, detras la pareja de Lilian Harvey, Harry Halm (...)». En 1930 la prensa de las Palmas se hace eco del estreno
en Berlin de la produccion de la UFA Si entregas tu corazdn, algunas de cuyas escenas han sido tomadas en la capital gran-
canaria. Para Cabrera Déniz (idem) se trata de la misma pelicula que El vagabundo del Ecuador. Un afio después, en La Tarde
(10/12/31) se recoge lo siguiente: «Sabemos que dentro de la presente semana llegaran las primeras peliculas sonoras que
alli (CinemaVictoria) se estrenaran cuyos titulos son Si algtin dia das tu corazon, en la que figuran como protagonistas Lilian
Harvey y Harry Halm. Ofrece esta pelicula la particularidad de tener algunas escenas tomadas en Canariasy. Efectivamen-
te, tal y como supone Cabrera Déniz, Si algtin dia das tu corazon y El vagabundo del Ecuador son la misma pelicula, aunque
el segundo titulo fue, posiblemente, el de rodaje, tomado a su vez de la novela homénima en que se basa el filme. Asi
también esta recogido en REC (1), 83. Por otro lado, hay que sefialar que, contrariamente a lo afirmado por Carlos Alas,
no es Carl Wagner el fotografo de Si algiin dia das tu corazdn, sino Fritz Arno Wagner; como tampoco lo es de Metrdpolis,
sino el trio formado por Freund, Rittau y Ruttmann. Ademds, el director es Johannes Guter y Staphenhorst el productor.



3. Las posibilidades cinematograficas

clama la Segunda Republica el 14 de abril del afio siguiente. Su implantacion
coincide con la generalizacion del cine sonoro en casi todo el mundo. En
Espafia el advenimiento del cine parlante fue «traumatico»” porque no exis-
tia la infraestructura necesaria para producir peliculas, teniendo que recurrir
las empresas espafiolas a la tecnologia de aquellos paises que gozaban de
medios suficientes para realizarlas.

Al contrario de lo que sucediera con la industria editorial o el especta-
culo teatral, durante estos afios el cine espafiol sigui¢ siendo un espectaculo
marginal, debido, entre otras razones, a la escasez de mira cultural y a la
conveniencia de quien invertia en esta industria del ocio: la burguesia mds
conservadora. Pero también este cardcter secundario, no esencial del espec-
taculo cinematografico era debido en buena parte a la escasa industrializacion,

9 Gubern, 1984,32.En junio de 1929 se estrena en Madrid EI cantante de jazz, pero en versién muda porque no se dispone

de la suficiente tecnologia para su proyeccion sonora. En septiembre se estrena en Barcelona La cancion de Paris, que se
exhibe con sonido solo la parte cantada. La primera pelicula sonora espafiola fue El misterio de la Puerta del Sol, rodada por
Francisco Elias a finales de 1929. El cine sonoro lo presenta en Canarias la empresa de Ramén Baudet en Las Palmas, el
27/9/30 en el Circo Cuyis, con la pelicula alemana Troika. El 9/10/30 lo hace en el Parque Recreativo de Santa Cruz con el
dibujo animado Danza macabra y la pelicula Troika. Martin y Fernandez Arozena, 1997, 348-49.

i Tras la dimision de Primo de Rivera a fines de enero de 1930, se pro- 3



la excesiva ruralizacion y un marcado analfabetismo de la sociedad espafiola.

A pesar de los avances que trajo consigo la Republica, el género que mds se
difundira a lo largo de su quinquenio de vida sera el mismo que se producia
en la etapa muda, esto es, el «de la Espaia agraria subdesarrollada y domina-
da por las supersticiones religiosas, la de los grandes latifundios feudales, del
hambre, del culto machista y de los torerosy™.

La naciente Republica de abril del 31 habrd de coexistir con la crisis
econémica internacional generada a partir del 29, cuyos primeros sintomas
se hicieron patentes desde el final del periodo de la dictadura de Primo de
Rivera, alcanzando su cenit en el 33. El comercio exterior espafiol se vio

fuertemente afectado, tanto en las exportaciones como en las importaciones.

Los productos agricolas, excepto los destinados a la exportacion, experimen-
taron un aumento considerable. Sin embargo, Canarias, con un modelo eco-
ndmico «donde predomina la agricultura especulativa de exportaciény, como
ya tuvimos oportunidad de ver en el capitulo precedente, «sufre un notable
descenso en estos afios, consecuencia de las restricciones impuestas por los
paises europeos donde van dirigidos, de los cuales la economia canaria tiene
una fuerte dependencia, y aunque las repercusiones en el Archipiélago se
notan con alglin retraso —hacia 1932—, no son menos graves»”. De igual
manera, la crisis financiera internacional perjudicard a la naciente industria
del turismo, sector econémico que con tanto ahinco intentaba aprovecharse
del cardcter propagandistico del cine, publicitando, en la medida de sus po-
sibilidades, las bellezas paisajisticas de las islas allende las fronteras insulares.

A pesar de mantenerse un gran atraso en el archipiélago, con la instau-
racion de la Republica, Canarias conoce avances de cierta importancia en
materia sanitaria y educativa, en la modernizacion de los partidos y en la
organizacion de los sindicatos y patronales, tal y como ocurrié en gran parte
del territorio nacional. Sin embargo, y aunque se produce la sustitucion de
las fuerzas politicas hasta la fecha representadas, de hecho, el poder lo sigue
detentando la «oligarquia agraria y financieran™,

2 Gubern, idem, 34-35.
% Alcaraz, Anaya, Millares y Sudrez, IV, 1991, 804.
% [dem,802.



En lineas generales —aunque especialmente en el primer bienio—, du-
rante el periodo republicano se alcanzaron grandes logros en la ensefianza.
La labor y entrega desempefiada por Marcelino Domingo y posteriormente
Fernando de los Rios en la construccion de escuelas fue fundamental. Asi-
mismo, se trata de una etapa en la que destacaron valiosos maestros univer-
sitarios como Menéndez Pidal, Garcia Morente o Blas Cabrera. Aparte del
momento culminante que conocen muchos de los miembros de la genera-
cion del 98, es también por estos afios cuando brotan los nombres de per-
sonalidades en diferentes campos de la cultura como son Aleixandre, Bufiuel,
Dali, Miro, Alberti, etc. La prensa de los afios republicanos alcanzard un nota-
ble desarrollo. Junto a los diarios de informacion general, El Sol 0 ABC, se edi-
tan publicaciones de organizaciones politicas (El Socialista, Solidaridad Obrera),
asi como las revistas Cruz y Raya, Ahora, Octubre o Gaceta de Arte (1932-36).
Esta Gltima serd la «que da el verdadero cardcter europeo de avanzadilla al
arte y a la literatura de las islas»”™. Fundada por Eduardo Westerdahl, Gaceta
de Arte se convertird en receptora de las ideas surrealistas y defensora del
vanguardismo. En ella tenian cabida, dado su cardcter ecléctico, distintos len-
guajes artisticos, desde la abstraccion y la arquitectura racionalista hasta el
expresionismo o la nueva objetividad alemana. Si bien entre el surrealismo y
Gaceta de Arte no existe una completa homogeneidad, entre la Escuela Lujin
Pérez” y el indigenismo la identificacion era total. Surrealismo e indigenismo
«fueron las dos direcciones que sigui6 el arte de vanguardia insular durante
los afios treintay”.

3.1. La imagen cinematografica

Si en los ultimos afios de la dictadura en Canarias se habian conseguido
realizar al menos dos largometrajes enteramente financiados con capital isle-
fio, durante el periodo republicano la produccion propia es nula. Sin embargo,
de una parte, aumentan las realizaciones extranjeras, que ven en el archipiéla-

% Nuez Caballero, IV, 1991,899.
% Aunque la escuela se fundé en 1918, sera en 1929 cuando celebre su primera exposicién colectiva en Las Palmas. En

Tenerife lo hard al afio siguiente.

97 Castro, V1991 (2),928-929.




go un doble objetivo: 1) el paisaje como marco ideal para simular escenarios
naturales lejanos, y 2) el desembolso de un coste econdmico mucho menor,
dada la proximidad relativa de las islas a Europa, continente de donde proce-
de la productora alemana UFA, que acapara la practica totalidad de rodajes
foraneos; de otra, se mantiene aun encendida la idea de difundir en tierras
continentales las bellezas de Canarias, especialmente a través del documental.
En este sentido es importante sefialar la encuesta que en el afio 33 realiza el
periodico La Provincia a relevantes personalidades de la vida insular sobre la
conveniencia de un filme sobre Canarias.

Antes incluso de la proclamacion de la Republica, el 23 abril de 1930,
el diario tinerfefio La Tarde se hace eco de una noticia recogida por su ho-
moélogo grancanario La Provincia acerca del rodaje de «una pelicula canaria
en Tenerifen™. La informacion es facilitada por Pepe Romeu, que se encuen-
tra en Gran Canaria interpretando la obra teatral de Claudio de la Torre
TicTac”. Con tal motivo, el actor y cantante es entrevistado para el periédico
mencionado. En sus declaraciones afirma que serd la empresa Consortium
Central'™ de Paris, quien invertira 1.500.000 francos, de los que 100.000
seran para el actor Luis Trenker, que desempefiard la funcién de principal
protagonista. Punta Anaga, Taganana, el monte de las Mercedes, el valle de La
Orotava, las Ramblas y las cafiadas del Teide serviran de decorados exterio-
res a Bencomo, titulo del filme que dirigird el francés Jacques de Baroncelli.

También en esta ocasion, tal y como ocurriera en la década anterior y
como sucederd en las siguientes, cualquier noticia cinematogrifica que ata-

% La Provincia, 17/4/30.

% Si bien es cierto que en la década de los 30 no hay producciones cinematograficas canarias, hay que sefialar que desde
1931y hasta 1943 el literato y autor teatral Claudio de la Torre realiza un largometraje en Francia —Pour vivre heureux
(1932)—y tres en Espafia —Primer amor (1941), La blanca paloma (1942) y Misterio en la marisma (1943)—, ademés de
otros tres cortometrajes —Manolo Reyes, Chufillas y Pregones de embrujo, todos ellos filmados en 1941—. Su hermana,
la poetisa Josefina de la Torre interviene en algunos de los filmes dirigidos por Claudio y en otros como El camino del
amor, Una herencia en Paris, etc. También su hermano Bernardo, en tareas de ayudante de direccion, se ejercita en el medio
cinematogrifico junto a Claudio. Por otro lado, en 1943 se aseguraba desde EI Dia (20/7/43) que en breve comenzaria a
filmarse en Tenerife y Las Palmas Bajo el sol de Canarias, pelicula que recoge «motivos y nuestro folklore regional, con guion
y direccién de Claudio de la Torre, msica de Juan Alvarez Garcia e interpretacion de Julio Pefia, que se encontraba ya en
Las Palmasy. También con miisica de Alvarez Garcia era el proyecto El collar de caracoles (1945),argumento de Félix y José
Casanova de Ayala y Pascasio Trujillo.

100 Esta productora era propiedad desde 1924 del ingeniero y escritor tinerfefio Alfonso Ascanio Poggio, quien produce hasta

el final de la década alrededor de una treintena de filmes. A comienzos de febrero de 1928 se estrena en Paris Le Film
du Poilu (Cinco afios de la vida de un francés movilizado), escrita por Ascanio y André Boghen y basada en la novela del
primero Mufiecas de Paris. Martin y Fernandez Arozena, idem, 136.




fia al archipiélago se pondra rdpidamente en sintonia con la idea, siempre
latente, del eficaz medio que es el cine como elemento propagandistico del
paisaje islefio. Precisamente el subtitulo reza asi, «Cémo se puede hacer una
propaganday, y la Gltima pregunta de quien realiza la entrevista, que firma
L, es la siguiente: «;Y conoce usted las gestiones realizadas para lograr esa
nueva y magnifica propaganda del paisaje y de las costumbres tinerfefias por
ese medio tan moderno y eficaz de una comedia proyectada y habladaly. Al
parecer, el filme Bencomo, que finalmente no se realizd, giraba en torno a
bailes y cantos en medio del paisaje de Tenerife.

La generalizacion del cine sonoro trajo consigo la multiplicacion despiada-
da de peliculas en las que abundaban agotadores didlogos e inacabables can-
ciones. En Canarias, junto a esa obsesion por difundir las beldades paisajisticas,
surge, al mismo tiempo y sobre todo desde la prensa, la insistencia por regis-
trar en la banda sonora los cantos tipicos del archipiélago ante cada nuevo
proyecto de rodaje. Las expresiones hablado y cantado o pelicula sonora se iran
incorporando, poco a poco, a los comentarios y noticias cinematogréficas.

Otro proyecto abortado fue el que dio a conocer nuevamente Pepe
Romeu a través de la prensa tres afios més tarde. Al parecer, el santanderino
José Buchs abrigaba la idea de rodar un filme «de ambiente netamente ca-
harioy con este actor y cantante, junto a Rosita Diaz Gimeno. Juan Alvarez
Garcia serfa el responsable de la partitura, corriendo la elaboracién del guion
a cargo de escritores insulares, eligiéndose uno de los cuatro argumentos
presentados. Se promovia también un especial llamamiento a las entidades y
empresarios de Tenerife para que hicieran posible esta iniciativa:

«Esperamos, ya que esto es de una gran importancia para nuestro archipié-
lago, que todos los industriales pudientes, Cabildos y entidades cooperen de una
manera positiva al objeto de ver si esto puede ser una realidad, por la importancia

material y espiritual que ello tendria para Tenerife y para todo el Archipiélago»'.
Este mismo espiritu de divulgacion y difusion de los paisajes islefios a

través del cine es retomado también por la prensa grancanaria. La estancia
del actor Martin Herzberg en Gran Canaria, y su propoésito de realizar una

10 LaTarde, 24/2/33 y 3/3/33.




pelicula sobre Canarias'®, trae otra vez a colacion lo provechoso que puede
resultar para la industria turistica de las islas la propaganda de su paisaje en
el medio cinematografico:

«Desde luego, el proyecto del sefior Martin Herzberg debe ser favorablemente
acogido, pues es de indudable beneficio para nosotros desde el punto de vista
turistico.Y sabido es la importancia que tiene para un pais la atraccion del turista.
(--.) Ahora se nos presenta la oportunidad de dar a conocer estas islas maravillosas
por sus paisajes tan variados y pintorescos, y su clima agradable, tanto en verano
como en invierno. ;Qué mejor propaganda que una pelicula? Por este medio nues-

tras islas serfan conocidas en el mundo entero»'®.
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3 Por otro lado, la visita de Martin Herzberg origina una encuesta realiza- 3
3 da por José Mateo Diaz y publicada en La Provincia entre julio y agosto del 3
l 33'% En ella se pregunta a relevantes personalidades de diferente ideologia y !
3 procedentes de diversos campos —la cultura, la politica, el arte, etc.— sobre 3
i cuatro cuestiones: 1) el interés cinematografico de Canarias, 2) elementos i
1 canarios de interés para introducir en el filme y qué tipo de pelicula con- |
i vendria, 3) la utilidad de un buen filme sobre Canarias, y 4) financiacion de la i
i pelicula. Este es el testimonio de algunos de los encuestados. i
} Bernardino Valle Gracia destaca la variedad del paisaje, que tanto puede }
i servir de apoyo a una pelicula artistica como a una de propaganda, y hace i
i especial referencia a la creacion del Consejo Nacional de Cinematografia, i
; auspiciado por el ministro de Industria y Comercio Franchy y Roca, como |
3 el organismo a través del cual se puedan canalizar los diferentes proyectos 3
l cinematogrificos. !
3 Para Juana Padron Herndndez el contraste insular es de una innegable 3
i cualidad cinematogréfica. Subraya el enorme interés pedagégico y de difusion i
1 que tendria la realizacion de un filme sobre Canarias. Sin embargo, ve los |
| principales problemas en la caracteristica apatia islefia y la escasez de recur- |
i sos financieros. Empero, esta abulia o falta de proyectos, a juicio de Carmelina i
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102 Al parecer, Martin Herzberg, que estaba residiendo por esos afios en Gran Canaria, habia presentado varias instancias a
las corporaciones insulares solicitando ayuda para la realizacion de un filme sobre Canarias. La Provincia, 13/8/33.

103 [q Provincia, 5/7/33.

104 Los resultados de la encuesta se publicaron los dias 23 de julio, 3,13 y 16 de agosto.




Fuentes, otra de las encuestadas, es mds resultado del aislamiento que de la
falta de entusiasmo. Igualmente, Simén Benitez Padilla apunta las ventajas que
tendria la realizacion de un filme sobre Canarias desde un punto de vista
educativo, pues «no se olvide que el arte es el Unico medio de llegar a la mul-
titud; y que el cine,aun siendo la Ultima, es la méas popular de las Bellas Artes
de nuestro mundo modernoy.

Josefina de la Torre sefiala el desconocimiento de que goza la naturaleza
de las islas en el campo cinematogrifico. Propone un filme de propaganda,
pero cuyo argumento contenga cierto caracter novelesco, «que es sin duda
el mejor atractivo del 80 por ciento de las personas que acuden a los cinesy.
Ve en el cinematégrafo el medio adecuado para atraer al turismo mediante la
difusion de las bellezas insulares. También Luis Fajardo Ferrer se muestra par-
tidario de destacar el paisaje y las excelencias climaticas, pero siempre que se
desenvuelvan dentro de un desarrollo dramatico en el que la propaganda sea
el resultado y no el fin mismo de la pelicula.

La escasa generosidad de los capitalistas en materia cultural es puesta de
manifiesto por Agustin Espinosa, quien ademds reconoce a las islas su indis-
cutible «valor de paisaje original y crudoy, para finalizar que el cine sonoro
debe ser aprovechado por el folclore insular. En esta misma linea se muestra
Juan Rodriguez Doreste, para quien «si el film fuera sonoro, no estaria de
mds que se impresionasen algunas de las canciones populares mds tipicas
del Archipiélagon. Asegura que el solo hecho de rodar una pelicula en Cana-
rias, dada la diversidad de paisajes, «habia de tener un elevado interés artis-
ticoy. El cine como atraccion turistica tampoco escapa a sus apreciaciones.

Frente a la escasa generosidad capitalista citada por Espinosa, Sebastian
Sudrez Ledn, en un alarde de optimismo, considera un hecho consumado esa
generosidad, «generosidad relativay —dice—, porque el desembolso econo-
mico «sera productivoy ya que «todo lo que tenga un valor y signifique una
actividad y un interés, estan en el caso inexcusable de contribuir a la aporta-
cion del capital necesarioy.

Felipe de la Nuez Aguilar es contrario a una muestra de costumbres
folcléricas, noticiarios o escenas de labores agricolas, y apuesta por temas
actuales que atrajera el interés del publico, aunque habria que escoger al
hombre capaz de combinar ambos elementos. Para la financiacion propone
la creacion del capital necesario por medio de acciones, suscripciones o bien
un impuesto voluntario sobre las entradas de cine. En parecidos términos,



aunque mucho més radical, se pronuncia Felo Monzén, quien lanza una invec-
tiva contra todo intento «de realizar un film de acusado perfil regional (...)
pues este serfa la definicion rotunda de nuestra incapacidad tipicay. Radical-
mente opuesta es también la opinion de Hurtado de Mendoza, contrario a
filmes de propaganda porque sdlo benefician al capitalista, proponiendo en
su lugar la realizacion de un filme de marcado cardcter social. Aunque no tan
radical, para Fray Lesco también es necesario hacer un uso controlado del
costumbrismo canario: «sélo de manera episddicay.

La opinidn de Martin Herzberg sobre la posibilidad de filmar una pe-
licula sobre Canarias también queda reflejada en una entrevista realizada
por el propio José Mateo Diaz'™. Para Herzberg es importante la propa-
ganda que a través de la pelicula pueda hacerse de Canarias, para lo cual
es imprescindible que en el filme abunden los exteriores: «Yo estimo que
aqui hay que hacer un film rico en exteriores, que sea la mas maravillosa
propaganda para las islas, que se pueda desear; pues sera proyectado en
los miles de cinematdgrafos de Francia, primero, donde no sélo lo verdn
los franceses sino los numerosos turistas que diariamente llegan a Francia,
como usted sabey. Es decir, Herzberg establece una vez mas la interrelacion
entre paisaje, cine y turismo; el paisaje insular como aval de la explotacion
cinematografica de Canarias de cara al exterior, cuyo fin es la atraccion
turistica. Asimismo, afirma que si la obtencion de los recursos humanos y
econdmicos necesarios para financiar la pelicula, bien a través de facilidades
de cualquier indole, bien mediante subvenciones de los cabildos interesa-
dos hasta conseguir el capital necesario, la pelicula tiene asegurada la dis-
tribucion en Francia, dado que existe «una casa distribuidora que garantiza
para el nuevo film un alquiler, sélo para Francia, de 800.000 francosy. Por
otro lado, la pelicula, cuyo coste rondaria las 250.000 pesetas [1.500 euros],
se realizaria en francés, encargandose posteriormente Claudio de la Torre

de su version espafiola'®,

105 Canarias. Revista ilustrada de Buenos Aires, niim. 274, 1/34.

196 Herzberg intentaba aprovechar la via de las dobles versiones para distribuir el filme, valiéndose del trabajo profesional que
Claudio de laTorre desempefiaba en los estudios Paramount, en Joinville, Francia. Herzberg conocia esta faceta profesional
de Claudio, como lo atestigua en la citada entrevista: «(...) Ya he hablado en Paris con vuestro Claudio de la Torre, que es
una persona muy inteligente, y él estd también interesado en este proyecto. Hemos quedado en que yo realice aqui las
gestiones, y que le envie después nuestro escenario para él estudiar la posibilidad de realizar el mismo film en espaiioly.



El propio Mateo Diaz también vierte su comentario'” sobre la oportu-
nidad que se presenta de rodar un filme sobre Canarias: mostrar las costum-
bres/paisajes del archipiélago a través del medio cinematogrifico puede ser
el mejor vehiculo para publicitar las islas desde el punto de vista turistico.

«;Responderemos con la indiferencia a un proyecto de tanta trascendencia
para nuestra tierral ;Dejaremos pasar inadvertida, con nuestra caracteristica
indolencia, esta magnifica iniciativa! ;Desaprovecharemos esta ocasion Unica, este
ofrecimiento de un realizador conocido y de prestigio? ;Permitiremos impasibles
que otros se aprovechen del proyecto que estaba principalmente aderezado a

nuestra isla de Gran Canarial»

Estos interrogantes planteados dejan bien a las claras que para Mateo
Diaz la realizacion de este filme es una cuestion vital, casi de supervivencia.

Del mismo modo, la buena imagen que de Canarias se proyecta en el
exterior a través del cinematdgrafo se convierte en la necesidad de un rapi-
do comentario. La alabanza tiene facil cabida, como es el caso de la Alfombra

Mdgica: Un dia en Gran Canaria, realizada por la Fox'®:

«Al recoger la casa Fox Movietone en esta pelicula documental algunos aspec-
tos del paisaje y de las costumbres de Las Palmas, rinde un tributo al encanto y a
la poesia de esta isla del Atlantico, magnifica y hermosa. En Las Palmas, rodeada de
una desbordada vegetacion y aromada por poéticos vergeles, el ambiente se hace
aroma y la brisa adquiere calidad de caricia. La pureza del aire y lo apacible de su
temperatura conducen a esa intima paz espiritual que es caracteristica en los hijos

de esta tierra privilegiaday'®”.

197" Canarias. Revista ilustrada de Buenos Aires, idem.

108 También se publicita en prensa como Alfombra Mégica Gran Canaria. Hoy, 24/1/36 y 26/ 1/36.El primer contacto entre la Fox
y Canarias se remonta a finales de 1926. Escasamente un afio més tarde esta productora compra a Rivero diverso material
sobre Tenerife. En octubre de 1930 la Fox exhibe en el parque Victoria de La Laguna Variedades de Canarias, que incluye
imagenes de Tenerife, Gran Canaria, Lanzarote, etc. Martin y Fernandez Arozena (idem, 307-9) creen que esta revista debe
contener material comprado a Rivero.

109 Hoy, 4/2/36. Coincidiendo con la proyeccién de esta Alfombra Mdgica se produce la visita a Las Palmas de Henri M. Mi-
chaud, representante para Europa de la productora Warner Bros.,a quien acompaiié durante su estancia en Gran Canaria
el agente local de la misma compaiiia, Manuel de la Torre. Hoy, 24/1/36.



Pero también el andlisis critico se deja ver cuando los resultados no
estdn a la altura deseada. De esta manera, la admiracion deja paso a la queja
argumentada. Este es el caso del cortometraje La riqueza agricola de las Islas
Canarias, editado por la Direccion General de Agricultura en 1934, y califi-
cado de pobre pelicula, inconexo, vulgar y flojo, al tiempo que recomienda
no hacer propaganda, y propone, en cambio, llevar a cabo una satisfactoria
campafia publicitaria:

«Dejando a un lado ciertos matices que pudieran ofrecer motivo a suspicacia
de parcialidad en favor de una de las ideas, hay en la pelicula —mejor dicho, no
hay, ya que en ella todos son pecados de omision— nada que justifique su tituloy.

«Quien fuera a la proyeccion con animo informativo tendra que dar un paseo
por las islas para enterarse de la agricultura canaria. ;Reproches a la factura de la
cintal No hace falta anotar ninguno. Basta sélo sefialar la distancia enorme entre
la finalidad que su titulo enuncia y el resultado conseguido.

«(-.) No somos responsables los canarios de esta pelicula, segin creo. Con-
viene, por lo tanto, trabajar para que no se le dé publicidad y es necesario que se

organice la propaganda de una manera sistemética»'"’,

Es un periodo, el republicano, en el que abundan los documentales de
cardcter costumbrista, donde las tradiciones, los habitos, el folclore y las
labores agricolas, junto con el paisaje, son los temas que predominan, es-
pecialmente en las producciones nacionales. A los arriba mencionados po-
demos afiadir otra Alfombra Mdgica titulada La Isla Afortunada (1934)""'; Ca-
nary Island Bananas (1935), realizado por el documentalista britdnico criado
en Galdar, Richard Leacock, a la temprana edad de 14 afios y patrocinado
por el Sindicato Agricola del Norte, que presidia su padre, por aquel enton-
ces radicado en Gran Canaria. Tenerife, Jardin del Atlantico (1934), de Cultura
Films y fotografia a cargo del operador italiano Sessia, con una parte indus-
trial —cultivo y comercializacion del platano y otros productos agricolas—
y otra turistica —diferentes panoramicas de los rincones mas tipicos de

"0 aTarde, 19/7/34.
" Pavés, 1995, 39.



Tenerife'">—; o Islas venturosas (1933)"" de Fox Films, son otras producciones

que van en la misma linea de actuacion. Alejada de esa vision amable de las
islas cabe destacar Ténérife (1932), de Yves Allégret'™.

En unos afios donde se apostaba por Canarias como lugar altamente
atractivo para el turismo y donde el cine se habia convertido en el vehiculo
idéneo para difundir las bellezas de las islas, se realiza la controvertida pro-
duccion de la Fox Grand Canary (1934)"". Frente a la imagen almibarada que
de Canarias se proyectaba como referencia turistica obligada, esta produc-
cion de la Fox no sélo daba una imagen totalmente contraria a la que oficial-
mente queria darse del archipiélago, sino que, junto a considerables errores
geogrdficos —se habla de Santa Cruz de Las Palmas—, convertia las islas en
reducto de epidemias sin asistencia sanitaria alguna, y en la que abundaban
leprosos, mendigos y miseria.

El estreno de la pelicula provocd airadas protestas desde la prensa, es-
pecialmente en Cuba, donde la colonia canaria era abundante. Juan del Time
—seudonimo del politico y periodista Luis Felipe Gdmez Wangliemert—,
que durante su estancia en Cuba escribe para el diario palmero El Tiempo,
en su seccion Notas de Cuba relata las gestiones realizadas ante la Asociacion
Canaria para que, en boca de su presidente, presionara ante la autoridad
competente a fin de que su exhibicion se interrumpiera: «(...) Se acudi¢ al
Embajador interino Sr. Espeliuz, este hablé con el Secretario de Estado, y a las

"2 Esta misma noticia es recogida por ElTiempo (26/1/35), pues se barajaba la posibilidad de realizar otra pelicula de parecidas
caracteristicas sobre La Palma.

"3 «Nuestro amigo, don Luis Zamorano Gonzélez, nos manifiesta, como representante de esta provincia de la prestigiosa

casa productora de peliculas Hispano Fox Film, que el dia 15 del proximo mes de septiembre embarcara en Barcelona
con destino a esta capital el director general en Espafia de dicha empresa, Mr. $.S. Horen quien trae el original y una
copia de la pelicula que expertos operadores cinematogrficos rodaron no ha mucho tiempo en Canariasy. La Tarde,
31/8/34.

114 La filmacion de este cortometraje en Canarias lo cuenta el catalogo Restaurations et tirages de la Cinemathéque frangaise, Il

1988: «Ayudante de direccion en los estudios Billancourt (Braun berger-Richebé) de Paris, militante trotskista, amigo de Jac-
ques Prévert y de varios surrealistas,Yves Allégret (1907-1987) habia leido una obra apasionante sobre Las Hurdes y partid
hacia Espafia para rodar en esa region, acompafiado por su mujer y por el operador Eli Lotar, con un poco de dinero y una
camara. El equipo fue arrestado en Espafia y, tras varias semanas de cdrcel, expulsado del pais. Allégret y Lotar decidieron
tomar el primer barco disponible, que les llevaria a las Islas Canarias. En Tenerife se hicieron pasar por cineastas publicita-
rios de una firma parisina. Pero, en realidad, filmaron la vida cotidiana y los aspectos insolitos desde una perspectiva critica:
la frondosa vegetacion no oculta la explotacion del pueblo y la presencia constante de la religion catdlicay. «De regreso
a Parfs, Yves Allégret mont6 Ténérife, con un comentario escrito por Prévert. El realizador francés sugirio el rodaje sobre
Las Hurdes a su amigo Luis Bufiuel, quien lo emprenderia con Eli Lotar y una cimara prestada por Allégret». Programacion
Filmoteca Espaiiola, 8/96.Véase también, Gorostiza (Diario de Avisos, 8/12/90) y Martin, 2004, 81-95.

"5 Para el estudio de Grand Canary, Pavés, idem, 39-53.



8 de la mafiana del viernes, 7, nosotros vimos en el vestibulo del Campoamor,
en letras grandes, el siguiente aviso: «La pelicula Gran Canaria ha sido ocupada
por el Secretario de Gobernacion, y esta no serd exhibida, sustituyéndose
con la que esta anunciada para mafiana»'".

Al parecer, la pelicula se volvié a proyectar posteriormente en la isla de
Cuba. Sabemos de esta segunda exhibicion gracias a un articulo de la exiliada
canaria Mercedes Pinto, por aquellos afios en la isla caribefia'’. La falta de
reaccion, ante esta nueva proyeccion, de aquellos defensores de la patria por
la lamentable imagen que se da de Canarias, la osadia de quienes se atreven
a hablar de lo que desconocen, en clara alusion a los promotores del filme, y
los perjuicios turisticos que puede acarrear para las islas, son algunos de los
temas tratados por Mercedes Pinto, argumentos que sirven de coartada a la
autora para elogiar su tierra natal.

«(...) Nos extrafia mucho la pasividad de los que parecen encargados de defen-
der y aun de propagar las bellezas de un pais, o por lo menos, y en el mds somero
de los casos, de denunciar a los difamadores y mentirosos (...). La colonia canaria
también ha silenciado, y es esta exhibicion la segunda etapa en que dicha pelicula
se pasa por los escenarios cinematograficos de Cuba, sin que sepamos que haya
levantado protesta alguna en canarios ni en peninsulares, ya que Canarias es una
provincia espafiolay.

«(-..) Verdaderamente que se necesita valor para decidir una pelicula por el
nombre de un pais descubierto en el mapa, y sin conocer una sola palabra de él,
ni molestarse en enviar (jtan facil que es!) unos metros de celuloide para impre-
sionarlos de visu, se inventan, por el contrario, trajes, tipos, costumbres, y después
de reunido todo esto... jse forja una pelicula que puede perjudicar turisticamente
a un pais que vive del turismo...! (..). Lo que nos ha llenado de indignacion es
que se las presenta como un pais feo, sucio, triste y misero, y por colmo con una

epidemia, en un pais donde, no solamente no hay epidemia jamds, sino que son las

16 Juan del Time, Habana 11 de junio. El Tiempo, 20/7/35.

7" | documentacion que hemos manejado es el archivo personal que el actor Rubén Rojo poseia de su madre Mercedes
Pinto. En muchos de los documentos, folletos y articulos del archivo no figuran la procedencia, la fecha ni el lugar de edi-
cion. Este es el caso del articulo que Mercedes escribio con motivo de la proyeccion de Grand Canary en Cuba. Sabemos
que lo hizo en una publicacion cubana —;Carteles’— entre 1935 y 1943 —que son los afios que Mercedes permanece en
[a isla—, bajo el titulo Las Islas Canarias y en la seccion Ventanas de colores, el mismo nombre que mas tarde, ya en México,
utilizara en el diario EI Nacional donde comentaba aspectos sobre la mujer.



siete islas verdaderos sanatorios oficiales del mundo, donde todo microbio perece

por efecto del sol vivificante, del aire maravilloso, del clima incomparable, que no

tiene par en el mundo (...)».
Por estos afios hubo también otros proyectos y filmaciones'®. Apar-
te de las realizadas por Rivero nada més dar comienzo la década, merecen
destacarse la canonizacion de la Virgen de las Nieves por el palmero Emi-
lio Carrillo en 1930, el mismo afio que en Tenerife se encuentra la compa-
fiia Afrika Presse & Film, con sede en Viena, filmando y fotografiando la isla,
o el proyecto de rodaje de La venganza de Abel (1933)""?, basado en un argu-
mento de lidefonso Maffiotte, composicion musical de Juan Alvarez Garcia,
direccion de Juan Ruiz Mirdn, interpretacion de Santiago Aguilar y del actor
nacido en Las Palmas Javier de Rivera, asi como localizacion de escenarios
en Canarias, Nueva York y Cuba para ambientar la emigracion a América.
En otros casos, tan solo conocemos iniciativas para el desarrollo de futuros
proyectos. Esto es lo que sucedié con la Paramount, cuyos representantes
nacional y local, José Xaubert Roger y Bartolomé Guerrero respectivamente,
anunciaban la proxima visita de un alto cargo de la compaiiia, Messeri, para
estudiar las posibilidades de rodar un filme en Tenerife'. Por su parte, los
estudios Ballesteros de Madrid pensaban contactar con acaudaladas personas
de Canarias a fin de realizar una pelicula de ambiente tinerfefio. La produccion
rondaria las 400.000 pesetas [2.400 euros], el guion correria a cargo de es-
critores de Tenerife, para lo cual se estableceria un concurso con premio en
metdlico, mientras que para la interpretacion se elegirfa, entre otros, a Ana
Maria Custodio, Antofiita Colomé, Lina Yegros o Antonio Vico, Miguel Ligero

y Roberto Rey'".

18 Aunque no se trate de ninglin rodaje es de justicia mencionar aqui el nombre del ingeniero Luis Junco Toral, junto a sus

colaboradores Bernardo Monzén y Leopoldo Soto, que en 1932 patenta la invencion de un tipo de cine en relieve en Las
Palmas. Martin, 1997, 23.

La Prensa, 1/8/33.
LaTarde, 20/3/35.
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LaTarde, 16/7/36.



3.2. Canarias-UFA

Alemania fue uno de los primeros paises en sumarse a la invencion de los
hermanos Lumiére. Algunos estudiosos, entre ellos George Sadoul?, consi-
deran a Skladanowski (Berlin 1863/1939) indiscutible precursor de aquéllos
en Europa con las sesiones publicas de su bioscopo en Berlin, en noviembre
de 1895.

Sin embargo, a pesar de este pionerismo, la cinematografia alemana ape-
nas existid como industria antes de 1910. El grueso de la exhibicion estaba
copada por producciones americanas, francesas e italianas, y hasta el final de
la | Guerra Mundial, al margen de algunos intentos de escaso renombre, la
produccién estuvo dominada por la compafiia danesa Nordisk. Conscientes
de esta desfavorable situacion, de la mella que ejercian las peliculas antiale-
manas (especialmente después de la entrada en el conflicto de los Estados
Unidos), tanto en los paises beligerantes como en los neutrales, y la escasa
produccion local se pone en practica la idea del general Ludendorff de con-
centrar la actividad cinematografica en una sola compafiia. Este plan, ordena-
do por Hindenburg y apoyado por los magnates de la banca, la quimica, la in-
dustria pesada y la electricidad, da lugar en noviembre de 1917 a la fundacién
de una poderosa sociedad: la Universum Film Aktiengesellschaft (UFA), cuyo
fin principal es hacer del cine alemdn un efectivo vehiculo de propaganda,
capaz de competir con las producciones extranjeras.

Como consecuencia del boicoteo durante la posguerra, la UFA, que agru-
paba a los principales productores germanos adquirid, en contrapartida, los
derechos de exhibicion en salas de Suiza, paises escandinavos, Holanda, Espafia
y otras naciones que habian permanecido neutrales. Desconocemos si esta
maniobra afecté a Canarias, pero lo cierto es que en 1934 la empresa que re-
gentaba el hoy desaparecido cine Numancia™ de Santa Cruz de Tenerife pen-
saba organizar, junto al representante de la UFA en la isla, Manuel Aranaz, una

122 Sadoul, 1977,415.

"3 En esta misma sala se exhibiré en 1936, en sesion privada, un domingo por la mafiana, La Edad de Oro (Pérez Minik, 1995, 136);
asi como El Acorazado Potemkin el 11/3/36 (Sola Antequera, 1995, 304). A mediados de octubre de 1936, Benigno Ramos, socio y
directivo del Cine Numancia, es delatado por Antonio Alezo —nombre falso— como «masén izquierdistan,y por haber «coad-
yuvado a la proyeccion de la pelicula El Acorazado Potemkiny. Estos hechos fueron ratificados por la comisaria de investigacion
y vigilancia. Sin embargo, «Benigno Ramos habia puesto el local cinematogrfico a disposicion de la autoridad militar y no se sabe
que a partir del 18 de julio haya efectuado actos algunos contrarios al movimientoy. (Paz y Felipe, |, 1987,1047-48). La Edad de
Oro también se proyecto los dias 20 y 21 de mayo en Cinelandia y el 23 en el Cine Toscal (Sola Antequera, idem, 306).



semana de proyecciones como homenaje a dicha casa editora'. El motivo
fue la presencia en Tenerife del productor Bruno Duday y el actor y director
Paul Wegener, que estaban rodando La llamada de la patria (Ein mann will nach
Deutschland), filme cuyo argumento cuenta cdmo la Primera Guerra Mundial
sorprendia en América Latina al ingeniero aleméan Hagen, que queria regresar
a su pais para cumplir con sus deberes como patriota. De camino a Alemania
es hecho prisionero y enviado a Jamaica, de donde logra escapar hacia Cuba,
consiguiendo mas tarde regresar a su pais de origen'”. Esta pelicula supone
uno de los primeros ejemplos de uso de Canarias como decorado americano.

Los dltimos cuatro de Santa Cruz o Los amotinados de Santa Cruz (Die letz-
ten vier von Santa Cruz) fue el segundo de los tres largometrajes que parcial-
mente rodé la UFA en Canarias durante los afios 30. Bajo la produccién de
Karl Ritter y la direccion de Werner Klingler, el rodaje se desarroll6 alterna-
tivamente entre Santa Cruz y Los Cristianos', cuyas bahias sirven de ideales
escenarios para ambientar una pelicula de aventuras con estafas mercantiles.

La dltima pelicula de la UFA en Canarias durante esta década fue La ha-
banera (1937), de Detlef Sierck (Douglas Sirk)'?”. En esta ocasion se ponia en
escena un melodrama interpretado por Ferdinand Marian (D. Pedro de Avila)
y Zarah Leander (Astree), actriz sueca que ya habia trabajado a las drdenes
del mismo director en Hacia nuevos horizontes (1937).El éxito de esta pelicula
llevé al director hamburgués a repetir protagonista.

¥ |aTarde, 9/4/34.

135 (Los destacados elementos de la cinematografia alemana permanecieron en aquellos lugares (Cafiadas del Teide) durante

varias horas, regresando a sus respectivos alojamientos en el Pto. De la Cruz al anochecer». «Sabemos que los referidos
artistas han rodado ya algunas escenas a bordo del Ciudad de Malaga, y que, posiblemente, del sabado al lunes dardn vuelta
alaisla en este buque para impresionar nuevas escenas interiores del navioy. La Tarde, 10/4/34.

126 Heinz Horn —barco procedente de Hamburgo que trasladé al equipo técnico y artistico— permanecié durante tres

semanas en Los Cristianos. En su interior se rodaron numerosas secuencias. También se precisé la contratacion de un
buque de vela de tres palos, para lo cual se alquild el barco bautizado con el nombre de Armandito. Asimismo se requirio
la presencia de varias personas de raza negra. La Tarde, 2/10/35

"7 La habanera le supuso a Douglas Sirk intentar, infructuosamente, a obtencién de un pasaporte que le permitiera salir

del pais. No era dificil prever lo que se avecinaba en una Alemania caldeada por el doctrinarismo nacional-socialista. En
consecuencia, Douglas Sirk habia tomado la decision de abandonar Alemania porque la situacion se hacia cada vez mis
insostenible: «(...) Bueno, como le dije habia decidido irme desde hacia tiempo, porque la situacion se estaba haciendo
imposible. Pero, desde luego, no tenia pasaporte. Después de Hacia nuevos horizontes, sugeri La habanera, que debia rodarse
en exteriores en Tenerife,y como por entonces era un director influyente, con una gran estrella, Zarah Leander, se adopt6
mi sugerencia inmediatamente. Por lo que recuerdo, obtuve un documento de viaje para salir de Alemania para hacer la
pelicula, pero no consegui el pasaporte, que se necesitaba para obtener el pase para entrar en los Estados Unidos. Asi
que regresé y realicé el montaje de La habanera en Alemania y obtuve permiso para ir de nuevo al extranjero a localizar
escenarios para Wiltons Zoo, y para ello me dieron un pasaporten. Halliday, 1971, 51.




El rodaje de estas tres producciones de la UFA alimenta el optimismo
islefio de ver y relacionar al archipiélago con los acontecimientos cinemato-
graficos mundiales™, y lo que es mas importante, divulgar sus excelencias
paisajisticas. El binomio Canarias-cine se hace cada vez mds patente en los
medios periodisticos insulares en estos afios, especialmente en la isla de Te-
nerife: titulares como Tenerife y el cine mundial', comentarios que redundan
en esa relacion y las cualidades luminicas y paisajisticas son elementos cons-
tantemente puestos de relieve. Asi, ante el inminente rodaje de La llamada
de la patria se insiste en «la importancia que en el trafago internacional va
gandndose nuestra isla como residencia bella, como emplazamiento de idea-
les panoramas, los cuales han de servir para deleite de multitudes diversas
concentradas en mdlltiples salones de exhibicion extranjerosy'™.

Parecidas caracteristicas son las que sefiala Erich Holder"™" para justificar
el rodaje de La Habanera en Tenerife:

«(-..) Hemos suplido aquel paisaje [Puerto Rico] tropical por la campifia tiner-
fefia, sin menoscabo alguno. Las caracteristicas de esta vegetacion, los criteres
volcanicos de Tenerife, la aridez extrema de unas zonas y la frondosidad multiple
de otras, son materia plenamente aprovechable. ;Por qué no utilizar, entonces,
este paisaje, que nos ofrece la ventaja de su mayor proximidad a Alemania? Salvo
rarisimas excepciones, todo motivo de paisaje que nos interese de cualquier pais,
podemos encontrarlo en Tenerife, y esto nos satisface porque nos hace ganar un
tiempo precioson.

«La luz del sol es aqui inapreciable. Es tan fuerte, tan magnifica, que por serlo
tanto se nos hace en ocasiones preciso esperar a que pasen las horas del mediodia
para seguir el rodaje de una cinta. Por ello utilizamos con preferencia las horas de

la mafiana y de la tarde»'".

128 Con la ascension de Hitler al poder en 1933, Goebbels se convierte en el amo del cine y la UFA en un monopolio abso-

luto. Sadoul, 1979, 144.
155 LaTarde, 4/4/34.

130 [dem.

31 Erich Holder fue el secretario de Bruno Duday, que a su vez era jefe de produccién de la UFA. Bruno Duday era visitante

habitual de Tenerife como consecuencia de otros rodajes realizados en la isla. Ademds, fue colaborador de Douglas Sirk
en filmes como Acorde final (1936), Concierto en la corte (1936), La cancidn del recuerdo (1936) y La golondrina cautiva (1937).
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| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| 3
| Mas adelante, el propio Erich Holder afirma que «a la UFA le cabe el |
i orgullo de haber descubierto a isla para estas actividades»'>. Ahora bien, i
i ipor qué escoge la UFA los paisajes naturales de Tenerife para el rodaje en i
! exteriores de estas producciones! O dicho de otra forma, jquién informa l
i a los responsables de la productora alemana que Canarias, y en concreto i
| Tenerife, reine las condiciones ideales de filmacion en exteriores?! La res- |
1 puesta puede estar en las palabras de Erich Holder, cuando afirma que «nos 1
i fue dada a conocer por referencia de algunos compatriotas que conocian el i
i pais y por las ilustraciones de algunos libros y revistas que se han ocupado i
1 de su paisajen'™. Pero también en la sugerencia realizada desde la prensa™ 1
| al vincular esta eleccién al conocimiento que se tiene de Tenerife a través de |
| «las grandes lineas de navegacion trasatlntican™. |
3 Cuando a mediados de abril de 1940 se estrene en Santa Cruz de Tene- 3
3 rife Los amotinados de Santa Cruz, se volverd a incidir en las propiedades na- 3
| turales de que dispone Tenerife, y que ya hemos tenido ocasién de comentar l
3 anteriormente: la luz y el paisaje. La primera como base fundamental de la 3
i segunda, y ambas como la mejor garantia posible sobre la que construir la i
| propaganda turistica de la isla y, por extension, del archipiélago. Esta es la |
i gran preocupacion, el leitmotiv que ronda en la mente de quienes sdlo quieren i
i ver en el cine un medio de propagar excelencias: «Esto es lo que aspiramos i
} a subrayar: Tenerife, punto de atraccion de compaiifas cinematograficas, a }
| base de cuyas producciones tendriamos un magnifico medio de propaganda |
! de las bellezas insulares»™’. Sin embargo, y a pesar de este y otros puntos l
i anteriores y posteriores de encuentro, habrd que esperar hasta la década de i
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |

133 |dem.

13 |dem. En este sentido creemos que son importantes, aunque no determinantes, los libros de viajes e ilustraciones que

hablan de Canarias en los siglos XVIIl y XIX como medios divulgadores de su naturaleza. Especialmente interesantes
son las aportaciones que al estudio de la naturaleza del paisaje insular realizara a finales del siglo XVIII el naturalista ale-
man Alejandro de Humboldt. Asimismo, debemos tener en cuenta un fenémeno que hacia 1931 experimenta un cambio
importante para el turismo en Canarias, cual es el predominio de los cruceros turisticos sobre los mixtos, esto es, los
turistico-fruteros: «El capital turistico que opera sobre Canarias se hace independiente del que opera en el sector de la
exportacion de frutas. Frente al nimero reducido de cruceros que se registran en 1930, los de los sucesivos afios de la
década se irdn incrementando hasta 1935 (en el que el nimero es ocho veces superior).Vera Galvan, |, 1993, 476.

135 LaTarde, 6/4/34.

13

x

idem. Desde 1903 se pueden constatar, entre otras, las siguientes compaifas: Hamburg Sudamerik, SGTM, Fraissinet, Cie.
Belge Maritime Del Congo, Insulana,Veloce Nav. Italiana, Trasatlantica espaiiola, British and African S.N. Co., Union Castle
Line Mail y Foorwood Bros.Vera Galvan, idem, 473.
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los cincuenta para ver, aunque de forma temporal y difusa, la instalacion en

Canarias de un centro de produccion',

13 La falta de una infraestructura, llamémosla de apoyo, es lo que echaba en falta Erich Holder a raiz el rodaje de La hab-
nera: «(...) Nos hubiera agradado hallar aqui estudios instalados y la luz artificial conveniente para su filmacion completa.
Como ello no es posible, filmaremos aqui una parte y la completaremos en Berliny.Ver nota 132.




4. Canarias como decorado de cine.
El despegue. Producciones nacionales

Contrariamente a lo que pudiera pensarse, la guerra civil espaiiola no
supuso una merma en la produccion cinematogrifica. El cine espaiiol no dejo

de producirse en 1936 para, posteriormente, reiniciar su singladura en 1939.

Durante este periodo, la produccion de cortos y largometrajes fue conside-
rable en las llamadas dos Esparias. Si hasta el estallido de la contienda civil
podemos hablar de una sola cinematografia, a partir de julio de 1936 habra
que hacerlo de dos, por otra parte, fuertemente antagnicas y con un mar-
cado cardcter propagandistico. Pero esta rivalidad pronto dara paso, una vez
terminada la guerra, a un cine caracterizado por un dirigismo que emanaba
directamente «desde arribay y orientado a proteger el cine espafiol a través
de una serie de medidas, como la Orden del Ministerio de Industria y Co-
mercio de 23 de abril de 1941, que establecia la obligatoriedad del doblaje al
castellano de las peliculas extranjeras y la prohibicion de proyectar peliculas
en otros idiomas; o aquella otra Orden del mismo ministerio, de 18 de mayo
de 1943, que relacionaba la importacion de filmes extranjeros con la protec-
cion de la produccion espafiola: «Las licencias de importacion de peliculas
extranjeras solamente se dardn a las entidades o personas que produzcan
peliculas de largometraje integramente nacionales a los efectos econémicos



| y de una categoria artistica y técnica suficientemente decorosa a juicio de la |
i Comision clasificadora que a tal efecto nombra el Ministerio™. i
i Entre otras normas hay que destacar, igualmente, la Orden de la Vicese- i
l cretaria de Educacion Popular de 15 de junio de 1944, que creaba, al tiempo !
i que definia, la categoria de las peliculas de interés nacional, para cuya conce- i
i sion era condicion indispensable que los técnicos y artistas fuesen espafioles, 3
1 asi como que quedara patente en el metraje la «exaltacion de los valores 1
i raciales o ensefianzas de nuestros principios morales y politicos»™. i
i Estas y otras normas, medidas y 6rdenes dieron lugar a un nuevo cine en i
| Espaiia, «un cine que lleg a ser novisimo, pues en nada se parecia a aquel otro |
i que surgio con la Il Republica (... Nace asi un cine impuesto (..)»'*', que pone i
| el asunto en los valores patridticos y castrenses — Legion de héroes (1942), |
3 de Armando Seville y Juan Fortuny; Los tltimos de Filipinas (1945), de Antonio 3
3 Roman; Alhucemas (1948), de José Lopez Rubio—, de marcado cardcter reli- 3
l gioso —Mision blanca (1946), de Juan de Orduia; Reina Santa (1947), de Rafael !
3 Gil; La mies es mucha (1948), de José Luis Sdenz de Heredia—, o meramente 3
i historicos o seudohistdricos —Eugenia de Montijo (1944), de José Lopez Rubio i
| 0 Inés de Castro (1944), de Leitao de Barros y ). M. Garcia Vifiolas—. |
i Pero junto a estas producciones, que no hacian mas que buscar el bene- i
i placito de las comisiones oficiales, especialmente la de clasificacion, de la que i
} dependian las licencias de importacion de peliculas extranjeras, se producian }
| otras que merecen ser significadas, como por ejemplo, Vigje sin destino (1942) |
l y Huella de luz (1943), de Rafael Gil; Mi adorado Juan (1949), de Jerénimo Mi- !
i hura; Las inquietudes de Shanti Andia (1946), de Arturo Ruiz Castillo; Un bigote i
3 para dos (1940) de Tono y Miguel Mihura, o la escasa pero singular y original 3
l filmografia de Carlos Serrano de Osma. !
3 Si el advenimiento del franquismo supone la implantacion de la autarquia 3
| 0 «los intentos autarquicosy |

depura, se denuncia, se detiene, se tortura a veces, se fusilay

en el plano econdmico, en el socio-politico «se

" en una palabra,

139 Parez Merinero, 1975, 25.

0 dem, 29.

1 Sanz de Soto, 1984,103.

42 Biescas, 1980, 26.

4 Gallo, 1971, 64.



se reprime, no ya cualquier accion que vaya contra el régimen de la Nueva
Espafia, sino cuanto intento de discrepancia politica e ideoldgica se produz-
ca. Culturalmente significa el elogio de autores teatrales como los hermanos
Alvarez Quintero, Manuel Machado, Jardiel Poncela y Arniches; ademas de los
clasicos del Siglo de Oro. En educacion, lo que Tamames denomina el «Neoto-
mismo espafiol»'* de la mano de Ibafiez Martin, en donde las rdenes religio-
sas adquirieron un auge sin precedentes. Algunas voces disonantes surgieron
en la narrativa de aquellos afios —La familia de Pascual Duarte, de Cela, 0 Nada,
de Carmen Laforet—, que apenas Ilegaban al pueblo espafiol, naufragado en un
océano «de dolor, hambre, vejacion y miedo»™. Los tentaculos del poder ac-
cionaban sus mecanismos de control en otros estamentos de la cultura, como
el cine —espectdculo de masas y solaz de un colectivo social desarraigado y
desorientado por las circunstancias de la posguerra—, mediante la censura
y el fomento, como ya hemos visto, de los tdpicos hispanos, transmitidos a
través de la propaganda cinematografica mds viciada.

En Canarias, region que habia servido de base temporal a los sediciosos
por la erronea politica del gobierno de la republica de enviar a la periferia a
los generales sospechosos de sublevacion, lo que por otra parte facilitd los
planes de los golpistas™, no existio, al contrario de lo ocurrido en el terri-
torio peninsular, enfrentamiento bélico. Hubo algunos conatos de resistencia
en Tenerife, Gran Canaria, La Gomera y, especialmente, La Palma, que pronto
fueron sofocados en el transcurso de los primeros dias del Levantamiento,
excepto en esta Ultima isla, que se prolongd algo mas. Pero a pesar de la
escasa reaccion, la represion en el archipiélago, «generd un clima de violencia
inédito hasta entonces en Canarias que arrojaria el triste saldo de centenares
de muertos y desaparecidos, exiliados y presos»'™.

El estallido de la guerra civil y la posterior represion franquista repre-
sentd, culturalmente para las islas, al igual que para el resto del Estado, el
hostigamiento constante a toda manifestacion o expresion intelectiva que no
siguiera los derroteros trazados por el nuevo régimen. Atras quedaban ya las

# Tamames, 1974, 578.

4 Ridruejo, Triunfo, nim. 507,1972.

% Hernandez, 1992, 15.

47 Millares, 1983, 54.



vanguardias de entreguerras y rebeldias que durante los afios veinte y treinta
tanto enriquecimiento cultural dieron a Canarias.

En la literatura de posguerra, el afio 1947 va a ser fundamental, «claven'®®
para las letras canarias. Es el afio de la publicacion de Antologia cercada, de la
coleccion El Arca, donde se dan a conocer los hermanos José M* y Agustin
Millares Sall, Pedro Lezcano, Ventura Doreste y Angel Johan, utilizando «vo-
ces criticas, hasta violentas, pero no debe entenderse esta poesia, como una
poesia de combate, aunque en ciertas ocasiones se haya entendido y utilizado
asin™. Si esto ocurre en la poesfa, en la narracion seran los propios poetas
los que emprendan algunas iniciativas en cuentos o relatos, teniendo que
esperar bastantes afios mas para ver establecido el género novelistico.

Las disciplinas pictorica y escultérica no se vieron afectadas por
las iniciativas productivas, al tiempo que impuestas, dirigidas y llenas de
asignificados»™, del Mando Econémico de Canarias en materia arquitectoni-
ca, salvo para aquellos artistas que, como el escultor Cejas Zaldivar, colabora,
siempre seglin los pardmetros ideoldgicos establecidos, en obras instigadas
por el Régimen (esculturas del Monumento a los Caidos, Plaza de Espafia,
Santa Cruz de Tenerife), o el pintor José Aguiar, dedicado, «dentro de la esté-
tica regionalista, a ofrecer representaciones idilicas del paisaje y de las cos-
tumbres campesinasy"".

Esta misma vision arcadica del paisaje islefio es la que, a través del cine,
especialmente el cortometraje, es explotada intensamente por los nume-
rosos realizadores que en la década de los cuarenta toman iméagenes de
Canarias. Cortos y largometrajes que en ningln caso, excepto la triada do-
cumental realizada por Drago Films'™, son producidos con capital islefio —la
aportacion canaria se limita, la mayor parte de las veces, a meras colabora-
ciones—, pues no existe industria en estos afios, tampoco la hubo antes, ni la
habra después. El ladrén de los guantes blancos y La hija del mestre no fueron

%8 Rodriguez Padron, 1983,125.
" idem, 126.

150" Navarro, 1982, 96.

11 Castro, 1991 (1), 39.

152 Nos referimos a Gran Canaria, Cancion del Nublo y Teide Gigante, realizados en 1946. Constituida oficialmente el 2 de
mayo de 1946, Drago Films estaba formada por Martin Moreno —Francisco Pérez Garcia—, Nicolas Puga y Rafael Cruz
Rodriguez. Diario de Las Palmas 22/12/59; La Provincia 25/08/91.



mas que el resultado de la obstinacion individual en medio de una sociedad
escéptica de toda tentativa cinematogréfica. Los intentos por hacer un cine
desde Canarias han sido siempre, salvo los Gltimos afios y gracias a las ayudas
gubernamentales, una quimera, a lo mds, una breve fibula en medio de una
inclemente realidad.

4.1. El largometraje: entre el drama folelorico
y la exaltacion patriotica

Si en literatura surgen, especialmente en la poesia, algunas voces criticas,
o cuando menos disonantes con la situacion social imperante, y en pintu-
ra se producen algunos intentos de reorganizacion vanguardista, aunque sin
demasiado éxito (en 1947 se funda en Santa Cruz de Tenerife el grupo PIC,
Pintores Independientes Canarios, y en 1951 el grupo LADAC, Los Arqueros
del Arte Contemporaneo, en Gran Canaria, ambos con un serio deseo de
salirse del tono monocromo en que estaba inmerso el arte oficial); en el cine,
no hubo siquiera, en los rodajes realizados en Canarias, ademan de salirse
del estrecho y férreo sendero punteado con tiralineas censoras por la nueva
ideologia.Y no lo hubo por tres razones fundamentales: 1) dejando a un lado
la naturaleza artistica del cine, este es, en esencia, industria, y como tal, se-
gan palabras de Garcia Escudero, «no vive de si mismo»™, sino del crédito,
concedido a través del Sindicato Nacional del Espectaculo, la subvencion del
Estado, mediante la concesion de licencias de importacion de peliculas ex-
tranjeras a los productores nacionales, y la declaracion de peliculas de interés
nacional; 2) e intimamente ligado al punto anterior, la propaganda, entendida
como «necesidad de persuadir»™™*, en el sentido de fortalecer las opiniones
emanadas del nuevo régimen;y 3) ausencia total de infraestructura cinema-
tografica en las islas, unida a una vision edénica que del archipiélago se tiene
en territorio peninsular, en la que el islefio,a modo del Emilio rousseauniano,
se encuentra en medio de una naturaleza ubérrima y bonancible.

153 Tamames, 1971, 436.
154 Gubern, 1988, 283.




Todo ello motiva que en Canarias no se ruede mas que un cine de fic-
cion —entendido este no como género, sino como invencion argumental o
narrativa— que oscila entre el drama folclorista —tan en boga en la Espafia
de la época— de Alma Canaria (1945) y los temas militares: la exaltacion
desmesurada de patriotismo en Legion de héroes (1942), por un lado, y la
controvertida neutralidad de Espafia durante el desarrollo de la I Guerra
Mundial en, precisamente, Neutralidad (1949)", elogio al «heroismo y la si-
lenciosa abnegacion de nuestra Marina mercante durante la pasada guerra
mundialy y «Canto a la fraternidad humana»™’. Mientras, en el cortometraje
se da una imagen encantada —que se repetird a lo largo de los aflos—, mé-
gica, mds propia de la fascinacion de quien descubre por primera vez las islas
que de «representar la vida tal como se viven, que es la finalidad de todo
documental, segtin opinion de Flaherty'™®,

No cabe duda de que tanto en Neutralidad como en Legion de héroes el
paisaje de Canarias forma parte de la narracion cinematogrifica. Ahora bien,
ese paisaje o imagen queda subordinado a la conveniencia del relato literario,
quedando asi disfrazado el escenario natural. Es decir, las tomas o secuencias
rodadas en las islas son extrapoladas a otro contexto argumental: la filmacién
parcial de estas dos peliculas es meramente anecddtica, ya que por asimila-
cion de escenarios naturales, recorte de presupuesto, variedad y condiciones
climaticas y geoldgicas que las islas guardan con otras latitudes, se realizan en
el archipiélago. No hay, pues, una identificacion entre desarrollo argumental y
paisaje real: en la ficcion cinematografica se falsean los escenarios naturales
de las islas por las exigencias del guion.

Sin embargo, en Alma Canaria si se produce esa filiacion entre paisa-
je y narracion, tanta, que este melodrama dirigido por el venezolano José

155 Del rodaje parcial de esta pelicula en Canarias da testimonio Diario de Las Palmas (22/12/59): “(..) Més tarde hay que

consignar también al cine espafiol, que en Maspalomas rodo escenas de Legion de Héroes».

156 En 1971, con motivo del rodaje de un cortometraje en Tenerife sobre los accidentes laborales en los puertos espaiioles,

César Fernandez Ardavin, su director, a propdsito de Neutralidad, comenta que habia estado por primera vez en Tenerife
en el afio 49 o 50, sin precisar la fecha exacta, para el rodaje de esta pelicula, de cuyo guion era autor. Su segunda estancia
fue para el rodaje de La llamada de Afica. Declaraciones de César Fernindez Ardavin a Elfidio Alonso. EI Dia 21/4/71.
Rodajes cinematogréficos en Canarias [1951-1970],2011, en adelante REC (I}, no contempla este rodaje en Canarias. El
catdlogo de la Filmoteca espafiola, en adelante FE, sitta los exteriores en Marruecos.

157 Méndez Leite, Il, 1965, 47.
158 Lopez Clemente, 1960, 15.




| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
3 3
i Fernandez Hernindez™ llega a convertirse en un redundante folletin fol- i
l clérico. En él, una joven de baja clase social accede, no sin sacrificios, a una l
3 mejor posicion. Tipico drama hispano repetido hasta la saciedad en la historia 3
| del cine espafiol. |
1 La hija del capataz del rico hacendado D. Ramén, Rosa, tiene que re- 1
| fugiarse en una noche de tormenta en una choza, donde es violada por un |
i desconocido del que Rosa sélo recuerda sus malvados ojos. D. Ramén, com- i
1 padecido de su situacion, la protege y se casa con ella. Transcurrido cierto 1
i tiempo, se produce una discusion matrimonial y Rosa amenaza a D. Ramén i
i con revelar a su hija que €l no es su padre. D. Ramén se encoleriza, descu- i
| briendo Rosa que el hombre que la violé es su marido. D. Ramén confiesa y |
| Rosa perdona. |
! Esta historia no fue méas que una disculpa para poner en escena un filme !
3 en el que superabundan luchas autdctonas, peleas de gallos, canciones tipicas y 3
3 toda una sinfonia de trivialidades que no hicieron otra cosa que confundir los 3
1 tipos, los caracteres y el sentido islefio, con la anécdota, el topico y la futilidad. 1
| Ya antes de que comenzara el rodaje de Alma canaria la prensa islefia, es- |
i pecialmente la de Tenerife, donde se iba a realizar integramente la pelicula, se i
} mostraba escéptica ante tal acontecimiento y advertia a los responsables so- }
i bre el posible collage de estampas folcléricas en que podia convertirse el filme. i
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |

«(...) En Tenerife abundan los elementos naturales que tienen forzosamente
que integrar la pelicula, tales como paisajes, luz, en fin, cuantos escenarios haga
falta utilizar en el desarrollo de la trama y cuantos factores sea preciso poner en
movimiento al servicio del rodaje (...). Una cosa es la tradicion y otra cosa el estado
actual de la tradicion. Que no porque esta sea pintoresca es razon bastante para
colocarla delante de la realidad, menos pintoresca acaso, pero mds vital. El tiempo
no pasa en vano, tenemos derecho a que nuestro retrato —ambiente, alma, cardc-
ter, etc.—, corresponda al originaly.

«Esto no excluye lo pintoresco y luminoso. Lo tradicional y colorista, por
la misma razén que el tiempo no cancela lo historico, pues antes lo convalida,

pero dentro de un orden y de una norma. En suma, que deseamos ser nosotros,

159 Entre otras peliculas de este director realizadas en Venezuela destacan Corazén de mujer (1932/muda) y Pobre hija mia
(1942).Visor, 1978-79,262-3.




con la mayor expresion de realidades y con la menor cantidad de convencio-

nalismos (...)»"*".

Los augurios lanzados desde la prensa sobre los posibles resultados se
hicieron realidad, quedando convertida la imagen de Canarias en la mds ran-
cia y sobada postal folclérica y melodramatica, a pesar de que desde otras
posiciones se entendiera la intencion del director como la del «cine mejicano
en sus primeras producciones, temas nativos con alegres canciones, donde el
folklore es su elemento principal. Un pequefio drama de amor en el cual el
elemento lirico —toda la gama del folklore de esta isla— se sobrepone a la

accion y constituye el aspecto més notable de esta peliculay'’.

4.2, El documental: la vision arcadica de las islas

Tanto en Legion de héroes como en Neutralidad se produce una descolo-
cacion del paisaje canario, consecuencia innata de la ficcion cinematografica,
de tal forma que el escenario natural islefio aparenta otra realidad que no es
la suya verdadera, pero con la que guarda andlogas caracteristicas. En Alma
canaria el paisaje esta situado en el lugar que le corresponde, pero actia de
simple apoyo escenogréfico. Sin embargo, en los cortometrajes del periodo
en cuestion, el paisaje no sélo se encuentra en el lugar que le pertenece,
sino que es él el verdadero protagonista aunque, como ya veremos, hay una
clara intencion manipuladora y censora, que denota una vision sesgada de
los hechos, tan peculiar de un régimen autoritario como el que se vive en
estos afos.

Esta es una de las razones por las que la filmografia de cortometrajes™
que en el periodo que tratamos se realizaron en Canarias, ya sea por produc-

160 [ qTarde, 22/2/45.
161 Di, 21/4/46.

162 Entre 1943 y 1983 Noticiarios y Documentales (NO-DO) rueda numerosos reportajes sobre Canarias. Estas realizacio-
nes merecerfan un detenido estudio, como ya hiciera para los afios 1943-56 Campuzano Medina (1993, 111-144), periodo
en el que NO-DO filma 2.285 metros sobre temas referidos a Canarias, que hacen un total aproximado de 84',de los que
40 estan dedicados a la provincia de Santa Cruz de Tenerife, 31 a la de Las Palmas y casi 13 al archipiélago. Por otro lado,a
comienzos de la década de los cincuenta, el cineasta canario David . Nieves es designado representante de NO-DO para
el archipiélago.




ciones de las islas o venidas del territorio peninsular, no podemos catalogarla
como documentales. A esta habria que sumarle las siguientes causas: 1) no
hay en ninguno de ellos una vision imparcial, objetiva —premisa fundamental
de todo documento— de la realidad, salvo la que viene dada por la propia
toma de vistas, imagen que serd tergiversada posteriormente en el montaje
del filme a través de la voz en off de la banda sonora; 2) se trata de peliculas
cuyos realizadores o productores se esfuerzan denodadamente por mostrar
lo «belloy y no lo «verdaderoy, en palabras de Grierson, para quien el docu-
mental es el tratamiento creador de la realidad'®; 3) a pesar de la presencia
de personas, la vida de estas no es interpretada como lo es en la realidad;
4) no hay sentido creativo sino recreativo y descriptivo; 5) ausencia de dra-
matizacion y presencia de la «mera apariencia de las cosas»'®* a través de un
lenguaje grandilocuente y enfatico més propio de los filmes de propaganda.

Por tanto, habria que calificar a estos cortometrajes mas como panordmi-
cas que como documentales, pues en ellos predominan —hacemos nuestras las
palabras de Lopez Clemente en alusion a los documentales espafioles de co-
mienzos de siglo— «las consabidas escenas naturales, mds propias de los films
de actualidades, que no guardan otra relacion entre ellas que la de tratarse de
un mismo tema referido a una ciudad o a una actividad. (...) La Unica originalidad
posible es la suministrada por los paisajes, pueblos y personas que son captados
por la camaray'®. Si a esto afiadimos el pintoresquismo folcldrico, los caracteres
novelescos, un acusado tamiz deformante de la realidad econdmica, politica y
social, un edulcoramiento del drama y un lenguaje altisonante unido a un mar-
cado mensaje autdrquico propio de la época, podremos hacernos una idea del
tipo de cortometraje que por la década de los cuarenta se rueda en Canarias.
Veamos, si no, algunos ejemplos en el desarrollo de Tierra canaria, cortometraje
en blanco y negro realizado en 1941 por Rafael Gil.

1.- Hombres picando y trabajando la piedra.
Voz en off: «Hacer alli tierra es hacer patria, es ensanchar abnegadamente
la fecundidad de la patria espafiolay.

16 Lépez Clemente, idem, 20.
164 Gubern, 1,1973,343.

165 Lépez Clemente, idem, 114-115.




2.- Hombres construyendo bancales.

Voz en off: «El premio al esfuerzo de estos hombres heroicos en el tra-
bajo es ver este especticulo insospechado, mégico casi, de las montafias des-
nudas, convertidas en escalinatas donde fructificaran cultivos maravillososy.

3.- Plantaciones de tomates.

Voz en off: «Los tomates son, tras los platanos, la mayor riqueza de las
islas. Tomates y platanos, rojo y amarillo son la bandera espaiiola de Canarias
(...). La Espafia de Franco va liberando su consumo para un mercado nacional
y autarquicoy.

4.- Plantacion de platanos.

Voz en off: «El platano es la fruta canaria mas codiciada del mundo. No
s6lo es de oro su color, sino también su valor (...). Son los platanos de tal
sabrosidad y fuerza de alimento que constituyen un manjar de dioses, con-
firmando asi la leyenda de ser la tierra canaria El Jardin de las Hespérides o
Paraiso de Dios como creyeron los navegantes antiguosy.

5.- Empaquetado del platano y puerto.

Voz en off: «A los grandes puertos del archipiélago, al de la Luz, en Las
Palmas, o al de Santa Cruz, en Tenerife, llegan los frutos canarios que los
barcos han de repartir por el mundo como simbolos dureos de una tierra
excepcional (...)».

«Las Islas Canarias son un paraiso de Dios, pero donde Adan y Eva no
han sido expulsados porque el hombre y la mujer de esta tierra bendita que
riegan con su sudor alegre y fuerte, trabajan por la grandeza de Dios y la
gloria de Espafia».

Estos y otros parecidos comentarios, aunque con ligeras variaciones en
funcion del tema que se trate, especialmente las cualidades geoldgicas y cli-
maticas —Teide gigante (1946)—, la diversidad paisajistica —Gran Canaria, la
isla de los paisajes extremos (1942)—, arquitectonica —Gran Canaria (1949)—,
las filmaciones meramente descriptivas de ciudades y pueblos —Santa Cruz
de Tenerife (1947) —, o el retrato del tipismo —Fiesta canaria (1941) —, son
los que pueblan los numerosos cortometrajes realizados en el periodo que
estudiamos, al que hay que afiadir, ademds, errores geograficos de bulto en




algunos titulos como las tituladas Islas de Gran Canaria. Canarias orientales
(1941) o Islas de Tenerife. Canarias occidentales (1941).

Por (ltimo, e intimamente ligado a ese caracter mégico, casi fantstico
del que tanto gusta abusar al hablar de Canarias, hay que agregar la casi per-
manente cita a las noticias que en la Antigiiedad grecorromana y medieval se
tenia de Canarias: el mito del Jardin de las Hespérides, El Jardin de las Delicias, EI
Paraiso, Islas Afortunadas o La Atlantida es referencia obligada. Estas alusiones
no solo se producen durante el desarrollo interno del filme, como ya hemos
comprobado més arriba, sino también en algunos titulos que jalonan el perio-
do: Tenerife, Jardin de las Hespérides (1942), El Jardin de las Hespérides (1944) o
Las Islas Afortunadas (1949)".

Se recurre con frecuencia a dar una visién mitologizada del archipiélago
para acentuar mas aun, si cabe, ese cardcter que va algo més alld de lo me-
ramente quimérico o utdpico, pues si bien este ultimo pensamiento conlleva
una sociedad perfecta, idealizada, con abundantes elementos fantasticos que
aspiran a una vida y un mundo mejores pero inalcanzables, en Canarias este
universo es asequible gracias a un deformante filtro —el cine— cuya imagen
resultante convierte la dura realidad en mito, en cuyos contenidos habitan
fenémenos naturales que se presentan de forma alegérica, lo que lo convier-
te, para el caso de la imagen de Canarias, en un relato con dos aspectos: el
ficticio, a través de hechos que no han ocurrido, y el real, mediante el foto-
grama cinematografico.

16 También sera durante esta década (1947) cuando Alain Resnais deje inconcluso un cortometraje (Visite a Oscar Dominguez,
16 mm., B/N) que estaba realizando del pintor canario durante su estancia en Francia. Riambau, 1988, 246.







5. El esplendor de los cincuenta: coproducciones,
producciones nacionales e internacionales

De década dorada podemos calificar los afios cincuenta en Canarias en
cuanto a rodajes realizados total o parcialmente en las islas. Es por estos
afios cuando importantes equipos cinematograficos se desplazan a impresio-
nar el paisaje del archipiélago, ya sea maritimo o terrestre, en el celuloide de
sus producciones; pero no tanto por la calidad de las mismas, sino mds bien
por la cantidad e importancia de algunos de sus integrantes, asi como por la
impronta que dejaron en la sociedad canaria de la época y el sabor a cine que
se vivio, especialmente en las dos capitales de provincia.

A comienzos del decenio «van a producirse significativos cambios dentro
de un nuevo marco politico internacional. La aparicién en este contexto de
la Guerra Fria, con agravamientos como el estallido de la guerra de Corea en
junio de 1950, pone al régimen del general Franco en disposicién de poder
negociar en el exterior una de las pocas mercancias vendibles de que dispo-
nia: su anticomunismo. Sera asi como el bloqueo internacional dispuesto por
la. ONU en 1946 comience a resquebrajarse»™®’. De esta forma, el régimen

167 Biescas, 1980, 43.



dictatorial implantado en Espaiia ird cambiando poco a poco su autarquis-
mo —mantenido en el periodo 1939-1945 por la situacion exterior, y desde
1946 a 1950 por decision voluntaria del régimen franquista— por una etapa
de apertura hacia el exterior que desembocara en los acuerdos con EE. UU.
y la Ciudad del Vaticano en 1953,y que «significaron el pleno reconocimiento
internacional del régimen y el apoyo definitivo a su permanencia»'®,

Estos cambios politicos tienen su correspondencia en el dmbito filmico.
Tenerife y Gran Canaria, ademds de consolidarse como destinos cinema-
togrdficos de producciones nacionales —E/ reflejo del alma (1957) o Mara
(1959)—, sus respectivos paisajes comienzan a erigirse, asimismo, en polos
de atraccion de algunas coproducciones —Tirma (1954) y La estrella de Africa
(1957)—. Mas aln, serdn los afios en que vuelvan las producciones entera-
mente extranjeras —Alerta en Canarias (1955) o Moby Dick (1956)—.

Comienza la década con la produccion sueca Bdrande hav (1951), a la
que sigue Huyendo de si mismo'™, produccion espafiola de 1952 dirigida por
Juan Fortuny.Y a esta le sucede, cronolégicamente, Tirma, un vano intento
por historiar el episodio de la conquista de Canarias,y que, a pesar del triste
resultado argumental e iconografico, representd para la poblacion de Gran
Canaria, en cuya geografia se filmaron la mayor parte de los exteriores, la
experiencia de vivir su rodaje con verdadera fruicion, maxime cuando se
requerian numerosos extras locales que hicieran de figurantes. La actriz ro-
mana Silvana Pampanini junto al también italiano Marcelo Mastroianni y los
hispanos Gustavo Rojo, José Maria Lado y José Maria Rodero, entre otros,
marcaron, mas adn si cabe, el desarrollo del rodaje entre los habitantes
grancanarios.

Pasado el meridiano de la década, en 1956, se intenta, por primera vez
en Canarias, establecer de forma permanente unos estudios cinematogra-
ficos. El reflejo del alma, melodrama dirigido por Maximo G. Alviani, fue la
primera y Unica produccion de la General Cinematografica, productora que
tenfa en mente poner en escena otro film, Retorno a la vida, una vez fina-
lizado el rodaje de su primera produccion. Pero los malos resultados eco-

168 Tamames, 1973, 555.

169 Para Freixas y Bassa, 2006, se trata de una coproduccién franco-espaiiola, cuyo titulo en francés es Marchands de femmes.
Segin el catalogo de la FE se distribuy6 en Francia con ese titulo, y se trata de una segunda version que incluye escenas
eroticas que no guardarian relacion con el argumento original. Ademis, parte del equipo técnico y artistico utiliza
seudonimos.



ndmicos obtenidos por el primer proyecto desbarataron toda tentativa de
continuidad. No obstante, fue Alviani el primero que probd fortuna en tal
sentido, quizds incluso con miras al futuro, teniendo en cuenta la ausencia
de infraestructura cinematogrdfica con las que se enfrentaron las produc-
ciones que ya habian rodado en Canarias, y que a partir de ahora tendrian
el apoyo material necesario para desempefiar las funciones de rodaje que
se precisaran'”’,

El mismo afio que Méximo G. Alviani se plantea la posibilidad de insta-
lar unos estudios de cine en Tenerife, Alfred Weidenmann retoma el género
bélico en La estrella de Africa. Para poner imagenes a las hazafias de un avia-
dor aleman durante la Il Guerra Mundial, el realizador traslada su equipo de
rodaje al sur de Gran Canaria, donde las dunas de Maspalomas sirven de in-
mejorable platd al aire libre para simular la geografia y el cielo norteafricano,
lugar real donde se desarrollaron los acontecimientos.

Asi se presentaba el panorama en cuanto a producciones nacionales,
y en especial las coproducciones con paises europeos del entorno roda-
das en Canarias. Con respecto a estas Ultimas diremos que si bien en el
archipiélago la primera pelicula que se rueda en régimen de coproduccion
data de 1954 (Tirma), y por tanto es posterior a la Orden de Informacion y
Turismo que regula el régimen de las coproducciones de mayo de 1953""
a escala nacional podemos establecer un paralelismo entre autarquia eco-
némica y autarquia cinematografica, ya que en ambos casos se transgrede
el fundamento de autosuficiencia. En la primera de ellas, la autarquia eco-
némica, «las malas cosechas obligaron a incrementar fuertemente las im-
portaciones de trigo en el periodo 1941-1945, y otros productos basicos
como el petrdleo, los abonos, el algodén y el caucho tuvieron que seguir
importandose ante la imposibilidad de sustituirlos (...). Esta imposibilidad
de lograr un alto grado de autarquia se refleja en las cifras del comercio
exterior, que a lo largo de los afios cincuenta representa en torno al 20%

)

170 Ep este sentido, son significativas las declaraciones de tres representantes del cine francés, Darche, Sant(i y Bianco,
desplazados a Tenerife con la intencion de convertir a su capital en un centro de produccion de filmes internacionales
en asociacion con Maximo G. Alviani. La Tarde, 22/3/56. También por estas fechas (1957) Marco Ferreri, en compaiiia de
Rafael Azcona, recorre el Archipiélago con la intencion de realizar un documental sobre las posibilidades cinematografi-
cas de las Islas.

" Heredero, 1993, 103.



de la Renta Nacional»'" En la segunda, la autarquia cinematografica, mucho
antes de la Orden de Informacion y Turismo mds arriba mencionada, y tal
y como ha comentado Pérez Perucha'”, Espafia coproduce varias peliculas
con la Italia de Mussolini, al igual que con la Portugal de Salazar entre 1944
y 1951.

Por lo que respecta a las producciones con capital enteramente extran-
jero, también haran su aparicion en el archipiélago en este decenio, después
del paréntesis que supuso, en menor medida la guerra civil espafiola, y en
mayor proporcion la inmediata posguerra. Asi, a mediados de la década de
los 50, John Huston recala en las aguas de la capital grancanaria para rodar
los exteriores marinos de Moby Dick a consecuencia de las malas condi-
ciones climéticas con que se habia tropezado en las procelosas aguas que
bafian la costa de Fishguard, en el Pais de Gales, amén de la pérdida de las
dos ballenas mecdnicas que se fabricaron para las secuencias marinas antes
de llegar a Canarias.Ya en el archipiélago se construyd un tercer cetdceo en
Las Palmas de Gran Canaria.

El equipo desplazado a las islas para el rodaje de Moby Dick sobrepasaba
la centena. Ni qué decir tiene que esto suscitd entre la poblacion un entu-
siasmo inusitado durante varias semanas, acentuado, ademds, por la presen-
cia de Gregory Peck.Todo ello origind un apasionamiento cinematografico
similar al producido un afio antes con la llegada de los responsables de Tirma.
Tanto fue asi que, desde las paginas de la prensa de las islas se hablaba de
Canarias como posible meca cinematogrifica o platé cinematografico en
miniatura'™,

El mismo afio que John Huston rodaba Moby Dick, el director francés An-
dré Roy realizaba también en Gran Canaria, ademds de Lanzarote y Tenerife,
un filme con mdsica de Francis Lopez y cantado por Luis Mariano, Alerta en
Canarias'”. Cierran la década una produccion de la UFA, Peter Voss, caballero
detective (1959), S.0.5. Pacifico (1959), de nacionalidad britdnica, y la espafiola
Mara (1959), de Miguel Herrero.

72 Biescas, idem, 25-26.

3

Heredero, idem, 103.

74 Diario de Las Palmas, 6/9/55; 10/2/56; 22/12/59.

75 Durante el rodaje la pelicula se titulé La mujer de Gran Canaria.



5.1. Tirma o la historia como excusa

Corria el periodo canicular de 1954 cuando comenzaron a filmarse en
Gran Canaria'” las secuencias exteriores de la coproduccién hispano-italiana
Tirma. Aproximadamente un afio antes empezaba la prensa insular a hacerse
eco de este acontecimiento cinematogrziﬁco177, pero serd a partir de mayo
del 54, coincidiendo con la llegada de Serrano de Osma'”® a Las Palmas en
compaiia de Miguel Angel Martin Proharn —jefe de produccion— y An-
tonio Macasoli —segundo operador—, cuando se generalice la informacion
sobre el rodaje, dando puntual testimonio sobre su desarrollo. Debido a su
impacto entre la poblacion islefia, la cronica periodistica se convierte casi en
un diario de rodaje: de la llegada de los responsables de produccion y direc-
cion, actores y actrices, material cinematogrifico, entrevistas, estreno, critica,
comentarios, etc. se da cumplida cuenta.

El cine se vive intensamente en Gran Canaria. Los diferentes responsa-
bles del equipo de rodaje de Tirma se deshacen en elogios, alaban la fuerte
personalidad del pueblo canario, su hospitalidad y el inédito e incomparable
paisaje insular, simbiosis de varios continentes. Su director, Paolo Moffa, al que
se califica «de figura atrayente, personalidad destacada, simpatico y cordialy,
que «denota tener conocimientos muy profundos sobre la cinematografiay,
considera «el paisaje canario como uno de los més bellos y completos para
la cinematografiay, para afiadir que aunque prefiere dirigir temas satirico so-
ciales, metido por primera vez en un tema historico, «me siento subyugado
por esta otra clase de motivos, que encuentro muy interesantesy. Este mismo
tono de afecto es el que emplea al referirse a las islas como una «tierra gentil,

176 Los escenarios naturales fueron localizados principalmente en Galdar, Timagada, Juncal de Tejeda, Bentayga, Tamadaba, Tilos
de Moya, Gando y Carretera del Sur.

177 Las primeras noticias estén referidas a la seleccion de figurantes y extras: «Todas las personas del Archipiélago (hombres,

mujeres, nifios y ancianos) que deseen actuar en esta gran superproduccion canaria, deberan comunicarlo por escrito a
Productora Infies, apartado de correos 348, Las Palmas de Gran Canaria, haciendo constar su direccion completay. lnfies
se reserva todos los derechos de eleccion, seleccion, actuacion y situaciones en el rol de la peliculay. Diario de Las Palmas,
9/6/53.

178 En 1953 Carlos Serrano de Osma funda Industrias Filmicas Espariolas (INFIES) y prepara el rodaje de Tirma. Ante la sos-

pecha de no poder hacerse cargo del proyecto en calidad de productor —lejania de los centros de decision econdmica
y financiera— y director al mismo tiempo, delega esta ltima actividad en el director italiano Paolo Moffa. Cuando esto
ocurre, Serrano de Osma ya habia disefiado la produccion, localizado los exteriores, hecho las pruebas con los actores de
las islas, realizado ensayos y exteriores, ademés de todos los interiores (83 planos filmados en los estudios Sevilla Films).
Pérez Perucha, 1983, 42.




7% Silvana Pampanini, principal protagonista femenina, cali-
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| cordial y generosa» |
i fica Tirma como una produccion «muy valiosa, documental y técnicamenten'. i
i Todo se desarrollaba segin los planes previstos, a pesar del atuendo i
l y aspecto exdticos, incluso «mongolicon’® que mostraban las vestimentas |
i de los antiguos canarios y algunas que otras modificaciones que delataban i
3 ciertas despreocupaciones historicas'. Empero y aunque hubo modifica- 3
| ciones, las bases fundamentales de Tirma, seglin Martinez Carvajal, eran las 1
i que habian trazado él mismo y Juan del Rio Ayala, autores del guion: «Casi i
i es natural —comentaba al referirse a algunos cambios—. Sin embargo nos i
1 preocupamos de evitar errores historicos en frases, etc.»'®. Carlos Serrano }
| de Osma aseguraba, frente a comentarios que dudaban de las caracterizacio- |
i nes de las huestes de Guanarteme, que «la productora ha seguido en este i
} aspecto las directrices marcadas por don Juan del Rio Ayala, asesor etnolé- }
3 gico del film.Y los disefios de tipos y personajes han sido realizados por los 3
l pintores canarios Sergio Calvo y Carlos Morén»'™, Para Gustavo Rojo, uno !
3 de los principales galanes, el guion habia sufrido algunas modificaciones en el 3
i sentido de que con la retirada de Carlos Serrano de Osma de la direccion, i
1 habfa triunfado la tendencia de hacer una pelicula mas asequible a las grandes 1
i masas, a hacerla mas comercial'®. i
i Sin embargo, estos cambios no impidieron, de momento, que el contento i
} fuera generalizado. Tanto es asi que, Martinez Carvajal crefa que el triunfo }
i de Tirma «serviria de estimulo para otras productoras, guionistas y artistas, i
i tanto por la atraccion de los escenarios canarios como por sus inagotables i
| temas virgenes, entre los cuales veia en la obra inédita de Del Rio Ayala, Ibala, |
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grandes posibilidades filmicasy'®.

79 Diario de Las Palmas, 2/8/54.

180 Declaraciones de la actriz italiana a Agustin de la Hoz. Antena, 3/8/54.

181 Este es el adjetivo utilizado por Pedro Azopardo cuando entrevista a Luis Martinez Carvajal durante el rodaje de la

pelicula en las inmediaciones de Tejeda. Diario de Las Palmas, 23/8/54.
182 Para el estudio histdrico de Tirma, Cabrera Déniz, Il, 1996, 451-466.Véanse también Cabrera Déniz, D. 1998, 255-268 y
Brito Diaz, 2004, 17-29.

'8 Digrio de Las Palmas, idem.
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Antena, 12/10/54.

185 Declaraciones a Pedro Azopardo, Diario de Las Palmas, idem.

18 fdem, 25/8/54.




Aproximadamente un afio mas tarde, en julio de 1955, Tirma fue presen-
tada fuera de concurso en el Festival Cinematografico de San Sebastian junto
a un documental en color sobre Gran Canaria™. La acogida fue desigual.
Para José Maria Cussell, que recoge las impresiones de diferentes medios
periodisticos para Diario de Las Palmas, ain sin ver el filme —«el dia que no-
sotros veamos la pelicula, también juzgaremosy, dice— pronostica que Tirma
ha de gustar en las islas, no en vano los escenarios naturales son canarios
«y tienen una importancia decisiva para que la proyeccion guste'®. Para el
Diario Vasco:

«(..) este ambiente historico mantiene su interés teatral en una trama amo-
rosa entre un capitan espafiol y una princesa canaria vivida en un clima de pasio-
nes —el odio y el amor— que retiene el interés del espectador hasta la tragica
secuencia final. La linea argumental da ocasion a la camara para captar en toda
su grandiosidad a belleza de los paisajes canarios, belleza que un acertado color

realza. (...) Tirma gusto y fue muy aplaudida al finalizar su proyecciony'®.

el contrario, Unidad es més riguroso en sus apreciaciones:

«(-..) Mas la pelicula no llega a ser algo estimable —al margen sus posibilidades
comerciales fiados a su grandiosidad— por culpa de un guion convencional, que
narra una historia sin gran interés ni demasiados atractivosy.

«(...) Importan mds los movimientos de masas en la batalla decisiva, y ello
justifica su obra, un gran presupuesto, aunque, como dice, no se haya logrado nada

perdurablen'®.

187 Con respecto a este documental la prensa de las islas dijo: «En la Semana Internacional de Cine de San Sebastian, que

como se sabe esta dedicada al color, Gran Canaria ha tenido el mas destacado lugar nacional ya que en la primera sesion
se exhibié un documental sobre Gran Canaria (cuyo colorido y captacion de paisajes fue aplaudidisimo, oponiendo la
critica reparos solamente al comentario, que estimaban no estaba acorde con la calidad de dicho documental) (...)». Diario
de Las Palmas, 26/7/55.

188 Diario de Las Palmas, 15/8/55.
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Cuando Tirma se estrena en Canarias', la critica se muestra igualmente
dispar en sus apreciaciones. Unos, con un tono sobrado de pompa lingiistica
y elogios verbales —propio de quienes esperan con avidez un acontecimien-
to del que directa o indirectamente han sido pacientes e inmediatos testi-
gos, pero cuyo optimismo y expectacion no les permite ser imparciales—,
insisten en las cualidades estéticas que encierra Tirma y las habilidades que
muestra su director:

«(...) En esta pelicula, de préximo estreno en Tenerife, veremos con asombro
hasta donde llega el sistema ferraniacolor aplicado esta vez a los més bellos exte-
riores que enmarcan una trama intensisima con una propiedad histrica absolutay.

«Lo exdtico cobra en Tirma unos matices estéticos que jamés pelicula alguna capt6
y el director, Paolo Moffa, en esta su mejor pelicula, pone de manifiesto sus extensos
conocimientos del dificil arte cinematografico, donde su habilidad realizadora reva-

loriza el tema, que a su vez se engrandece por sus dotes artisticas personalesy'™.
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| Otros, mas juiciosos, imparciales, objetivos y criticos vierten una opinion |
1 que se aleja bastante del boato y ensalzamiento, del calificativo facil, aunque 1
i no por ello dejen de resaltar algunas de sus cualidades, especialmente su i
i concepcion visual™. Este es el caso de ELF (Enrique Lages Ferrera), para i
} quien el principal problema de Tirma radica en la manifiesta incapacidad de- }
i mostrada por su director y la desvirtuacion del poema de Juan del Rio Ayala: i
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«(-..) Sino se logrd el propésito en su totalidad es porque la intencion es més ele-
vada de lo que podrian dar de si las posibilidades existentes y porque se encomendo
la enorme tarea a un director sin suficiente experiencia y genialidad para elloy.

«Del tema en si hay bien poco que decir. No queda en él apenas nada del

poema de Juan del Rio Ayala. Exigencias cinematograficas, en su mayor parte

191 Segun Diario de Las Palmas (8/11/55), el dia 15 del mismo mes «habrd una premier a la que, como es propio en estos casos,
asistirdn las figuras més representativas de nuestra vida social y cultural. Adn desconocemos la forma y actos que en este
acto habra de desarrollarse, que pondremos en conocimiento de nuestros lectores tan pronto nos sea comunicadoy.
Tirma se estrena en Las Palmas de Gran Canaria el 26 de abril de 1956 en los cines Capitol y Avellaneda (Diario de Las
Palmas (24/4/56 y 25/4/56) y el 29 de mayo en el cine Rex de Santa Cruz de Tenerife. EI 18 de junio en Madrid, en el Lope
deVega, y dos afios después se anuncia su estreno en el teatro Wanden de Arrecife (Antena 4/11/58).

92 LaTarde (28/3/56).

193 Para Pérez Perucha (idem),a Serrano de Osma se le debe el aspecto visual del filme.




incomprensibles lo dejaron convertido en una historia de amor sin nervio, de
reacciones superficiales, aderezada con lances aventurescos y apoyada al mas
imprescindible andamiaje historico y dramético. Grandiosa en si y digna de todo
elogio la concepcion visual de las escenas, desde la eleccion de las mismas, obra de

nuestros Sergio Calvo y Carlos Morén. (...)»"*.

El estreno de Tirma vino a poner de manifiesto un problema que habia
permanecido relativamente subyacente hasta la fecha: el enfrentamiento en-
tre los guionistas canarios y los responsables italianos. Las declaraciones de
Moffa en el madrilefio diario Pueblo desatd el enfrentamiento contenido y lar-
gamente incubado. Sus palabras representaron la ruptura de una especie de
pacto entre caballeros'”. A las argumentaciones de Paolo Moffa, le siguieron
rapidamente las de Martinez Carvajal y las de Del Rio Ayala. Atras quedaba
ya toda aquella alharaca primigenia.

El director italiano afirmaba que no pensaba volver a dirigir como con-
secuencia del disgusto de Tirma, cuyo argumento era «ingenuoy y de «poca
consistenciay, al tiempo que confesaba desconocimiento por su tema, que
calificaba de «muy delicadon:

«Me hice cargo ya empezada la pelicula para salvar una situacion dificil. Todo se
me dio como patrén hecho. Puse como condicion que no figurase mi nombre. No
se me hizo caso y estoy en pleito. Incluso escenas de la batalla que se me elogian
no las hice yo. En Europa no estamos aptos para esta clase de peliculas casi del
oeste americano. Aqui a la sefiorita Pampanini le faltaba simpatia para ese papel.
No habia mds que «buenos» y Gustavo Rojo es mejor parecido que Mastroianni y

este le desbanca. jNo debi haber aceptado nunca!y.

La respuesta de los guionistas canarios no se hizo esperar. Culparon a
la parte italiana de la desvirtuacion del poema: el productor italiano Morris
Ergas, el guionista Antonio Pietrangeli y el director Paolo Moffa.

19 Diario de Las Palmas, 28/4/56.

1% En este sentido, son sumamente reveladoras las palabras de Del Rio Ayala: «Si Moffa no hubiera hablado, hubiésemos
permanecido en silencioy. Tanto las declaraciones de los guionistas canarios como las de Paolo Moffa en Pueblo estin
recogidas en Diario de Las Palmas, 11/7/56.



Cuando Del Rio Ayala presencié en Madrid el comienzo del rodaje pro-
testo ante Morris Ergas porque segin Carlos Mordn, uno de los decorado-
res canarios, «Tirma la estaban convirtiendo en una pelicula de indiosy. La
respuesta del productor italiano fue tajante: «Yo no expongo mis millones
—dijo— para hacer un documental».

La labor de Pietrangeli, seglin Martinez Carvajal y Del Rio Ayala, fue
«nula o casi nulay, ademas de ser el autor del «retorcimientoy del guion1%:
«Decia, entre otras cosas, que hacia falta atornillar al publico a las butacas
(...). Invento el desgraciado epilogo de los caballos.Y no puso un puma a los
pies de la Pampanini, porque nosotros nos opusimos redondamentey.

Para los guionistas canarios Paolo Moffa, por una parte, tuvo la suerte de
encantarse con «la direccion de Tirma un buen dia en el pavimento de unos
platés de Sevilla Films y aprovechd la gran ocasion que la suerte le deparaba
de regir a una gran estrella mundial como Silvana Pampaniniy. Ahora, para
Moffa, la actriz italiana «no es simpdtica.Y, por otra, la desafortunada idea de
atribuir a los aborigenes canarios arcos y flechas y exhibir pieles de animales
que nunca habitaron el archipiélago.

Las vicisitudes que atraveso la obra de Juan del Rio Ayala, los cambios en
la direccion, la obsesion taquillera de su productor, empecinado en obtener
pingiies beneficios a costa de la historia, las diferencias habidas entre Paolo
Moffa y Silvana Pampanini, puestas de relieve una vez terminado el rodaje,
y el capricho, resultado de las coproducciones, de reunir a varias figuras de
renombre para un posible gancho comercial, dieron al traste con la oportu-
nidad de historiar iconograficamente el pasado de las islas.

Cita en Playa Quemada. Un frustrado proyecto de Serrano de Osma
A los pocos meses de terminado el rodaje de Tirma'” y como conse-

cuencia de la estancia de Carlos Serrano de Osma en Canarias, el director

19 Siempre version de los guionistas canarios, su adaptacién cinematografica, archivada en la Direccién General de Cinema-
tografia, no fue la que utilizé Paolo Moffa. Por otro lado, Martinez Carvajal y Del Rio Ayala habian puesto toda la confianza
en Carlos Serrano de Osma: «Entonces creiamos y seguimos creyendo, que hubiera sido el gran director de la pelicula
porque habia comprendido el poema, sentia la mistica que en él vibra y habia estudiado el ambiente y el paisaje al que
Moffa no saco ningln partidon.

17 Por estas fechas Serrano de Osma consideraba Tirma «una pelicula estupenda. Ha sido una verdadera superproduccion.

Estoy muy contento de esta pelicula. Serd un filme que sonara en el mundo. Es, en suma, una pelicula de gran espectaculoy.
LaTarde, 9/5/55. Més tarde se negd a acreditarse como correalizador de la pelicula, mostrandose contrario a considerarla
como una obra suya porque no le satisfizo su concepcion final. Pérez Perucha, idem.



madrilefio produce el documental Lanzarote, a los que seguiran posteriormen-
te Cumbres de Gran Canaria y Pequefio continente. Seducido por el paisaje de
Lanzarote y conocedor de su geografia, insistia Serrano de Osma en la idea
de realizar una pelicula en la isla: Lanzarote me ha cautivado. Quiero hacer
aqui una pelicula larga, pura y sin concesiones (... La idea de hacer aqui una
pelicula me obsesiona. Créame, no pasara mucho tiempo sin que yo vuelva a
Lanzaroten'™,

No mucho tiempo después ya se tenia el titulo provisional, Dios hizo la
tierra'””. Caracterizado por las constantes demoras —las primeras noticias
que nos hablan de su posible filmacion datan de 1955 y no serd hasta 1958
cuando definitivamente se deseche el proyecto—, este nuevo filme conta-
ba, en principio, con direccion y argumento de Serrano de Osma y guion
de Agustin Navarro®™, quien habfa trabajado a las drdenes del primero como
ayudante de direccion en Tirma y dirigido los tres cortometrajes realizados
en el archipiélago por INFIES. A los continuados aplazamientos del inicio del
rodaje hay que unir también el rosario de intérpretes que desfilaron como
posibles candidatos a copar los diferentes papeles protagonistas: Francis Le-
derer™", Lina Rosales y Luigi Tossi, la actriz de ascendencia canaria Patricia
Medina y el actor portugués Antonio Vilar™®, y nuevamente Lina Rosales y
Luigi Tossi, a los que se unir4 Isana Medel™®,

19

3

Antena, 12/10/54.

199 LaTarde, idem. Posteriormente se acompaiia con el subtitulo Fuego dormido (Antena 14/5/57), pero definitivamente acabé

denominandose Cita en Playa Quemada.

20 Segiin Carlos Ferndndez Cuenca (Ya, 8/5/57) el guion lo escribi6 Ignacio Aldecoa en colaboracion con Serrano de Osma

y Agustin Navarro. Recogido en Antena, idem.

21 «Francis Lederer marché rumbo a Paris, donde rodaré una pelicula; pero Francis seguramente volveré no sélo a seguir su

itinerario por Espaiia, sino a formalizar una proxima pelicula con Carlos Serrano de Osma, cuyo guion Dios hizo la tierra
ha entusiasmado al veterano actor de Hollywood. La pelicula se rodard en la isla de Lanzarote, que es donde transcurre la
accion. Francis Lederer hara el papel de un sabio atémico que va a estudiar a la islay. Informacion aparecida en Primer Plano
y recogida en Antena, 3/4/56. «El famoso artista Francis Lederer ha aceptado el papel de protagonista para la pelicula Dios
hizo la tierra, que dirigira Serrano de Osma. Mi amiga, la excelente periodista americana, Diana Carrere, acaba de enviar
el contrato a Paris para que estampe su firma en él. El rodaje de la pelicula comenzard a finales del veranoy. Informacion
recogida en el diario Falange y reproducida en Antena, 17/4/56.

22 «Aunque la actriz inglesa Patricia Medina y el galan portugués Antonio Vilar estaban absolutamente de acuerdo en prota-

gonizar esta nueva produccion, parece ser que han surgido inconvenientes que imposibilitan su participacion. Se rumorea
que el papel central femenino estard a cargo de la estrella espariola Susana Canales, esposa del conocido actor Julio Pefiay.
LaTarde, 2/8/57.

3 Segun Primer Plano (Antena, 17/12/57) Isana Medel se encontraba ya en Canarias para comenzar el rodaje.



Después de numerosos contratiempos, Serrano de Osma, productor
y director de Cita en Playa Quemada, llega a Lanzarote hacia finales de
octubre de 1957 con el firme propédsito de preparar el rodaje. El guion,
cuyos autores definitivos fueron el propio Carlos Serrano, Ignacio Aldecoa
y Agustin Navarro, habia sido aprobado. El correspondiente crédito sindi-
cal concedido. El filme iba a ser producido por INFIES y distribuido por
CINEDIA. EI principal papel femenino correria a cargo de Lina Rosales,
mientras el masculino lo interpretaria Luigi Tosi. Entre los protagonistas
secundarios «ya contratados en firmey figuraban el actor inglés «de ca-
racter Archiball Lyall y la joven espafiola Isana Medel». Otros actores y
actrices que con toda probabilidad participarian en el rodaje, aunque esta-
ban pendientes de algunas fechas, eran Carlos Casaravilla, Matilde Mufioz
Sampedro, Aurora Garcia Alonso, Tomds Blanco, Manuel de Juan, Valeria-
no Andrés, etc., completando el equipo, grupos folcléricos de canto y baile
islefios, asi como la intervencion de Maria Mérida. La pelicula comenzaria
a rodarse en el proximo mes de noviembre, desplazandose a Arrecife un
total de 33 personas y permaneciendo entre 35 y 40 dias para rodar la
totalidad de los exteriores™, mientras los interiores —aproximadamente
unos 15 dias— se realizarian en los estudios madrilefios Sevilla Films. El
resto del equipo estaba formado por José Luis Barbero, ayudante de di-
reccion, y José Maria Beltrdn, operador. El argumento, «de mucha accién,
agilidad y dinamismoy, versaba sobre la visita a Lanzarote de un fisico
extranjero. Rodada en eastmancolor y dyaliscape, Cita en Playa Quemada
estarfa lista para ser presentada en las pantallas espafiolas en los meses de
febrero o marzo de 1958,

Serrano de Osma volveria a Madrid para regresar con el equipo de
actores y personal técnico, pero su intento fue en vano. Desconocemos las
causas que finalmente originaron la suspension definitiva de Cita en Playa
Quemada en Lanzarote, pero lo cierto es que fue uno de otros tantos pro-
yectos pensados para rodar en las islas y en Ultima instancia suspendido.

24 Entre los posibles lugares de rodaje se mencionan las Montafias del Fuego, el Golfo, Jameos del Agua, la isla de La Graciosa,

Teguise, Haria y algunas zonas de Arrecife,ademas de varias secuencias submarinas. La Tarde, 13/2/57.

05 Antena, 22/10/57.



5.2. Moby Dick™

Cuando la poblacién de Gran Canaria, en especial la de su capital, todavia
no habia salido del ajetreo que supuso el rodaje de Tirma (1954) —y adn sin
revelarse las desavenencias que se produjeron entre los guionistas canarios,
Juan del Rio Ayala y Martinez Carvajal, y el director italiano Paolo Moffa—,
ya se ofa hablar de la préxima llegada de los componentes de la produccion
que, al mando de John Huston, no tardarian en visitar el paisaje marino de
Gran Canaria para el rodaje en exteriores de Moby Dick™.

Moby Dick, la novela de Herman Melville, es una narracién que siempre
estuvo en el punto de mira de John Huston, hasta tal extremo que llegé a
sentir verdadera fascinacion por ella. Llevar esta novela al cine siempre fue
un antiguo proyecto, como también lo era que la pelicula fuera protagonizada
por su padre, el actor Walter Huston. A la muerte de este (1950), el director
de Vidas rebeldes abandona todo intento de adaptacion, y no serd hasta 1953
cuando reconsidera su rodaje.

Una vez concluida la preproduccion en Madeira, se rodaron varias esce-
nas de interiores en los estudios Shepperton, en las cercanias de Londres.
Posteriormente, el equipo de rodaje se trasladd a la costa de Gales para
comenzar las escenas marinas:

«Nuestro siguiente paso fue trasladarnos a Fishguard, en Gales, para hacer
las escenas de la Ballena Blanca, y alli empezaron los verdaderos problemas. Ese
invierno el tiempo fue el peor de a historia de las islas Britanicas. El catilogo de

desgracias fue increible™®,

Debido a las adversidades climatoldgicas, varias delegaciones de la pro-
duccion del clasico escrito por Melville se desplazan a Gran Canaria para ver

26 (Moby Dick fue la pelicula mas dificil que he hecho en mi vida. Perdi tantas batallas mientras la hacia que llegué a pensar
que mi ayudante de direccion estaba conspirando contra miy. Huston, 1986, 302.

27 Coincidiendo con la llegada inminente del equipo de rodaje, la prensa habla también de otros proyectos: (...) Sabemos
que ademas de esta pelicula que ha elegido nuestra isla (pese a la lejania existente entre el Pais de Gales y nosotros), se
estudia la pronta realizacion de una pelicula, coproduccion sueco-espaiiola, sobre el tomate (con un estilo parejo a la
pelicula de Silvana Mangano, Arroz amargo); otra pelicula inglesa que lleva el titulo de Isla, ademds de algunas otras cuyos
datos atin no hemos confirmadoy. Diario de Las Palmas, 6/11/54.

28 Hyston, idem, 305.



sobre el terreno las posibilidades de rodaje del resto de las secuencias mari-
nas en exteriores. Este radical cambio de platé cinematografico al aire libre no
s6lo se debio a las malas condiciones que presentaban las costas galesas, sino,
y a consecuencia de las inclemencias del tiempo, a la pérdida de la segunda
ballena blanca artificial que se habia construido expresamente para el rodaje.

Fue por tales motivos™” que a finales del afio 1954, en los meses de no-
viembre y diciembre, llegan al archipiélago, en un primer momento, Edward
Sterne —director adjunto en Moby Dick— y, posteriormente, Kevin McClory
—ayudante de direccion en esta y otras peliculas dirigidas por John Huston—
acompafiado del director espafiol Isidoro Martinez Ferry:

«Después de Youghal [costa irlandesa] hicimos algo més de trabajo en Londres y
luego nos fuimos a las Islas Canarias para terminar las secuencias maritimas. Como
habiamos perdido dos ballenas grandes frente a la costa de Fishguard, tuvimos que
construir otra al llegar a Canarias, y sabiamos que no podiamos permitirnos el lujo
de perderla. En Canarias éramos un equipo de més de cien personas, lo cual suponia
un gasto considerable; la pelicula habia costado ya la mitad del doble de lo presu-

puestado. Perder esta ballena podria muy bien significar el fin de la peliculan*'®.

Tal y como narra John Huston en sus memorias se construy6 un tercer
cetdceo en Canarias, en los astilleros Hull Blyth de la Compafiia Carbonera
de Las Palmas, en donde participaron afanosamente numerosos carpinteros
de ribera™"". Terminada esta tercera y definitiva ballena, Moby Dick cortaria
las aguas del puerto de la Luz, el Confital, Maspalomas, etc., haciendo posible,
ahora si, finalizar las secuencias que faltaban por rodar en exteriores, aunque
no sin dificultad, solventada en Ultima instancia:

«Empezamos a rodar y, efectivamente, un dia el cable se soltd y la ballena
empez6 a ir a la deriva (...)».
«El problema era pasar el cable por un gran agujero que habia en el vientre de

[a ballena. Dos hombres emprendieron la tarea: un ayudante de direccion espaiol

29 Digrio e Las Palmas, idem y 7/12/54.
20 Huyston, idem, 309.

M Para mis detalles en la fabricacion de Moby Dick en Las Palmas, Diario de Las Palmas, 27/3/89.



que era campeon de natacion [Isidoro M. Ferry] y Kevin McClory (...). Grandes
olas levantaban la ballena fuera del agua y luego la dejaban caer de golpe. Estos
hombres arriesgaron su vida, pero finalmente consiguieron sujetar el cable y la

ballena iba de nuevo a remolque (..)»™".

Con motivo de la filmacion de Moby Dick volvia a hablarse de aquellos
antiguos buques de vela de la compariia News Bedford Whales —linea de bar-
cos dedicada a la pesca de la ballena—, que a comienzos del segundo decenio
del pasado siglo visitaban el puerto de la Luz al caer la estacion del otofio
a descargar su mercancfa, limpiar su maderamen o a abastecerse, ya que en
este puerto se encontraban los barcos nodriza. Casi cincuenta afios mds tarde
volverian los mismos barcos como si el tiempo transcurrido no hubiese he-
cho mella en ellos ni avanzar la ingenieria naval. Sin embargo, en esta ocasion
regresaban para servir de apoyo a la ficcion cinematografica. ;Era simplemente
una coincidencia! Posiblemente si si nos atenemos a lo expuesto por el técni-
co especial de Informacion y Turismo en 1960, Jaime de Uraiz:

Canarias por casualidad. El trasatlantico en que viajaba rumbo a El Cabo el encar-
gado de la organizacion del rodaje de los exteriores, hizo escala en el archipiélago
como un turista més, desembarco y se dispuso a realizar excursiones para la visita
a las islas (...)».

«Hechos sus cdlculos y sus cuentas, el organizador cineasta, vio que para llegar
hasta EI Cabo tendria que continuar viajando algunos dias mas. Pensé que cuando
llegase el momento de trasladar la troupe cinematografica, equipo, etc., el coste de
todo ello asciende probablemente a mas del doble de si se decidia a terminar su
viaje en Canarias (...)».

«El efecto directo de sus conclusiones fue que la pelicula, en exteriores, se

rod6 en Canarias (.)»*",

Ahora bien, debemos tener presente que ni John Huston en sus memo-
rias ni ninguna noticia aparecida en la prensa del momento habla de la posi-

M2 Hyston, idem, 310.

M3 | Tarde, 26/3/60.

|
«He oido decir que la pelicula Moby Dick (La ballena blanca) fue rodada en 1
|
|



bilidad de rodar las secuencias marinas que faltaban de Moby Dick en Ciudad
del Cabo, ni que el descubrimiento de Gran Canaria como temporal platd
cinematogréfico fuera fortuito. Al contrario, los antes mencionados Edward
Sterne, Kevin McClory e Isidoro Martinez Ferry se desplazan al archipiélago
con el firme propésito de confirmar las buenas condiciones que presenta
Canarias no sdlo para filmar sino para construir en ella a ballena blanca.
Por otra parte, a la hora de poner iméagenes a lo novelado por Herman
Melville y comprimir en 116 minutos su extensa obra, John Huston y su equi-
po se hallaron con la dificultad afiadida de encontrar —aparte de los impe-
dimentos ya expuestos mas arriba— el puerto pesquero de New Bedford,
en Massachusetts, tal y como lo describe el novelista norteamericano, debido
fundamentalmente a la fuerte transformacion urbanistica sufrida. Ante este
contratiempo es elegida la localidad de Youghal, cerca de Cork, en Irlanda, para
simular el puerto ballenero de New Bedford a mediados del siglo XIX. El pro-
pio Gregory Peck asi nos lo explica cuando es entrevistado para la prensa local:

— «(...) iEs que la obra original de Melville se desarrolla en Inglaterra?

— En absoluto —nos dice Gregory Peck—, la obra es de ambiente norteame-
ricano y el puerto base del Pequod en el Moby Dick de Melville, es la vieja ciudad
ballenera de New Bedford en Massachusetts. Pero la accion tiene lugar en 1850 y
John Huston, aun sabiendo que no podia tomarse muchas libertades en la repro-
duccion cinematografica de una obra tan famosa y conocida, comprendia perfec-
tamente que el New Bedford de 1954 no era el New Bedford de 1850 y, aunque
hubiese sido posible reproducir en cualquier estudio de Hollywood el New
Bedford de 1850, no era factible realizar un facsimil, razonable, del Océano Atlan-
tico de aquellas latitudes.

— ;Y entonces!

— Una investigacion minuciosa en ambos hemisferios revel que el pequefio y
adormecido puerto de Irlanda, Youghal, podia ser rapidamente transformado en el
New Bedford de Herman Melville y alli fue enviado un verdadero ejército de obre-
ros y técnicos que, en poco tiempo, trabajando las 24 horas del dia transformaron

la pequeia localidad irlandesa en el escenario requerido (...)»™".

4 Falange, 18/12/54.
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} que «una minuciosa investigacion en ambos hemisferios...», cuando es por }
i todos conocido que después del rodaje de Moulin Rouge (1952) en Francia, i
l Huston establece su residencia en Irlanda durante cerca de 20 afos, renun- l
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; ciando mds tarde (1964) a su nacionalidad norteamericana debido a la caza ;
| de brujas —instigada sobre todo por el senador Joseph McCarthy— y pro- |
| |
1 nunciando aquella célebre frase: «La América que yo he conocido y amado, ya |
q quey y y
| . . ., , |
! no existen’". Por tanto, si Huston vivia por esas fechas en Irlanda no le seria !
| |
l demasiado dificil encontrar en esa isla el escenario ideal para el New Bedford l
| |
} de 1854, lo cual no ofrecié demasiada dificultad: «Hicimos que el puerto de 1
| . . |
| Youghal pareciera New Bedford. Pintamos las fachadas de las casas de una |
| calle para que tuviesen el aspecto de la chilla de Nueva Inglaterra (..)»*'®. Asi |
| |
} pues, Youghal es convertida por John Huston en el New Bedford de Melville y }
3 las aguas de Canarias en soporte para dar caza a Moby Dick. 3
| inalizado el rodaje de la obra de Melville, el suefio cinematografico deja |
‘ Finalizado el rodaje de la obra de Melville, el togréfico d ‘
| |
; paso a la realidad circundante. Todos los denuedos por inventar una isla de ;
i cine se desbaratan como castillos de naipes hasta que llega la préxima pro- i
1 duccion. Con Moby Dick la prensa local se hace eco de los galardones con- 1
| . . . |
| seguidos tras su estreno, y su proyeccion en Las Palmas de Gran Canaria |
l provoca rios de comentarios. l
| |
} En 1956 «cuando se estrend Moby Dick yo pensaba —dice Huston?""— }
! ’ . . . |
| que era una buena pelicula, pero varios criticos no estuvieron de acuerdo |
l conmigo. La Asociacion Nacional de la Critica Cinematografica me menciond l
| |
; para la mejor direccion del afio y luego gané el premio de los Criticos de Nue- ;
3 va York...». Ese mismo afio la prensa de la capital grancanaria recoge la noticia 3
l e insiste, una vez mas, en las excelencias cinematograficas de la isla: l
l l
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |

«Ayer la prensa mundial dio los resultados de los premios otorgados por la
critica neoyorquina a los artistas, peliculas y directores; entre estos eligié a John

Huston, por su pelicula Moby Dick, como la mejor direccion del afio».

15 Heredero, 1984, 25.
M6 Huston, idem, 309.

27 fdem, 311.




«Y como Moby Dick fue rodada en parte en nuestra isla; y como John Hus-
ton, en aquel entonces definid las grandes posibilidades cinematograficas (...) vaya
nuestra felicitacion al gran director de El tesoro de Sierra Madre, Moulin Rouge... y

también de nuestra, pues algo puso la isla en ella, Moby Dick»™*® .

Dos afios més tarde, en 1958,y a propdsito de su estreno en el Royal
Cinema de Las Palmas, Enrique Lages Ferrera hace una encendida defensa de
la pelicula de Huston:

«En John Huston cada nueva escena nos ofrece una sorpresa més en cuanto a
originalidad en su lenguaje narrativo, es el gran virtuoso de lo inaudito e inespe-
rado de los pequefios efectos y detalles, que hacen la asistencia a este filme, para
aquellos que no s6lo vayan a dejarse contar una historia mas o menos inverosimil,
claro esta, un inmenso placer y una nueva fuente de fe en la razon del ser del Cine

como Arten™”.

Algunos meses después, Elfidio Alonso, desde el periédico La Tarde, basa |
su andlisis en la contraposicion del Moby Dick literario y el cinematogrifico. 1
Para Alonso la irrupcion de Gregory Peck hace que el filme pierda ritmo y i
su linea documental, caracteristicas de la primera parte y la que més se iden- i
tifica con la novela de Melville: }

«Esta primera parte [hasta el fletamento del Pequod] es la mejor del film. Las
secuencias de la taberna y la Capilla del Ballenero son modélicas (...)».

«Desde el momento en que aparece Achab el filme entra en barrena.Y entra
porque Achab (Gregory Peck) lo centraliza todo. Se pierde asi la linea documental
y el personaje (..) se va deshumanizando hasta hacerse irreal y falso: El Achab
de Melville es un ser humano, vengativo y loco en sus afanes de exterminio a la
ballena blanca que le arrebaté una pierna (...). En el filme sélo le conoceremos a él:

a Gregory Peck en el papel de Gregory Peck (..)»*.

28 Digrio de Las Palmas, 28/12/56.
19 Diario de Las Palmas, 1/11/58.
0 | qTarde, 27/4/59.




Sin embargo, para Huston —naturalmente el director norteamericano
defiende su pelicula y sus actores— la interpretacion de Peck™' era muy
diferente a la opinion de Elfidio Alonso:

«Lo que mucha gente habfa visto en la primera version de Moby Dick con
Barrymore? les indujo a esperar un Ahab de gestos enloquecidos y mirada fija:
eso no estaba en Melville. Ahora la pelicula esta siendo justamente valorada, y

Gregory Peck recibe el aplauso que siempre merecioy®.

| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
i Independientemente de las valoraciones a favor y en contra del Moby i
| Dick de John Huston, de las mas o menos afortunadas actuaciones de sus |
i intérpretes, etc., lo cierto es que el hecho de haberse rodado las escenas i
} finales de la pelicula en aguas de Gran Canaria, origind a mediados de la }
3 década de los cincuenta y afios sucesivos no sélo que los medios de comu- 3
! nicacion del archipiélago siguieran practicamente dia a dia el transcurrir de l
3 los diversos acontecimientos cinematograficos mediante el testimonio de 3
i actores, directores, posibilidades filmicas de las islas, etc.; sino que a raiz de i
1 estos esporadicos rodajes en busca de escenarios ideales para un decorado 1
i determinado, surgieran en las islas, al menos de forma temporal, comen- i
i tarios y, lo mas interesante quizds, dado el valor critico, andlisis sobre las i
} peliculas que en su dia se rodaron. }
i El paisaje de Gran Canaria y, por ende, el del resto de las islas, espe- i
i cialmente el de Tenerife, Lanzarote y La Palma, ha servido de acicate para i
; entablar un didlogo cinematogréfico, que de lo contrario dudamos se hubiese |
3 producido. Moby Dick y tantas otras producciones que han tomado Canarias 3
! como decorado cinematogréfico a lo largo de los afios han avivado el suefio l
3 del cine en Canarias. 3
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21 Para Cabrera Infante (1982, 141-144): «Aunque Peck parece mas un Lincoln que ha perdido las elecciones que un capitan

enloquecido, su esfuerzo es por todo concepto notable».Y més tarde afiade: «Por otro lado, el film es reiterativo y canson
en su primera parte y solo lo aligera la formidable presencia de Orson Welles, que ha animado su padre Mapple con un
histrionismo digno del rey Lear. En la segunda parte, sin embargo, est el espiritu del libro presente como el mefitico
recuerdo de la ballena en la mente de Acab. A partir de la escena en que Acab observa caer al vigia muerto y escruta
las aguas que se lo tragan, la cinta se inunda del misterio del libro, como si le hubiesen abierto una via de agua y por ella
penetrase el extrafio olor a tierra que trae sobre el lomo Moby Dick.

22 | q bestia del mar (1926).

3 Huston, idem, 311.




5.3. ;Canarias, meca del cine?

Tirma y Moby Dick fueron dos producciones que calaron hondo entre la
poblacion grancanaria. La primera por querer hacer historia de la conquista
de Gran Canaria y, sobre todo, lo que suponia desde el punto de vista socio-
lgico el rodaje de la primera coproduccion europea en la isla con actores
nacionales e internacionales de relevancia. La segunda, por la llegada, més que
de su director, John Huston, por la de su actor principal, Gregory Peck y, por
encima de todo, por la satisfactoria construccion de la tercera y definitiva
ballena blanca en los astilleros Hull Blyth de la Compaiiia Carbonera de Las
Palmas, lo que unido al buen clima existente en aquel momento propicid
finalizar el tormentoso rodaje en exteriores. La excelente climatologia domi-
nante y la disponibilidad de una infraestructura operaria capaz de facilitar la
fabricacion de la ballena, eran los dos elementos imprescindibles que venian
buscando los ya mencionados Edward Sterne, Kevin McClory e Isidoro Mar-
tinez Ferry. Es mas, incluso antes del comienzo del rodaje, y dadas las buenas
perspectivas que se presentaban para el rodaje en exteriores en Gran Cana-
ria de Moby Dick, comienza al menos a plantearse la posibilidad de construir
en la isla unos estudios cinematogrificos. Esto es lo que se desprende de las
palabras de McClory y Martinez Ferry?*

— «(...) {Qué es lo que mds interesa de Las Palmas cinematogrdficamente?

—Todo, responden al unisono Martinez Ferry y Kevin McClory.

— La variedad, afiade Ferry.

— El clima ideal, dice McClory.

—Y asi siguen enumerando las virtudes; entonces, finalmente, nosotros pre-
guntamos lo que falta para que esta meca cinematogrdfica sea una realidad.

— iQué falta!

—Material cinematografico y especialmente unos estudios.Vendrian todas las
compafiias europeas entonces a filmar a Las Palmas. No lo duden, construyan
unos estudios cinematograficos; es tal vez la mejor riqueza que pueda tener esta

isla (..)».

24 Declaraciones a Luis Jorge Ramirez. Diario de Las Palmas, 7/12/54.




Por su parte, la prensa va haciéndose eco de estas declaraciones, inde-
pendientemente del seguimiento diario que se haga del rodaje. Por ejemplo,
a través de su seccion de opinion Muy noble y muy leal, Diario de Las Palmas
incide en la misma idea:

«(...) Creemos también que ha llegado el instante de que pensemos seriamente
en los provechos que esta clase de actividad podra proporcionarnos. Podria dar
trabajo permanente a muchos canarios, inaugurar una participacion (canaria)-
islefia, bien de orden artistico, bien de orden técnico (...)».

«Pero ya hace falta ir pensando en facilitar la creacion de estudios, que por
el propio peso de su interés comercial, muevan en la isla estas nuevas clases de
actividades industriales»™.

«De Moby Dick se han filmado en Las Palmas miles de metros. Los que estdn al
frente de esta labor se hacen lenguas de las grandes ventajas que ofrece nuestra
isla para las tareas cinematograficas. Parece que la gallina de los huevos de oro se
ha avecinado entre nosotros. ;Tendremos la paciencia necesaria para dejar que

cante su pelicula, cada vez que nos la pongani»™,

Por tanto, cierta conciencia se iba generando entre la sociedad de Las
Palmas sobre las verdaderas posibilidades cinematograficas de Gran Canaria,
que no sdlo quedaron expuestas a través de estas opiniones en el mismo
momento en que se producia el rodaje en exteriores de Moby Dick; sino que
un afio mds tarde, en 1956, coincidiendo con su estreno, la huella dejada por
esta produccion todavia hacia mella entre algunos cazadores de escenarios
naturales venidos del extranjero. Este es el caso de Jacques Gogois, delegado
de Films Educativos del Ministerio de Educacion Nacional de Francia, que
ese mismo afio visita Gran Canaria porque «se habla mucho de Las Palmas,
después del éxito de filmacion de Moby Dick (...), pues en el mundo cinema-

5 Diario de Las Palmas, 14/12/54.

26 Digrio de Las Palmas, 12/1/55. Del ambiente vivido en Las Palmas de Gran Canaria da testimonio el mismo periédico:
«Muchos comentarios sugiere el ambiente peliculero que se observa en la bahia y muelle de Santa Catalina: vecinos del
Puerto, jovenes atletas en su mayoria, y excelentes tritones, estan contratados; hay un doble de Gregory Peck que vive
en la Puntilla, es excelente pescador submarinista y tiene fama cuando trabaja fuera de la bahiay. «Todas las tardes el
regreso de los que trabajan en la filmacion constituye un espectculo que el piblico no se pierde; da la impresion de la
salida de un astillero, de la llegada de una flota pesqueray. idem. Del ambiente vivido con este rodaje y el de Tirma, véanse
los siguientes articulos de Leandro Perdomo en Falange: «Los peladosy (28/7/54), «La ballenay (8/1/55) y «;Pelados o
barbudos? (19/1/55).



tografico causan sensacion los exteriores marinos que aqui se lograron en
unos pocos metros y en la misma ciudad, y sobre todo, por la cantidad de
horas que trabajaron todos los dias en pleno invierno..»™. Es mas, todavia
en 1960, cinco afios después del rodaje de Moby Dick, el citado Jaime de
Uréiz*® habla de las numerosas ventajas que este acontecimiento supuso
para Canarias. Econdmicas: «producida por la estancia en las islas de un
buen nimero de personas durante una temporada haciendo gastos de la
mas variada naturalezay; propagandisticas: difusion «en todos los periddicos
y revistas del mundo que comentaban las incidencias del rodaje de la vida en
las islas de actores tan famosos como Gregory Pecky; y climaticas: Canarias

como lugar técnicamente «ideal para este trabajoy; concluyendo, mds tarde:

«jpor qué las autoridades canarias en colaboracion con la industria privada
no estudian la posibilidad de organizar una ciudad del cine! Bastaria dotarla
de unos equipos de material movil y fijos y ofrecerlos directamente a las
casas de produccion cinematograficas dvidas de condiciones favorables para
el desarrollo de su trabajo...».

El autor del texto pone como paradigma la pelicula dirigida por John
Huston, pero es evidente que tenia conocimiento de otras producciones
que en la misma década se realizan no sélo en Gran Canaria, sino también
en Tenerife; asi como el fallido intento de Maximo G. Alviani de instalar unos
estudios en Tenerife a mediados de los 50.

Lo cierto es que La ciudad del cine o La meca del cine son expresiones
que oiremos con frecuencia a partir de mediados de los 50. La irrupcion de
un importante equipo de produccion como el de Moby Dick en Gran Canaria
desata las plumas mas optimistas, que expresan en los medios de comunica-
cion el deseo de convertir Canarias en plataforma de lanzamiento para el ro-
daje en exteriores, e incluso se habla de la posibilidad de instalar en las islas
unos estudios cinematogréficos. Después de cada nuevo rodaje —lo mismo
sucederd con la proxima pelicula, Alerta en Canarias— el animo se sumerge
en la idea de transformar Canarias en ideal platé cinematografico. Pero una
vez pasada la novedad, el olvido asume el protagonismo. Asunto guadiana
que unido al escaso cardcter industrial, la insuficiente formacion técnica y el

27 Diario de Las Palmas, 10/2/56. Mas tarde, el mismo periédico (1/10/56) también informa del proximo rodaje en Maspalo-
mas de una pelicula alemana sobre Robinson Crusoe.

8 Nota 213.



escepticismo institucional y popular, consecuencia directa de frustrados pro-
yectos precedentes, hicieron que Canarias solamente fuera, por estos afios y
siguientes, escenario natural y no centro de produccion.

Alerta en Canarias

Adn en los labios las mieles del rodaje de Moby Dick, Las Palmas volvera
a vivir a finales de 1955 la filmacion de otra pelicula.Y de nuevo, frente a la
realidad de ver el versitil paisaje urbano y rural de las islas —en especial
Gran Canaria— plasmado en el celuloide de los géneros mds diversos, el sue-
fio como anhelo de lo imposible, el archipiélago como meca cinematogréfica,
para cuyo fin era imprescindible la creacion de una industria que facilitara su
desarrollo:

«Hace muchisimo tiempo dimos la informacion de que el cine francés y el
sueco nos visitarian, tras de los felices resultados de la visita de los italianos y ame-
ricanos. Ahora, concretamente, a fines de agosto principio de septiembre llegard a
Las Palmas la embajada cinematografica francesa para rodar una pelicula, La mucha-
cha de Gran Canaria™, es su titulo; y todo esto viene a confirmar las excelencias
de nuestra isla como meca cinematogrifica. En un solo afio tres peliculas seran
rodadas en Gran Canaria y nada menos que por actores de fama y popularidad
de un Gregory Peck, Silvana Pampanini y ahora Celia Cortez, Jean Tissier, Howard
Vernon y el popularisimo cantante Luis Mariano»™”.

«;Qué necesitamos! Sencillamente montar unos estudios que, dada las condi-
ciones del clima, todo el invierno estarfan en uso por diversas casas extranjeras,
ademas de las producciones que aqui se realizaran. ;No vale la pena montar esta
industria! Esta es una pregunta a la que deben responder nuestras firmas mas

importantesy™",

Con comienzo en Paris y continuacion en Marsella, Alerta en Canarias
finalizarfa su rodaje en el archipiélago después de una estancia aproximada
de cuarenta dias, la mayor parte de los cuales se emplearian en Gran Canaria

29 Este fue el primitivo titulo de Alerta en Canarias (Alerte aux Canaries).
20 Diario e Las Palmas, 20/7/55.
BT idem, 6/9/55.



(Tamadaba, Maspalomas, puerto de la Luz, y en la ciudad de Las Palmas —ho-
teles Parque y Santa Catalina y Pueblo Canario—),ademas de un dia en Lanza-
rote y dos en Tenerife. Concebida por su director y productor, André Roy,
como «un film de ambiente exético, de espionaje, de amor y de aventurasy*2,
esta pelicula de Roy Films con guion de Jacques Marcillac y Eddy Chillain y
decorados de Claude Boussain, cuenta entre sus intérpretes con Celia Cortez,
Bruce Kay, Howard Vernon, Jean Tissier, Pedro de Cordoba y Marcos Villa, asi
como con la voz, que no actuacion, del irunés afincado en Francia Luis Ma-
riano, acompafiada por la musica de Francis Lopez, habitual colaborador del
cantante en buena parte de su produccion cinematografica™.

Alerta en Canarias, a pesar de ser «tan mala que el propio Mariano la re-
chaza en sus filmografias por mucha musica de su gran amigo Francis Lopez
que contengay y de ser «un bodrio que constituye un sonoro fracaso (...),
que ni llegd a estrenarse en Canariasy®*, supuso para la poblacion del ar-
chipiélago no sélo seguir ejercitindose delante de una camara y conocer al
menos los entresijos externos de una produccion cinematografica, amén de
los reportes econdmicos antes aludidos, sino creer en las verdaderas posibi-

lidades que para el cine presentaba su geografia.

El reflejo del alma

En los primeros dias de enero de 1956 se da a conocer la constitucion
de un hecho que durante largo tiempo se estuvo larvando en la mente de
muchos canarios: la creacion en Tenerife de una casa productora de peli-
culas —General Cinematografica Las Canarias— de la mano del director
italiano Méximo G. Alviani, cuyo primer proyecto era la realizacion integra
en Tenerife de El reflejo del alma, en la que intervendrian, entre otros, el trio
Los Panchos, Amparito Soto, Armando Moreno «y una actriz italiana de gran

B2 jdem, 21/7/55. Esta informacion fue parcialmente reproducida en Antena, 2/8/55.

3 Esta escasa relacion nominativa técnica y artistica esta tomada de Diario de Las Palmas (6/9/55), que a su vez la recoge de
a publicacion francesa L'lnformation (24/8/55). En Lopez Echevarrieta (1995, 426) tan solo figuran André Roy (direccion),
Francis Lopez (musica) y Luis Mariano y Howard Vernon (interpretacion). REC Il recoge una completa ficha técnico-
artistica. En cuanto a la participacion de Luis Mariano como actor en Alerta en Canarias, André Roy es bastante claro
al respecto: «Solo cantara, pero he de rectificar en el sentido de que no vendra a Las Palmas como era su deseo, pues
tiene contrato que cumplir y se ha mostrado desolado por ello. Ademds,a Luis Mariano no se le ve, slo se le oye su voz
cantando la cancion mientras, por la pantalla, desfila el paisaje islefion. Nota 232.

B4 Echevarrieta, idem, 244.



renombren*®, A este primer filme le seguiria otro sobre un guion original

del escritor Luis Diego Cuscoy.

Durante los trabajos previos a la filmacion —localizacion de exteriores,
seleccion de intérpretes no profesionales, etc.— se dan cita en Tenerife tres
personalidades del mundo cinematografico francés: Jacques Sant, director
general de la Sociedad Parisiense de Industrias Cinematograficas; René Bian-
co, presidente de Luxazur, sociedad dedicada a la iluminacion cinematogrifica
y televisiva, y Charles Darché, director para Europa de Agfacolor®,

El propdsito de Jacques Santu era colaborar con Maximo G. Alviani, pues
creia que rodar filmes en coproduccion en los bellos parajes tinerfefios y,
mas alin, con un hombre como Alviani, «que conoce perfectamente el nego-
cio cinematograficon™, representaria un claro éxito mundial. De igual forma,
esperaba realizar diversas peliculas a base de figuras espafiolas y francesas
con la General Cinematografica. Toda vez que la productora de Alviani fi-
nalizara su primera pelicula, se daria paso inmediatamente a otro proyecto,
Retorno a la vida, para el que se barajaban nombres como el de la actriz y
bailarina francesa Ludmilla Tcherina.

También René Bianco se mostraba partidario de las coproducciones, en
cuyo sistema de financiacion vefa la solucion inmediata para el cine espaiol
y toda aquella cinematografia que no fuera la americana: «Los demas preci-
samos de coproducciones con intercambio de actores para asegurarnos los
diferentes mercados. Aunando el esfuerzo general puede triunfarse con mds
facilidady. Pero la causa de su visita estaba ligada a la instalacion de los estu-
dios de la General Cinematogréfica: «El principal motivo de mi viaje ahora
ha sido el montaje de los Estudios de la General Cinematografica. Dentro de
unos dias llegard aqui mi director de instalaciones para dejar completamente
terminado el estudio en su parte eléctrica.Y después a rodar»™®.

Por ultimo, para Charles Darché, en calidad de director de Agfacolor
para Europa, su viaje tenia como finalidad efectuar todas esas posibles co-
producciones de las que se hablaba con la pelicula que €l representaba, con

~

35 LaTarde, 9/1/56.

~

3% fdem, 22/3/56.

BT |dem.

18 dem.




lo cual se produciria un efecto reciproco. No sélo luciria ain mas la isla, sino
que se enriquecerian visualmente las peliculas al aprovechar las excelentes
cualidades paisajisticas de Tenerife: «Como cineasta habituado a grandes fil-
mes internacionales he encontrado en ellos, y usted igualmente, me supongo,
una gran pobreza en los planos de los exteriores elegidos por los realizado-
res. Por eso quiero sefialarle ahora la gran alegria que siento al pensar que
nosotros vamos a producir filmes utilizando magnificos recursos naturales de
los paisajes tinerfefiosn™”.

Con motivo de estos contactos y las buenas perspectivas que se presen-
taban para Tenerife, la General Cinematogréfica organiza una fiesta homenaje
a los productores franceses en el Club Nautico de Santa Cruz, a la que asisten
destacadas figuras de la vida insular*®’, Posteriormente se cierra el acuerdo
entre la productora canaria y los franceses, que se traduce en los siguientes
proyectos: El reflejo del alma, con direccion y guion de Alviani e interpretacion
de Jeanne Moreau, Armando Moreno y Nuria Espert; Vacaciones en Canarias™"
y Retorno a la vida**, con guion de Alviani, actuando de protagonistas Ludmilla
Tcherina y, de nuevo, Armando Moreno. Existfa un cuarto proyecto™, para el
que se pensaba en Raymond Pellegrin, Silvia Morgan y Amparo Soto. El pro-
pio Alviani hablaba de la realizacion de otro filme que versaba «sobre la vida
canaria. Algo del tipo de Tirma, pero otra cosa muy distintay, por lo que un
arquedlogo de la isla estaba colaborando en la realizacion del guion™,

39 idem.

M0 Se dan cita, entre otras, las siguientes personalidades: Eliseo Hernandez Gonzalez, jefe provincial del Sindicato del Espec-
taculo;Vicente Alvarez, consul de ltalia; los empresarios cinematograficos Alfonso Gonzalez (Cine Victor), Rafael Pérez
Zarate, en representacion de Fernando Lecuona (Cine Rex), Oscar Baudet (Teatro Baudet), Ladislao de la Cruz, (distri-
buidor). Matias Hernandez (jefe de programas de Italoatlas Films), etc. La Tarde, 24/3/56.

M Para este segundo titulo, con produccién y direccién de Maximo G. Alviani, se pensaba en la participacién, en un principio,

del actor portugués Virgilio Teixeira y, més tarde, en Francisco Rabal, Tomas Hernandez, Dimas Alonso y los italianos Faus-
to Tozzi y Renato Baldini. El argumento —cuyo guion habia sido encomendado a un destacado guionista italiano del que
no se facilita su nombre—, asimismo de Alviani, relata las aventuras de un grupo de pasajeros que a bordo de un barco se
ven obligados a hacer una escala en Tenerife por culpa de una averia. De la version espafiola y los dilogos se haria cargo
Scaramouche (seudonimo de Juan Maria Arrabal, asiduo colaborador en crénicas cinematograficas del diario La Tarde).
Por lo que respecta a los exteriores, figurarian Tenerife, Africa Occidental y numerosas secuencias marinas. La pelicula
se filmarfa en eastmancolor y cinemascope. La Tarde, 15/12/56 y 22/1/57. Posteriormente, el mismo periodico (16/2/57)
informa de otro proyecto de la General Cinematogrifica: Justicia divina.
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LaTarde, 26/5/56.
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La Tarde, 20/8/56. Aunque Alviani no cita el nombre de ningin arquedlogo como colaborador, suponemos que puede
tratarse de Luis Diego Cuscoy.
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i A pesar de los numerosos planes de rodaje que la General Cinemato- i
! grafica Las Canarias preveia realizar en el archipiélago, tan solo se filmo El !
3 reflejo del alma, que estuvo interpretado en sus principales papeles finalmente, 3
3 después del anuncio de una amplia gama de aspirantes, por Armando Moreno, 3
1 Maria Piazzai*®, Maria Angela Giordano™, Tomas Hernandez, Dimas Alonso y 1
| Evaristo lceta. 3
i Con este primer proyecto, las posibilidades filmicas para Canarias y, en es- i
1 pecial para Tenerife, presentaban un futuro altamente esperanzador. Finalizado 1
i el rodaje y terminado el montaje, se aplaza su estreno en Tenerife, en «premier i
| mundialy®¥, en varias ocasiones «como consecuencia de retrasos surgidos por |
i los tramites oficiales de Gltima hora a los que estan sujetas las peliculas antes i
3 de ser autorizadas para su exhibicion»**®, Esto dio lugar a que desde la prensa i
! insular se lanzaran algunos comentarios elogiosos adn sin estrenarse la pelicula: !
3 «En El reflejo del alma se plantea un grave problema de tipo moral llevado con 3
3 soltura y acierto a la linea argumental del film. (...) Vendrd a suponer un nuevo 3
1 jalon en los continuos esfuerzos de la cinematografia espafiola por conseguir 1
i una mayor amplitud de miras y una mds vasta extension en sus actividades»*”. i
i Al tiempo que se posponia el estreno aumentaba la expectacion: «En El i
} reflejo del alma concurren varios importantes factores que le hacen acreedor }
i a esta espera anhelante. La cinta se ha realizado en su totalidad en Tenerife; i
i acttian en ella muchas personas conocidas de destacada posicion social en la i
| isla y su rodaje ha sido, durante varios meses, la nota de la actualidad local. |
| Por todo ello, a lo que hay que unir las noticias recibidas en torno a la ca- |
1 lidad del filme, esta suficientemente explicado el deseo general de asistir al l
3 estreno de la cintay™. 3
i Después del estreno de El reflejo del alma, la General Cinematogrifica, i
1 contrariamente a lo declarado en numerosas ocasiones, no realizé ninguno 1
| de los filmes anteriormente mencionados. Vacaciones en Canarias y Retorno |
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5 Esta actriz italiana interviene por estos afios en varias peliculas espaiiolas: Muri6 hace quince arios, Sucedid en Sevilla, La otra

vida del capitan Contreras, Viento del Norte, EI fenomeno, etc.

%6 |3 también italiana Maria Angela Giordano interpreta en 1957 Mensajeros de paz, de José M* Elorrieta,
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LaTarde, 31/1/57.
8 {dem, 5/1/57.
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25

S

{dem, 26/12/56.




a la vida se diluyeron en el olvido debido posiblemente a los malos resul-
tados obtenidos en su primera produccion. No obstante, las valoraciones
que se hicieron de la pelicula fueron siempre benignas, motivadas, en primer
lugar, quizés por el hecho de ser Alviani el primero en instalar unos estudios
de cine en Canarias y convertir, aunque de forma desafortunada y efimera,
el archipiélago en un centro de produccion de peliculas; y segundo, por el
ambiente de cordialidad —al menos durante el rodaje— existente entre la
poblacién —que interviene activamente, ya sea delante o detras de la cdma-
ra—y la productora®'.

Las primeras valoraciones de El reflejo del alma provienen de Scaramou-
che, cronista de cine en el programa La Tarde. Después de organizarse un
pase privado (11/1/57) en el Cine Victor de Santa Cruz de Tenerife, el co-
mentarista declara que prefiere ceder a otra pluma menos apasionada que
la suya para que juzgue imparcialmente la pelicula. Sin embargo, no puede
evitar sefialar, por un lado, el favorable resultado final, a pesar de la sencillez
del producto: «(...) El reflejo del alma es una cinta de tipo medio, que pode-
mos situar con orgullo y satisfaccion entre las mds destacadas de este grupo.
Hay en ella una conjuncién de valores que la hacen acreedora de los mds
sinceros halagos y una direccion habil y acertada, que ha sabido imprimir el
oportuno ritmo al guion, el cual si bien no tiene grandes preocupaciones
técnicas, est resuelto con soltura y eficiencia (...)».

Y por otro, que en Tenerife es posible hacer cine:

«En Tenerife puede hacerse cine. Lo habiamos dicho muchas veces y lo repe-
timos hasta la saciedad. Hasta que, convencidos ya de que puede hacerse, digamos

debe hacerse y se continie el camino emprendidon’.

A partir de su estreno los diferentes comentarios van también en esta
misma linea, sin olvidar los que no ocultan un tono ciertamente moralizante:

«(...) A pesar del tremendo dramatismo que lo envuelve, no faltan los detalles

chuscos, sin llegar a lo chabacano. Esa es, a mi ver, la virtud de esta cinta; como

Z1 Durante la filmacién de la pelicula intervinieron numerosos extras y figurantes de Tenerife. Como parte integrante del equi-
po técnico hay que destacar a Rodolfo Rinaldi como escendgrafo y a Juan Marfa Arrabal como secretario de produccion.

2 | qTarde, 12/1/57.




la del arte que expresa la dimension humana de lo perfecto. Claro, que, aqui no
existen actitudes lascivas, ni besos agotadores, ni asesinatos, ni adulterios, ni robos,
ni provocaciones a la embriaguez, al juego o a cualesquiera de las demds licencias
condenadas por la moral humana.Y eso ya es bastante para que la belleza y la

moral quedaran salvadas (..)»™".

El estreno de El reflejo del alma elevé de nuevo la moral de aquellos que
pensaban en Canarias no como destino temporal de diferentes rodajes na-
cionales e internacionales, sino como centro permanente de produccion de
peliculas. Si exceptuamos las apuestas de Rivero Films y Gran Canaria Films,
la pelicula de Alviani y todo su proceso de elaboracion venia a confirmar a
los agoreros que el suefio podia hacerse realidad. Hasta El reflejo del alma las
peliculas filmadas en Canarias habian sido producciones ajenas al archipiélago.
Fueron realizaciones que aprovecharon determinados paisajes islefios, pero
en ningln momento se plantearon establecer unos estudios de cine. Maximo
G. Alviani fue el primero que probd fortuna, pero los resultados favorables
no le acompafiaron. A pesar de contar con actores y actrices de renombre
en estos afios (Maria Angela Giordano, Maria Piazzai y Armando Moreno),
El reflejo del alma tuvo una mas que discreta exhibicion en Madrid, donde
se proyectd en cines del extrarradio, lo que contribuy6 a que pasara poco
menos que desapercibida por la capital de Espafia. Una pésima distribucion
comercial, unida a su «baja calidad artistican no exenta de «algunos valores
positivos y aleccionadoresy y «un trabajo facilon que sdlo puede despertar
cierto interés en auditorios sensibleros y acostumbrados a perder el tiempo
escuchando los seriales radiofonicosy™*, pueden explicar, en cierta medida, la
escasa carrera comercial de esta pelicula y su productora.

La estrella de Africa

Después del desafortunado desenlace de la General Cinematogrifica
Las Canarias, la siguiente pelicula rodada parcialmente en las islas fue una
coproduccion hispano-alemana titulada La estrella de Africa. La participacion
espafiola en la parte artistica se limitd a unos pocos actores en papeles

23 dem, 7/2/57.

B4 Méndez Leite, idem, 568.




secundarios (Fernando Sancho, German Cabos o Mario Berriatla); en la
técnica fue algo mas amplia, figurando junto al equipo aleman Rafael J. Salvia
como adjunto a la direccion para la version espafiola, Francisco Sempere
en la fotografia, José Antonio Rojo en el montaje o José Maria Moreno en
los decorados. Los exteriores, localizados en las Dunas de Maspalomas,
simulaban las arenas de norte de Africa —Cirenaica, en el norte de Libia—,
escenario real donde se desarrollaron los acontecimientos que narra el
filme.

La estrella de Aftica retoma el género bélico de exaltacion épica de va-
lores, valentia e integridad humanos ya vistos en la década precedente —Le-
gion de héroes y Neutralidad— En esta ocasion el protagonista serd el aviador
aleman Hans Joachim Marseille, que presta sus servicios en el Africa Korp del
general Rommel y que, sin arredro, se incursiona con eficacia en el cielo y de-
rriba cuantos aparatos enemigos se crucen en su camino, hasta que finalmente
encuentra la muerte a manos de los aliados.

Esta coproduccion bélica dirigida por Alfred VWeidenmann participa de la
glorificacion del solitario héroe militar®™ al que sus compafieros de batallas
admiran y respetan por su entrega desmedida en cada mision, arriesgando, en
ocasiones innecesariamente, su propia vida. Aqui el ejército viene a ser una
gran familia en la que los mandos superiores ejercen de padres protectores
que a veces no llegan a comprender la extraordinaria virtud de sus subordi-
nados ante la guerra.Véase si no parte del didlogo entablado entre Marseille,
el audaz piloto, y su comandante después de una dura mision.

— «Comandante: Digame jtiene apego a la vida!

— Marseille:Yo, pues claro que s, mi comandante.

— C: Entonces, ;por qué vuela como un suicida! Es lo que hace Marseille. Se
infiltra entre el enemigo como si fuera un enjambre de moscas y luego regresa
convertido en un colador.Y mafiana tal vez no regrese. Luego el capitan Gruzen-
berg sera el encargado de recogerlo. ;Pretende eso?

— M:No mi comandante.

5 Las hazafias de Marseille son tomadas como ejemplo edificante para la juventud alemana. Durante un permiso, en una
rueda de prensa en Berlin, su presentador dice: «Con admiracion, esa es la palabra adecuada, hemos seguido el desarrollo
de sus éxitos inconcebibles que ha logrado contra un enemigo cien veces superior. Le saludamos como al representante
de la heroica juventud alemana cuyo simbolo ideal ha sido usted».




— C: Quiero que me entienda. Yo, como comandante suyo, tendria motivos
para decirle, jextraordinario amigo Marseille!, pero no lo hago. Si me permite una
comparacion, yo me considero como un padre con muchos hijos que desea que
alcancen laureles. Usted comprendera que yo debo pensar en mis hijos, en lo que
son y en lo que quieren ser. Asi que esclicheme Marcel. Me interesa saber quién
es usted y a qué aspira. ;Me lo podria decir?

— M:Yo, mi comandante, jque a qué aspiro! ;Que qué quiero? Luchar, volar

().

Desde la prensa insular se destaca la utilizacion de Maspalomas como
decorado cinematografico al aire libre, pero no obstante se insiste también
en la tension dramatica y los impresionantes combates aéreos que contras-
tan con la dulzura de la intercalada historia amorosa del protagonista:

«La emocion mas intensa ha quedado impresa en esta gran pelicula realizada
por Alfred Weidenmann. La estrella de Africa no s6lo exalta la figura del héroe en
su aspecto de soldado ejemplar...»

«El relato se interna también en la vida de Marseille como hombre. Su vida
tuvo una bella historia amorosa contada con emocion y ternura, que nos lleva
hasta el tltimo plano del film a una conviccion pacifica (...)»

«Las escenas de los combates aéreos son escalofriantes. La cdmara sigue la
aventura grandiosa del héroe del espacio, para quien la guerra tenia cierto sentido

deportivo, considerandose siempre a un paso de la muerte»™.

Desde el Diario de Las Palmas Enrique Lages Ferrera vaticina una gran
acogida «por los exteriores, tan inconfundiblemente nuestrosy y «las figuras
de gente joven conocida que cruzan en la pantalla las arenas de Maspalo-
masy. Aparte de subrayar la sobriedad argumental y biografica, la impecable
realizacion, el cuidado por parte del director en los mds nimios detalles, el
ritmo, la fotografia y la buena interpretacion del extenso reparto, muestra su
disconformidad con el tratamiento que se le ha dado a la guerra:

16 | Tarde, 23/8/58.




«Nuestra objecion esta al margen de lo que en si se ofrece, que, repetimos,
es excelente. La guerra como hecho deportivo y de indole aventurera pertenece
tanto al pasado como al capitulo de lo abominable y condenable. La imagen por
o tanto, de un héroe simpatico y de una guerra casi romantica es inadmisible, en
especial para una juventud como la alemana que tiene fresca en el recuerdo una
época tan espantosa como de enormes posibilidades existenciales,a semejanza de
la de Marseille; en la que la muerte venia a ser un hecho holocausticamente (sic)

aceptabley?’.
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l $.0.S. Pacifico l
i En mayo de 1959, el barrio de San Nicolas de la capital grancanaria se i
3 vio transformado en pocas horas en un suburbio oriental. Un equipo de es- i
! pecialistas metamorfosed la apacible convivencia en un ajetreado vaivén de !
3 personajes de celuloide. Las calles de San Justo, Alcalde Obregdn, San Nicolds 3
3 y aledafias fueron por unos dias asediadas por camardgrafos, ingenieros de 3
| sonido, técnicos y curiosos. La filmacion de $.0.5. Pacifico, produccion brita- |
| nica dirigida por Guy Green™, iniciaba su andadura en Las Palmas de Gran |
i Canaria. Posteriormente continuaba en diversas playas surefias, entre ellas i
} Maspalomas. }
i El entramado urbano de Las Palmas de Gran Canaria simulaba las calles i
i de una isla del Pacifico. Esta servia de refugio a un grupo de hombres y mu- i
} jeres que se vieron obligados a realizar un aterrizaje forzoso a consecuencia ;
3 de la averia que sufri6 el avion en que viajaban. Pronto surgiran tensiones y 3
| diferencias entre el dispar grupo de pasajeros: un piloto que ahoga sus penas |
3 en el alcohol para olvidar que fue uno de los responsables de las explosio- 3
i nes atomicas sobre Japon, los enredos de una mujer con pasado turbio, los i
1 problemas suscitados entre un policia y su prisionero, etc. A todo esto hay 1
i que afiadir que en una isla vecina se producira una explosion atomica si no se i
i toman las medidas necesarias: cortar el cable que sirve para hacer explotar i
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%7 Diario de Las Palmas, 13/9/58.

28 Fue camardgrafo de David Lean en Cadenas Rotas, por la que gané el Oscar en 1948 a la mejor fotografia. En S.0.5. Pac-
fico la fotografia corrio a cargo de Wilkie Cooper, el mismo que afios més tarde lo sera de Hace un millon de afios. Con
motivo del rodaje de esta pelicula se anuncian nuevos proyectos cinematograficos para Canarias, pero sin concretar ms
datos: «Estos dias, por ejemplo, ya saben los lectores que otra casa productora ha enviado a varias personas para buscar
escenarios naturales para su proxima pelicula, que con toda seguridad se rodara integramente en nuestra islay. Diario de
Las Palmas, 15/5/59.




la bomba a larga distancia. Eddie Constantine, erigido en Mark Reisner, sera
el encargado de evitar la detonacion. Junto a este, Eva Bartok, Pier Angeli y
Richard Attenborough completan un reparto dirigido por Guy Green, anti-
guo director de fotografia.

La trama de S$.0.5. Pacifico participa de un tema que por estos afios ad-
quiere una carrera vertiginosa por la Guerra Fria y la enfrentada politica
de bloques (OTAN versus Pacto de Varsovia): los ensayos atdmicos como
demostracion de poderio termonuclear. Estos no son mas que un pretexto
de actualidad —cuales fueron las famosas explosiones en el atolon de Bikini
en las Islas Marshall, en el Pacifico en 1946,y el 26 de mayo diez afios mds
tarde— para dar paso a todo un entresijo argumental basado fundamental-
mente en la intriga, la accion y el enredo amoroso.

Peter Voss, caballero detective

Si en $.0.5. Pacifico el sur de Gran Canaria —en especial Maspalomas—
emulaba una desértica isla del Pacifico Sur y el barrio de San Nicolés la ca-
pital de Tahiti, Papeete, en la nueva produccion de la UFA dirigida por Georg
Marischka, Peter Voss, caballero detective, Las Palmas de Gran Canaria pasaba
por ser una ciudad caribefia en pleno proceso revolucionario.

El aeropuerto de Gando, el muelle de la base naval y el de Santa Catalina,
las inmediaciones de La Isleta y algunos edificios como el Gobierno Civil o
el Pueblo Canario sirvieron de escenario para esta produccion de la UFA.

El afamado y mundialmente conocido detective Peter Voss descansa en
su casa cuando, de repente, recibe la visita del abogado Perrier. Este habla
a Peter de la hija del fallecido George, llamada Maria, quien va a casarse
con un conquistador, el principe Vilarrosa, auténtico cazadotes de aristocra-
tas acaudaladas. El abogado Perrier persuade a Peter Voss para que evite el
matrimonio entre Vilarrosa y Maria. Peter Voss no consigue persuadirla, pero
husmeando en casa de Marfa encuentra una cdmara secreta donde hay unas
figurillas depositadas y valoradas en dos millones de dolares. Este es el ver-
dadero motivo por el cual el principe quiere casarse con Maria. El detective
sustrae las figuras y se las confia a Perrier para que las guarde celosamente.
Pero los secuaces de Vilarrosa se las roban. A partir de ese momento la
mision de Peter Voss es perseguir a Vilarrosa y sus esbirros alld donde se en-
cuentren, ya sea en Niza, Marrakech, Singapur, Bangkok, Delhi, Las Vegas o Las
Palmas —Palmira en la ficcion cinematografica—. Al final, Peter Voss se hace



con las figuras y las devuelve a Maria, que puesta al corriente de las andanzas
de su futuro esposo deniega casarse, salvando asi su honor.

Peter Voss, caballero detective no es mds que una secuela de Peter Voss,
ladrén de millones —con la que comparte la misma estructura narrativa—,
que también interpretara el aleman Otto Wilheim Fischer, pero dirigida en
esta ocasion por Wolfgang Becker.

No es casualidad que la UFA fijara la mirada en Canarias a la hora de
buscar escenarios tropicales para Peter Voss, caballero detective.Ya en la dé-
cada de los afios treinta fueron varias las peliculas que esta casa realizd en
el archipiélago simulando escenarios tropicales, como ya hemos comentado
anteriormente.Y como antafio, vuelve a planear el espejismo de ubicar unos
estudios o la posibilidad de convertir las islas en una meca cinematogréfica:

«La Ufa tiene el pensamiento de rodar el proximo afio tres peliculas en Gran
Canaria, las tres de ambiente tropical y en sus proyectos esta el montar aqui
unos estudios cinematograficos para la realizacion de exteriores en sus filmes. Los

magnates de la industria cinematografica alemana estan muy interesados en las

Incluso, se ha pensado que muchas peliculas con temas sobre el oeste americano
puedan rodarse aqui».

«Todo esto es una muestra evidente de que Gran Canaria puede conver-
tirse en una auténtica meca cinematogréfica durante todo el afio, porque incluso
los productores americanos que vienen a Europa podrian rodar aqui en pleno

invierno»®”.

La década de los cincuenta estuvo caracterizada por un considerable
nimero de realizaciones. Esto hizo que Canarias se consolidase como de-
corado cinematogréfico. Sin embargo, también destacé por un alto grado de
frustracion y aciagas experiencias que dejaron algunas realizaciones. Pero a
pesar de todo, existi6 en la geografia insular un verdadero ambiente peliculero
que trajo consigo un soplo de aire fresco a una sociedad encorsetada por
la dictadura, y que llevd a algunos, con inquietudes cinéfilas, a expresar sus
opiniones, provocando un didlogo, a veces, apasionante.

29 Diario de Las Palmas, 29/10/59.
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Proyectos no realizados

A partir de 1956, cuando gran parte de la poblacion de Santa Cruz de
Tenerife y Las Palmas de Gran Canaria habia vivido y compartido directa
o indirectamente los diversos rodajes que se realizaban en el archipiélago
(Tirma, Moby Dick, Alerta en Canarias, El reflejo del alma y La estrella de Africa),
comienzan a aparecer una serie de noticias en la prensa de las islas que men-
cionan la visita al archipiélago no sélo de otras muchas producciones, sino de
importantes figuras del cine internacional®”. Aparecen reflejadas diversas in-
formaciones aseverando la llegada en proximas fechas de reconocidos nom-
bres dentro de la industria del cine. Asi, por ejemplo, cabe destacar, por un
lado, la que anuncia la visita al archipiélago del actor estadounidense Marlon
Brando para el rodaje de una produccion titulada Bitter Victory:

«(...) Seguramente el papel principal estard desempefiado por Marlon Brando,
en la pelicula que sobre el proximo febrero se rodara en Las Palmas. Asi, de sope-
ton, recibi las primeras noticiasy.

— jQué pelicula es, a qué pais y casa pertenece! —Pedimos.

mantendra o no, como ocurre a veces; el pais es Norteamérica, y la casa produc-
tora, la Columbia.

— {Cudnto tiempo estaran en Las Palmas?

— Se tiene calculado sobre un mes. Se rodard exclusivamente en Maspalomas
y en un Night Club cerrado, que existe un poco antes de llegar a Tamaraceite,
denominado Tdnger y que, en su decoracion tiene motivos arabes.

— Y eso!

— Es que la pelicula es de ambiente africano. Pensaba rodarse en el norte de
Africa, pero debido a la inestabilidad del orden alli,se ha elegido Las Palmas, despla-
zdndose a nuestras islas un alto funcionario de la Columbia, el sefior Cesare Girossi

para resolver todos los tramites y demds eventos, que son muchos y variados.

20 Aunque estas noticias se generalizan a partir de la fecha indicada, desde inicios de los afios cincuenta tenemos informa-
ciones en este sentido. Asi, se habla de una pelicula titulada Orotava, de ambiente regional, cuyo desarrollo transcurre
en dicho valle, de ahi el titulo. Ana Mariscal, Marisa de Leza, José Nieto y Enrique Guitart figuraban entre los posibles
intérpretes, ademés de otras figuras del cine nacional. La Tarde, 21/8/52. También del mismo afio es el interés que muestra
la Warner Bros. por el guion Gentileza, de Rafael Arozarena, que versa sobre el ataque de Nelson a Canarias. La Tarde,
12/9/52. Seg(in testimonio del propio escritor, el proyecto no se llevé a cabo por el desinterés final de laWarner. Entrevis-
ta 20/5/89.Entre otras informaciones sobre posibles proyectos de rodajes en esta primera mitad de la década cabe sefialar
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Por ejemplo, hay que usar en dicha pelicula 30 camellos, y se va a trabajar de dia

y de noche (..)»%".

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

3
Efectivamente, existe una pelicula de la Columbia de idéntico titulo di- l
rigida por Nicholas Ray, que se rodo entre febrero y marzo de 1957 y cuyo i
argumento relata las peripecias de dos oficiales ingleses que comparten una |
mision en Bengasi —Libia— durante la Segunda Guerra Mundial. Sin embar- 1
go, en la pelicula de Ray no interviene Brando sino Richard Burton junto i
a Curd Jirgens y Ruth Roman. Es evidente la semejanza que guardan de- i
terminados paisajes canarios (Maspalomas, Jandia) con el norte del vecino 1
continente. Ademds, en 1956 Ray viaja por Europa para rodar Bitter Victory. i
Posiblemente se trate del mismo proyecto, aunque en Gltima instancia no i
realizado en Canarias. }
Otras informaciones vienen avaladas por el desplazamiento a Canarias 3

de los propios interesados. Este es el caso del guionista y actor sueco Rune l
Lindstrém, que se desplazo a las islas para estudiar sobre el terreno las po- 3
sibilidades de rodar Pension Paraiso, «un film con muchos exteriores, al estilo i
amable y sentimental de Vacaciones en Romay. La satisfactoria experiencia 1
de Weidenmann y Huston, influyeron decisivamente en el productor de la i
pelicula a la hora de localizar los exteriores. Aunque Lindstrom preveia que i
el rodaje se realizaria en diciembre y que él volveria en octubre para ultimar }
detalles, no tenemos mds referencias al respecto, por lo que suponemos que i
finalmente no se rodé en las islas®®?. l
También la productora de Sam Spiegel, Horizon Pictures, anduvo hacia i
finales de la década examinando escenarios naturales en Canarias. Su repre- 3
sentante, Wilfred Singleton, recorrié practicamente todas las islas en busca |
de ambientes tropicales, de los que Maspalomas, «por sus magnificas con- 3
diciones, tiene las mayores posibilidades de convertirse en nuestro futuro i
escenarion’®, Con el briténico Peter Brook para la direccion, esta pelicula, 1
cuyo titulo no fue facilitado, narraba la historia de un grupo de nifios que i
han sido evacuados de su lugar de origen por motivos de guerra, llegando a i
|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

|

%1 Declaraciones a Luis Jorge Ramirez. Diario de Las Palmas, 1/10/56.
%2 Diario de Las Palmas, 26/4/57.
% idem, 24/3/59.



una isla donde inician de nuevo su vida. Pese a que el propio director, acom-
pafiado de Singleton, visité posteriormente Gran Canaria para localizar los
exteriores’® la pelicula no se filmé en Canarias.

Pero quizds la mas impresionante de cuantas noticias aparecen en los
afios 50 es la que daba por hecha la visita a Gran Canaria de altos cargos de
la Metro, quienes se desplazarian a las islas para supervisar el rodaje de la
pelicula titulada Mafiana. Asimismo, se contaba con David Lean para la direc-
cion, destacando como principales protagonistas Kim Novak, Burt Lancaster,
Tony Curtis y Shirley MacLaine entre otros muchos. Sin embargo, lo mas
llamativo de esta noticia estriba en que se incluia no sdlo el comienzo del
rodaje en las islas —14 de diciembre de 1959—, sino también la Ilegada de
los responsables de la Metro a Gran Canaria —5 de diciembre del mismo
afio—2,

Ahora bien, si algunos afios atrés habian llegado Gregory Peck y John
Huston, por qué no lo podian hacer Errol Flynn o Spencer Tracy:

«Llegd a Madrid la bella artista italiana de cine Piera Arico, conocida por la
Marilyn Monroe italiana. Interpretara una pelicula junto a Errol Flynn, cuyos exte-
riores se rodaran en Canarias»™®,

«Se rumorea insistentemente que la novela El vigjo y el mar, que valio el
premio Nobel de literatura al escritor Hemingway, va a ser llevada a la pantalla.
Pero lo mds curioso del caso es que esos rumores aseguran que el filme serd
rodado en Canarias, protagonizado por el conocido actor norteamericano

Spencer Tracy»™’.

Otras informaciones también nos hablan de posibles intérpretes espaiio-
les, pero que, en cualquier caso, no fueron méas que rumores que tampoco
llegaron a materializarse ni siquiera en proyectos:

~

6 dem, 14/5/59

o

55 dem, 23111/59 y 30/11/59.

o

% fdem, 18/6/57.

~

§7 Antena, 14/5/57.




«También se asegura que Lina Rosales serd la intérprete de la pelicula titulada
Isla Blanca que el director italiano Aldo Fabrizi filmard proximamente en estas

islasyX,

5.4. Mara o el falso simbolismo entre paisaje y narracion

También para este rodaje se produce un ficticio desfile de famosos del
celuloide. Las primeras noticias que tenemos de su rodaje en Tenerife nos di-
cen que entre sus intérpretes figuran la italiana Rossana Podestd y la actriz de
origen aleman Marlene Dietrich, y que actuardn bajo las 6rdenes del director
italiano Alessandrini?®’,

En una Canarias, la de los veinte primeros afios de la posguerra, carac-
terizada por estar «sometida a duras condiciones de trabajo, con salarios
por debajo del coste de la vida; sin derecho a la negociacion, mal alimentada,
impuesto el racionamiento por la escasez; afectada frecuentemente por el
paro (en torno al 5-6%), las infecciones y las epidemias»™™, no era extra-
fio que fenémenos como los rodajes cinematogrficos causaran asombro,
al tiempo que suponian, de un lado, la generacion de cierto capital afiadido
a la ya maltrecha economia de la poblacion del archipiélago™", y por otro,
el aliciente personal de ser coparticipe en un proyecto que aprovechaba el
diversificado paisaje canario como decorado cinematografico, a sabiendas de
que tendria como destino un amplio abanico de poblacién. La prensa, por su
parte, fomentaba, especulaba y fabulaba sobre las posibilidades de convertir
Canarias en un lugar de permanente infraestructura cinematografica, donde
se dieran cita todo tipo de producciones. Por tanto, la anhelada y sobada idea
que planeaba sobre Canarias en estos aflos —la de convertir el archipiélago
en meca del cine—, no dejo de ser una mera presuncion que tomaba falsa
carta de naturaleza con cada nuevo rodaje.

%8 jdem,

%9 |nformacién aparecida en Primer Plano y recogida en Antena (17/12/57) y La Tarde (20/12/57).

~

70 Alcaraz, Anaya, Millares y Sudrez, IV, 1991, 669.

711 Seglin Serrano de Osma (Antena, 12/10/54), el rodaje de Tirma supuso la entrada en Gran Canaria de cerca de 10 millones

de pesetas [60.000 euros].




Es bajo este ambiente de incertidumbre, con numerosas y a veces apo-
crifas noticias de cine, cuando a finales de julio de 1958 el equipo de Mara
comienza a rodar los exteriores en Tenerife.

Dentro del panorama patriotero, detectivesco, histrico o aventurero
que caracterizan las producciones realizadas en Canarias a lo largo de los
afios 50, Mara supone, a primera vista un tedrico punto de inflexion. Veamos
su sinopsis:

Mara es una hermosa muchacha pretendida por tres hombres: Andrés,
un viejo conocido de la familia; Fernando, que pretende rehacer su vida en
Tenerife después de una infructuosa estancia en América; y Javier, un anti-
guo amigo de la tia de Mara, Chole, que intenta escribir una novela basada
en las islas.

Durante la celebracion de un baile de disfraces, Mara se inclina por Fer-
nando, que no acude a la fiesta. Javier admite su derrota sentimental y va en
busca de Fernando. Por el contrario, Andrés, celoso e iracundo, se niega a
aceptar su fracaso y, aprovechando la ausencia del resto de candidatos, enga-
fia, disfrazado, a Mara. Cuando esta descubre la verdadera personalidad de su
acompafiante trata de huir, pero es alcanzada por Andrés. Un traspiés hace
caer al joven a un precipicio. Entretanto llega Fernando, al que se abraza Mara,
convencida ya de su eleccion.

Miguel Herrero, su director, busca, o al menos intenta —esto es lo que
se desprende de sus palabras—, anexar paisaje geogréfico y narracion cine-
matogréfica. Ha tratado de identificar a cada uno de los principales protago-
nistas con la geografia insular de Tenerife, queriendo representar en el filme
el paradigma de maridaje entre ambos elementos.

«En ella —comenta Herrero— los personajes son fragmentos geograficos de
Tenerife. He querido simbolizar en Javier, el escritor lleno de experiencias, al Valle
de La Orotava, por lo que el personaje tiene de creador, de prolifico... En Andrés,
un hombre prepotente que lo consigue todo, estara reflejando el mundo arido de
Las Cafiadas. Fernando, vitalidad, juventud y equilibrio, es el mar que nos rodea.
Por ltimo Mara, la protagonista, es como el pico Teide, que aglutina y vigila a
esos otros factores, bajo su planta. Para que la fuerza simbélica sea mds notable,
cada uno de estos personajes tiene en la cinta sus actuaciones personales pre-

cisamente en el marco que le conviene. Andrés, sobre Las Cafiadas. Fernando,




siempre en el mar, por donde llega al principio de la cinta. Javier, sobre la exube-

rancia del Vallex?.

Sin embargo, esta tentativa de simbiosis entre paisaje y narracion resulta
a todas luces fallida. El propésito de su director es ir algo més alla de la sim-
ple captacion del paisaje insular como mero apoyo o recurso decorativo, tal y
como hasta la fecha habia ocurrido con las producciones que se desplazaban
hasta las islas. Miguel Herrero busca, infructuosamente, una mayor implica-
cion, una mejor combinacion, un tratamiento simbdlico.

Ahora bien, la pregunta que queda en el aire es si este simbolismo seria
entendido por el espectador:

«Si —nos dice Herrero—, porque hay una realidad en los personajes y en su
proceso dramatico, a través del cual esta todo suficientemente explicado. Con
este cambio de ambiente consigo también no cefiirme a un solo paisaje, y ello
me dard ocasion de mostrar toda la diversa gama de colores naturales de este

bello sueloy?”,

No obstante, y al margen de algiin que otro logro, en especial los en-
cuadres en exteriores de Manuel Berenguer’”™, Mara no deja de ser una de
tantas otras producciones que aprovechan el heterogéneo paisaje de las islas
—en este caso Tenerife— para poner en escena, mediante un guion conven-
cional, una costumbrista historia de amor.

Por otro lado, nos parece que las palabras de Herrero no se ajustan
a la realidad cinematografica. Para ello, nos basamos en dos razones prin-
cipales:

1) El resultado final de la pelicula. A lo largo de todo el metraje, mds que
simbolismo, lo que rezuman sus fotogramas es pura recreacion visual””>. De
hecho, se han utilizado las localidades y lugares mas significativos de a isla,

~

72 [qTarde, 8/8/58

7 |dem.

7% Mara supone la primera produccién espaiiola en color rodada en Canarias.

275 Segiin testimonio de su mujer —Africa Llanos Sanjosé, igualmente dedicada a las artes plasticas— Miguel Herrero (1922-1994)

estuvo por estos afios muy preocupado por el tratamiento del color en el cine. Entrevista/Comunicacion personal (13/9/95).




cuales son los miradores de las Mercedes y Vistabella, las cafiadas del Teide,
el Puerto de La Cruz, etc., es decir, los rincones de cita obligada para el vi-
sitante. Ademds, resulta extremadamente subjetiva la propuesta de Herrero
al atribuir a cada uno de los personajes una localizacion geografica, pues
alterando sus cualidades, e incluso obvidndolas, no se resiente lo mas minimo
el desarrollo argumental del filme.

Por otro lado, puede pensarse que, habiendo estudiado Miguel Herrero
pintura en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, su obra pléstica es-
tuviera encaminada hacia un andlisis del paisaje, presentdndosele con Mara
la posibilidad de trasladar sus conocimientos pictdricos al campo cinemato-
grafico. Pero, salvo algunas tentativas paisajisticas muy esporadicas, su pincel
se sitla plenamente en la orbita del retrato, con tintes expresionistas a lo
Gutiérrez Solana, en el sentido de que sus retratados son «mas bien repre-
sentaciones de tipos»*'®;y aunque su trayectoria pictorica esti caracterizada
por cierta independencia estilistica, podemos adscribirlo, por similitud formal,
geogrdfica y cronoldgica, a la Escuela de Madrid, caracterizada «por la elec-
cion de temas neutros (casi exclusivamente el paisaje de Castilla, el bodegén

y el retrato)»?”’.

2) Las declaraciones de Ramén Plana, jefe de produccion:

— «A qué es debido que la accion de esta comedia cinematogrifica se desa-
rrolle en Tenerife! ;Era vital para el desarrollo del guion?

— La comedia en si pudo ambientarse en otro lugar, en el cual incluso hubiese
resultado méas econdmico el desplazamiento y el rodaje, pero se ambienté aqui

por decision expresa de sus productores, los Sres. Argamasilla””®

e Iraundegui,
enamorados fervientes de la isla.

— {Y no les preocupd el excesivo coste que ello suponia?

76 Bozal,|,1995, 517-518.
77 Aredn, 1972,94.

78 Joaquin Argamasilla de la Cerda y Elio, marqués de Santa Clara, habia relevado a José Marfa Garcia Escudero en la Direc-
cion General de Cinematografia y Teatro. En su carrera politica contaba el haber sido jefe del Departamento Nacional de
Cinematografia en la Vicesecretarfa de Educacion Popular entre 1943 y 1944. Gubem, 1981, 122.



— En absoluto. Quisiéramos que este fuera el marco adecuado a la historia de

Mara, sacrificando a ese deseo otros interesesy””.

Por tanto, creemos que la justificacion utilizada por Miguel Herrero ca-
rece de toda base y no es mas que una disculpa para justificar, de alguna ma-
nera, el rodaje en Tenerife. Téngase en cuenta que con cada nuevo proyecto
se alimentaba la ilusion de convertir Canarias en algo mas que un simple
lugar de rodaje en exteriores. De ahi, quizds, las comprometidas palabras del
director referidas al simbolismo y las del jefe de produccion de dar a las islas
la pelicula que se merece.

Por otro lado, Miguel Herrero no estuvo del todo satisfecho con el re-
sultado final del filme, culpando de este descontento™ a la excesiva atomi-
zacion en el proceso de creacion de Mara. Esto nos lleva a considerar que se
pensd en él para dirigir la pelicula como mero transmisor de un proyecto ya
urdido antes de contar con su colaboracion, siendo él una pieza mas dentro
del engranaje y con pocas posibilidades de aportaciones personales.

Independientemente de las causas por las que Mara se rueda en Tenerife,
y de las justificaciones esgrimidas por sus responsables, lo cierto es que las
Islas Canarias, por razones climaticas y geoldgicas, poseen un contrastado
territorio. Esta diversidad paisajistica es la que ha hecho de ellas lugar de
encuentro de numerosos rodajes. Es también esta variedad la que ha provo-
cado que sea destino de numerosos visitantes a lo largo de su historia: desde
viajeros, cientificos™', ingenieros, etc. —movidos muchas veces por la curio-
sidad—, hasta los primeros turistas que desde mediados del siglo XIX llegan
a Canarias en cruceros o barcos turistico-fruteros. Sin embargo, y a pesar
de la cada vez més importante actividad turistica que van desempefiando las
islas en la primera mitad del siglo XX, aunque con algunos altibajos produ-
cidos por los dos enfrentamientos mundiales y sus consecuencias, no sera

5 |aTarde, 5/8/58

%0 Segin Africa Llanos Sanjosé (nota 275), Miguel Herrero se quejaba del poco control que podia ejercer sobre el filme.
De alguna manera, esta insatisfactoria experiencia le llevé a proseguir su camino como artista plastico, actividad que le
permitia controlar todo el proceso de creacion. Antes de dirigir Mara, su tnico largometraje, Miguel Herrero se diplomé
en direccion por el IIEC (Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematogrificas), con la préctica La metamorfosis,
adaptacion homénima de Kafka. Otras realizaciones son EI mudo y, para TVE, La pasion segin EI Greco (1970). También des-
empeii6 tareas de produccion (Malvaloca o La lupa, dirigidas por Ramon Torrado y Luis Lucia respectivamente) e incluso
compuso la misica del cortometraje Aulas versdtiles, dirigida por Eva Lesmes en 1993, poco antes de fallecer.

B! En este sentido, véase Herrera Piqué, 1986, IV, 477-541. También puede consultarse Oliver y Relancio (eds), 2007.



hasta los afios 50 cuando «el movimiento turistico se desplaza del transporte
maritimo al aéreo (...). Esto tiene unas implicaciones muy importantes para
Canarias: aumenta considerablemente el flujo turistico y, en consecuencia, se
transforma el dispositivo territorial en nuestras islas»*®.

Asi pues, el llamado bum turistico coincide cronolégicamente con lo que
mas arriba hemos calificado de década dorada. Este despertar de la industria
del viaje en Canarias creemos que es fundamental —junto a otros que vere-
mos a continuacion— para entender las causas por las que los productores
se deciden por Canarias a la hora de rodar exteriores. El nombre de Canarias
sirve de reclamo comercial para distribuir el filme, y Mara supone un claro
ejemplo de lo que decimos™. Al mismo tiempo, esta circunstancia puede ser
una de las causas por las que los productores de Mara se desplazan a la lslas
Canarias a tomar exteriores. Pero alin podriamos afiadir dos razones mas.
Por un lado, la aparicion en los titulos de crédito de J. Manuel Miguel Herrero,
quien también desempefiaba tareas de ayudante de direccion en La estrella de
Aftica, realizada dos afios antes, y asimismo en Canarias. Por otro, la producto-
ra de Mara, INFIES, que habia coproducido, junto con Films Constellazione de
Roma, Tirma. ;Por qué elegir —entonces— otros escenarios si ya se conocia
por anteriores proyectos el paisaje canario! Es posible que la contestacion
esté, tan solo en parte, en la pregunta que Argamasilla da a su interlocutor al
ser interrogado por la decision de rodar exteriores en las islas: «;le parece
poca razon, la razon de este paisajel»**. Sabemos que este pudo ser un moti-
vo de peso, pero a nuestro juicio, y por lo antedicho, no el tnico.

De las producciones que durante los afios que tratamos utilizan el paisa-
je de las islas para rodar exteriores, independientemente de su nacionalidad,
podemos hacer la siguiente distincion: 1) aquellas que toman la geografia ca-
naria como decorado cinematografico y en las que no hay alusiones verbales
en su desarrollo dramdtico; y 2) aquellas en las que, ademds de servirse de
las panoramicas islefias, si hacen referencia al archipiélago en sus guiones, en
cuyo caso, generalmente, se produce un falseamiento de la historia. Esto es,

B2 Vera Galvan, |,1993,478.

8 Toda la belleza sin par de las Islas Canarias, como fondo de un relato inolvidable. El encanto de Tenerife en una bella historia de
amor [frases publicitarias de la pelicula).

B4 [qTarde. 6/8/58.



precisamente, lo que sucede en Mara. Sirvan, como ejemplo, los siguientes
dialogos mantenidos entre Mara y Fernando, dos de los protagonistas.

— «Mara: Pero jes que no ha encontrado algo que le pueda detener en ese
viaje continuo! Los guanches eran un pueblo errante, como usted, y al llegar a
Canarias decidieron quedarse. A usted puede ocurrirle igual. Mi tia Chole vino a
recogerme al morir mi padre y aqui esta. Por algo llamaban los antiguos a estas
islas Las Afortunadas.

— Fernando:Y jcémo eran los guanches?

— Mara: Conozco sus leyendas y sus cuevas, jle gustarfa verlas!

— Fernando: Si, me gustaria verlasy.

— «Mara: Mire [sefialando al Valle de Ucanca), esa llanura fue un lazo rodeado
de casas, la lava cay6 sobre el poblado y todo quedé como estd ahora, petrificado,
la gente subi6 aqui para refugiarse. A este lugar le llaman el refugio del Duende,
porque...
— Fernando: Hay un duende que vive en el volcan y que cuando se enfada
hace temblar la tierra.
— Mara: jPero lo sabias!»
No queremos entrar en consideraciones histéricas™. No obstante,
y conscientes del cariz ficticio de Mara, nuestra intencién no es mas que
hacer una llamada de atencion sobre algunos equivocos de esta naturaleza
deslizados en algunos de sus didlogos. En cierta medida entendemos estas
libertades, tomadas al antojo de guionistas o productores para novelar el
argumento, y en el que tienen cabida, al mismo tiempo, mitos como el de
las Afortunadas. Sin embargo, se abusa en exceso de los tépicos atribuidos a
Canarias sin tener conocimiento real sobre ellos. Esto hace, y el cine es un
perfecto medio de comunicacion de ideas, que al hablar de Canarias se dibuje
una imagen dulce del archipiélago que raras veces coincide con la realidad.
En este sentido, Mara contribuye a extender esa falsa idea de una Canarias

25 El profesor Tejera Gaspar, 1992, incluye una extensa bibliografia sobre este tema.



idilica, paradisfaca, edénica, y que es consecuencia directa de la vision dada
por los historiadores canarios del siglo XVIII'y XIX al aunar el conocimiento
erudito de las islas con la mitologia grecolatina, «hasta el punto de que se
ha incorporado a la memoria colectiva como algo propio del archipiélago
canario, unas veces considerandolo como la ubicacion de la Atlantida pensada
por el filésofo [Platon] para recrear el paradigma de su mundo ideal; otras,
la mayoria, como el jardin de las Hespérides, remanso final de las almas de
los Bienaventurados; o con las apacibles Afortunadas que los romanos ima-
ginaron primero, y que mas tarde identificarian (..)»**. Naturalmente, a esta
imagen feliz, dichosa, contribuye, decididamente, su paisaje, pero tan solo una
parte de su paisaje, el de copiosa vegetacion. Empero, existe otro, seco, el del
sur, que, generalmente, aunque no siempre, elude el cine, para cobijarse, al
igual que sucediera en Mara, en ese otro paisaje turistico, arboreo, de armo-
nia entre naturaleza y ser humano, exuberante, mitico, entendido este —y
hacemos nuestras las palabras del profesor Garcia Gual— «como fabuloso,
extraordinario, prestigioso, fascinante, pero, a la vez, como increible del todo,

incapaz de someterse a verificacion objetiva, quimérico, fantdstico y seductor
267
(™

26 dem, 13.

7 Garcia Gual, 1993,12.






6. Los sesenta: la consolidacion de Canarias
como destino cinematografico

En la década de los sesenta, el panorama cinematografico espaiiol viene
marcado por la llegada, por segunda vez, de Garcia Escudero a la Direccion
General de Cinematografia, cargo que ya habia desempefiado, aunque de
forma fugaz, en la década anterior.

Es también el periodo de la llamada nueva censura, cuya normativa fue
recibida con no pocos aplausos, a pesar de que en la practica ejercia cons-
tantemente de cortapisa a los que por aquel entonces eran considerados
los maximos representantes del cine espafiol: Bardem y Berlanga. Este ul-
timo no solo tiene que desplazarse a Argentina para rodar La boutique
(1967), sino que su anterior pelicula, El verdugo (1964) sufre considerables
cortes, lo que provocd, incluso, un incidente diplomatico en la Mostra de
Venecia.

Asimismo, es por estos afios cuando el Instituto de Investigaciones y
Experiencias Cinematogrificas (I[EC) comienza a llamarse Escuela Oficial de
Cine (EOC), de donde saldrdn interesantes directores como Carlos Saura,
Mario Camus, Manolo Summers, Francisco Regueiro, Miguel Picazo, Basilio
Martin Patino o Angelino Fons; sin olvidar, por supuesto, a otros directores
que no pasaron por el lIEC pero que realizaron importantes trabajos detras



de la cdmara y que formaron parte de la llamada Escuela de Barcelona: Ja-
cinto Esteva Grewe y Joaquin Jorda,Vicente Aranda, Carles Durdn, Gonzalo
Sudrez, etc.

Son los afios del Nuevo Cine Espafiol, cuyo «estilo oscila entre las for-
mas neorrealistas y los hallazgos, més recientes, de la Nouvelle Vague francesa,
mientras la temdtica se adscribe mas que al realismo social, al llamado rea-
lismo criticon’®®. Es también |a época de La Escuela de Barcelona, «caracte-
rizada por cierta vocacion experimentalista y vanguardista»™, y en cuyos
titulos «se apuesta por la originalidad, aunque sea conseguida a través de la
provocacion, y se aspira a fulminar, en cierto modo, una concepcion mds o
menos tradicional del cine narrativo cldsico a través del alambicamiento de
las imagenes, lo retorcido de los didlogos, el humor lindante con el surrealis-
mo y la autosatisfacciony”.

Pero frente a este Nuevo Cine Espafiol —«creado por Manuel Fraga
Iribarne, a la sazén ministro de Informacion y Turismo, a través de su brazo
ejecutor, José Maria Garcia Escudero, director general de Cinematografia (...);
producido por el Estado, dado que se amortiza con las subvenciones que
recibe, representa a Espafia en los festivales internacionales y gana algunos
premios, pero tiene grandes dificultades para llegar al publico nacionaly—,
existen otras peliculas «de baja calidad y fuerte comercialidad producidas

para ser consumidas en el mercado interior (...\»>".

6.1. El musical

A este Ultimo tipo de cine pertenecen las casi cien peliculas musicales
que por la década de los sesenta se ruedan en Espafia con grupos o solistas
en pleno apogeo. Desfilan por las pantallas Miguel Rios, Micky, Karina, Mas-
siel, los Sirex, Gatos Negros, Los Pasos, Los Iberos... Son también los afios
del despegue o consolidacion cinematogréfica de algunos nifios prodigio y

8 Santos Fontenla, 1984, 181.

o

% Gubern, II, 1979,222.

20 Santos Fontenla, idem, 198.

1 Martinez Torres, 1984, 204.



otros no tan nifios. La mas caracteristica de esta década es Marisol —Josefa
Flores— con Témbola (1962), Solos los dos (1968), ambas de Luis Lucia, o
Busqueme a esa chica (1964), de Fernando Palacios; Joselito —José Jimé-
nez— con El secreto de Tommy (1963), de Antonio del Amo o Prisionero en la
ciudad (1968), de Antonio de Jaén; Pili y Mili —Aurora y Pilar Bayona— en
Como dos gotas de agua (1963), de Luis César Amadori; y otras infantiles
canoras como Maleni Castro,Ana Belén o Rocio Dircal, quien rueda en
Tenerife en 1965 la practica totalidad del metraje de la pelicula dirigida
por Luis César Amadori Acompdfiame. Ese mismo afio, y repitiendo director,
filma algunas secuencias en Lanzarote para Mds bonita que ninguna. En 1964
también recala en las islas un grupo musical espafiol en plena efervescencia
de los sesenta, el Diio Dinamico.Y lo hace para rodar Escala en Tenerife?™,
del argentino Ledn Klimovsky.

Por tanto, Canarias también se suma a la moda nacional. Asi, en la pri-
mera mitad de la década de los sesenta, se convierte en destino de peliculas
musicales. Este hecho, junto al desarrollo turistico —cuya consecuencia mas
inmediata serd la popularizacion de las islas como platé cinematogrifico al
aire libre— da lugar a la difusion y propaganda que indirectamente se hace
de las islas con la exhibicion de esas peliculas, tanto en el extranjero como
en la peninsula.

Son los afios en que Canarias empieza a despuntar como lugar de destino
vacacional masivo de buena parte de la poblacion del norte y occidente de
Europa, asi como del territorio de la Espafia peninsular.Y en gran medida estas
peliculas, si no se desarrollan en los lugares tipicamente turisticos, si al menos
toman como decorado cinematografico los rincones mas caracteristicos de
las islas.

Escala en Tenerife

Dirigido por Leon Klimovsky e interpretado por el Diio Dindmico, este
filme no es mds que el acostumbrado producto turistico/musical propio de
estos afos.

B2 En 1957 la prensa informa de un posible rodaje en Tenerife, cuyo titulo provisional era Escala en Tenerife. A su vez, este
titulo sustituia a otro, Vacaciones en Canarias. En color y cinemascope, iba a producir esta pelicula, interpretada por Renato
Baldini, la General Cinematografica Las Canarias, la misma que recientemente habia realizado El reflejo del alma, de Alviani.
LaTarde, 16/2/57.




Después de una aclamada actuacion, el Diio Dindmico se prepara para su
viaje 2 América, pero un imprevisto obliga a sus componentes a hacer una es-
cala en Canarias. En Tenerife, Lucila Wilson (Lili Murati) espera contar con su
actuacion, pero los cantantes se niegan y prefieren marcharse directamente
a Brasil. En el barco conocen a Maya (Ethel Rojo), que se dirige a Tenerife, y
cuya belleza sorprende a los protagonistas, razon por la cual se ven obligados
a desembarcar en Santa Cruz.

La secuencia que se inicia en Tenerife comienza con un fundido para dar
paso a un plano general de la ciudad y varias panordmicas que muestran el
puerto y zonas adyacentes de la capital. En el muelle, espera Lucila Wilson
creyendo que Maya es el cebo que habia contratado para obligar al Dio a
venir a Tenerife. Ya desembarcados emprenden un recorrido hacia el nor-
te. Mediante planos generales y diversas panoramicas van desfilando ante la
cdmara céntricas calle de Santa Cruz y vistas tipicas de la carretera general
del norte hasta llegar al mirador de Humboldt. Aqui, los protagonistas se en-
cuentran de espaldas a la cdmara, y encuadrados en plano medio, observan el
valle de La Orotava. Comienzan los acordes del pasodoble «Islas Canariasy,
del maestro Tarridas. La cdmara inicia un lento travelling de acercamiento, el
Do se vuelve hacia la cdmara y sale de campo, quedando el valle al fondo.
Mientras siguen los compases del pasodoble se suceden numerosos y tipicos
retratos de la isla: el mar de nubes, la flora, la geologia, etc., rematando la
secuencia un primer plano del crater del Teide.

En Escala en Tenerife el argumento estd supeditado al paisaje, no siendo
mas que un subterfugio para dar a conocer los rincones mds caracteristicos
de su geografia™. En ninglin caso se ha establecido un equilibrio entre lo que
se cuenta, la narracion, y lo retratado, el paisaje. El resto del filme avanza ha-
cia una comedia humoristico/sentimental con mdltiples escenarios de com-
plejos residenciales y aislados planos de la parte afieja del Puerto de La Cruz.

3 En esta misma linea son muy significativas las declaraciones del productor ejecutivo Alberto Soifer cuando Antonio Marti
le interroga acerca del argumento del filme: «Sencillo, sélo un pretexto para lucir bellas mujeres, hermosos paisajes y
dejar oir buena musica. Una cosa jugosa y alegre. Gentil y agradable (...). En lineas generales, una excursion artistica del
Do Dinamico al Brasil. La perspectiva de un prolongado viaje por mar.Y con la escala imprevista en Tenerife, una serie de
aventuras y simpaticos trances. Un asunto sin trascendencia, pero con la gran importancia de ofrecer la ocasion de pasar
un rato agradable viendo desfilar cosas lindas por la pantallay. La Tarde 11/4/64. Acorde con esta sencilla filosofia enlaza
la definicion que, como profesional del cine, da de si mismo Klimovsky: «Yo hago peliculas de todo tipo porque vivo de
es0. He hecho wéstern, peliculas de guerra, incluso subterror. El cine es muy amplio en sus posibilidades, es una fabrica de
productos y, si uno se considera obrero de esta fibrica, tiene que conocer el oficio y procurar hacer las cosas lo mejor
posibley. Pérez Gomez y Martinez Montalban, 1978, 172.




Acompaiiame

Similares caracteristicas ofrece esta pelicula® del también argentino
Luis César Amadori. Ahora el paisaje actlia mas como apoyo de la narracion
que como ajustada y pura ilustracion de bellezas, dejando de desempefiar una
funcién casi auténoma dentro de su desarrollo dramatico como en el caso
anterior. Pese a ello, no deja de ser un producto de entretenimiento para
mayor lucimiento de Rocio Ddrcal y Enrique Guzman. Tal fue la inocente
propuesta de Luis César Amadori, que tan pronto como fue estrenada en
Tenerife, Elfidio Alonso le dedicaba al director los siguientes parrafos:

«Este film de Amadori con Rocio Drcal y Enrique Guzmn, tiene algunos exte-
riores rodados en Tenerife. La pelicula es de auténtica pena. Seguimos sin suerte...»

«El otro dia, ordenando papeles y revistas, nos encontramos con un niimero
de Cinema Universitario. Hay en él una nota dedicada a don Luis César Amadori que
ha resultado profética:»

«También en su pais, Luis César Amadori almacenaba premios y producia peli-

culas. Profundo conocedor del ambiente y sutil intérprete de sus necesidades,

hecho son tantas y tan amplias que no caben en la humildad de este comentario;
sin embargo debemos sefialar que no nos sorprende nada la similitud en los dos
periodos de la vida cinematografica de este director. Su periodo espafiol esta
calcado de su periodo argentino, las mismas peliculas, las mismas preocupaciones
y los mismos premios. Era previsible, era razonable y era de esperar. Esta no
decepcion nos produce una muy intensa alegria, pues las consecuencias le pueden

abrir los ojos al més ciegoy™.

Mas bonita que ninguna

Al contrario de Acompdiiame, con la que guarda un evidente parale-
lismo argumental™, la filmacion en Lanzarote de la nueva pelicula de Luis
César Amadori, Mds bonita que ninguna, duré apenas un dia. Tan solo unos

2% Se trata, segin su propio director, de «una historia alegre, moderna, salpicada de canciones» que en principio iba a ser una

«coproduccion hispano-portuguesa, y los exteriores eran Coimbra y su universidad. Al final optamos por Tenerife. Es mas
barato. El Dia, 26/11/65.

29

b

El Dia, 21/1/67.

% Tanto en una como en otra, el traslado a Canarias es motivado por la venta de unas propiedades que aparentemente no

| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
l realizaba un cine apto que sustraia las simpatias de todos. Las razones de este |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
[ tienen ningln valor, pero que encierran una gran riqueza, puesta de relevancia por la astucia de Rocio Durcal. ‘
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |




breves planos en las Montaiias del Fuego, el Golfo y Arrecife —en las inme-
diaciones del Parador Nacional de Turismo, que simulaba un laboratorio de
industrias quimicas—, ademds de otros que se descartaron en el montaje
final. Sin embargo, y a pesar de la escasez del material filmado, cuando Rocio
Durcal llega a Lanzarote provoca el légico revuelo entre la poblacion local.
Es recibida por una muchedumbre llena de entusiasmo que la prensa recoge
de la forma que sigue:

«El paso de Rocio Durcal por Lanzarote ha sido fugaz. Multitud de jovenes
admiradores no han conseguido un autégrafo. La rondalla de Arrecife, que repeti-
das veces estaba dispuesta a ofrecerle danzas y canciones canarias, hubo siempre
de suspender sus buenos deseos. En su breve jornada la admirada Rocio Dircal
no pudo dedicar siquiera breves minutos para corresponder a cuantos solicitaron

su presencia, una sencilla sonrisa como recuerdo inolvidablemente agradablex?”.

Rocio Dircal, seudénimo de Angeles de las Heras, se consagra cuando
aun sin cumplir los 16 afios es descubierta por el productor Luis Sanz en
un concurso de cantantes noveles en TVE, Primer aplauso. Posteriormente es
lanzada al mundo cinematografico con Cancidn de juventud en 1961,a la que le
siguen Rocio de la Mancha, La chica del trébol, Tengo 17 afios; asi como al mun-
do teatral, cuyo trabajo més importante es Un domingo en Nueva York, dirigida
por Adolfo Marsillach. Con estos antecedentes, Rocio Durcal se habia labra-
do, sin cumplir adin los 20 afios, una fama que se extendia con suma rapidez.

Mas bonita que ninguna no va mas alld de la tipica comedia de enredo
y color rosa, destinada a publicos sin pretensiones y que tanto se prodigd
con los nifios prodigio a lo largo de los sesenta. Escrita expresamente para
lucimiento personal de Rocio Dircal, cuenta los avatares de Roberto (Lui-
gi Giuliani), un sefiorito sin dinero que pronto contraera matrimonio con
una supuesta rica heredera, Delia (Maria Luisa Merlo). Luisa (Rocio Durcal),
transformada en Luis, advierte a Roberto que su futuro suegro, Nemesio
Ordonez (Tomds Blanco), no es mds que un truhan que quiere hacerse con
unos valiosos terrenos que posee en Lanzarote.

7 Diario de Las Palmas, 13/4/65.




La mencion a la isla se hace en reiteradas ocasiones a lo largo del filme.
Unas veces con tono admirativo o haciendo explicita referencia a su caracter
volcanico:

— Luisa: Asf que de todo esto no va a quedarte nada.

— Roberto: Si, cuentas por pagar y un pantanazo de tierra que era de mi
bisabuelo.

— Luisa: ;Es grande?

— Roberto: Demasiado.

— Luisa: jAh, debe valer mucho!

— Roberto: Nada, piedras y lava, ni un palmo de superficie cultivable. Esta
junto al mar, pero no tiene playa.

— Luisa: Pues si estd cerca del mar por lo menos la vista debe ser hermosa.

— Roberto: No he ido nunca, esta muy lejos, en Lanzarote.

— Luisa: jLanzarote! La isla es divina.

— Roberto: ;Tu la conoces?

— Luisa: Mi padre era maestro en la isla. Alli, con mis siete hermanos, pasé

toda la nifiez».

Otras, poniendo en relacion las caracteristicas de Lanzarote con el espa-
cio geografico continental més cercano, el Sahara:

— «Nemesio: Para que lo sepan ustedes, Roberto tiene un vergel en Canarias
que vale millones.

— Roberto: En cuanto pregunten sabran que eso no vale nada.

— Nemesio: Lo averiguaran porque son unos cotillas, pero sera tarde, porque

hay comprador para tu Sdhara en miniaturay.

Este didlogo denota cierto exotismo por parte de los guionistas a la
hora de hablar de Canarias y de Lanzarote en concreto. La lejania, la proxi-
midad al continente africano, el hecho mismo de que el terreno disputado
esté situado en una isla —elemento atractivo para el habitante continental—,
etc., imprime un romantico halo que encaja a la perfeccion en el desarrollo
dramatico del filme.

Desconocemos el motivo por el que la produccion de Mds bonita que
ninguna se desplaza desde Madrid para filmar apenas unos cuantos planos, y



por qué Lanzarote es escogida para la filmacion. No es facil dar una respuesta
exacta, pero suponemos que el despegue turistico de Canarias, el bum, mo-
tivado por el enlace y la rapidez comunicativa del avion a partir de la década
de los cincuenta tiene mucho que aportar en este sentido; sobre todo, con
la irrupcion de los operadores y el tréfico aéreo chdrter. La rapidez de las
comunicaciones facilita el contacto entre diversas culturas y el facil acceso
a espacios geograficos poco conocidos, como lo era Lanzarote por estas fe-
chas. Recordemos que Luis César Amadoriy su equipo apenas estan tres dias
en Lanzarote, y que tanto la llegada como la salida la hacen en avion, via Las
Palmas, donde también se rodaron algunos planos en la carretera que condu-
ce al aeropuerto. Otra explicacion podria radicar en la busqueda de nuevos
escenarios naturales aprovechando la coyuntura de este rodaje.
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| Dias maravillosos |
l A las producciones musicales nacionales se suman las extranjeras. De !
3 esta forma, el cantante britanico de origen indio Cliff Richard y sus acompa- 3
i fiantes habituales, los legendarios Shadows, se desplazan hasta Gran Canaria i
1 para rodar Dias maravillosos bajo la direccion del canadiense Sidney |. Furie, 1
i que ya repitiera los mismos intérpretes en Los afios jovenes (1961). Dias ma- i
i ravillosos merece la atencion de la prensa islefia a propdsito de su estreno i
} en Londres, pero en este caso se obvian, como en pocas ocasiones, las refe- }
i rencias a Canarias —los paisajes, la fotografia, posibilidades cinematograficas, i
i etc.—, centrando el comentario en las criticas que ha recibido la pelicula en i
| la capital inglesa, concentradas en la figura de Cliff Richard: ;
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«Los criticos britanicos opinan que las peliculas de Cliff Richard han tenido
normalmente una gran riqueza de inspiracion y espontaneidad, de humor y profe-
sionalismo, pero la pedanteria y la conducta fanfarrona del actor desmerece en la
calidad de las mismas.

«Pero lo que realmente ha causado la repulsa de los criticos es una de las esce-
nas en la que aparece un famoso programa de television de Hollywood realizado
en su propia memoria, donde se incluyen algunas parodias sobre estrellas de pri-
merisimo orden como son, Charles Chaplin, Shirley Temple, Fred Astaire, Ginger
Rogers, Douglas Fairbanks, los Hermanos Marx e incluso, algo que se considera
clave fraudulenta més que parodia, y es una danza rutinaria basada en un fragmento

de West side story, que suena como si sdlo fuesen tres notas las interpretadas y



para colmo equivocadamente, lo que produce en el espectaculo un estado califica-

ble simplemente de irritablen’”.

Tal y como ocurriera en afios anteriores, la década de los sesenta es rica
en rodajes e incluso se filman mas peliculas que en cualquier decenio anterior.
Si en los afios cincuenta la atencion estuvo centrada en Tirma y Moby Dick, la
siguiente lo va a estar en Hace un millon de afios. Pero esta circunstancia no es
Obice para que otras producciones de menor entidad, ya sea presupuestaria
o artistica, llamen la atencion de la prensa, verdadero bardmetro de cuantos
acontecimientos cinematogréficos se produzcan en las islas. Asi, en la prime-
ra mitad de los sesenta acuden al archipiélago, entre otras, las productoras
Franco London Films y Piran Film para rodar Las aventuras de Robinson Crusoe
y Wen man badem geht auf Teneriffa respectivamente. El equipo de rodaje de
la primera, dirigida por Jean Sacha e interpretada por Robert Hoffman y Fa-
bidn Cevallos, permaneceria aproximadamente unas nueve semanas, siempre
seg(n cifras facilitadas por la direccion de produccion™. La segunda contaba
con un 60 por ciento de exteriores filmados en Gran Canaria —contraria-
mente a lo indicado en su titulo— amén de algunos interiores™®.

6.2. El fantastico

1. Movimiento y fantasia

Representar el movimiento fue siempre una aspiracion del ser humano.
Mucho antes de la presentacion del cinematdgrafo de los hermanos Auguste
y Louis Lumiére, los pobladores de las cuevas de Altamira, en el paleolitico
superior, habian querido representar en sus paredes el movimiento de los
animales que cazaban. Para ello dotaban, en las representaciones parietales, a
sus futuras presas con el doble de patas de las que en realidad poseian. Estas
y otras actividades artisticas estaban ligadas, al contrario de lo que ocurre en

% Comentario de Rodriguez del Pino en Diario de Las Palmas 4/7/64.

9 Diario de Las Palmas, 16/8/63. Fue distribuida como serie de television. Para la elaboracién del guion conté con Jean Claude
Carriere, quien en 1964 colabora con Bufiuel en Diario de una doncella.

3% Digrio de Las Palmas, 11/5/64. El mismo medio de informacion (11/7/64) también habla del rodaje de Salvajes blancas en
Maspalomas.



el arte de nuestros dias, con la vida y con la muerte, es decir, el arte prehisto-
rico tenia un propésito simbélico, magico™". Junto a este caracter fantastico,
hemos de afiadir la clara intencion de representacion cinética. Por tanto, ya
desde la prehistoria, tenemos asociados los términos que van a salpicar no
solamente los antecedentes del cine, sino la propia exhibicion de los her-
manos Lumiere, asi como las primeras muestras del cinematdgrafo a finales
del siglo XIX: movimiento, en unos casos, o su intento de reproduccion, en
otros, y fantasia.

Esta misma asociacion nos la encontramos en el siglo XIIl de la mano
del monje britanico Roger Bacon, quien enuncia en su Opus Major la teoria
de la linterna magica. En la Italia del siglo XV se nos habla de la cdmara liicida
inventada por Ledn Batista Alberti. En el siglo XVII el jesuita alemén Atanasio
Kircher describe en su obra Ars Magna Lucis et umbrae la construccion deta-
llada de la méaquina proyectora, a la que bautiza con el nombre de aparato
mdgico y taumatuirgico, es decir, creador de prodigios. En el XVIII,y tomando
como base a la linterna mégica, el belga Etienne Robertson da a conocer su
fantoscopio, creando la ilusion de movimiento por el aumento de las imagenes
—casi siempre macabras o fantasmagoricas— proyectadas gracias al despla-
zamiento del aparato de proyeccion.

Todas estas experiencias nos llevan a pensar que el género fantdstico,
o al menos la fantasia, es un factor inherente a la propia invencion del cine.
Cuando los hermanos Lumiére proyectaron sus primeras experiencias ci-
nematogrificas, los espectadores no sélo quedaron «boquiabiertos, estupe-
factos y sorprendidos més alld de lo que puede expresarse»™, sino que La
llegada del tren «provocaba el panico en la sala, pues los espectadores crefan
que la locomotora se les iba a arrojar encimay*™. Asi pues, esa capacidad
para reproducir la realidad en movimiento fue la que provocd el asombro
y el panico entre los espectadores. Es mds, dos afios después de la primera
proyeccion de los hermanos Lumiére —1897— Félix Mesguich fue acusado
de brujo cuando proyecté en Rusia a unos campesinos la imagen del zar
sobre un pafio blanco.

301 Elsen, 1971,18,
302 Palabras de Georges Méligs, quien acudié a aquella proyeccion organizada por los Lumigre. Gubern, |, 1973, 30.

303 fdem, 34.



Una vez asimilada la realidad cinematografica, la fantasia creara su propio
género y no dependerd del asombro que causa la reproduccion del movi-
miento, sino de toda una serie de trucajes intencionadamente realizados que
poco a poco ird incorporando a sus filmes Georges Méliés, quien «sustituye la
observacion por la fantasia y valoriza el suefio, mostrando a sus contemporé-
neos lo que no tenian la costumbre de ver, haciéndoles creer en la existencia
de lo irrealy™, En Espafia ser Segundo de Chomén quien haga uso de todo
tipo de trucajes, realizando en Francia en 1908 EI hotel eléctrico, filme «prefigu-
rador de la utilizacion del paso a manivelay™® —rodaje fotograma a fotogra-
ma—, creando, al mismo tiempo, todo un mundo lleno de fantasia, donde los
objetos cobran vida por si mismos. En Canarias, habra que esperar hasta me-
diados de los afios sesenta para ver como la Hammer —productora britanica
especializada en filmes fantésticos— utiliza el paisaje de Lanzarote y Tenerife
para poner en escena la fantasia prehistorica en Hace un millén de afios.

2.El mito y el paisaje

Podemos aseverar, sin temor a equivocos, que no hay historia de Cana-
rias que se precie que no incluya algin capitulo dedicado a los temas miticos
grecolatinos, que con el paso de los afios se han convertido en tdpicos: no
faltan alusiones a las Islas Afortunadas, los Campos Eliseos, el Jardin de las
Hespérides, el Jardin de las Delicias, la Atlantida, etc.; enunciados todos ellos
que superabundan en la ingente cantidad de titulos de cortometrajes que se
han rodado sobre Canarias.

La peculiar naturaleza del archipiélago ha hecho que sea propenso para
fecundar numerosos mitos, cuya formacion «obedece a una especie de ne-
cesidad: [a necesidad de la conciencia culturaly, esto es, «del reconocimiento
de aIgo»3°6, del reconocimiento de la existencia de Canarias, muchas veces
designado de forma ligera y que, con el correr del tiempo, como ha apuntado
el profesor Marcos Martinez, se ha tejido en torno a las islas una leyenda,
cuyo resumen podria ser el siguiente:

304 Jeanne y Ford,,1981,21.
305 Parez Perucha, 1992,22.
306 Ferrater Mora, 1973, 70-284.




«En los confines y lugares extremos de la Tierra, mas all de las Columnas de
Heracles, atravesando el tenebroso Océano, existen unas islas paradisiacas que
gozan de un clima primaveral y cuyos campos producen toda clase de alimentos y
frutos sin necesidad de trabajo alguno. En ellas residen unas ninfas, hijas de Atlante,
las Hespérides, que custodian, junto con un dragdn, un maravilloso Jardin, en el que
esta el drbol que contiene la esencia de la inmortalidad y produce las manzanas de
oro, en otro tiempo buscadas por el propio Heracles. Las almas de los bienaventu-
rados llevan aqui una existencia edénica, libres de preocupaciones, por lo que no

hay ninguna duda de que en estos parajes esta el ansiado paraiso (...)»*"".

Esta geografia mitica recompuesta con una serie de textos de autores
que van desde la Antigliedad hasta el Renacimiento y en la que se dan cita
dramaturgos, poetas, historiadores, gedgrafos, etc., sera retomada afios mds
tarde por el regionalismo y el impresionismo, aunque en Canarias habria
que hablar mas de «un iluminismo de corte impresionistan’® que de un
impresionismo propiamente dicho. También la Escuela Lujan Pérez se preo-
cuparé por el paisaje islefio, pero sus componentes no empapan los lienzos
de visiones edénicas llenas de fértiles y pletoricos campos, sino de las aridas
y pobres tierras del sur, desnudando el paisaje desconocido y cantando, al
igual que Pedro Garcia Cabrera, Alonso Quesada o Juan Ismael, la Canarias
pobre. Posteriormente, con la llegada de André Breton y Benjamin Peret
y la publicacion de El castillo estrellado por parte del primero, surge «la mi-
tificacion surrealista del paisaje canario. El mito cldsico de un archipiélago
arcadico es reemplazado por un mito surreal (...). En un caso, nos encon-
tramos con una imagen del paraiso perdido; en el otro, se trata de exhibir
los atributos magicos que las islas poseen por virtud de su origen volcanico.
La naturaleza es el punto de referencia de ambos mitos culturales»®®. Al
igual que sucediera algunos afios mas tarde en la poética pictorica de Cé-
sar Manrique, en cuyos cuadros el volcanismo de Lanzarote aflora a la su-
perficie; o en la Generacion de los 70 —Gonzalo Gonzélez, Juan José Gil,
Lopez Salvador—, que reinterpreta «el paisaje insular desde las aportacio-

307 Martinez Hernandez, 1, 1991,21-22.
308 Castro, IV, 1991, 926.
0 jdem, 1991, 33.




nes lingiiisticas de la abstraccion (...)» y lo «toma como objeto privilegiado
de analisis»™™,

En efecto, serd la naturaleza, el paisaje de las islas al fin y al cabo, la ins-
piradora de tales preocupaciones estéticas, como también lo fue la «escala
cientifica, en razén de su naturaleza volcdnica, a su peculiar vegetacion y a la
presencia del legendario Teide (...)»*""; o la fotografica, que asimismo participa
de ese interés por el paisaje del archipiélago, aprovechando las diferentes
«politicas de propaganda turisticay*'.

Por tanto, el paisaje de las Islas Canarias forma parte de las preocupacio-
nes cientificas y estéticas surgidas tanto dentro como fuera de las fronteras
insulares. También el cine participard de esta inquietud por la geografia insu-
lar, aunque por supuesto, y dada su juventud, no lo hard en fechas tan tempra-
nas como lo hicieran las ciencias, las letras o el resto de las artes.

3. La colonia inglesa

El acusado contraste paisajistico que alberga Canarias —de ahi la validez,
a pesar de lo trillado de su uso, de aquella frase de Fray Lesco al referirse
a las islas como continente en miniatura— ha sido determinante para el des-
plazamiento de aquellas productoras que han querido combinar diferentes
escenarios naturales en un solo filme, en especial para el fantéstico. Ahora
bien, jcual es la razén por la que la Hammer*" filma en Lanzarote y Tenerife
Hace un millén de afios! O dicho de otra forma, jquién o quiénes comunican
a los responsables de esta productora de las ventajosas condiciones paisajis-
ticas que les ofrecen estas islas y que encontraran en ellas los escenarios
naturales que precisan! A lo comentado en su momento a propdsito del
rodaje de Moby Dick, afiadiriamos que tuvieron mucho que ver las sucesivas
escalas que los britanicos realizan en tempranas fechas, y la formacion, mas
tarde, de una verdadera colonia a finales del XIX.

0 dem, 1993.
31 Herrera Piqué, 1986, 478.
17 Vega. 1991, 116.

313 Hammer. Compaiifa de produccién britnica creada en 1934 por William Hammer. No fue hasta mediados de los afios

50, con populares éxitos como Los experimentos del doctor Quatermans, de Val Guest, y La maldicion de Frankenstein, de Te-
rence Fisher, cuando la Hammer Films adquiere verdadera consistencia artistica. Esta productora se caracterizé durante
mas de 15 afios —desde mediados de los afios 50 hasta comienzos de los 70— por una sélida carrera dentro del cine
fantéstico.




En su mayor parte, seran los ingleses los que visiten o se instalen en
el archipiélago. A los intereses sanitarios —por ejemplo, la benignidad
del clima canario para combatir las patologias respiratorias— cientificos
—estudios de geologia, geografia, botdnica, zoologia o las investigaciones
astronomicas en la cima del Teide— y turisticos*™, se unen, especialmente,
las operaciones mercantiles: «Las Canarias, en su conjunto, se encontra-
rian situadas, desde la optica britdnica, en una interseccion maritima en la
que convergerian el trafico procedente del Mediterraneo y de las costas
espafiolas y magrebies»’”. Estrechamente vinculadas a las posesiones bri-
tanicas en Africa occidental, se creardn, a finales del XIX, las compafiias
carboneras de Gran Canaria y Tenerife, con sedes en La Luz y Santa Cruz
respectivamente: «Los buques de pabellon britdnico, en elevado porcenta-
je, transportaban el carbon de Gales a las casas carboneras del puerto de
la Luz para facilitar el avituallamiento de las unidades en transito (...)»"".
También sera en este periodo finisecular cuando se incentive la produc-
cion platanera y tomatera con capital fundamentalmente britanico®". Asi-
mismo, se establecen servicios de transportes regulares entre Londres y
Liverpool y los puertos de Santa Cruz y Las Palmas, asi como entre las
islas. De esta manera, a través de los diversos sectores econdmicos, la
presencia britdnica es cada vez mas notable en las islas. Paulatinamente se
van constituyendo grupos de residentes que con el transcurrir del tiempo
se establecerdn de forma definitiva en diferentes puntos de la geografia
canaria (Las Palmas, Santa Cruz, La Orotava, Santa Brigida...).

4. Hammer Productions y Hace un millon de afios
Tan sélo unos meses después del rodaje de Mds bonita que ninguna, en
octubre de 1965, comienza el de Hace un millon de afios, pelicula que recrea

3141890 marca el inicio de la industria turistica después de la inauguracién de dos grandes hoteles al estilo inglés: el Santa

Catalina en Las Palmas de Gran Canaria y el Taoro en el Puerto de la Cruz, construidos con capital mayoritariamente
inglés. Antes de esa fecha el alojamiento era bastante reducido. Gonzalez Cruz, 1995, 195.

315 Morales Lezcano, 1992, 139.
6 idem, 141,

317 «Cuando se abrié la oficina de Elder Dempster en Las Palmas en 1885 la organizacién de las exportaciones de pltanos

era solo uno entre tantos otros cometidos. El subsiguiente aumento de esta actividad que alcanzé la cifra de 1.500.000
racimos en 1901 junto con el inicio del comercio del tomate en 1887 obligaron a la creacién de un Departamento de
Fruta Independientey. Davies y Fisher, 1995, 236.




un falso ambiente prehistdrico, condicion sine qua non para hacer un producto
comercial capaz de ser digerido por un amplio abanico de espectadores. Pero
esta desvirtuacion historica no menoscaba su interés cinematogrifico, sobre
todo si a cargo de los efectos especiales se encuentra Ray Harryhausen, dis-
cipulo y deudor, primero del hingaro George Pal, y mds tarde de otro gran
maestro de la fantasfa, el norteamericano Willis O'Brien.

Hace un millon de afios cuenta la historia de Tumack (John Richardson), un
guerrero que es expulsado de su tribu, la Roca, por enfrentarse a su padre y jefe
de la comunidad, Akhoba (Robert Brown). Tumak se encuentra con otra tribu
mas avanzada, la Concha, donde conoce a Loana (Raquel Welch). Por diversas
desavenencias con Ahot (Jean Wladon) Tumak deja el poblado. Loana le acom-
pafia. Deambulando por tierras desconocidas y habitadas por dinosaurios y toda
clase de fauna, Tumak y Loana llegan a la tribu del primero, donde Sakana (Percy
Herbert) es el nuevo jefe al que tiene que desafiar. Entre tanto, aparecen los
miembros de la Concha, produciéndose un enfrentamiento tribal. Cuando mas
encarnizada estaba la lucha entre ambas catervas los volcanes erupcionan y la

tierra se resquebraja. Cesada la actividad volcanica se restablece de nuevo la paz.

A primera vista el argumento puede pecar de pueril, pero si lo analiza-
mos detenidamente podemos coincidir con las conclusiones a las que llegan

el periodista Elfidio Alonso y el director, Don Chaffey*':

— «;Es una pelicula de estilo Hammer —reflejando en épocas anteriores pro-
blemas actuales del hombre occidental—, o por el contrario usted Gnicamente
pretende a fantasia por la fantasia?

— No. Hay problemas. Mire usted: en primer lugar planteo la incomunicacion,
que esta tan de moda; luego una situacion de desintegracion familiar, el padre,
dos hijos, un poco a jugar a lo Cain y Abel, pero ni Cain es tan Cain ni Abel es
tan bueno. Esto ya se verd en la pelicula terminada. También esté una idea de la
amistad que puede tener gran interés distanciandola a nuestros dias. Sabe usted
que hoy la amistad es un sentimiento raro, incluso sospechoso desde el punto
de vista sexual.Y al final tenemos una especie de cataclismo volcanico.Y los dos

supervivientes, desde un campo extraio, casi surrealista ven como se levanta hacia

318 | Dia, 23/10/65.




el cielo una nube estilo champiion. Siempre hemos tenido miedo a la nube, hoy
Mas que nunca, creo yo.

— Me deja meditando. ;Quiere decir Mr. Chaffey que este determinismo justi-
fica, en cierto modo, una desfloracion atémica! ;Es un belicista!

— No, no hay moraleja. Yo sélo quiero exponer que en todas las épocas la
humanidad siempre ha ido hacia una préxima nube estilo champifion.

— Me interesa aclarar otro punto: distinguir entre nube, como resultado
natural (un cataclismo, una erupcion) y nube atémica provocada por la mano del
hombre.

— De acuerdo, de acuerdo... Repito que sélo intento mostrar ese temor. Que
la vida continta después de la nube, eso no quiere decir nada.

— Le digo que en Don Quijote, la pelicula inconclusa de Welles, hay un final
muy semejante con la nube en forma de hongo después de la explosion de la
bomba.

— No es extraiio que dos genios coincidan (risas)...».

A veces, y en Hace un millén afios asi ocurre, la fantasia, y con ella el gé-
nero fantdstico, es el instrumento perfecto que el cineasta tiene a su alcance
para poner en jaque la realidad que le rodea o retratar con buen pulso y
tiralineas el inmediato presente.

A mediados de los sesenta los atolones de Eniwetok y de Bikini, en las
Islas Marshall, en el Pacifico, seguian siendo escenarios de los ensayos até-
micos norteamericanos, que los habian iniciado a finales de los 40 y que los
continuaron en las dos décadas siguientes. Es por esto que no es tan desacer-
tada la insinuacion hecha por Elfidio Alonso cuando habla de la «nube como
resultado natural (un cataclismo, una erupcion) y nube atdmica provocada
por la mano del hombrey, posiblemente en clara alusion a los experimentos
mencionados. Asf pues, el peligro atémico de un lado, unido a la incomunica-
cion, tema sugerido por Don Chaffey, constituyen, con toda probabilidad, los
dos pilares sobre los que se apoya el discurso filmico de la pelicula. De esta
forma, la aparente e inocua mascara de la fantasia, con su falsa evasion puede
convertirse en el mds objetivo retrato/denuncia de la realidad.

Si la llegada de Rocio Darcal despertd la curiosidad entre la poblacion
local, la de Raquel Welch fue atn mayor. Su escasa indumentaria prehistorica
durante la filmacion provocé mds de una procaz mirada. La prolongada estan-
cia del equipo de rodaje de Hace un millon de afios dio tiempo a las autori-




dades locales para organizar una fiesta de despedida en el Parador Nacional
de Turismo de Arrecife, «a la que asistieron los miembros de produccion y
elenco artistico, a la que fue especialmente invitado el Delegado del Gobier-
no, don Andrés Gonzalez, que desde el primer momento ha colaborado muy
eficazmente con el guionista y productor Mr. Carreras, en la realizacion de los
exteriores del film (...). Durante el festival actuaron las agrupaciones folklori-
cas de Educacion y Descanso de Arrecife, y el grupo infantil de Tias. También,
en el establecimiento Janubio, se celebro una fiesta dedicada a los extras,
taxistas y otro personal colaborador, que transcurrié en un agradable y sim-
patico ambientex*"’.

Por su parte, el jefe de publicidad de la pelicula, Mr Webb, hizo entrega
de una carta de agradecimiento del productor de la Hammer Film, Michael
Carreras, a las autoridades y pueblo de Lanzarote:

«Los productores, artistas y técnicos de la Hammer Film, desean dar las gracias
en grado sumo, calurosamente, a las autoridades y habitantes de Lanzarote por el
cariiio, generosidad y amabilidad mostradas con ellos durante el rodaje de escenas
exteriores en su isla para la pelicula Hace un millén de afios».

«Cuando uno esta lejos de la patria hay siempre una tendencia a sentir nostal-
gia, pero nosotros nos hemos encontrado siempre en Lanzarote como en nuestra
propia casa, y cuando regresemos a Londres recordaremos a todos ustedes con
mucho afectoy.

Firmado: Michael Carreras (productor)™.

El distendido y acogedor ambiente serd una de las constantes que jalo-
nen las filmaciones en Canarias. Este y muchos otros calurosos recibimien-
tos de autoridades y poblacion locales puede venir justificado porque para
las primeras lo filmado tiene un valor incalculable, aunque no estrictamente
cinematogréfico si propagandistico, dado que no solamente se exhiben gra-
tuitamente los rincones de la isla en el exterior, sino que ademds se alude a
ellos en criticas y resefias periodisticas®',y més si se trata de una produccion

319 Antena, 23/11/65.
0 jdem,

2 Luis Gémez Mesa en Arriba: «(...) Tenian que ser un productor y un director extranjeros los que reflejasen en una pelicula
esa creacion de arte rupestre, si no de manera completa y exacta, muy aproximada. La pelicula es esta [Hace un millon de




extranjera. Para la poblacion local, la novedad de ser espectador y figurante
en el proceso productivo de la pelicula, ademds de codearse, si no con acto-
res o actrices de primera fila, si al menos de relevancia en ese momento. Por
su parte, los productores si tienen un interés eminentemente cinematografi-
co: la bisqueda de exteriores adecuados para sus peliculas.

A raiz del rodaje de Hace un millén de afios, el autor del argumento y del
guion, Michael Carreras, contrata los servicios del operador espaiiol Alfredo
Fraile Lallana para filmar un documental en color con Raquel Welch para la
productora 20" Century Fox**:

— «;Motivo de su visita!

— Ha sido una invitacion particular del Sr. Carreras, con quien colaboré en el
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rodaje de su tltima pelicula®™. Desde entonces somos muy buenos amigos.

— {Ha realizado aqui algtin trabajo!
— Un documental en color para la 20 Century Fox, que sera exhibido en la
television norteamericana. Su duracion aproximada sera de 30 minutos.

— ;Sobre qué tema!

Hace un millén de afios), cuyo personaje central es Raquel Welch, quien tiene fir-
mado un contrato con la citada productora extranjera.

— {En qué lugares de Lanzarote ha trabajado para este documental?

— En el Charco de San Ginés, Castillo de Guanapay, Jameos del Agua y playa

de Arrietay.

Como consecuencia de este documental el tindem formado por Fraile-
Carreras abrigaba la idea de confeccionar un guion que mas tarde se con-

afios] y ha sido hecha en una zona impresionante de la isla de Lanzarote, en Canariasy. Tomas Garcia en Pueblo: «(...) Los
escenarios naturales corresponden a la isla canaria de Lanzarote e indudablemente es un total acierto su eleccion (...)».
Recogido en Antena, 11/4/67. El Alcdzar: «(...) Esta misma trama se hizo hace veintisiete afios con Victor Mature y Carole
Landis. Ahora se ha vuelto a rodar con todos los adelantos técnicos en las 4ridas tierras de Lanzarote (...)». Recogido en
Cine-Asesor. Resumen cinematogrdfico.

322 Alfredo Fraile a Guillermo Topham. Antena, 16/11/65. Esta misma informacion se publicé en La Tarde, 18/11/65.

3B Se trata de un wéstern hispano-estadounidense de 1962 titulado Tierra brava/The savage guns. Llins, 1989, 425. Sin embar-

0, en relacion a la colaboracion de Alfredo Fraile con producciones norteamericanas declara: «Quizd si llego a intervenir
en aquella pelicula (Salomén y la reina de Saba) me hubieran llamado para otras, porque a mi me interesaba, sobre todo
porque los americanos pagaban muy bien y hubiera sido una experiencia interesante. Pero no me llamaron nunca. Se
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vertiria en pelicula®™. El propio Fraile desempefiaria las tareas de operador y

Michael Carreras uno de los productores junto a otros hispanoamericanos,
previendo quizas la explotacion de la pelicula en América Latina.

Dados los antecedentes anteriormente mencionados a propdsito de la
colonia inglesa, no era de extrafiar que la Hammer se decidiera por la geo-
grafia de Canarias, mdxime cuando la cinematografia mundial se lanzaba en
busca de espacios abiertos ante la amenaza que suponia, desde hacia varios
afios, la popularizacion de la television, que se convertiria en una fuerte
competidora’®, A esta preocupacion por los espacios naturales habria que
afiadirle otras tres: primera, la utilizacion que hace la Hammer del color,
al que contribuyen, por supuesto, las peculiares tonalidades cromaticas de
Timanfaya y las Cafiadas; segunda, el sexo, o més bien, un incipiente erotis-
mo puesto de manifiesto en el escaso ropaje de atractivas protagonistas
como Martine Beswick o Raquel Welchm;y tercera, la violencia, expuesta
nada mds comenzar el filme y que si no determina, al menos marca todo
su metraje, siendo, ademds, la causante del destierro, del viaje —factor tan
propio del fantastico—, de la huida de los protagonistas hacia territorio
desconocido, cuya mds inmediata consecuencia nos viene dada por partida
doble: una externa, el descubrimiento para el espectador de la alternan-
cia de los paisajes de Tenerife y Lanzarote, y otra interna, el permanente
peligro que acecha tanto a los protagonistas como al resto de ambas co-
munidades.

Hace un millon de afios supuso, por un lado, la primera de las dos apues-
tas que la Hammer realizara en Canarias™ y, por otro, la primera pelicula

32 Antena, idem.
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La irrupcion y posterior desarrollo de la television en los Estados Unidos en la década de los cincuenta, provocd la voz
de alarma en el mundo cinematogrifico. Para combatir la pronta popularizacion de la pequefia pantalla, el cine tuvo que
recurrir a varias armas que no tardaria en utilizar: las tres dimensiones, el cinerama o el cinemascope fueron algunos de
los sistemas empleados, y cuyo fin Gltimo era ganar en espectacularidad mediante el ensanchamiento de la pantalla de pro-
yeccion, sistema al que no podia acceder la television dada sus escasas dimensiones. Por otro lado, también se generalizé la
busqueda de exteriores soleados que impidieran la interrupcion de los rodajes al aire libre y en grandes espacios abiertos.

326 En ningln caso la belleza viene expresada a través del sexo masculino, sino del femenino. Ellas son la belleza. Ellos, sin ser

hermosos, no son feos, pero si rudos, y esa aspereza viene dada por la funcion social que tienen dentro del clan o tribu:
la defensa frente al enemigo, ya sea humano, animal o natural. En cambio, cuando ellas expresan su agresividad, es siempre
por la disputa del macho, que rie placentero, pues para él no supone més que un juego erdtico la lucha entre sus mujeres.
Ellos, en cambio, cuando lo hacen es por la salvaguardia de la comunidad.

27 Como consecuencia del éxito comercial que supuso Hace un millén de afios, la Hammer Films realizé en Canarias una

segunda pelicula, cuyo titulo es Cuando los dinosaurios dominan la tierra (1969), dirigida por Val Guest. Haciendo honor a su



del género fantastico rodada en el archipiélago. Pero se trata, en cualquier
caso, de una fantasia que parte de algo real, tan verosimil y tangible como
el paisaje de las islas. Al contrario de lo que ocurre en otras peliculas del
mismo género, en donde se crea ex profeso un decorado que sirva de apoyo
al desarrollo argumental, parece como si en Hace un millon de afios ocurriera
exactamente lo contrario, es decir, la trama estd en funcion del paisaje y es
este quien determina el desenlace final de la historia cuando el Teide entra
en erupcion. Es mds, para crear ese ambiente fantdstico apenas se ha trucado
el paisaje insular. A saber: 1) se suceden indistintamente ante la pantalla los
parques nacionales de Timanfaya y las cafiadas del Teide como si se tratara
de un mismo escenario natural, por otra parte principio intrinseco de todo
montaje cinematogréfico; 2) mediante los efectos oportunos, los trucos, esto
es el engafio, se hace entrar en erupcion al Teide, fenémeno que en absoluto
estd demasiado alejado de la realidad; 3) la monstruosidad, bajo cuyo epigrafe
situaremos el bestialismo y el gigantismo de animales prehistdricos; y 4) la
convivencia de esos animales prehistoricos junto a los humanos, por tanto,
el falseamiento de la historia. De hecho, el tercer y cuarto punto son, quizs,
los que més determinen la calificacion de género fantdstico a Hace un millon
de afios, junto al propio paisaje que, aunque siendo real, semeja la fantasia
deseada.

Pero veamos cada uno de estos apartados por separado.

1. Elipsis. Los conocedores de los escenarios naturales en donde se ha
rodado Hace un millon de afios saben que la Hammer ha utilizado indistin-
tamente los paisajes de Lanzarote y Tenerife como si de un solo espacio
geogrifico se tratara. Es decir, en el montaje definitivo dichas zonas aparecen
en la secuencia filmica como un solo decorado natural, cuando en realidad
somos conscientes de que son dos geografias pertenecientes a dos realida-
des diferentes.

En unas ocasiones, para pasar de los decorados de Timanfaya a las Ca-
fiadas y viceversa, el montador ha hecho uso de un apoyo de transicion, cual
es, por ejemplo, la cueva en la que habitan los hombres gorila, o la aparicion
de gigantescos pdjaros (pterodactilos) que ponen en relacion dos playas de

principio, «maximo beneficio con la menor inversiony, en el montaje de Cuando los dinosaurios dominaban la tierra —cuyos
exteriores se rodaron principalmente en Gran Canaria—, se reutilizaron algunos paisajes de Lanzarote ya fotografiados
en Hace un milln de afios. Jim Danforth y Roger Dicken fueron nominados a los Oscar en 1972 por los mejores efectos
visuales, pero la estatuilla fue para Alan Maley, Eustace Lycet y Danny Lee por La Bruja novata.



Lanzarote (Famara y el Golfo) como si fueran una sola. En otras, la relacion
es directa, no habiendo elemento de transicion que valga. Pero tanto en un
caso como en otro se ha prescindido de las llamadas secuencias de montaje,
aquellas que hacen alusion «a una rdpida sucesion de planos breves, unidos a
veces por encadenados, cortinillas o cualquier otra clase de efectos 6pticos,
que se utilizan para expresar pasos de tiempo, cambios de lugar o transi-
ciones de distinta especiey, pues si bien ni exime ni contribuye a mantener
la fluidez narrativa «no son vehiculo de informacionesy, sino mas bien de
recreaciones en base a los efectos especiales, ni «presentan hechos impres-
cindibles para la exposicion del argumenton*%,

Por otro lado, la propia naturaleza del cine ha hecho que en su pro-
ceso de gestacion se produzca un fraccionamiento del relato, que una vez
montado y proyectado forma un todo unificado: «La técnica cinematografica
més elemental recrea una realidad mediante una seleccion de momentos
plsticos, visuales, fotografiables. Por ejemplo, un viaje aparece representado
simplemente con tres o cuatro fotogramas enlazados: un barco que desatra-
ca del muelle, después unas aves marinas sobre una estela, y luego la estatua
de la Libertad; esto, sin mas nos da un viaje de Europa a Nueva York. El viaje
estd virtualmente presente mediante la conexion de tres o cuatro fotogra-
mas que tienen un valor representativo (..)»*.

Semejante fenémeno se produce en Hace un millén de afios, solo que en
este otro caso los paisajes de Lanzarote y Tenerife no son tan identificables
como en el ilustrativo ejemplo del viaje de Europa a Nueva York, al tratarse
de espacios naturales. Por tanto, lo que en la realidad supone el traslado de
una localidad a otra, de una isla a otra, en la ficcion cinematogrifica no es
mas que un todo que simula un solo escenario.

2. Realidad aparente y realidad verdadera. El caracter engafioso del
espectaculo ya estaba presente en el mito de la caverna de Platon, de
cuyo desarrollo nos da cuenta Julian Marias: «Platon imagina unos hom-
bres que se encuentran desde nifios en una caverna, que tiene una aber-
tura por donde penetra la luz exterior; estan sujetos de modo que no
pueden moverse ni mirar mas que al fondo de la caverna. Fuera de esta,

3B Reisz, 1980,102-103.
329 Marias,V, 1960, 550.



a espaldas de esos hombres, brilla el resplandor de un fuego encendido
sobre una eminencia del terreno, y entre el fuego y los hombres enca-
denados hay un camino con un pequefio muro; por ese camino pasan
hombres que llevan todo género de objetos y estatuillas, que rebasan la
altura de la tapia, y los encadenados ven las sombras de esas cosas, que
se proyectan sobre el fondo de la caverna: cuando los transeuntes hablan,
los encadenados oyen sus voces como si procedieran de las sombras que
ven, para ellos la Gnica realidad (...)»*™.

Para Platon la caverna viene a representar el mundo sensible, es decir, la
realidad aparente, mientras que el mundo exterior es el mundo verdadero,
esto es, la realidad verdadera.

El mito de la caverna de Platon es un claro precedente del cinemato-
grafo. Ya hemos visto anteriormente que el cine nacié como un fendmeno
de fantasia, como algo mdgico, ante cuya representacion los espectadores
huian atemorizados creyendo que el movimiento de la locomotora de los
hermanos Lumiére se les echaba encima. Pero, por otro lado, el mito de la
caverna sigue siendo valido al acudir a una sesion cinematografica, pues so-
mos conscientes de que lo que se representa en la pantalla pertenece a otra
realidad que no es la de la sala oscura. Pero aun aceptando este supuesto,
es decir, conscientes de que vamos a contemplar otra realidad, la aparente
—pongamos por caso la de Hace un millén de afios—, ya estamos predispues-
tos, y aceptamos los iconos fantdsticos que aparecen ante nuestros ojos. Por
ello no nos asombramos al ver resquebrajarse la tierra al final del metraje,
cuando se produce la erupcion volcanica del Teide. En todo caso, nuestro
asombro se centraria en el mayor o menor logro de los efectos especiales
que, con el paso del tiempo y el avance tecnolégico, rezuman cierto aire naif.
De antemano, sabemos que la realidad verdadera que vamos a contemplar
—la geograffa insular— ha sido manipulada conscientemente, mediante los
trucos oportunos, para crear otra aparente, producto de la fantasia y capaci-
dad de engafio de la Hammer.

3. Monstruosidad: a) bestialismo y b) gigantismo. En relacion a la mons-
truosidad habriamos de diferenciar entre el monstruo propiamente dicho,
caracterizado por un gigantismo desmesurado en funcion de la estatura hu-

30 dem, |,1965,48.



mana, y que estaria representada por aquellas especies cuya evolucion se
detuvo en un momento dado: es el caso del lagarto y la tortuga gigantes o de
una prehistdrica fauna ya desaparecida (dinosaurios); y el bestialismo de unos
seres que se han quedado a medio camino entre lo humano y lo animal: los
hombres gorila. Frente a estos, cuyo espacio vital es el interior, la cueva®™;
nos encontramos con los gigantescos monstruos, cuyo medio de vida se sitla
en el polo opuesto, en amplios espacios abiertos en el exterior.

A) Bestialismo. A pesar de tratarse de un filme pretendidamente pre-
historico, la presencia de la bestia en el interior de la cueva es observa-
da por Loana y Tumak como un estadio inmediatamente anterior al de su
propia evolucién como seres humanos; «representa el terror del hombre a
su pretérito inmediato y a (su) posible retomox*% Ambos mundos —el de
los protagonistas y el de los hombres gorila— esta regido por la violencia;
sin embargo, en el primer caso la causante es la lucha por la supervivencia
(el control de la comida y por tanto el liderazgo dentro de la comunidad);
mientras que en el segundo no es mas que la violencia por la violencia, «la
plasmacion de la violencia soterrada, la crueldad, el sadismo oculto..»**: de
ahi el asombro y el miedo de Tumak y Loana y su desesperacion por salir
al exterior, donde saben que se encontraran con animales gigantescos cuyo
proceso evolutivo ya hace tiempo que se detuvo, pero donde el espacio, al no
estar acotado, les permitird huir en unos casos o luchar en otros.

Pero aln cabria hacerse una ltima pregunta, jpor qué los hombres go-
rila se encuentran en el interior, escondidos, en la cueva, ocultos y no en el
exterior, a cielo abierto! La anormalidad de estos seres, su monstruosidad,
su fealdad, les hace ser rechazados, marginados por otras comunidades mas
avanzadas, como las de la Concha o la Roca. Al igual que sucediera en el
Frankenstein de Mary Shelley, donde «su monstruo es originariamente bueno
desde el punto de vista psicoldgico y moral, pero la fealdad extrema de su

33 Aunque no hemos podido comprobar este extremo, es muy posible que los interiores donde habitan estos extrafios seres

hayan sido rodados en algunas de las cuevas existentes en Lanzarote y no en los estudios Elstree de Londres, donde se
realizaron la mayor parte de estas secuencias. Lo que nos hace pensar en esta posibilidad son las declaraciones concedi-
das al diario La Tarde, 5/10/65, de Alejandro Perla —director de cine espaiiol que en la década de los sesenta trabajo en
superproducciones americanas rodadas en Espafia y que en Hace un millon de afios desempefi¢ tareas de produccion—,
quien cita como lugares de posibles rodajes en interiores la cueva de los Verdes y la de las Palomas.

31 Bassay Freixas 1993, 50.

3 [dem.




anormalidad fisica suscita una aversion hacia él que acaba siendo responsable
de su soledad y de sus ulteriores maldades»®™* en Hace un millén de afos
estos seres casi humanos estan autorrecluidos por su deformidad, y es esta
incomunicacion la que los convierte en excesivamente toscos, haciendo que
aflore en ellos una violencia sin causa aparente.

B) Gigantismo. Entendido no como una anomalia o trastorno caracteri-
zado por un exceso de crecimiento, del tamafio excesivo de una célula, sino
como «la desproporcion desmesurada [e intencionada] entre las escalas de
medidas perfectas (sistema helénico) en el nivel humano y la transgresion del
orden natural imperante en el reino animal®”. Este gigantismo puede resultar
perjudicial cuando toda la espectacularidad del filme se centra en la anima-
cion llana y simple de estas criaturas, que no es nuestro caso, pues en Hace
un millén de afios el desarrollo de estas secuencias esta correctamente dosifi-
cado a lo largo del relato sin caer en un desproporcionado ahito de fantasia.

Ahora bien, este gigantismo es el responsable maximo del caracter fan-
tastico sobre el que rota el filme. La confeccion y recreacion —pues su
finalidad es también deleitar y divertir— de estos animales se debe a Ray
Harryhausen®, deudor de Willis O'Brien, padre de King Kong (1933)*.

A propésito de King Kong, Jean Ferry, en la revista Le Minotaure (mayo de
1934), ponia en relacion las maquetas de los monstruos prehistdricos con las
obras de Max Ernst: «Puede que los profesores de paleontologia americanos
hayan dibujado para Hollywood las maquetas de los monstruos prehistoricos;
sin embargo, su padre espiritual no deja de llamarse Max Ernst»**®, 29 afios
después de su estreno, Jean Boullet, en la revista Midi-Minuit Fantastique (nGm.
3, octubre-noviembre 1962), iba algo mas lejos en su tesis: «Por mi parte, me
inclinaria mas bien hacia una comparacion con los geniales ilustradores de

33 Gubern y Prat, 1979, 39.

335 Bassay Freixas, idem, 47.

3% Hace un millén de afios fue la primera y Gnica colaboracién entre Ray Harryhausen y la Hammer. Harryhausen es respon-

sable de los efectos especiales de numerosas peliculas fantasticas, entre las que cabe destacar Simbad y la princesa, Nathan
Juran, 1959; Jason y los Argonautas, Don Chaffey, 1963; o Furia de Titanes, D. Davis, 1980.

37 Véase como un solo ejemplo de similitud, de los muchos que contienen King Kong y Hace un millén afios, fue la secuencia

en que Loana (Raquel Welch) es raptada en las inmediaciones de el Golfo (Lanzarote) por el pterodactilo, al igual que Fay
Wray los es en King Kong, secuencia que O'Brien ya realizara en Vigje al mundo perdido (1925).
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Julio Verne, Rioux y Beunett, también con Arnold Bocklin, caso de que no se
impusiera con cegadora claridad un nombre: el de Gustave Doréx*’.

Establecidas estas concordancias, jseria arriesgado por nuestra parte es-
tablecer concomitancias entre los paisajes filmados en Hace un millén de afios
y algunos cantos pictoricos y literarios establecidos por Martin Gonzilez o
Juan Ismael (aunque desde perspectivas y propuestas estéticas radicalmente
opuestas, por supuesto) y Pedro Garcia Cabrera o Agustin Espinosa’ Cree-
mos que no.

A pesar de la variedad paisajistica existente en Canarias, la produccion de
Hace un millon de afios se ha decantado por las dridas zonas de las cafiadas
del Teide y Timanfaya. La pintura de Martin Gonzélez se distingue por centrar
su atencion en esos paisajes en torno al Teide y los del sur de Tenerife. Una
parte de la pintura de Juan Ismael es un reflejo del sur de la misma isla, Paisajes
canarios, donde representa espacios caracterizados por su sequedad, en cuyos
barrancos y acantilados crecen tabaibas, aulagas y cardones. El poeta Pedro
Garcia Cabrera se detiene en ese paisaje desolado del sur y Ilama la atencion
por la escasa dedicacion que se le ha prestado:

«La isla de Tenerife tiene una gran variedad de paisaje. Una completa escala
desde lo drido a lo exuberante. Pero es que a la literatura sélo se ha llevado el
paisaje del Norte. El valle de La Orotava —monotonia de lo verde— y demés rin-
cones pintorescos. El resto de la isla no existe en el plano literario. Las montafias
desnudas, agrias, barrocas, no han sido comprendidas aqui. Los campos resecos,

tampoco»m.

Del mismo modo, Agustin Espinosa expresa la ausencia de vegetacion en
la isla de Lanzarote:

«Bien quisiera €l [el viento] arboles altos, de borrominiano ramaje; palacios
de balconeria fastuosa, patio envitrado y puntiagudo techo chinesco. (Arboles
que desnudar violentamente. Tejados chinescos que destejar. Casas de balcones

descolgables). Pero nada de esto tiene. Las higueras de Ye se burlan de sus gritos

339 Boullet, 1974, 38-39.
30 Garcia Cabrera, IV, 1987, 206.




dramaticos. Las casas le ensefian su arquitectura simple. Desdibujan las azoteas la

decorativa tapa piramidaly**.
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l Por tanto, este paisaje agreste, seco, arido, donde Harryhausen ha des- !
i plegado toda su artilleria imaginativa siguiendo la mds pura tradicion creada i
3 a partir, sobre todo, de Willis O’Brien, ha servido en Hace un millon de afios 3
| para expresar la incomunicacion segiin palabras del propio Don Chaffey*, |
i director de la pelicula, al que afiadiriamos la soledad, rubricada por los i
i impresionantes paisajes de las Cafiadas y Timanfaya. Parece como si hu- i
1 biera cierta sintonia entre la propuesta de este y algunos versos de Pedro 1
i Garcia Cabrera: «Aqui se me han cerrado las palabras/ y todo se reduce al i
| primer plano/ de ver la piedra, de sentir el viento/ y de aspirar la soledad |
3 a raudales (..)»**. 3
3 4. El falseamiento de la historia. Es sabido que el ser humano no convivié 3
l con los grandes saurios. Sin embargo, habra quien reproche a Hace un millon !
3 de afios ese falso cardcter cientifico e historico. Nada més lejos de la reali- 3
i dad. Cuando la Hammer realiza el filme no pretende serlo en absoluto. Al i
1 contrario, a lo Unico que aspira es simplemente a reproducir graficamente 1
i un relato onirico™*, en el que como tal se conjuguen ilusionismo y realidad; i
i y que, muchisimo menos, sirva como paradigma de guia diddctica para ense- i
} fianzas de paleozoologfa o paleontologfa. Asi,y una vez aceptados los codigos }
| por los que discurrird el lenguaje fantdstico del filme podremos acercarnos |
| a su realidad. |
i Esta anormalidad dentro del discurso fantastico se vuelve entonces nor- i
3 malidad. Aceptada como tal, el espectador vera ante sus ojos transitar a toda 3
l una fauna cuya existencia, de antemano, sabe que es incompatible con el !
3 ser humano, pero es consciente de ello y se coloca en una posicién que 3
| le permite formar parte de esa fantasfa, compartirla. Pero esta normalidad |
| debe desarrollarse seglin una Idgica interna propia del discurso narrativo. |
i Lo que el espectador no acepta es que se produzca una transgresion de los i
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |

41 Espinosa, 1988, 33.

42 Nota 318.

43 Garcia Cabrera, ll, 1987, 99.

# Han sido varios los autores que han establecido los paralelismos entre la correspondencia cinematogréfica y las practicas

oniricas. Gubern y Prat, idem, 18.




codigos cinematograficos del fantstico, lo que le llevaria a rechazar de plano
esa anormalidad propia del género. Es decir, acepta determinadas conductas
ahistdricas (convivencia de saurios y humanos), pero no la violacion de esas
mismas leyes: imaginemos, si quiera por un momento, que de pronto nues-
tros protagonistas, para escapar de un inminente peligro, se embarcaran en
una nave espacial y desaparecieran.

Por otro lado, serd también el paisaje el que contribuya a mantener ese
halo de fantasia, surreal, e falseamiento historico que destila Hace un millén
de afios. Esa misma naturaleza que se convierte en hostil (erupciones volcani-
cas) y en fuente de riquezas (la caza, la pesca o la recoleccion de frutos); esa
misma naturaleza donde conviven la razén y la irracionalidad (agresiva fauna
prehistorica), y ante cuya aparicion se manifiesta la solidaridad de la especie
humana.

Todas las peliculas realmente fantasticas estan impregnadas de un tono
extrafio y surrealista, lo que las hace alejarse ain més de la inmediata reali-
dad. Los paisajes de Lanzarote y Tenerife donde se han rodado los exteriores
contribuyen decididamente a acentuar un marcado realismo magico, dado que
el tema del filme, representado de forma ciertamente realista pertenece cla-
ramente al mundo de lo fantastico.

Hace un millén de afios presenta una realidad imaginada que produce una
fuerte sensacion naif en el espectador de hoy dia. Pero esta impresion no
viene dada por la espontaneidad o la ingenuidad de sus creadores, sino por el
asombroso avance tecnoldgico que han experimentado los efectos especiales
en los Ultimos afios. Esto hace que el primitivismo que rezuman sus imagenes,
unido a un artesanal proceso de fabricacion®® ya en desuso, convierta este
filme en una encantadora fabula prehistorica.

6.3. Nuevas coproducciones
En 1965, la Hammer Films utiliza la geografia insular para retrotraernos

ficticiamente en el tiempo. Un afio mas tarde, el equipo de rodaje de Orbita
mortal aprovecha esa misma geografia para hacer exactamente lo contrario,

35 Para conocer el proceso de filmacion de estos efectos especiales, véase entrevista a Ray Harryhausen en Dirigido por..,
nam. 120, 1984.



adelantarnos al presente, el de 1966. Esta coproduccion tripartita —Aitor
Films, Espafia; Theumer Filmproduktion, Republica Federal Alemana; PE.A.,
|talia— supone el desembarco en Canarias de la ciencia-ficcion.

Con 22 dias de rodaje en exteriores en Canarias, principalmente en
Tenerife y Gran Canaria, y 21 de interiores en Roma, Orbita mortal —cuyo
titulo de rodaje fue Operacion Stardust**— es uno mas de aquellos filmes
de intriga sideral, en la que el director italiano Primo Zeglio nos ofrece una
aventura con viajes por la Luna, la Tierra y el espacio circundante®”, y en el
que las alusiones a los episodios de la serie James Bond son més que patentes.
Este matrimonio entre ciencia-ficcion y sucedaneos bondescos se propagd de
forma prolija durante estos afios en ltalia, pais que la coproduce mayorita-
riamente con un 40%, junto a Alemania y Espafia, los otros dos productores,
que lo hacen con un 30%.

También en 1966 nos encontramos con otra coproduccion, Un golpe de
rey, que bajo la direccion de Ray Morrison o Johnny Fleminger, seudénimos
de Angelo Dorigo*®, producen Espafia e Italia. Este tipo de financiacion es la
que caracteriza en territorio nacional los afios que estamos tratando:

«Era el de las coproducciones un tema que preocupd particularmente en este
periodo. Iniciadas en la década anterior, alcanzaron en los afios sesenta un auge
que no puede considerarse sino excesivo, especialmente en cuanto que, en la
mayoria de los casos, a tal régimen se acogian o bien subproductos que a lo tnico
que aspiraban era a disfrutar de los privilegios proteccionistas de dos o mas paises,
y en los que, con frecuencia, la participacion espafiola se limitaba a proporcionar
sol, paisajes y figuracion mas o menos distinguida (...). En otros casos, so pretexto

de dar a estas peliculas supuestamente espafiolas la difusion internacional que las

36 Antena, 15/11/66.

347 Seglin Jestis Garcia Gargoles, jefe de produccion, «se trata de una pelicula de ciencia-ficcion cuyo argumento versa sobre
la llegada de habitantes de la Tierra a la Luna, en donde encuentran a un grupo de marcianos que sufren una grave y ex-
trafia enfermedad, regresando todos a la tierra en una nave espacial, para vivir aqui una serie de fantdsticas e interesantes
aventuras. [dem.

3 La utilizacion del seudonimo anglosajén fue una costumbre muy arraigada entre los directores italianos. La causa de

este cambio habria que buscarla en los espagueti wéstern producidos a lo largo de los sesenta, donde una considerable
cantidad de directores italianos sustituyd su nombre de pila por otro de raiz inglesa, posiblemente, y como estrategia
mercadotécnica, para hacer pasar la pelicula como un producto norteamericano y asi gozar de una mejor distribucion y
aceptacion de piblico. Esta practica también se hizo extensible a peliculas coproducidas y con numerosas secuencias de
accion y aventura.



integramente nacionales no alcanzaban, se llegaba a disfrazar el producto, hacién-
dolo tan impersonal —que no auténticamente internacional— como irreconoci-
ble en cuanto a identidad nacional (...)».

«De hecho, la coproduccion, mds o menos real, mas o menos minoritaria
por parte espaiiola, alcanzé en los afios 62-67 cifras que, afio a afio, iban sobre-
pasando, en el balance de produccion anual, el nimero de peliculas integramente
espafiolas, y que Ilegaron a ser de 97 contra 67 en 1966 y de 70 contra 55 en
1967. Lo que, por supuesto, repercutia en una depauperacion del cine espafiol y
en la venta a bajo precio de sus talentos, que por cantidades, eso si, superiores
a las que la industria nacional podia ofrecer, colaboraban con el enemigo dentro

de su misma casay*®.

Por otro lado, y a consecuencia de la nueva legislacion, las «peliculas ex-
tranjeras con una minima participacion técnica o artistica espafiola obtienen
la nacionalidad y se benefician con pleno derecho de todas las subvenciones
de que gozan las totalmente espafiolasy.

western e historias de espionaje a lo James Bond, sin el menor interés realizadas

con ltalian™.

Canarias no es ajena a este fenomeno. Orbita mortal y Un golpe de rey
son peliculas que no escapan al andlisis expuesto mds arriba por César San-
tos Fontenla y Augusto Martinez Torres. A saber, primero: se trata de sub-
productos que posiblemente a lo Unico que aspiraban era a acogerse a los
privilegios proteccionistas de dos o mds paises; y segundo: la participacion
espafiola se limita al paisaje —Timanfaya, las Cafiadas y Maspalomas para el
primer caso; Papagayo, algunas fincas privadas de la Geria (el Tablero), Arre-
cife y otras secuencias de mar, ademas de Gran Canaria, para el segundo—,
a unos pocos actores (Luis Davila y Daniel Martin en Orbita mortal; Miguel
de la Riva o José Cortés, este Ultimo primer actor de la compafia titular del
teatro Maria Guerrero, y cuyo talento estaba muy por encima de la calidad

3 Santos Fontenla, idem, 177-178.
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del filme, para Un golpe de rey—, a escasos técnicos —Federico de Urrutia/
José Luis Madrid en los guiones respectivos, o Manuel Merino/Julio Pérez
de Rosas como directores de fotografia—, y a menos de un tercio —30%
aproximadamente— de la produccion total para ambos casos, con lo cual el
producto quedaba en su mayoria en manos italianas.

Un golpe de rey no fue mds que una consecuencia de las muchas que
originé el enorme éxito del filme de Jules Dassin, Rififi (1955) y que provocd
una ingente oleada internacional de imitaciones y subgéneros a lo largo de
varios afios. A la dirigida por Ray Morrison hay que afiadir Rififi en Amsterdam
(1966), cuyo subtitulo, El rayo de la muerte, desvela el eje sobre el que gira
su argumento: desde su centro de experimentacion —Tenerife en la ficcion
cinematografica—, un alocado cientifico pretende destruir la bomba H que
Francia tiene instalada en el Sahara, razén por la cual invita al mundo a que
se subordine a sus deseos: dominar la tierra, o de lo contrario hara uso de su
destructora arma. Dirigida por Terence Hathaway —seuddnimo del italiano
Sergio Grieco—, esta coproduccion (Italia 60%, Espafia 40%) participa de los
mismos engranajes que hacian funcionar Un golpe de rey, esto es, diversidad
de escenarios naturales (Amsterdam, Rotterdam, Paris, Roma, Granada, Tene-
rife...), agentes secretos, robos de joyas, secuestros, etc. En definitiva, se trata
de coproducciones que mezclan sin sonrojo algunos de los ingredientes més
comunes de las peliculas de aventuras urbanas con detectives de poca monta,
aderezado todo ello con unas gotas de fantasia.

El convulso afio 1968 se inicia con un filme dirigido por Juan Logar ti-
tulado EI perfil de Satands™, que supone el primer largometraje de la escasa
filmografia de su director. Lo poco que conocemos de esta pelicula —que
apenas tuvo estreno y que ha pasado a formar parte de los titulos malditos
del cine espafiol— es a través de uno de sus intérpretes, el prolifico actor
Eduardo Fajardo: «Se trata de una pelicula en donde el Infierno desempefia
un papel de signo trascendente. ;Y qué mejor Infierno que ese fabuloso te-
soro de Montafias del Fuego que se gastan ustedes por aqui! El argumento
versa sobre el éxodo de Satands a través del cosmos, y la pelicula en color y

31 La estancia de Juan Logar en Lanzarote para filmar esta pelicula le permitié conocer su paisaje, que lo consideraba ideal
no sdlo para este filme, sino para su siguiente proyecto, El sendero del infierno, que finalmente no se rodé, pero que estaba
previsto realizarlo en Canarias. Antena, 4/2/69.



cinemascope tiene un fondo tremendamente social y humano que le propor-
ciona mucho interés y calidady®.

A finales de enero de 1968 el director francés Edouard Luntz, acom-
pafiado del director de produccion Jaranville y del asesor espafiol Francis-
co Ariza, se habia desplazado a Lanzarote con el fin de localizar los posibles
exteriores e interiores de su proxima pelicula titulada Le Grabuge. La villa de
Teguise, el castillo de Guanapay, el Golfo, los Jameos del Agua, las montafias
del Fuego,Alegranza y La Graciosa figuraban entre los posibles escenarios
de rodaje, cuyo inicio estaba previsto para los primeros dias de marzo, con
una duracion estimada de tres semanas y para el que harfan falta numerosos
extras. Se contaba, ademds, con el permiso de la Capitania General para las
escenas que se desarrollarian en el castillo de Guanapay. Asi, al menos, lo

reflejaba la prensa:

«Ya el 28 de enero dimos cuenta de la presencia en Arrecife del director
de cine francés M. Eduard Luntz, acompafiado de un equipo técnico, entre cuyos
componentes figuraba el director de produccion, también francés M. Jaranville
y el asesor espafiol don Francisco Ariza y Sanchez de Molina, manifestandonos
este Ultimo que existian muchas probabilidades de que Lanzarote fuese uno de
los escenarios elegidos para la filmacion de La Gresca, de 35 milimetros, en color,
aunque para ello se estaba pendiente de la posterior decision y de obtencion de

los permisos oficiales pertinentes (...\»*>.

Sin embargo, Le Grabuge no se filmé en Canarias, sino en Brasil por ex-
preso deseo de Twentieth Century Fox. Para George Sadoul, que cita como
afio de produccion 1967, este filme supuso para su director «una amarga ex-
periencia en USA» porque «fue montado de nuevo por los productores y que
tuvo que esperar seis aios antes de ser exhibido»**. En cambio, para Fabien

352 Antena, 17/12/68,

353 Antena, 27/2/68. EI 21 de enero de 1968 se solicita permiso para rodar en Espafia. EI 31 del mismo mes la Comisién de
Censura de Guiones prohibe su rodaje y dias més tarde deja sin efecto dicha resolucion. Este cambio de decision se debio,
seglin Heredero Garcia (2000, 99-100), 2 una equivocacion de los censores, que creyeron que el director iba a ser Jules
Dassin, nombre que confundieron con una de las actrices, Julie Dassin; y es que se sintieron engafiados cuando el director
norteamericano rodd en Espafia en 1966 10:30 PM summer, donde se muestran fantasias eréticas entre un matrimonio
y el mejor amigo de la mujer. Otro motivo, aflade Heredero, fue la inclusion del realizador en la lista negra del senador
McCarthy.

3% Sadoul, 1977,295.



Labourear «poco después de los acontecimientos de mayo de 1968, realizd
Le Grabuge, pelicula que no fue distribuida a causa de las desavenencias entre
el realizador y el productor Darryl Zanuck, en la que evocaba con humor los

fantasmas de rebelion de los jovenes burgueses»*™.

6.4. También los enanos empezaron pequenos
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i 1968 es el afio de la matanza de los estudiantes en la Plaza de las Tres i
l Culturas o Tlatelolco, en la ciudad de México; del asesinato de Martin Luther l
i King y de Robert Kennedy en los Estados Unidos; del comienzo de la agonia i
i de la dictadura en Portugal; de las revueltas estudiantiles en Paris; de la Pri- 3
! mavera de Praga en Checoslovaquia; del estado de excepcion en Guiptzcoa !
3 en Espafia; de las manifestaciones estudiantiles en varias ciudades alemanas 3
3 como Berlin, Hamburgo, Francfort y Manich. 3
1 También los enanos empezaron pequefios fue realizada en 1969, en la 1
i cumbre de la revuelta estudiantil. Su director, Werner Herzog, es de dificil i
| adscripcion estética. Se le suele situar en la segunda hornada de cineastas |
} del Nuevo Cine Alemdn, junto a otros como Wim Wenders, Fassbinder o }
i Jean-Marie Straub, conjunto de creadores que tienen, no obstante, pocos i
i elementos en coman: i
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«El conocido fenémeno nuevo cine aleméan tiene muchos casos atipicos de
realizadores que se auparon sin no sélo pertenecer a él, sino simplemente sin
adoptar el punto de vista del conjunto y sin que sus peliculas llegasen a alcanzar
paralelismoy.

«(-..) Los contactos entre nuevos cineastas estan impregnados de una carencia
de estilos similares (...). No existe armonia entre los cineastas, cada uno va muy

por su lado sin importar para nada lo que hace el otro»™,
Sin embargo, hay que reconocer que estos realizadores, junto a otros

muchos mas que no hemos mencionado aqui pero que forman parte igual-

355 Labourear, 1991,491.
356 Rentero, 1978, 20-21.



mente del llamado nuevo cine que surge en los afios 60, si comparten una
nueva manera de concebir y hacer cine. Por ejemplo, muchos de estos nue-
vos directores se convierten también en productores: se inician en la profe-
sion ejercitandose previamente en el cortometraje y trabajos para television;
expresan sus traumas infantiles, tragedias personales y ajenas, el miedo a la
anormalidad... Son, en suma, cineastas que tienen una vision inconformista
de la vida y una estética nueva, que se sitla en el polo opuesto del conven-
cionalismo, expuesta a través del empleo de «un nuevo uso del repertorio
lingilisticon™’.

Para la puesta en escena de muchas de sus producciones Herzog ha
necesitado variedad de escenarios naturales. Recordemos que recorre parte
del continente africano para filmar el mediometraje Los médicos voladores del
Aftica Oriental, en Aguirre, la clera de Dios viaja a Per para rodarla, El enigma
de Gaspar Hauser se realizé en lugares tan dispares como Alemania, antiguo
Sdhara espafiol y Birmania, para Fitzcarraldo desplaza a su equipo técnico al
corazon de la selva amazonica, y en Fata Morgana (o Espejismos) recorre
Tanzania, Uganda, Costa de Marfil y la Republica Centroafricana, finalizando el
rodaje en Lanzarote al terminar el montaje de También los enanos empezaron
pequerios.

Fata Morgana es, «mds que una pelicula sobre la naturaleza, un film sobre
el universo, una reflexion en torno a la miseria de un mundo que no es mds
que lo que nosotros hemos pretendido que fuera. Nada estd, pues, en la me-
dida de lo razonable. Herzog ha hecho un poema donde se llega a una fusion
total de elementos incorporados, sopesados por un bagaje alucinante. Luz, co-
lor y musica son expresiones que llegan a una modulacion con un Gnico fin: la
contemplaciony®®, El propio Herzog ha dicho de la pelicula que «no muestra
la belleza y la armonia, sino una utopia de belleza y una utopia de armonian*”.
De la misma manera, y permitasenos el establecimiento de analogfas entre
ambos creadores, que Agustin Espinosa proclama en Lancelot 28°-7°% «Mi in-

tento es el de crear un Lanzarote nuevo. Un Lanzarote inventado por mi»*®;

37 Monterde, Riambau y Torreiro, 1987, 207.

38 Rentero, idem, 28.

359 |dem.
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0 Espinosa, 1988, 10.



por tanto un «saber creacionaly®®', en palabras de Gutiérrez Albelo, pero

igualmente un saber utépico, dado que el ideal espinosiano para Lanzarote es
el méaximamente deseable, pero inalcanzable.Y previamente dice: «Lo que yo
he buscado realizar, sobre todo, ha sido esto: un mundo poético; una mitologia
conductora»®®?, esto es, un reino de lo imaginario y fabuloso. Asi pues, uno
y otro, aunque distanciados en el tiempo, han tomado como referencia un
mismo espacio geografico y han llegado a la misma conclusion, inventar algo
imposible, utdpico, desde la contemplacion de algo real.

Si en Fata Morgana Lanzarote supone la meta de un rodaje cuyo periplo
se desarrolla por varios paises africanos, ahora, para la puesta en escena de
También los enanos empezaron pequerios, la isla se convierte en el itinerario
que transita Herzog, erigida en escenario natural donde se filma la totalidad
de la pelicula. Un vetusto caserén de la pequefia localidad de Tegoyo, el anti-
guo muelle comercial de Arrecife y otros puntos de la isla localizados en las
inmediaciones de la Geria, que sirven para impresionar los titulos de crédito,
conforman los espacios escogidos por su director para mostrar la revuelta
en un reformatorio cuyos integrantes estan formados por enanos que vienen
a representar, segln palabras de Herzog, a la propia sociedad: «En También los
enanos empezaron pequefios los enanos no estan fuera de la sociedad misma.
Cada cual es un enano. En el mundo no hay mas que enanos. No se trata de
una sociedad particular de enanos... cada hombre es un enano»*®’.

La revuelta permite a los enanos vulnerar las normas establecidas, desa-
fiar al poder: fraguada la rebeldia, planean huir, pero tal pretension es inme-
diatamente abortada al ser advertidos de la peligrosidad de los campos de
lava, zona en la que la policia, elemento represivo, tiene facil acceso y gran
capacidad de maniobra. Ante la imposibilidad de la huida, los enanos actdan
en el Unico espacio vital que les resta, el reformatorio. Es ahi donde consi-
guen hacerse con el poder, logrando asi una libertad condicionada tanto por
el tiempo —es cuestion de horas que la revuelta sea sofocada— como por
el espacio —las adversas condiciones geogréficas que sitian la institucion—.
Es ahora cuando los enanos descubren/destruyen todo aquello que la auto-

%! Palenzuela (Ed.). idem, XVI.
%2 dem, 9-10.

33 Rentero, idem, 29.
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i ridad les habia vedado, y donde los mas fuertes fisicamente sojuzgan a sus i
} congéneres mas débiles. No se ha producido mds que un cambio de mando, }
i de gobierno, mientras la tirania y el despotismo aun siguen vigentes. La tem- i
! poralidad de la insurreccion y la vuelta al primitivo orden, es decir, la derrota l
i de la sublevacion, es lo que ha llevado a Herzog a hablar de rebelion y no de i
| revolucion®*, dado que esta conlleva un cambio stbito destinado a implantar |
1 un nuevo orden por métodos violentos que es considerado mds justo: «La 1
i revuelta de los enanos no es un fracaso real, porque para ellos se trata de i
i un dia memorable, mejor que todos los que le precedieron. Era una hermosa i
1 anarquia, pero, al final, no es més que gestos bloqueados y congelados»*®’. 1
i En También los enanos empezaron pequefios el gran protagonista es la co- i
i lectividad. Pero se trata de una colectividad que, como ya hemos comentado, i
} se encuentra aislada, concentrada y delimitada, en plena efervescencia sub- }
| versiva, si, pero contenida, encorsetada en una estructura arquitectonica que |
! no responde a las necesidades de sus internos, incluidos mobiliario y acceso- l
3 rios. La altura de los techos, las ventanas, las puertas, las sillas, las camas, etc., 3
| no guardan concordancia con su tamafio, dando lugar a situaciones comicas: |
1 «(-..) Herzog se rie de nosotros y de los personajes: el enano contempla un 1
i dromedario o una moto que, como se ha repetido hasta la saciedad, no es i
! que él sea demasiado pequefio para ella, sino que ella es demasiado grande |
i para él»**. Esto los convierte en inadaptados, situacion que da lugar a que i
i aflore en ellos ese grado de rebeldia que todos llevamos dentro, porque i
i «como dice Herzog, todos somos unos enanos en un mundo de enanos y i
; hasta la dama que sale del Chevrolet es una enana, lo que ocurre es que todo ;
3 estd presentado de una manera absurda e ironica»*®’. 3
! Un paisaje desprovisto de exuberancia vegetal, desnudo, solitario. Una l
3 estampa monocromatica, grisicea y semidesértica constituye el decorado 3
i escogido por Herzog para filmar la revuelta de los enanos. La eleccion de i
1 color como soporte cromatico daria a la pelicula un matiz de postal turistica 1
i que la despojaria de ese halo anarquizante que constantemente destilan sus i
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imagenes. El blanco y negro, por el contrario, aumenta considerablemente
ese sentido de la soledad, de lo inhabitable, mas que de lo deshabitado; sub-
virtiendo el paisaje de la Geria en extremadamente desolador, en un lugar
estépico, en una paramera, en palabras de Espinosa.

Alfonso Armas Ayala, en el prologo a Lancelot 28°-7° se refiere a Ortega
en relacion a la obra espinosiana:

«“Toda obra de arte es una abertura de irrealidad que se abre magicamente en
nuestro contorno real;viene a ser una isla imaginaria que flota rodeada de realidad
por todas partes”. Bucear en el interior, limitar la realidad por la rigidez del marco,

poner la realidad en ese a través de que cada sujeto ve, siente o presienten*®.

Y mas tarde afade:

«Plasmar la realidad, conforme ha sido imaginada: la descoyuntura de la frase,
el metaforismo, las visiones deformadas se entrecruzan. Las lineas adquieren movi-
miento; los planos se llenan de vida. El enfoque de la camara espinosiana resulta

magistral: porque ha sabido captar el ensuefio del escritory*”.

De la misma manera, Herzog crea una isla imaginaria dentro del mundo
de También los enanos empezaron pequefios: la revuelta de los enanos. Esa
rebelion también flota en un proceloso mar lleno de realidades: los campos
de lava, territorio donde la autoridad/poder —que limita exageradamente la
libertad y por tanto es injusta, de ahi la desobediencia— es implacable. Esto
hace que la institucion se convierta en un reducto, microcosmos vital para el
desarrollo de ese ideal libertario de caracter espontdneo que emana de los
enanos. También los enanos empezaron pequefios es la metdfora de la que
se sirve Herzog como «constatacion de una realidad. No cabe duda de que
precisamente son los instantes mds intensos aquéllos en que admiramos con

recelo como esta reflejada nuestra sociedad ahi mismon®”.

3 Espinosa, 1968, VIl
% {dem, XIIl.

370 Rentero, idem.




6.5. Road to Salina

Si a mediados de la década de los sesenta nos visitaba una estrella que
brillaba con luz propia —Raquel Welch en Hace un millon de afios—, a finales
lo hacia otra cuya intensidad iba paulatinamente menguando: Margarita Car-
men Cansino, conocida por Rita Hayworth. Su carrera estaba en franco decli-
ve, aunque luchaba denodadamente por mantenerse con la suficiente energia
que pudiera permitirle asirse al delgado hilo conductor de vida que la man-
tenia encendida.

En principio Road to Salina fue anunciada en prensa con la participacion
de actores de reconocida popularidad: Edward G. Robinson y Lauren Bacall
figuraban entre los posibles candidatos.

«Se encuentra en Lanzarote el equipo de rodaje de la pelicula La ruta de la
Saling. Francisco Ariza®", jefe de produccion, nos relata todo lo concerniente a
este acontecimiento cinematografico insulary.

«La pelicula de suspense en color y panavision y 35 mm., comenzar a rodarse

sesenta personas entre las que figuran (...) los americanos de renombre interna-

cional Lauren Bacall, Edward G. Robinson (...)»""%.

Mas tarde, estos nombres fueron sustituidos por el de Rita Hayworth:

«Para el rodaje de la pelicula La ruta de la Salina se contaba en principio con
actores como Edward G. Robinson y Lauren Bacall, pero por encontrarse actual-

mente ocupados en el rodaje de otros filmes, ha sido contratada la famosa actriz

de la pelicula Gilda, Rita Hayworth, que llegara a Lanzarote el préximo dia 45",

Si bien es cierto que la ex mujer de Orson Welles y otrora intérprete
de Salomé lo hacia ya en el ocaso de su carrera cinematogrifica, en la que

31 En el desempefio de sus funciones en tareas de produccién, Francisco Ariza habia visitado Canarias en reiteradas ocasio-

nes. Entre sus proyectos para Lanzarote figuraba Hércules y Ulises, pero desestimo su rodaje «por la escasez entonces de
alojamiento y de medios de transportey. Antena, 5/8/69.

312 | Eco de Canarias, 30/7/69. Esta informacién también es recogida en Antena, idem.
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amordazada por su tormentosa vida privada —fracasos matrimoniales, idilios
con la bebida y, sobre todo, la degenerativa enfermedad de Alzheimer®™, que
comenz6 a manifestarse a principios de los sesenta— intentaba, tras cada
nuevo rodaje, demostrar que aun le quedaba arrojo para actuar.

A pesar de la agnosia que padecia, que le impedia desarrollar con norma-
lidad sus cualidades interpretativas, intervino en siete peliculas en el periodo
que va desde 1963 a 1971. Sin embargo, después de 1966 la carrera cinema-
tografica de Rita Hayworth decae, y «ya no aparecerd mds que en peliculas
muy mediocres, con la excepcion quizis de La route de Salina (1970)*”, peli-

cula homenaje de George Lautner»™”.

Esta pelicula, Road to Salina

«fue poco més que un acontecimiento: juna pelicula de Rita Hayworth tenia
fechas de estreno y distribucion en Estados Unidos! Desgraciadamente, se
estrené por muy poco tiempo, y, en general, la reestrenaron como pelicula de
relleno de programas dobles. Pero quienes tuvieron la molestia de acercarse a
ver Sur la route de Salina vieron su esfuerzo mas que recompensado. Menospre-
ciada por los distribuidores, propietarios de salas y la mayoria de los criticos (al
menos los pocos que llegaron a verla), Sur la route de Salina es un 80% mejor
que la media de las peliculas de presupuesto importante que se estrenan en las
mejores fechasy.

«De hecho, su grandeza cinematogrifica reside en una soberbia fotografia en
color y en una trama que anda entre el misterio y el incesto y que consigue man-
tener el interés del piblico durante todo el metraje. Incluye también una brillante
interpretacion de Mimsy Farmer, Robert Walker y Ed Begley, y una interpretacion
excelente y concienzuda de Rita Hayworth, en el papel de una mujer que prefiere
que la tomen por loca antes que afrontar el hecho de que su hija matd a su

hermano cuando este intent acabar con su relacion incestuosay®’.

74 Leaming, 1990,321 y ss.

75

El rodaje comenzo en Lanzarote en puerto de Naos e Instituto de Segunda Ensefianza de Arrecife a principios de sep-
tiembre, concluyendo con unas secuencias en la plaza de la iglesia de San Ginés a finales de noviembre de 1969.

76 Legrand,1991,374.

71" Ringgold, 1994, 186.




Para Kevin Thomas, de Los Angeles Times:

«la mayor de las ironias sea tal vez que sélo lo parece:a alguien a quien, como
ella en los afios cuarenta, le han endosado la etiqueta de diosa del amor le ha de
resultar dificil que la tomen en serio como actriz. Sin embargo, Rita Hayworth ha
ofrecido en sus peliculas recientes, sobre todo en La trampa del dinero y ahora
en Sur la route de Saling, lo que se puede considerar las mejores interpretaciones

de su carreray’’®,

El anuncio de la llegada de conocidos astros del celuloide a Canarias
quedaba la mayor parte de las veces en una simple mencion. En otras, las
menos, eran ciertas, como fueron los casos de Raquel Welch en Hace un mi-
lln de afios; Pier Angeli, Eddie Constantine y Richard Attenborough en §.0.5.
Pacifico; o John Huston y Gregory Peck en Moby Dick, por poner sélo los
ejemplos mas ilustrativos.

Al igual que ya sucediera en décadas anteriores con Gran Canaria y Te-
nerife, ahora serd Lanzarote el destino de numerosas informaciones referidas
a la realizacion de posibles rodajes.Y también, como ya ocurriera con ante-
rioridad en las dos islas capitalinas, después de la estancia de continuas pro-
ducciones y sonados huéspedes, lloverdn iniciativas y proyectos de filmaciones
que hacen pensar en Lanzarote como atractivo polo cinematografico. Asi, se
habla de David Lean para el rodaje de una pelicula a raiz de la estancia en la
isla del director artistico Stephen Grimes:

«Durante dos dias ha sido nuestro huésped, nada menos que el director
artistico inglés de la mundialmente famosa pelicula Doctor Zhivago, Stephen Gri-
mes (...)».

«Pues bien, Stephen Grimes ha venido a Lanzarote en unién del director
de produccion espafiol Diego Gomez Santpere, que ya estuvo aqui en mision
profesional a raiz del rodaje de Hace un millon de afios, con objeto de buscar
escenarios idoneos ante el proyecto de filmar otra pelicula inglesa al parecer para
ser distribuida en numerosos paises. Se dice que podria ser dirigida por David

Lean, hecho que supondria dar el espaldarazo en este firme encauzamiento de

378 dem, 187.



Lanzarote hacia su consagracion definitiva, como centro de gran atraccion para

las productoras extranjeras y nacionalesy””.

Este continuo interés cinematografico, consecuencia de las caracteristi-
cas paisajisticas, hace pensar en la hipdtesis de convertir Lanzarote en meca
de cine, lo que supondria un verdadero acicate para la atraccion turistica,
sector econdmico que comenzaba a despuntar por estos afios en la isla:

«(...) Todos, repetimos, coinciden en que a esta experiencia seguirdn otras
varias y no cabe duda que Lanzarote en este aspecto puede convertirse en un
futuro no muy lejano en una auténtica meca cinematografica, en una segunda Alme-
ria en Espafia, lo que constituird sin lugar a dudas un renglén muy importante a

considerar, conjugado y estrechamente vinculado al fenémeno turisticon*®.

La consecuencia mds inmediata del interés cinematografico y turistico
fue el aporte econdmico, y asi se puso de manifiesto con el rodaje de Road
to Salina:

«El personal lanzarotefio, que ha trabajado a sus ordenes, se muestra satisfe-
chisimo de la seriedad, trato e hidalguia de los directores, artistas, productores y
resto del personal de los que guardaran un gratisimo recuerdo, segtn nos dicen.
Tengamos en cuenta que esta pelicula ha dejado en Lanzarote beneficios por

valor de més de 18 millones de pesetas»*®' [108.000 euros].

Sin embargo, la historia de los rodajes cinematograficos se volvia a re-
petir, y pese a los optimistas comentarios y buenos deseos, el resultado fue
el mismo que en afios precedentes: Lanzarote, al igual que el resto de las
islas que han servido de decorado cinematogréfico, no ha pasado de ser un
temporal platd de cine.

375 Antena, 4/11/69. Stephen B. Grimes no participa como director artistico en Doctor Zhivago, sino en labores de produccién
en La hija de Ryan. En Moby Dick aparece acreditado como asistente del director artistico.

380 E| Eco de Canarias, 3/9/69.
381 Antena, 25/11/69.



Finaliza la década con la Unica produccion enteramente espafiola de
la segunda mitad de los sesenta, Tengo que abandonarte, una «fotonovela
malisima»*®? dirigida por Antonio del Amo

«hombre preparado, profesor y tedrico del cine, sélo en contadas ocasiones
dio muestras de lo que, quizas en otras circunstancias, hubiera podido ser su cine.
Hoy, por desgracia, ha pasado a la historia como director y creador de Joselito, uno

de nuestros nifios cantantesy*®.

Basada en una novela de Corin Tellado e interpretada por los mismos
protagonistas de la fotonovela, Esther Riera y Jaime Toja, Tengo que abando-
narte cuenta la historia de un hombre que viene a Espafia y se casa, pero
su matrimonio se verd envuelto en numerosas complicaciones. La eleccion
de Arucas para simular una ciudad filipina se debi6 posiblemente al propio
director del filme, que ya habia visitado Canarias con ocasion del rodaje de

Orbita mortal, en cuya realizacion cumplié trabajos de produccion®®

38 Pérez Gomez y Martinez Montalban, idem, 21,
- idem, 19.

3 E| Eco de Canarias, 20/8/69.






7. Miscelanea de géneros. Entre el paisaje turistico

y el espacio natural (1970-2000)

El comienzo de la década viene marcado por un hecho politico que
influird indirectamente en el desarrollo de la industria cinematografica espa-
fiola: «el mayor escandalo hasta entonces hecho publico: el de MATESA, que
si asi fue se debid gracias a que el ministro de Informacion, M. Fraga abri6
la- mano liberalmente con el designio harto probable de lanzar al equipo de
tecndcratas un torpedo por debajo de la linea de flotaciony™, La lucha por
el poder —«Fraga a través de la opinion publicay y el Opus Dei «movien-
do los hilos del poder desde dentroy— se salda con la formacion —29 de
octubre de 1969— del «mds radical cambio de gobierno hasta entonces
realizado por Franco: 13 Ministros sobre 18 cambiaban»*®. De esta forma,
salian del gobierno los falangistas tradicionales e integraban el nuevo gabi-
nete hombres del Opus Dei. El caso MATESA trajo consigo la designacion
de Sanchez Bella para ocupar la cartera de Informacion y Turismo, de la que
dependia la por entonces Direccion General de Cinematografia. A su vez, tal

38 Tufion de Lara, 1980, 408.
386 Tamames, 1973, 528-529.




nombramiento «significa que, mientras en el resto de Europa el comienzo
de los setenta va unido a una liberalizacion de costumbres que en materia
cinematogréfica supone la practica desaparicion de la censura, en Espafia no
s6lo no termina la timida apertura de los sesenta, sino que directamente se
conecta con el oscurantismo caracteristico del periodo en que Gabriel Arias
Salgado es ministro de Informacion y Turismo»®™. A la potenciacién de la
censura se unira la competencia de Television Espafiola, que proyectaba cinco
peliculas a la semana con un porcentaje muy bajo de producciones nacio-
nales, y cuya consecuencia mas inmediata fue el descenso en la afluencia de
espectadores®®, Las medidas de austeridad provocadas por culpa de la crisis
econémica y potenciada por el caso MATESA, se tradujeron en la reduccion
de las subvenciones cinematogrficas™ y en el nimero de peliculas anuales.
Este hecho derivo en la proliferacion de producciones de bajo coste ejempli-
ficadas en las peliculas de terror y la comedia sexy celtibérica™. Al mismo
tiempo, «un grupo de nuevos directores vuelve a hacer sus primeras peliculas
de forma absolutamente personal, generalmente en 16 mm.y de espaldas a
la administracion, pero a la hora de conseguir las imprescindibles licencias de
exhibicion para presentar su trabajo al publico se encuentran con insalvables
problemas, tanto de censura como sindicales, en la medida que sus temas,
tratamientos y forma de trabajo se salen de lo habitualy™".

En Canarias, por el contrario, y al margen de los modismos nacionales,
la tonica general de las producciones foraneas estard caracterizada por la
diversidad de géneros, fenémeno innato al cine filmado en las islas: desde
la comedia facil —Hay que educar a papd (1971)— hasta el wéstern —Por
la senda mas dura (1975)— pasando por el erotismo —Strip-tease (1976)—.

37 Martinez Torres, 1984, 212-214. Cuando EI verdugo se proyecta en el Festival de Cine de Venecia, Sanchez Bella, que era

por aquel entonces embajador espafiol en ltalia, le remite una carta al Ministro de Asuntos Exteriores espaiiol, Castiella,
«en la que calificaba al productor italiano de judio sin escripulos, y a Berlanga, de autodidacta desgarrado que aspira a la
notoriedad y al triunfo a cualquier precioy. Hopewell, 1989, 53.

38 Hopewell, idem, 54.

39 Cuando se descubrié el fraude de Juan Vila Reyes, industrial cataldn que controlaba la empresa MATESA junto a sus

parientes, esta debia al Banco de Crédito Industrial mas de 9.000 millones de pesetas [54 millones de euros]. El gobierno
interviene bloqueando todos los créditos, incluidos los Fondos de Proteccion a la cinematografia. Esto, unido a la inte-
rrupcion de los premios de especial calidad y a la Ley del 12 de marzo de 1971 que suprimia las subvenciones automiticas
del 15% de la recaudacion de taquilla, io al traste con la industria cinematografica. idem.

39 dem, 54-55.

31 Martinez Torres, idem, 215.




En el periodo 1960-75 la economia canaria experimenté un importante
crecimiento en el sector servicios, debido, principalmente, a las actividades
turistica y constructiva®”, Esta comercializacion masiva del turismo vino aso-
ciada a la recuperacion de los paises desarrollados occidentales y los avances

en los medios de transporte®”,

7.1. Escenarios turisticos
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| Las consecuencias de esta terciarizacion econdmica se veran reflejadas en |
| |
} algunas producciones cinematograficas que parcial o casi totalmente se realizan ;
| en Canarias, muchos de cuyos interiores se ruedan en complejos turisticos |
! de las islas. Este es el caso de Las desarraigadas (1976), pelicula dirigida por !
| |
‘ Francisco Lara Polop y filmada en su mayor parte en zonas de ocio y recreo del ‘
| |
3 sur de Gran Canaria; o Hay que educar a papd, donde el inefable Martinez Soria 3
1 (que ya interpretara el mismo papel en la version teatral titulada Educando a 1
! /4 . . /4 4 !
| papd) se pasea junto a Jaime de Mora y Aragdn ante la cdmara de uno de los |
l directores mas prolificos y taquilleros que ha dado Espafia, Pedro Lazaga”“, que l
| |
} busca por los jardines del hotel San Felipe en el Puerto de la Cruz, amén de }
| . . ~ . . |
| otras localidades (Icod) y zonas de Tenerife (las Cafiadas), los escenarios ideales |
! para filmar una insipida comedia, género al que se adscribe a finales de los 50 !
| |
} pero cuyas Ultimas aportaciones estdn exentas de «la frescura, primitivismo, ;
| elementalidad, fluidez, etc.»™”, que caracterizaron sus primeras realizaciones. |
! Si Jests Maria Arozamena y Gabriel Pefia, guionistas de Mds Bonita que |
| |
; ninguna, justificaban sobre el papel el desplazamiento del equipo de rodaje a ;
i Canarias por la ubicacion de unos valiosos terrenos en Lanzarote que iban a i
1 ser vendidos a bajo coste, por lo tanto, la consecucion de una estafa, también 1
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32 Segiin el profesor Cuadrado, en la década de los setenta, el 72% de las construcciones realizadas en Tenerife, directa o

indirectamente, tenian que ver con el turismo. Rodriguez Martin, 1983, 326.

39

{dem, 1995, 420-421.

3% Como casi siempre sucede con los directores que se desplazan a las islas a rodar, también Pedro Lazaga elogia las bellezas

de Canarias: «(...) Tenia gran ilusion en conocer Tenerife, y sobre todo por poder plasmar en el celuloide la extraordinaria
belleza de su paisaje (...). He recorrido hace tres dias todos los lugares més destacados de a isla (...). Uno de ellos ha
sido precisamente este de Icod. Me ha impresionado sobremanera este lugar. He encontrado en él algo distinto y de gran
atractivo, especialmente este parque del Drago, que con el panorama que le circunda, tiene una belleza tnicay. EI Dia,
1411170,

3% Pérez Gémez y Martinez Montalban, 1978, 180.




en Hay que educar a papd, el motivo pergefiado por sus guionistas, Vicente
Coello y Mariano Ozores, es casualmente otra estafa, cual es la adquisicion
por parte de un tosco pero avispado personaje —prototipo cinematogrifico,
y también teatral, encarnado por Martinez Soria— de unos terrenos, esta vez
en Tenerife, ficticiamente en venta por varios millones de pesetas.

Con el mismo apoyo escenogrifico/turistico el cantante norteamericano
Johnny Nash rueda en Gran Canaria junto a la actriz sueca Christina Schollin
Vill sa gdrna tro, pelicula que aprovecha los exteriores del puerto de la Luz
y Maspalomas para contar «una historia de amor, con algo de leccion, en un
momento en que el mundo lucha y lucha entre pueblos, entre hombres y
entre razas»’”.

También en Timanfaya (Amor prohibido) (1972)*”,José Antonio de la Loma
ha hecho uso de esos mismos recursos: puntos de obligada visita para el viajero
(planos generales de Timanfaya, Jameos del Agua, la Geria...) y localizaciones
en conocidas residencias turisticas a las que se hace explicita referencia:

— «;Y a donde hay que ir?

— A Lanzarote.

— iEs un paquete muy grande!

— jAh!, no, una tonteria. Ocho kilos aproximadamente.

— ;Y quién me lo dard!

—Alguien que tl conoces. Lo encontrards en el Hotel Los Fariones. Buen sitio

para descansar o para reponerse de los golpesy.

Tomando alternativamente el exdtico escenario de los paisajes de Tenerife
y Lanzarote, Timanfaya (Amor prohibido) narra la historia de la esposa de un
embajador que pasa sus vacaciones en Canarias, donde traba amistad con un
extrafio escultor que la implica en el tréfico de drogas. José Antonio de la Loma,
fiel a su estilo cuando aborda peliculas de accion —plagadas de vertiginosos
ritmos llenos de incidencias y arrebatadas situaciones mas o menos agresivas en
dispares escenarios— trata de seguir —como es el caso que nos ocupa—,aunque

3% Declaraciones del productor Gunnar Hoglund a Pedro Gonzalez Sosa. El Eco de Canarias, 17/12/70.

37 En principio la pelicula iba a rodarse en las islas griegas, pero advertido el director de las posibilidades cinematograficas
de Tenerife y Lanzarote, y que este eventual cambio no afectaria al grueso del guion, finalmente se realizo en Canarias.
Declaraciones de José Antonio de la Loma a Pedro Gonzalez Sosa. [dem, 13/11/71.




a una considerable distancia, el pulso cinematografico del madrilefio Antonio
Isasi, especialmente en cuanto a factura técnica y comercialidad.

7.2. Escenarios naturales

El wéstern, que ya habia hecho su aparicion por las islas de la mano del
austriaco Rolf Olsen (E/ sheriff implacable, 1963), aparece nuevamente en 1974
con Por la senda mds dura, dirigida por Anthony M. Dawson, seudénimo del
director italiano Antonio Margueritti. Esta serfa la primera de un total de cinco
peliculas que se rodarian en Canarias. La idea era convertir el archipiélago
en una segunda Almeria o potencia cinematogrdfica, para lo cual, aparte de este
rodaje se preparaba ya la preproduccion del segundo. Esto era, al menos, lo que
se puso de manifiesto en la rueda de prensa a la que asistieron el director de
la cinta, el actor Lee Van Cleef, Romano Ferrari, representante de la productora
radicada en Las Palmas Cintel, y diverso personal técnico del filme:

«Se pusieron de relieve durante la misma diversos puntos de gran interés
para Gran Canaria, en particular, y para las islas en general. Ni mas ni menos que
Ilegar a convertir —como hemos dicho— a la isla, en potencia cinematografica a
nivel mundial.

«Queremos hacer una nueva Almeria aqui, mas o menos, pero lo ideal serfa que
hubiese trabajo para compartirlo entre aqui y alld».

«Aaden que con el material que se posee ahora mismo pueden hasta rodarse
dos peliculas a la vez. Por ejemplo, ya marcha por buen camino el rodaje de la
segunda pelicula, de produccion americana y que sera de corte policiaco. El guion
ya estd escrito hace tiempo y es original de un norteamericano, el cual realizé en
una temporada que pasé aqui. Esta escrita y ambientada en la isla y por ello se
rodara aqui. Su titulo, en principio, es bastante expresivo de cuanto nos decian:

Los Canarios»™”,

Con la constitucion de Cintel y el rodaje de Por la senda mds dura, volvié
a merodear por las islas el fantasma de una Canarias convertida en meca

3% E| Eco de Canarias, 30/9/74.




cinematogrfica®. Los argumentos, mil veces ilustrados, eran los de siempre:

la variedad de paisajes en un reducido territorio daba pie a la realizacion de
los géneros mds diversos. El escenario estaba construido, el propio paisaje,
y faltaba la infraestructura necesaria, que ahora estaba garantizada por
Cintel. A todo esto se unia la integracion de la poblacion autéctona en los
diferentes procesos productivos: desde las labores técnico-artisticas hasta las
de meritorio o figurante.

«Desde la creacion en nuestra isla de la productora cinematografica Cintel
mucho se ha hablado en Canarias, en el mundillo del cine, a nivel de produccion
ya que nuestro Archipiélago es en reducidas dimensiones una representacion de
todos los continentes y por ello apto para el rodaje de escenas de cualquier
tema, desde el clasico western a las aventuras futuristas. Como concrecion a la
labor desarrollada por esta novel productora, estd el ya finalizado rodaje de la
primera pelicula integramente rodada en Canarias, por actores y técnicos de varias
nacionalidades y de consagrada fama a los que se han integrado todo el personal
de Cintel, en cuya némina han entrado numerosos canarios a ocupar los puestos
de electricistas, iluminadores, técnicos de sonido, etc. y los no menos importantes

extras (",

Con muy vagos rasgos formales que la asemejan, aunque a una
considerable distancia, al estilo Leone, Por la senda mds dura fue la Gnica
produccion que logré llevarse a cabo a pesar de los numerosos proyectos
que sus responsables, en principio, tenian pensados para Canarias. La
presencia de Lee Van Cleef, Catherine Spaak y las esporadicas apariciones
de veteranos del wéstern clasico como Dana Andrews y Harry Carey en
los escenarios del Cafidn del Aguila, la presa de Soria, diversas zonas de
Lanzarote o las Cafiadas, afiaden una mayor dosis de heterogeneidad a este
filme del oeste, donde convergen las artes marciales, la fidelidad, la amistad
y las reivindicaciones raciales al compés de los manoseados estereotipos del
espagueti wéstern.

3% Al parecer, y promovidos por Cintel, altos responsables de la Paramount se habian desplazado hasta Gran Canaria para
ver las posibilidades cinematogréficas de las islas: «La tnica razon —decian— por la que venimos es para que el sefior
Ferrari nos hable de las posibilidades de rodar aqui». idem, 13/8/74.

0 fdem, 9/2/75




Entre otros rodajes previstos para Canarias y que finalmente no se rea-
lizaron figuraban dos proyectos, uno de Sdenz de Heredia y otro de Juan An-
tonio Bardem. El director de Historias de la radio trataba de llevar a la pantalla
la vida de Fray Junipero Serra (Miguel Serra Ferrer), un eclesidstico y coloni-
zador mallorquin (Petra) que en la segunda mitad siglo XVIIl marché como
responsable religioso a la Alta California. Ante la imposibilidad de encontrar
los escenarios naturales que el fraile pisara en territorio americano, Sdenz de
Heredia, que conocia Canarias por unos terrenos adquiridos en Lanzarote
pensd en esta isla y sobre todo en Fuerteventura como posibles lugares de
rodaje para recrear la vida de Fray Junipero®”.

Por su parte, Bardem se desplaza a Canarias con la intencién de ro-
dar Bloody Mary. Florida, adaptacion de Parte de una historia, opisculo que el
cuentista vitoriano Ignacio Aldecoa ambienta en a isla de La Graciosa™®. La
produccion correria a cargo de Cintel, cuyos representantes, Romano Ferrari
y Rafael Vara*®, acompafiados de Bardem, se habian desplazado a Canarias

para localizar los exteriores'™,

7.3. De nuevo el fantastico

A mediados de diciembre de 1971, aproximadamente dos afios antes del
intento de rodaje de Bloody Mary. Florida, Bardem ya habia visitado Canarias
para la realizacion de La isla misteriosa (1972), largometraje cuyos exteriores se
filmaron casi en su totalidad en Lanzarote (Parque Nacional de Timanfaya, Jameos

4 El Eco de Canarias, 14/1/72.

“02El guion de Bloody Mary. Florida, escrito por el propio Bardem en 1974, guarda mucha semejanza con otro guion que en
1968 estaba escribiendo Alberto Vazquez Figueroa: «Una de las cosas importantes que nos dijo el periodista Alberto
Vazquez Figueroa durante su reciente estancia en la ciudad, es que ya tiene en avanzado periodo de confeccion un guion
cinematogréfico con tema referido a La Graciosa que ha titulado El tesoro, cuyo argumento versa sobre cuatro stbditos
extranjeros que llegan en un yate a la citada islita, acompafiados de cuatro mujeres de mala reputacion, en busca de un
tesoro. Todos son personas de vida facil y alegre que al ponerse en contacto con los gracioseros, gente sencilla y honora-
ble, les llevan a una profunda reflexion incluso a un cambio en su libertina forma de vivir. La misma informacion agrega:
«Vazquez Figueroa afiadié que ya hay un director extranjero interesado por realizar la pelicula que serd espafiola, aunque
su primer actor serd asimismo extranjero, y es probable que comience a rodarse a finales del afio proximo, en su mayoria

en La Graciosan. Antena, 13/8/68.
403 Estos delegados habian anunciado la préxima llegada a Gran Canaria de Claudia Cardinale acompafiada de Burt Lancaster

para participar en una produccion americana. EI Eco de Canarias, 5/9/74.

44 [dem.




del Agua y Las Malvas), y en menor medida en Alicante, Madrid y Camerun.

De nuevo el cine fantdstico hace su aparicion en el archipiélago. Filmada en
principio como serie de television con una duracién de ocho horas y finalmente
explotada comercialmente como una obra cinematogrifica, los productores, con
la manipulacion en el montaje y el consiguiente recorte temporal, provocaron
el rechazo de su director a rubricar el resultado final, hasta el punto de querer
retirar, infructuosamente, su nombre de los titulos de crédito™®.

De la huida/viaje en globo de unos prisioneros en la guerra de Secesion
norteamericana con destino hacia una isla remota en la obra de Verne, a la
busqueda/viaje que emprende Ben McBride (Patrick Wayne) hacia un lejano
lugar para encontrar a Bowen Tyler (Doug McClure) en Vigje al mundo perdido. A
diferencia de Cuando los dinosaurios dominaban la Tierra y especialmente de Hace
un millén de afios, con las que guarda evidentes semejanzas, ahora se introduce
un elemento novedoso: el juego entre pasado y presente, que permite el
traslado a épocas pretéritas a través del viaje, interviniendo ahora de manera
decisiva y a modo de conector entre ambos mundos.

Vigje al mundo perdido (1977), que esta basada en el relato The people that
time forgot que Edgar Rice Burroughs escribiera en 1918, no constituye mds
que una secuela de La tierra olvidada por el tiempo (1974) que se apoya también
en un texto de Burroughs, The land that time forgot (1918) que junto con Out
of time’s Abyss forman la trilogia Caspak/Caprona, la perdida isla continente
que se encuentra en las inmediaciones de la Antdrtida. Ambas peliculas estan
dirigidas por Kevin Connor, igualmente interpretadas por Doug McClure (el
Trampas televisivo) y rodadas en La Palma.

Tal y como sucediera en afios precedentes, primero en Gran Canaria y
Tenerife,y posteriormente en Lanzarote, el desplazamiento de los componentes
técnicos y artisticos de Vigie al mundo perdido, su estancia durante algunas
semanas en La Palma y la participacion de la poblacion, ya fuera como figurante
o en la elaboracion de decorados, cambié por unos dias sus vidas:

«A partir del proximo 22 comenzaran a rodarse en esta isla los exteriores
de la pelicula La gente que el tiempo olvidd, que es una coproduccion britanico-

norteamericana. Mucha es la gente joven que ha acudido a enrolarse como extras

405 Pérez Gémez y Martinez Montalban, idem, 40. Entre los intérpretes figura Gabriele Tinti, que también participé en Ulises
contra Hércules (1961) y El gran golpe de los siete hombres de oro (1966).




y ahora se anuncia nuevamente que se necesitan dobles, actores hombres y
mujeres con una determinada estatura. Carpinteros palmeros se encuentran ya
trabajando en la zona de los volcanes de Fuencaliente, en la que han construido un
avion que figura destruido, asi como un pequefio poblado. La curiosidad es mucha
entre los palmeros por lo inusitado del asunto en la isla y la expectacion serd

mayor cuando lleguen las principales figuras del elenco artisticon*®.

Al mismo tiempo, este acontecimiento cinematografico provocé una at-
mosfera de camaraderia entre los habitantes palmeros y el equipo de rodaje,
similar al que protagonizaran en su dia los componentes de Hace un millén de
afios y la poblacion de Lanzarote:

«El pasado domingo terminé el rodaje de la pelicula La gente que el tiempo olvidoy.
«Las Ultimas tomas de rodaje se efectuaron en las cercanias del volcin de Teneguia,
con iméagenes de explosiones. Por la noche se ofrecid un coctel de despedida a las
autoridades y demds personas que colaboraron en el rodaje de la pelicula en el hotel

San Miguel de esta ciudad, con participacion de unas doscientas personas y con una

Durante el cdctel, el productor de la pelicula John Dark, pronuncié unas
palabras de las que destacamos las siguientes:

«Muy pronto volveré a rodar en esta isla. Estoy encantado de haber encontrado
un lugar tan apropiado para rodar peliculas como esta, y por ello esta es la primera

pero seguro que no sera la Gltimay*”.

El toque hispano en este género viene de la mano del valenciano Juan
Piquer, que rueda en Lanzarote parte de los exteriores de Viaje al centro de la
tierra (1977), adaptacion de la novela homénima de Verne, inmortalizado de
antemano por Levin/Mason*®,

40 Diario de Avisos, 16/1/77.

47 idem, 23/2/77.Como ya se ha comentado, esta no fue la primera sino La tierra olvidada por el tiempo,y en ambas John Dark
hace de productor.

8 En 1981 volvers a adaptar otra obra del mismo autor, Escuela de Robinsones, con el titulo Misterio en la isla de los monstruos,
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7.4. Exhibicionismo erotico

En la madrugada del 20 de noviembre de 1975 fallece Franco. Casi un
afio antes, en enero de 1974, habia colocado al frente del gobierno a Car-
los Arias Navarro. Pio Cabanillas era el nuevo ministro de Informacion y
Turismo, pero sin cumplir adn el afio en el ministerio es cesado porque es
demasiado liberal.

Desde el punto de vista cinematografico, la angosta apertura propiciada
por Arias Navarro viene a significar una timida permisividad en materia
erotica, que a lo largo de la década de los setenta habia supuesto cortes a
un elevado niimero de peliculas extranjeras estrenadas. Por lo que respecta
a la produccion nacional, se crean unas nuevas normas de censura, que
vienen a suprimir al anterior codigo, vigente desde 1963, y que suponian
el anticipo de una nueva Ley de Cine que, dicho sea de paso, nunca llegé a
existir. La principal novedad de estas normas, promulgadas el 19 de febrero
de 1975, residia en su articulo nimero 9: Se admitird el desnudo siempre que
esté exigido por la unidad total del film, rechazdndose cuando se presente con

intencion de despertar pasiones en el espectador normal o incida en la pornografia.

Esto representaba, por un lado, la permisividad de esporadicos desnudos en
las producciones nacionales y, por otro, la exhibicion de aquellas peliculas

extranjeras prohibidas durante los Gltimos afios por su contenido erdtico™”.

Después de la muerte fisica del dictador, Canarias sirve de marco a varias
coproducciones y productos nacionales donde, o bien los exteriores no
son los acostumbrados escenarios propios de las guias o carteles turisticos
que ya aprovecharan precedentes filmaciones, o bien los lugares de rodaje
alternan, como ya hemos comentado, los interiores de complejos turisticos
con tipicos paisajes islefios. Se trata, por tanto, de peliculas cuyos argumentos
son meras coartadas para la exhibicion erética, aprovechando los margenes
de liberalizacion y apertura.

Al primer grupo pertenecen Desnuda ante el espejo (1977) y Opalo de
fuego (1978). La primera es una coproduccion entre Austria, Espafia y la
Republica Federal de Alemania dirigida por el austriaco Hubert Frank. Los
desnudos integrales de hombres y mujeres se suceden gratuitamente ante

409 Martinez Torres, idem, 226-228.



la cdmara, dando pie a las avanzadas féminas del destape espaiiol, Brbara
Rey y una jovencisima Patricia Adriani‘'’, para que muestren sus pudendas
partes en medio de un tupido bosque tinerfefio.Y todo, para contarnos las
humillaciones a que es sometida una modosita muchacha. La segunda es otra
coproduccion, en este caso hispano-portuguesa*!’, dirigida por otro de los
directores més fecundos que ha dado Espafia, el madrilefio Jests Franco*™.
Opalo de fuego, filme inexistente, invisible por la brumosa fotografia*®®, supone
la vuelta de su director a Espafia después del periplo europeo durante buena
parte de la década de los setenta con producciones suizas y francesas. Con
esta pelicula Jesus Franco parece querer romper con el mito luminico y
paisajistico del que ha gozado Canarias: a la «suciedad visualy y «una trama
tenebrosa y brumosa, de impenetrable oscuridad, que podria ser rasgada con
un cuchillo (;dénde estd la luz de Canarias?)»*™ hay que sumarle la eleccion,
por parte de J. Franco, de lugares de rodaje atipicos, cuales son, en este caso,
suburbanas zonas de Gran Canaria, combinadas asimismo con cotidianos
paisajes urbanos de su capital. Esto, unido a un argumento supuestamente de
espias, donde la trata de blancas facilita las exhibiciones corporales, da como
resultado un producto narrativamente llano y aspero en la realizacion.

En el segundo grupo ubicamos dos producciones enteramente espafiolas.
La primera, Las desarraigadas (1976), en la que Francisco Lara Polop, utilizando
como trasfondo las inversiones extranjeras en Canarias, nos cuenta las
aventuras del detective David (Simén Andreu), quien trata de descubrir

al asesino de un amigo suyo en medio de urbanizaciones turisticas, y todo

#0 | a publicidad hace especial hincapié en este aspecto. Asi rezaba la propaganda del filme: «Patricia Adriani y Barbara Rey

en su pelicula mas desnuday. Cine Asesor. Resumen cinematografico.

“11 Para Ramon Freixas (1991, 84) se trata de una produccién hispano-francesa pues su «visionado permite alumbrar sos-

pechosas dudas al respecto; nada inusual en trayectoria tan erratica y a menudo dominada por cambalaches, tejemanejes
y chanchullos variopintos como es la filmografia de ). Franco (...). De ahi, que para terminar de desenredar tan oprobio-
sa madeja de sinrazones, y previa consulta con Carlos Aguilar, decidamos adjudicar al film condicién de coproduccion
hispano-francesa, por cuanto el film respira la inevitable estética de Eurocing, por rijosa tematica, casposidad productora,
suciedad visual, comparecencia de rostros ad hoc (el insufrible Olivier Mathot, Nadine Pascal o Yul Sanders) y, en fin, por
la omnipresencia de un helicoptero, rasgo de estilo asociado a la firma galay.

“11 Este cineasta es el més prolifico de cuantos han filmado en Canarias. Entre 1972 y 1987 ha rodado total o parcialmente en

las islas, entre otras, las siguientes peliculas: a la mencionada Opalo de fuego hay que afiadir Un capitdn de 15 afios (1972),
La noche de los sexos abiertos (1981), Macumba sexual (1981), La sombra del Judoka contra el Dr.Wong (1982), La tumba de
los muertos vivientes (1982), La mansidn de los muertos vivientes (1982), Mil sexos tiene la noche (1983), Las ltimas de Filipinas
(1986) o Esclavas del crimen (1987).
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Freixas, 1981, 61.
4 fdem, 1991, 85.



ello sazonado con los desnudos de Andrea (Agata Lys). Las desarraigadas se
escribié expresamente pensando en los escenarios naturales del sur de Gran
Canaria, después de la estancia de su director meses atras*". La segunda, Strip-
tease (1976), fue dirigida por German Lorente, cuyo cine habia sido, alla por
los sesenta, «resultado directo de la politica de Manuel Fraga al frente del
Ministerio de Informacion y Turismo (...) en su faceta de mejora de la imagen
del paisy; para dedicarse, ya en la etapa posfranquista, a la direccion de peliculas
que «entran de lleno en la categoria de subpornogrificas, habida cuenta de sus
infimos guiones, claramente morbosos, para justificar destapes y desnudos»*'®,

Helmut Berger, que se habia desplazado al sur de Gran Canaria para
protagonizar Strip-tease, e incluso intervino en algunas tomas, posteriormente
desechadas, fue sustituido en ultima instancia por el britanico Terence Stamp,
dadas las claras desavenencias del actor salzburgués con la productora
espafiola 5-Films*"”.

La eleccion de Gran Canaria como escenario de rodaje la justificaba

German Lorente de la siguiente manera:

«(...) Porque se adapta como escenario natural al que aparece en el guion.
La historia de la pelicula pasa en un noventa por ciento en una isla. Después de
visitar otras —incluso el propio archipiélago canario, Palma de Mallorca, Cerdefia,
etc.—, Gran Canaria era la ideal, salvo una semana de rodaje en Paris, pues en la
pelicula aparecen unas escenas recordando el intérprete, el resto se rodard en

Gran Canaria»™*®,

Sin embargo, creemos que se trata de una argumentacion escasamente
justificada. Poco importaba que Strip-tease se realizara en Gran Canaria o en
cualquier otra isla, ya que en el filme predominan de forma escandalosa las

#5 «Vine en noviembre para escribir el guion, basindome precisamente sobre el escenario natural del sur de Gran

Canaria. Asi que no ha sido adaptado el escenario al guion, sino que este se escribié pensando en los escenarios.
Declaraciones de Francisco Lara Polop a Pedro Gonzilez Sosa. El Eco de Canarias, 20/2/76.

#1¢ Pérez Gomez y Martinez Montalban, idem, 185.

M7 £l Eco de Canarias, 6/3/76. Con anterioridad, Berger habia manifestado su satisfaccién tanto por el director como por el

guion: «Estoy contento del director y del guion. También de los escenarios, porque tienen una luz envidiable. Espero que
lo que ahora tenemos por bueno en el rodaje tenga buen resultado al término y presentemos una buena peliculay. £l Eco
de Canarias, 24/2/76.

#18 [dem.



secuencias en interiores turisticos. Cabe pensar, no obstante, que los respon-
sables de produccion se decidieran por esos escenarios para aprovechar la
coyuntura econdmica que experimentaba Canarias por aquellos afios*"”. Esto,
unido a los strip-tease de Corinne Clery*”, quien ya habfa protagonizado His-
toria de 0, podia reportarles pingties beneficios. Tesis avalada por las propias
palabras del director al afirmar que «pocas veces se justifica el desnudo en
el cine, pero es muy taquilleron®'. Aforismo del que German Lorente hace
su principal exponente ante un banal argumento que estd a expensas de los
desnudos:

«(...) Es la historia de un antiguo director de cine francés que vive en Gran
Canaria con una espaiiola apartado de aquel mundo que con tanto entusiasmo
vivio. Estd medio escondido y que ha hecho solo una pelicula de gran éxito mun-
dial. Pero de pronto se ve ante una artista francesa que actta en una sala de fiestas
y es, en sintesis, el hombre que se encuentra entre dos mujeres.Toda una serie de
acontecimientos degenera en una tragedia. Es, en suma, una historia de amor muy

moderna y muy violenta»*.

Otras producciones de los setenta son Zwei tolle Kdfer rdumen auf (Super-
baby, el coche fanfarron, 1978), dirigida por Rudolf Zuhetgruber, interpretada
por Kathrin Oginski, Salvatore Borgese y el espafiol Fernando Sancho, y par-
cialmente rodada en Lanzarote; Rostros (1978), primer largometraje de Juan
Ignacio Galvan Vilches después de una dilatada carrera como ayudante de
direccion de Bardem, Lucia, Lazaga, Amadori,Vicent Sherman... Nuevamente,
Lanzarote como escenario cinematografico al aire libre donde Barbara Rey,
Carmen Sevilla y Juan Pardo viven misteriosas y enigmaticas situaciones con-
jugadas con algunos destapes de la primera.

También el personaje creado por Johnston McCulley, El Zorro (1975),
con direccion de Duccio Tessari e interpretacion de Alain Delon, se acerca a

#19EValor Afiadido Bruto (VAB) turistico crecié en el periodo 1960-75 por encima del 34%,y pasé de representar el 9,3%

de todos los servicios en 1962 a un 18,6% en 1975. Rodriguez, idem, 326.

02 publicidad de la pelicula gira en torno al erotismo de esta actriz: «Cuando la sensualidad llega al éxtasis, aparece Co-

rinne Clery. «Corinne Clery es ya una clave en a historia del erotismo. «Se desnuda cada noche con una exasperante
sabiduriay. «Fueron muy crueles con ella, pero les venci con su cuerpoy. Cine Asesor. Resumen cinematogrdfico.

41 E[ Eco de Canarias, 24/2/76.

2 [dem.




Lanzarote tan solo para filmar en el Parque Nacional de Timanfaya unos pocos
planos que sirven de ilustracion a los titulos de créditos iniciales. Asi mismo,
Nathalie Delon, rueda Ambicidn fallida (1975), coproduccion hispano-francesa
dirigida por Christian Jaque, que cuenta la historia de un cientifico que planea
apoderarse del mundo, propdsito que le impedird el Dr. Justicia, un médico
que compagina esta faceta con la de aventurero al servicio de causas nobles;
y otro actor, en este caso el italiano Ugo Tognazi, se sitlia detras de la cdmara
para utilizar nuevamente la geografia de Lanzarote y recrear la Italia del futuro
en Los viajeros del atardecer, tomando como base un relato de ciencia ficcion
para contar el confinamiento a que son sometidos los ancianos toda vez que
han cumplido su mision en la sociedad y dejan de ser dtiles.

Oro rojo (1978), que contd con el asesoramiento de Juan Estelrich, fue
el debut en la direccion del tinerfefio Alberto Vazquez Figueroa. Con guion
del propio escritor y un disefio de produccion ajeno a las islas, podemos cir-
cunscribir esta coproduccion hispano-mexicana dentro del cine de denuncia
politica que contd con un reparto internacional encabezado por José Sacris-
tan e Isela Vega, ademds de Hugo Stiglitz, Patricia Adriani y las colaboraciones
especiales de Monica Randall y Alfredo Mayo, amén de un plantel de técnicos
de primera fila dentro del panorama cinematografico espafiol: Rosa Salgado
en el montaje, Carmelo Bernaola en la banda sonora, Enrique Alarcén en los
decorados y José Luis Alcaine en la fotografia. Las inmediaciones del puerto
de Naos y la desvencijada arquitectura del charco de San Ginés y distintos
puntos de la isla como las salinas del Janubio, convertidas en campo de tra-
bajos forzados, el Golfo, la Geria, etc., sirvieron de escenario para delatar el
comercio ilicito de sangre humana en el tercer mundo.

Durante los afios ochenta y noventa el archipiélago contintia siendo un
importante receptor de producciones internacionales. Prueba de esta activi-
dad son El rayo verde y Enemigo mio (1985), Aida (1987), La iguana (1988), La
fuga del paraiso y Dr. M (1990), Mio caro dottor Grdsler y Como ser mujer y no
morir en el intento (1991), 0 A tiro limpio y Como un reldmpago (1996)*2.

El rayo verde es la quinta entrega de la serie titulada genéricamente Co-
medias y Proverbios, de Eric Rohmer. El fenémeno atmosférico que da titulo a

43 A estas habria que afiadir también Seillskapsresan eller finns det svenskt kaffe pa grisfesten (EI vuelo chérter, 1980), La playa
azul (1981), Jane, mi pequeiia salvaje (1982), Adan y Eva, la primera historia de amor (1983), Los forjadores del mundo (1983),
Love in paradise (1985) o Los hijos del viento (1995), entre otras.




la pelicula fue filmado en Gran Canaria, después de que su director despla-
zara a sendos operadores por la costa atlantica y el Canal de La Mancha. El
rayo verde es un brillo limpio del mismo color, que se produce en la puesta
del sol, cuando el Ultimo segmento luminoso desaparece en el horizonte.
Para observarlo es necesario que el horizonte sea nitido y que el disco
solar sea muy brillante. Este fenémeno se produce debido a la dispersion
atmosférica. Ante la dificultad de captarlo, Rohmer tuvo que guardar celo-
samente el material filmado y esperar pacientemente la posibilidad de con-
cretar visualmente la secuencia final —la filmacion del rayo verde— tal y
como la concibié desde un principio. Por otro lado, la naturaleza siempre ha
jugado un papel destacado en las producciones de Rohmer, y curiosamente
la obtencion del rayo verde se produce en una region que ha ejercido en
numerosas ocasiones de escenario cinematografico, precisamente por las
especiales caracteristicas de su paisaje natural y condiciones atmosféricas.

En Enemigo mio Wolfgang Petersen se ha valido del paisaje volcénico de
Lanzarote para simular el planeta Firine IV, lugar donde el terricola Davidge
(Dennis Quaid) tiene que convivir,a pesar de ser enemigo acérrimo, con Jeri-
ba Shigan (Louis Gosset Jr.), un drac del planeta Dracon. El rodaje en Canarias
duré aproximadamente 10 dias. Posteriormente se reprodujo el planeta en
los Estudios Bavaria, para lo que se precisaron 20 toneladas de roca volcanica
que fueron transportadas a Mnich**

Enemigo mio comenz dirigiéndola Richard Loncraine, que habia elegido
como lugar de rodaje Islandia, pero este pais no reunia las infraestructuras
necesarias para que 150 personas desempefiaran su trabajo, asi como la im-
posibilidad de encontrar un lugar donde no se viera a la vez el cielo y el mar,
con lo cual se hacia dificil hallar un paisaje hostil y deshabitado como el que
se precisaba. Argumentalmente guarda un gran paralelismo con Infierno en el
Pacifico. Al parecer, el autor del relato original, Longyear, estaba muy influen-
ciado por la pelicula de Boorman (Infierno en el Pacifico). También habria que
referirse, quizds, a la novela de Defoe, Robinson Crusoe, con la que también

guarda ciertas similitudes*?.

% Declaracion de W. Peterson a Fotogramas, nim. 1717, 1986, pag. 44.

‘55 Declaraciones de Wolfgang Petersen a Antonio Castro. Dirigido por.... nim. 135,1986, pag. 44.
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i Aida, produccion sueca dirigida por Claes Fellbon, que toma como argu- i
} mento la popular dpera de Verdi, y para cuya ambientacion se utilizaron com- }
i pactos blogues de canto extraidos de Tinamala y esculturas horadadas en el i
| mismo volcdn préximo a Guatiza, en Lanzarote. También en la misma isla se |
i ruedan parcialmente Mio caro dottor Grdsler, del italiano Roberto Faenza, y La i
| fuga del paraiso, de Ettore Pascuali, quien tuvo verdaderas dificultades para |
1 rodar en el Parque Nacional de Timanfaya*%, donde el paisaje se ajustaba per- 1
i fectamente, seglin el productor ejecutivo, José Panero Sanz, a la temdtica del i
i filme: los efectos causados por un desastre nuclear*””. Sin embargo, el director i
1 adjunto de ICONA en aquel entonces, Jorge Enrique Moreno, denegaba el }
| permiso para rodar en Timanfaya porque la intencion de los productores era |
i introducir en el parque un equipo compuesto por mds de 20 personas en las i
} inmediaciones del Mirador de Montafia Rajada, lo que resultaria incompatible }
3 con el mantenimiento de los parajes del parque nacional, debido a las delicadas 3
l laderas volcanicas, que podrian desprenderse con el peso del equipo de rodaje. !
3 Con anterioridad, en 1986, ICONA también denegaba el permiso de ro- 3
i daje en los parques nacionales al proyecto presentado por Ferreri,Azcona i
1 y Andrés Vicente Gomez, director, guionista y productor respectivamente de 1
i jAhl, qué buenos son los blancos. Al parecer, Ferreri pretendia filmar en Timan- i
i faya con pesados camiones. Finalmente, la pelicula se titulé Los negros también i
} comen, y se realizd en Marruecos (Agadir, Tiznit y El Ayoune), como lo confir- }
| man los titulos de crédito finales, aunque parece ser que una segunda unidad |
l estuvo tomando exteriores en Timanfaya. !
i Dr. M, «desembozado homenaje a Fritz Lang»*® —M de Mabuse y hasta i
3 de M, el vampiro de Diisseldorf— del francés Claude Chabrol, quien «trata de 3
l evocar, por una parte, una de las grandes obras del expresionismo —Doctor l
3 Mabuse—y, por otra, tirar a matar contra la television y el poder de los medios 3
| de comunicacién de masas»*?, y cuyo rodaje finalizé con la filmacién, durante 4 |
1 dias, en las dunas grancanarias de Maspalomas*™. La Iguana, homonima novela 1
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7 idem, 9/8/89.
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% Freixas, 1992, 76.
Y Equipo Resefia, 1993, 192.
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0 La Provincia, 13/1/90.




de Vazquez Figueroa integramente filmada en Lanzarote por Monte Hellman,
autor de A través del huracdn y El tiroteo, dos peliculas del oeste que mitificaron
la figura de su director en los afios 60 y que filosofan, con escasos recursos de
produccion y «un toque de fatalidad y de inquietud atrayente y verdadera»®",
sobre la desesperanzada condicion humana, caracteristicas que retoma en La
lguana®™”. O la produccion espafiola de Andrés Vicente Gémez Como ser mujer
y no morir en el intento (1991), primera y Gnica pelicula dirigida por la cantante y
actriz Ana Belén, que utiliza como base argumental la exitosa novela del mismo
titulo escrita por Carmen Rico-Godoy.

Ya hemos tenido sobrada ocasion de comprobar que las especiales ca-
racteristicas geograficas de Canarias —comentario, por otra parte, har-
to conocido— ha hecho de las islas receptor de un abultado nimero de
producciones cinematograficas. Con el lema La vuelta al mundo en siete islas
se inicia la campafia promocional de Canarivision —The Canary Island Film
Commission—, un drea creada por la Sociedad Anénima de Promocion del
Turismo, Naturaleza y Ocio (SATURNO) del Gobierno de Canarias para
satisfacer las demandas de las productoras cuyo proposito fuera rodar en
Canarias, al tiempo que promocionar las numerosas localizaciones y posibi-
lidades que ofrecen las islas a cualquier produccion. La primera actividad de
Canarivision se realiza en 1995,y consistio en la distribucion de una carpeta
de promocion de Canarias como escenario de cine, bajo el lema antes men-
cionado, a las productoras cinematogréficas, televisivas y publicitarias. Entre
los servicios prestados por Canarivision destacan: asesoramiento en las lo-
calizaciones, puesta en contacto con profesionales especializados, envio de
material de promocion (videos, folletos), gestion para la solicitud de permisos
de rodaje, etc. Entre otofio de 1995 y verano de 1996 Canarivision atendi,
entre otros, las peticiones de los productores de los largometrajes A tiro
limpio y Como un reldmpago, de Jestis Mora y Miguel Hermoso respectivamen-

te, asi como cuantiosos anuncios publicitarios y series de television®”.

41 Cluny, 1991, 375.
42 Riambau, 1988, 72.

“3" Informacién facilitada por Teresa Sandoval Martin.






8. Del cine amateur a la produccion canaria
de largometrajes

Frente a los paradigmaticos casos de maridaje entre paisaje y cine de
Hace un millon de afios, También los enanos empezaron pequefios o Road to
Salina, las producciones de los siguientes afios se caracterizan, en su mayor
parte, no solo por una mermada analogia entre paisaje y cine sino por la exi-
gua calidad, ademds de una limitada originalidad. Quizds esa falta de inventiva
cinematogrfica junto al cansino mantra insulario (como diria Alonso Quesa-
da) sobre los estereotipos cinematograficos atribuidos a Canarias, hace que
la atencion se centre ahora en el fenémeno amateur, verdadero bum de los
setenta, y en especial en Gran Canaria y Tenerife, pero también en Lanzarote
y La Palma.

Junto a la eclosion de rodajes en siper 8 mm. pero también en 16 mm.,
surgen otras actividades paralelas que activan este tipo de produccion: deba-
tes, concursos, muestras, asociaciones... Asi, en 1973 se constituye en Santa
Cruz de Tenerife la Agrupacion Tinerfefia de Cine Amateur (ATCA), que mds
tarde quedard vinculada al Circulo de Bellas Artes, creando su seccion de
cine. Serd en este escenario donde se vayan gestando dos formas de hacer
cine: una que presenta una vision amable de las islas, que enlaza directamente
con aquellas producciones foraneas que destacaban las cualidades naturales



del archipiélago, y otra mds radical que insiste en los problemas reales de
Canarias. En torno a esta segunda corriente nace en 1975 en Tenerife y Gran
Canaria la Asamblea de Cineastas Independientes de Canarias (ACIC), de la
que mds tarde saldrd, a su vez, el Taller de Cine Canario.

Paralelamente a esta actividad productiva se organizan concursos y
muestras cinematograficos. En octubre de 1976 aparece la | Muestra de Cine
Canario, instituido por la Caja General de Ahorros de Santa Cruz de Teneri-
fe, que posteriormente, ya en los 80, se convierte en Concurso de Guiones
y Muestra Nacional de Cine. En noviembre del mismo afio tiene lugar la |
Muestra Canario-Americana de Cine No Profesional, subvencionada por el
Plan Cultural de la Mancomunidad de Las Palmas y organizada por el Aula de
Cine de la Casa de Coldn, y que sirvi6 para dar a conocer los trabajos de los
cineastas canarios y latinoamericanos.

También hay que destacar los encuentros de cineastas y criticos (Maspa-
lomas, 1977), donde se debate el tipo de cine que debia realizarse en Cana-
rias y que, por las fechas en que se desarrollan estos encuentros, no pueden
estar al margen de la situacion politica que vive el pais en esos momentos;
o las tentativas de creacion de nuevas asociaciones (Federacion Canaria de
Cine no Profesional). Sin embargo, a comienzos de los 80, el movimiento de
cine amateur canario va decayendo paulatinamente con la disolucion de los
diferentes colectivos existentes.

En octubre de 1979 la pelicula Anabel (Offside) gana el primer premio en
el IV Certamen de la Caja de Ahorros de Tenerife. En sus titulos de crédito
aparecia por primera vez el nombre de Yaiza Borges. Los autores de la peli-
cula, ante la escasa mira cultural e industrial del cine en Canarias crean, junto
a otros miembros interesados en el cine, la Asociacion Cultural Yaiza Borges,
que hace su presentacion publica el 25 de enero de 1980 en la Universidad
Laboral de La Laguna, donde se entrega al publico el nimero cero del boletin
Barrido, que contiene practicamente el manifiesto tedrico del grupo y su pro-
yecto, precisamente con una doble vertiente: cultural e industrial.

En cuanto a la vertiente cultural destacar, en primer lugar, la labor di-
vulgativa de proyecciones con presentacion y coloquio, no sdlo en la ciudad
universitaria de La Laguna, principal centro de difusion, donde disponian de
tres salones de proyeccion (stper 8 mm. en el Ateneo, 16 mm. en la Buhar-
dilla y 35 mm. en la Universidad Laboral), sino en otras localidades, como
sucedio con la creacion del Cineclub Yaiza Borges en la Gomera. Se intentaba,



al mismo tiempo, sentar las bases de un proyecto de difusion por las demas
islas, bien a través del cineclub o mediante otras formulas paralelas. En segun-
do lugar, la difusion del cine en publicaciones y medios de comunicacion. En
el boletin Barrido se analizaba no sdlo la situacion cinematogréfica nacional
y canaria, sino que tenian cabida estudios monograficos sobre cineastas y
escuelas. Una vez desaparecido el boletin, esta labor difusora se centra en
textos puntuales sobre la situacion del cine en Canarias y en las hojillas in-
formativas del Cinematdgrafo Yaiza Borges, donde se informa de las peliculas
exhibidas. E/ Cine segtn Yaiza Borges, Barrido o A afios luz fueron los diferentes
titulos con que el colectivo denomind a sus programas radiofénicos, que co-
menzaron a emitirse en Radiocadena a partir de marzo de 1981. También el
medio televisivo formaba parte de las preocupaciones de Yaiza Borges, donde
present6 proyectos de programas y series a TVE en Canarias. En tercer lu-
gar, el trabajo pedagogico, que desempefiaron en innumerables cursillos de
cine realizados por la geografia insular, y cuya docencia reivindicaron en los
diferentes niveles de ensefianza, presente tan solo en aquel entonces como
asignatura de Historia del Arte de la Universidad de La Laguna, y més tarde
en la facultad de Bellas Artes —en ambos casos impartidas por miembros
de Yaiza Borges—. El objetivo final que perseguia el colectivo consistia en la
implantacion de una escuela de cine que desvelara los entresijos cinemato-
graficos —alfabetizacion audiovisual— a los habitantes de las islas, al tiempo
que permitiera la formacion de futuros técnicos y estudiosos del sector. En
cuarto lugar, la creacion de una Filmoteca Canaria que albergase su patrimo-
nio cinematogrifico, para lo cual era imprescindible una adecuada politica de
recuperacion del material audiovisual. En este sentido, y antes de la creacion
de la Filmoteca Canaria, Yaiza Borges presentd un proyecto a la Consejeria
de Cultura de la Junta de Canarias que contemplaba la necesidad de su cons-
titucion, sus fines, objetivos, etc. Junto a esto hay que afiadir también la faceta
de rescate que ejercio el colectivo, especialmente con las filmaciones canarias
de la época muda —E ladrdn de los guantes blancos o La hija del mestre—.Y
en quinto lugar, la relacion con el Festival de Cine Ecoldgico y de la Natura-
leza del Puerto de la Cruz, al que propuso, a instancias de su propio alcalde,
Francisco Afonso Carrillo, una serie de consideraciones que no se llegaron
a poner en practica debido al repentino fallecimiento de dicho alcalde. Entre
las ideas propuestas destacaban la constitucion de un comité de seleccion de
peliculas y la creacion de un jurado formado por personas vinculadas al cine



y a la ecologia; la descentralizacion del festival, haciendo participes al resto
de las islas; o la institucion de concursos de guiones y proyectos cuyo premio
supondria la financiacion de su produccion.

Por lo que respecta al proyecto industrial, estaba centrado en la exhi-
bicion, la distribucion y la produccion. En cuanto a las dos primeras, Yaiza
Borges querfa Ilenar el vacio dejado por aquellas salas que no proyectaban
peliculas en version original. Los éxitos de los ciclos de estas caracteristicas
realizados en La Laguna y Santa Cruz de Tenerife alentaron a sus miembros a
inaugurar su propio cinematdgrafo —el 22 de octubre de 1981— en el anti-
guo cine Tenerife de Santa Cruz con el propdsito de convertirse en una sala
alternativa al cine comercial; y asf fue. Durante casi cinco afios introdujeron
numerosas novedades. La proyeccion ininterrumpida de las peliculas previo
pase de cortometrajes, la venta de abonos, precios econdmicos para nifios
y mayores de 65 afios, informacion sobre las peliculas programadas, ciclos
monograficos y la exhibicion de las cinematografias nacionales mds diversas,
entre otras, fueron las actividades desarrolladas, hasta que el 30 de mayo
—Dia de Canarias— de 1986, el Cinematdgrafo puso fin a sus sesiones. Los
hipotéticos beneficios generados con estas exhibiciones debian ir a parar a
la instauracion de una infraestructura productiva, pero no se produjeron. Los
déficits en taquilla, los excesivos costes del transporte, los gastos generados
por la reforma del antiguo edificio... dieron al traste con esta intencion.

Aun asi, en 1982 el colectivo presenta Una Ley de Bases para el Cine en
Canarias™*, texto cuyo objetivo era «ayudar al desarrollo de la industria en
Canarias, atendiendo prioritariamente al sector de la Produccion, teniendo en
cuenta, como fin maximo la aparicion de creadores y técnicos cinematogra-
ficos, y para cuyos fines era necesario la creacion de una escuela de cine, la
participacion de TVE-C en la financiacion de los filmes de cineastas canarios,
exencion de gastos de la Junta Interprovincial de Arbitrios Insulares (JIAl) para
negativos y material diverso o la creacion de becas de estudio. Pero como
estas propuestas cayeron en saco roto, el colectivo se vio en la obligacion de
recurrir a la produccion propia, realizando el documental Carnaval 83, el lar-
gometraje Bajo la noche verde (1984) y el mediometraje The End (1986), sobre
el cierre del Cinematdgrafo Yaiza Borges. Al tiempo que esto sucedia, TVE-C

434 Agradecemos a José Alberto Guerra la cesion de su texto «Politica y cultura cinematograficas en Canarias. El proyecto
Yaiza Borges».



decide poner en marcha el programa Cine Canario, donde componentes del
colectivo participan con sus guiones, que mas tarde seran convertidos en pe-
liculas: EI fotdgrafo, Iballa, Apartamento 23 F o Ultimo Acto.

Pero quizds el mayor desafio de produccion con que se enfrent6 el co-
lectivo fuera Mararia, la novela de Rafael Arozarena, fruto de la estancia de su
autor en el pueblo lanzarotefio de Femés como empleado de la Compafiia
Telefénica. Las primeras gestiones llevadas a cabo para llevar al cine la obra
de Arozarena se producen a finales de 1987, pero diversos problemas de
financiacion —entre ellos, la ayuda de 400 millones de pesetas [2,4 millones
de euros] a Océano, que también afecté al proyecto San Antonio de Texas,
de los hermanos Rios— paralizaron su comienzo. Sin embargo, y gracias a
la controvertida subvencion (Orden 2024 de 28 de diciembre de 1994) al
sector audiovisual canario, Mararia recibe una ayuda de 99 millones de pese-
tas [595.000 euros]. Después de haberse barajado los nombres de Alfonso
Ungria o Jaime Chavarri, finalmente fue dirigida por Antonio |. Betancort.

Dentro de la produccion de cortometrajes realizados en los 80, mere-
ce una especial atencion el programa Cine Canario, de TVE-C, que posibilitd
el acceso a la direccion a un buen nimero de realizadores en condiciones
mucho mas ventajosas que las desempefiadas bajo la produccion amateur. En
una primera fase se proyectaron 26 cortos, que habian sido realizados por
cuenta y riesgo de sus realizadores en un formato que iba del stper 8 a los
35mm., y cuya duracion oscilaba entre los 7/12 y 35/40 minutos aproximada-
mente. Estos cortometrajes eran transferidos a video y emitidos por televi-
sion. Después de la proyeccion se establecia un coloquio, al que asistian sus
responsables —director/productor— y realizadores de television y cine,y en
el que se debatian los errores y aciertos de las obras presentadas. Posterior-
mente, entre los participantes en esta fase previa se convocé un concurso de
guiones. Para la eleccion de los mejores se establecié una comision formada,
entre otros, por Javier Jordin —TVE—, Claudio Utrera y Alberto Omar. De
los 35 presentados salieron 13 coproducciones. Los restantes 22 guiones
fueron descartados, bien por su pobreza, la inviabilidad del proyecto, o bien
por la incapacidad de su director, habida cuenta sus anteriores realizaciones.
Los guiones presentados podian ser tanto adaptaciones de obras literarias
—La vida de un poeta, relato breve de Pedro Lezcano o En la mar vuelvo a
nacerme, de Pedro Garcia Cabrera—, como originales —Tres generaciones y
media—, primando sobre todo la calidad técnica y argumental. La duracion



oscilaba en torno a los 30/40 minutos. TVE-C se comprometia a facilitar la
pelicula virgen, la cdmara y un director de fotografia —caso de que no lo
hubiera—, el sonido, el montaje, el revelado, la sonorizacién, el doblaje —si
se precisaba—, ocupandose los responsables de los proyectos de la direccion
de actores, la produccion, el rodaje, etc., para lo que percibian 2 millones de
pesetas™ [12.000 euros], cantidad considerable si tenemos en cuenta que
ninguno de los participantes en estas coproducciones habia invertido més de
150.000 pesetas [900 euros] en sus anteriores realizaciones. La idea que se
perseguia con la iniciacion de estos cortometrajes era su continuacion en
el mediometraje y, ms tarde, el largometraje. De esta forma, se intentaba
crear un incipiente mercado de trabajo no sélo para los nuevos talentos y
aquellas personas con inquietudes en la realizacion cinematogrifica, sino tam-
bién para todos aquellos sectores adjuntos a la industria cinematogréfica en
Canarias. A pesar de que posteriormente se realizaron algunas producciones
mas, el proyecto no tuvo continuidad.

Los setenta son los afios en que —siempre y cuando demos por descon-
tado los precedentes y aislados intentos por comenzar una cinematografia
desde el archipiélago: Alviani, Rivera 0 Monzén— los canarios producen sus
primeros largometrajes de manera mds o menos continuada, si bien es cierto
que de forma mas alternada que prolongada. Estos primeros escarceos de
cineastas canarios también utilizan, por supuesto, su propio entorno vivencial
para recrear sus propuestas cinematograficas, pero la participacion de estos
directores en su propio territorio mereceria una investigacion al margen de
la que hemos establecido aqui, pues la mirada de los cineastas ajenos a las
islas es radicalmente diferente a la de los propios del lugar. Para los prime-
ros, Canarias no es mds que un apoyo escenogréfico, un decorado que, por
conveniencia geografica que la asemeja a otros espacios mucho mas distan-
tes de los centros de produccion y por tanto, de ahorro de costes, encaja
en los més diversos géneros: fantdstico, aventura, del oeste... Los segundos,
conocedores de antemano de esa diversidad paisajistica, tratan —aunque no
se da en todos los casos— de desarrollar en ese paisaje un argumento que
enlace con preocupaciones histdricas, sociologicas, etnograficas, etc. propias
de las islas. Pero junto a estas preocupaciones, llamémoslas de contenido, el

5 Informacién facilitada, al igual que la referida al programa Cine Canario, por Javier Jordén. Entrevista, 24/1/97.



principal escollo que ha tenido que sortear el cineasta canario ha sido, como
bien ha sefialado la productora Ana Sanchez Gijon**, «la falta de continuidad
en la producciony, facilitada, a su vez, por «la distancia con los centros de
produccion y de servicios nacionales, la ausencia de escuelas de aprendizaje
para la formacion de técnicos, el nulo apoyo de las televisiones y el proverbial
desinterés de las instituciones publicas y privadas y su falta de comprension
ante el hecho cultural que es el ciney.

A pesar de todo, a finales de la década debutan Fernando H. Guzman
(Isla somos, 1978) y Ramon Saldias (EI camino dorado, 1979), directores que
intentan con sus propios medios materiales asentar las bases de una posible
industria cinematogrifica en las islas. A los nombres de estos dos cineastas
hay que sumar el del pintor Pepe Damaso —uno de los pocos artistas plas-
ticos metidos en labores cinematogrificas—, que en 1975 debuta con La
Umbria, basada en el homénimo poema de Alonso Quesada; Réquiem para un
absurdo (1979) sera la segunda entrega de un triptico sobre su Agaete natal
que concluye con La Rama en 1988.

A Isla somos —exhibido en la Mostra Internacional de Cinema del Medi-
terraneo (Valencia) y en la Muestra Cinematografica del Atlantico (Cadiz)—
le suceden Espafiolito que vienes al mundo (1983), estrenado con cuatro afios
de retraso y seleccionado para la seccion competitiva de la Semana Interna-
cional de Cine de Valladolid, que cuenta las vivencias teatrales de tres alum-
nos junto a su profesor una noche navidefia en el ocaso del franquismo;
Donde el cielo termina (1994), busqueda de un ser querido que se encuentra,
precisamente, en el lugar que da titulo a la pelicula;y En algin lugar del viento
(1996), una reflexion sobre la tragedia de los otros, a través de las emocio-
nes de su protagonista, un médico tinerfefio que ejerce su trabajo en paises
africanos azotados por la guerra y el hambre. Producida por Neoguanche
Films, como el resto de su filmografia, esta Gltima pelicula de Herndndez
Guzmén contd con un presupuesto de 55 millones de pesetas [330.000 eu-
ros], 18 de los cuales [108.000 euros] fueron aportados por el Gobierno
de Canarias dentro de su programa de ayuda a la industria audiovisual. Para
el resto de su filmografia, a la que hay que afiadir un total de 11 cortome-
trajes, los responsables de la productora han tenido que «poner en marcha

4% E| Dia, 25/12/94.




una infraestructura técnica con la que no se contaba en las islas (...), donde
siempre hemos tenido que luchar contra la dificultad que ha supuesto vivir
lejos de los lugares donde se mueven los hilos de la produccién, distribucion
y exhibicion del séptimo arte®”.

Después de una breve temporada como montador jefe de los estudios
Castilla de Madrid, donde trabaja en més de 20 peliculas de animacion, Ramén
Saldias se establece en Gran Canaria a comienzos de los setenta, cuando el
productor cataldn Langa, afincado en las islas, le encarga Pdquer de sol, un do-
cumental sobre Gran Canaria. En 1974 crea la productora Aske Films,y cinco
afios mds tarde rueda su primer largometraje después de haber participado
como productor, director y fotégrafo en numerosas filmaciones. El camino
dorado, rodada en Gran Canaria y financiada por el propio director con 10
millones de pesetas [60.000 euros], fue la primera pelicula canaria presentada
en el Festival de San Sebastian. Después de este alegato sobre el alcoholismo,
Saldias cambia totalmente de registro, introduciéndose en el mundo de las
artes marciales con Karate contra mafia (1981), rodada igualmente en Gran
Canaria y con unos suspicaces titulos de crédito, tanto interpretativos como
técnicos —Pa-Ku-Ba-Koy, Pa-Ku-Lou, entre los actores y actrices, o A-Tu-Me
en los decorados—, dirigidos por Ramén Saldias bajo el no menos sospecho-
so seudonimo de Sah-Di-A.

Las expectativas levantadas con el estreno de Guarapo (1987) hizo pen-
sar que el inicio de una cimentacion de la produccion de cine desde las islas,
iniciada algunos afios antes de manera esporadica y sin ayudas de las adminis-
traciones, tendria a partir de ahora cierta continuidad: los hermanos Teodoro
y Santiago Rios, veteranos cineastas amateurs y realizadores de filmes publi-
citarios e industriales iniciaban asi su primer largometraje con un tema que
abordaba las adversidades por las que habria de pasar un joven islefio en su
intento de emigrar a América. Las duras condiciones econémicas y politicas
de la posguerra, potenciadas por los caciques, era un tema suficientemente
atractivo que conectaba directamente con la historia mds reciente de las islas.

La accion se sitta en La Gomera de 1947, donde Benito, apodado Guara-
po, es un campesino sin tierra que suefia con nuevos horizontes en América,
pero los limites legales a la emigracion lo empujan a intentar embarcar clan-

47 Diario de Avisos, 5/2/94.




destinamente con la ayuda de Virgilio. Guarapo estd enamorado de Amparo,
que trabaja para el terrateniente D. Luis Ventura, que también la desea. En-
frentado con el cacique del lugar y perseguido por la Guardia Civil, se refugia
en el bosque, donde los campesinos hacen de él el simbolo de la rebelda.

El excesivo preciosismo y la sobrada dulzura de sus imagenes no casaba,
quizas, con el retrato del drama de Guarapo. A pesar del divorcio de algunos
actores con sus personajes y cierta arritmia narrativa, la pelicula fue calificada
de «dignan®® en su pase por el Festival de Cine de San Sebastian de 1988,
ademas de cosechar la Mencion Especial del Jurado en el Festival Iberoame-
ricano de Huelva del mismo aio.

Los hermanos Rios apostaron por un equipo mixto, formado por técnicos
y artistas venidos de la peninsula y otros de las islas, y pese a que las conse-
cuencias industriales no fueron las esperadas, Guarapo significaba no sélo la
primera pelicula canaria que el Ministerio de Cultura subvencionaba, sino tam-
bién la primera que recibia de la administracion regional 10 millones de pesetas
[60.000 euros]. Esta circunstancia, junto a las ayudas recibidas de los cabildos de
Tenerife y La Gomera y Cajacanarias, se convertiria en un hecho sin precedente
en las islas. Por primera vez se aunaban los esfuerzos de las administraciones
central y periférica, amén de otras instituciones, para producir cine desde el
archipiélago. El compromiso se habia hecho efectivo aunque no duradero.

En ese afdn de buscar nuevas vias de financiacion y de enriquecimiento
técnico y artistico con otras cinematografias, se ensaya una formula para la
produccion de peliculas, que consiste en la colaboracion de Canarias con otros
paises. De esta forma, en 1993 se realiza la primera coproduccion canario-
cubana en materia cinematografica, acercamiento que ya se habia producido en
otros campos, como la literatura o las artes. El resultado, El largo vigje de Ris-
tico, dirigida por el cubano Rolando Diaz y producida por el Instituto Cubano
de Arte e Industria Cinematogrficos (ICAIC) y Francisco Mela Jr., Produccio-
nes Cinematogréficas (Santa Cruz de Tenerife). Premiada en varios certdmenes
—Documental en Huesca y Nacional para Documentales Cortos en Cuba—'y
nominada a los Goya, esta pelicula sobre «el tiempo y la memorian*™ podia
representar la formula que fuera abriendo camino a otros proyectos.Y de
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hecho asi fue. En este sentido, cabe destacar Mambi, también de los hermanos
Rios, rodada entre Cuba y La Palma; asi como Melodrama, dirigida por Rolando
Diaz,y en la que participaron componentes de la productora canaria La Mirada.

Parece que la tematica de la emigracion era un filon altamente cinema-
tografico, teniendo en cuenta los lazos histéricos que nos han unido secular-
mente con el continente americano. Asi debieron entenderlo los responsa-
bles de la filmacion de Océano, rodada entre Lanzarote y Venezuela en 1989
y subvencionada por el Gobierno de Canarias con 400 millones de pesetas
[2.400.000 euros]. Adaptacion de la trilogia Océano, Maradentro y Yaiza, de
Vézquez Figueroa, esta produccion tendria dos versiones, una de dos horas
para su distribucion cinematografica y otra para television en una serie de
diez capitulos con una duracion de 52 minutos cada uno. El acuerdo para la
produccion de Océano —dirigida por Ruggero Deodato™ y producida por
San Francisco Films, empresa en la que participan Giovanni Bertolucci*' y el
magnate de la television italiana Berlusconi—, firmado en Lanzarote, estable-
cia, para los derechos de difusion, la exclusiva en Espafia para el Gobierno de
Canarias —se estimaban unos ingresos de 100 millones de pesetas [600.000
euros] por la venta de la serie a Television Espafiola—, San Francisco para Ita-
lia y, para el resto del mundo, un 35% corresponde al Gobierno de Canarias y
un 65% para los italianos. En 1992 la misma productora, San Francisco Films
y su representante, Giovanni Bertolucci, ofertaba nuevamente al Gobierno
de Canarias convertir en serie televisiva otra novela de Vdzquez Figueroa,
Ciudadano Max, que recrea en clave de ficcion la muerte del magnate de la
prensa britanica Robert Maxwell, acaecida en aguas canarias en noviembre
de 1991%

“0 A pesar de que el viceconsejero de Cultura del Gobierno de Canarias en aquel entonces, Juan Manuel Garcia Ramos,
manifestd que desconocia la trayectoria profesional del candidato a la direccion de la serie (La Provincia, 4/3/89), sin
embargo, llegd a decirse de su director, en un amplio reportaje publicado en La Provincia (19/11/89) por Juan José Barral,
que Ruggero Deodato era «el nervio tras la camaray, que poseia unas «innegables dotes como director, por su propia y
relevante personalidady y que era «autor de cintas inolvidables, como Holocausto canibal o Los bdrbarosy.

“1 Este nombre es aireado en la prensa mas como pariente de Bernardo Bertolucci que por su labor de productor: «El

primo del famoso director de El iltimo emperador firmé ayer con el Gobierno canario el convenio para la realizacion
de Océanoy. Canarias 7, 28/2/89. De hecho, en un principio, se hablé de Bernardo Bertolucci como posible director. La
Provincia, 24/11/88,19/2/89 y Diario de Avisos, 24/2/89.

“1En relacion a estas controvertidas subvenciones véase «El fraude cinematografico del Gobierno Canario, de Fernando

G.Martin Rodriguez en La Gaceta de Canarias, 8/5/92.




La respuesta a este desafortunado desembolso econdmico de las arcas
publicas canarias no se hizo esperar. En agosto de 1992 aparece el Manifiesto
de la Plataforma Audiovisual Canaria, del que nacen la AEPAC —Asociacion
de Empresas de Produccion Audiovisual de Canarias— y la ACEC —Asocia-
cion Canaria de Escritores Cinematogréaficos—. En dicho manifiesto se exige
la creacion de un fondo anual recogido por los Presupuestos de la Comu-
nidad Auténoma, la elaboracion de un plan de produccion a corto y medio
plazo, potenciacion de la Filmoteca Canaria, un acuerdo con distintos medios
para la exhibicion de los productos y la creacion de la Direccion General
del Audiovisual*®,

Junto con este manifiesto y las conversaciones sobre produccion audio-
visual —organizadas por José M* Otero, presidente de ProCine, y a las que
asisten el viceconsejero de Cultura y representantes de 14 autonomias mas—
surgidas en el seno del IX Festival Internacional de Cine Ecolégico y de la
Naturaleza de Canarias, celebrado en el Puerto de La Cruz, se propone la
creacion de un programa de actuaciones que contemple el fomento de la pro-
duccion, apoyo a la distribucion y promocién de producciones, inversion en
equipamientos, firma de acuerdos con la Comunidad Europea, formacion de
profesionales y creacion de la Oficina de Promocion Audiovisual —SATURNO,
Sociedad Anénima de Promocion del Turismo, Naturaleza y Ocio—.

Con motivo de la segunda reunion de la Comision Asesora de Cine
y Audiovisuales del Gobierno de Canarias, la AEPAC y la Fundacion ProCine
junto a Teodoro y Santiago Rios presentan sendos textos para un futuro
reglamento. La AEPAC propone la creacion del IPAC —Instituto de Produc-
cion Audiovisual de Canarias— para gestionar las lineas de crédito oficial,
firmar los convenios, promover el medio y crear el fondo de produccion
audiovisual canario obligando a las televisiones publicas, privadas y locales,
a través de la cuota de pantalla, a emitir al menos un 20% de produccion
canaria cada afio. Pero la propuesta mds novedosa, la financiacion —que para
ProCine era la tradicional de subvenciones a fondo perdido— consistia en
que el IPAC coproduciria, en diferentes porcentajes, todas las obras del au-
diovisual canario y se encargaria de buscar los créditos blandos. EI Gobierno
serfa copropietario de las cintas, pudiendo recuperar la inversion. ProCine,

“3 Damos las gracias a Domingo Sola por facilitarnos su texto «Hacia el despegue del audiovisual en Canarias».



por su parte, ofrece la Comision de Ayudas a la Cinematografia. La Comision
se decanta por la propuesta de ProCine porque considera que en aquel mo-
mento la del IPAC era inviable.

Mientras tanto, en 1995 SOCAEM —Sociedad Canaria de las Artes Es-

cénicas y la Mlsica— oferta la primera convocatoria de ayudas al audiovisual:

22.100.000 pesetas [133.000 euros], que abarca largos, cortos, series y video-
creacion. Las ayudas se conceden de dos veces, una al adjudicarse y otra
cuando el proyecto fuera entregado. Se subvencionaron 24 proyectos de los
56 presentados, aunque dos —fFrdgil y Donde se riza la risa— las recibieron
con posterioridad porque ya se encontraban realizados.

Pero como era necesario aumentar la cuantia de las subvenciones, se
proyecta un estudio de colaboracion con Turismo y Presidencia, que apor-
tarian fondos, pero teniendo, como contrapartida, capacidad decisoria en la
comision designada al efecto. Aqui se produce la primera friccion, dado que
la comision del SOCAEM —mediante decreto— quedaba constituida como
la Unica vdlida para colaborar e informar a la Consejeria (Educacion, Cultura
y Deportes) en temas referentes al audiovisual en Canarias, no permitiendo
injerencia alguna.

En los presupuestos Generales de la Comunidad Auténoma para 1994
se incluyeron 2.990 millones de pesetas [18 millones de euros] para financiar
el nacimiento de la television autonémica. Esta cuantia se adjudicaba a Presi-
dencia y Turismo, dirigida en aquel entonces por Miguel Zerolo: 700 millones
[4,2 millones de euros] se destinaron para elaborar un sistema de redes
informdticas de comunicacion, y los restantes 2.290 millones de pesetas [14
millones de euros] para generar proyectos audiovisuales y de telecomunica-
ciones. Logicamente, tal cantidad era insignificante para poner en marcha un
proyecto que necesitaba alrededor de 9.000 millones de pesetas [54 millones
de euros]. Por tanto, los 2.290 millones de pesetas tan solo servirian para
financiar determinados productos, bien a través de productoras, bien a través
de televisiones operativas en las islas. Por Gltimo, el gobierno destina 1.500
millones de pesetas [9 millones de euros] de los Presupuestos Generales a
RTVE,Antena 3 y Tele 5 para programacion especifica sobre Canarias, y el
resto a equipamiento informdtico.

Cuando todo indicaba que iba a hacerse la adjudicacion, surgen las Pri-
meras Jornadas de Televisiones Locales, que piden un replanteamiento de la
asignacion, pues argumentan que si esta se hace entre las televisiones nacio-



nales tendrdn un minuto de programacion canaria, mientras que si se hace
entre las locales tendran 24 horas al servicio de las islas. Esta circunstancia
paraliza el proyecto, lo que permite a las televisiones locales hacer un frente
comin a las nacionales, que posteriormente se traduce en la Television Re-
gional Canaria y en la Red Canaria de Television.

Tras quedar en suspenso la convocatoria, se dicta la Orden 1726 de 4 de
noviembre de 1994, destinando el capital previsto a una nueva convocatoria,
que tiene como ambito de desarrollo la realizacion de video, television y cine.
Se conceden 1.692.500.000 pesetas [10 millones de euros)], cifra sin parangdn
en el resto de las comunidades autdnomas del Estado, maxime cuando la
cantidad no procedia de Cultura sino de Presidencia y Turismo.

Las cintas debian tratar diferentes aspectos de la comunidad auténoma
y sus habitantes, estar rodados, dirigidos y producidos en Canarias, tener un
cardcter marcadamente sociocultural y de interés para los naturales de las
islas, lo que denotaba una mayor inclinacion hacia la reivindicacion de unos
valores locales que hacia otros globales o estrictamente cinematogréficos.
Se exigia, ademads, una infraestructura principalmente canaria, lo cual era im-
posible teniendo en cuenta los 72 filmes subvencionados. En cuanto a los
plazos de entrega se establecieron tres: primero 31/12/94, luego 31/10/95,
por Ultimo 30/4/96; y aunque se establecieron algunos acuerdos puntuales
—Mambi—, en otros casos se perdio la ayuda —La derrota de Nelson—. La
forma de pago se efectuaria una vez entregada la cinta, situacion que provo-
c6 la blsqueda de financiacion paralela y cierta acritud en el sector, lo que
obligd a la Consejeria a ayudar a las productoras con las entidades bancarias.

Cierta incoherencia fue la nota dominante en la adjudicacion de las ayu-
das. Por un lado, se utilizd la misma vara de medir para las empresas media-
namente consolidadas y las que eran absolutamente desconocidas. En conse-
cuencia, todas las peticiones recibieron ayudas. Por otro, la falta de tiempo,
sobre todo para las productoras de nueva creacion, que tuvieron que recurrir
a compaiifas fordneas; y un palpable favoritismo, puesto de manifiesto en las
diversas ayudas que recibe una misma productora bajo nombres diferentes.

Durante la década de los 90, Canarias vive una gran actividad cinema-
togrdfica evidenciada en abundantes cortos y algunos largometrajes, aunque
quizds lo mas novedoso haya sido el establecimiento de productoras, verda-
dero talén de Aquiles de la cinematografia canaria, como Francisco Mela P.C.,
Datana, La Mirada o Comunicacion Integral.



| A las Gltimas producciones de Fernando H. Guzman se unen Los baules !
i del retorno (1995) y Fotos (1996), de Maria Miré y Elio Quiroga, respectiva- i
i mente. La primera escoge como tema el drama del pueblo saharaui visto a i
l través de Mariam, una estudiante de medicina que reside en Paris en 1975 !
i y que, ante la noticia de la boda de su hermana se traslada a la antigua Villa i
| Cisneros. Su llegada coincide con la retirada del ejército espafiol de su an- |
1 tigua colonia africana y la toma de posesion del nuevo territorio por parte 1
i de Marruecos. Para Mariam, lo que serian unos dias de descanso junto a su i
i familia acaba convirtiéndose en un inexorable exilio de 17 afios hacia el in- i
} terior del desierto. 1
i El guion, escrito conjuntamente por Maria Miré y Manuel Gutiérrez Ara- i
| gon, merecio el apoyo del Gobierno de Canarias, quien aport6 20 millones |
3 de pesetas [120.000 euros] cuando atin no habia sido aprobada la normativa 3
3 reguladora del sector*, la Generdlitat de Catalunya —15 millones [90.000 3
l euros]—, cabildos de Gran Canaria y Fuerteventura —3 y 2 millones respec- !
3 tivamente [18.000 y 12.000 euros]—. El resto fue aportado por entidades 3
| privadas y diversos medios de comunicacion —TVE y Canal Plus—, corres- |
| pondiendo la principal aportacion al Ministerio de Cultura, que desembolsé |
i 40 millones [240.000 euros] y otorgd una de las maximas puntuaciones en i
| el concurso de guiones. |
} Rodada entre Paris, Barcelona, Fuerteventura y especialmente en los }
| campos de refugiados de Tinduf, Los batles del retorno, a pesar de algunos re- |
| conocimientos —Premio Francisco Afonso a los Valores Humanos en el XIlI |
i Festival de Cine Ecoldgico y de la Naturaleza de Canarias o Mejor Pelicula en i
3 el X Festival de Mujeres de Madrid— no consigui6 la esperada aceptacion de 3
l publico. Aparte aciertos y errores, los comentarios insulares se mostraron l
3 benevolentes™, como también lo hizo la critica peninsular**®, Esta actitud de 3
i complacencia habria que buscarla, al margen del origen de la cineasta, en el i
1 tema escogido, por el que los canarios tienen una especial sensibilidad debido 1
| a las relaciones que, por proximidad geografica, le unieron cuando era antigua |
i colonia espafiola, y sobre todo por las consecuencias del abandono espafiol i

“4 Este hecho provocd la queja del cineasta Fernando H. Guzmén, cuya pelicula Donde ¢l cielo termina no recibié ayuda de la

administracion autonomica a pesar de haberla solicitado, El Dia, 6/4/94.
#5 Elogio del talento, Cristina R. Court, La Provincia, 11/5/95; Javier Duran, La Provincia, 19/11/94.

46 Manolo Marinero, El Mundo, 16/6/95; César Santos Fontenla, ABC, 27/5/95.



del Sahara Occidental y la toma del territorio por Marruecos, que «tendra
mltiples efectos sobre la sociedad y la politica canarias de los setenta y
principios de los ochenta. De una parte el impacto econdmico y demografico
del regreso de personas afincadas en el Sahara, que contribuian a desarrollar
un comercio basado en el abastecimiento de manufacturas y la obtencion de
materias primas —el fosfato sobre todo—. De otra, la situacion de las islas
como frontera del conflicto saharaui-marroqui, que afectara de forma espe-
cial al banco pesqueron*’,

Si Maria Mir¢ afrontaba su opera prima con un alegato sobre la didspora
del pueblo saharaui sin haberse ejercitado previamente en el cortometraje de
ficcion, aunque siempre estuvo muy relacionada con el mundo de la imagen
—fotografia, auxiliar de montaje, foto-fija en el rodaje de Asesinato en el Co-
mité Central, de Vicente Aranda, o El Pico, de Eloy de la Iglesia, y realizadora de
algunos documentales divulgativos sobre artistas catalanes, etc.—, Elio Quiroga
habia rodado varios cortometrajes —EI guardidn de la negrura, Cuestion de
tiempo o Compramos gente— y trabajado en la video-creacion antes de filmar
Fotos, su primer largometraje, «pelicula de reacciones encontradas, donde el
plblico sale con la cabeza dando vueltasy, segin sus propias palabras*.

Procedentes del mismo medio aunque de diferentes campos, tanto Qui-
roga como Mird creen que las producciones canarias no deben refugiarse por
mas tiempo en la mera reivindicacion del folclore y la tradicion. Carente aln
el cine canario de un suficiente volumen de produccién como para buscar si-
militudes estéticas o tematicas, lo cierto es que «nunca alcanzaremos nuestra
identidad contando sdlo historias de plataneras y de guanches»*™’; y aunque
el lugar de trabajo o procedencia puede actuar de condicionante, «lo que
me parece inadmisible, en cambio, es confundir los términos y asociar el cine
canario con una vision exacerbadamente folclorica de nuestra realidady™®’.

Acaso sea por esto que en Fotos, Quiroga haya recurrido a «un cuento
de hadas para adultos; un cuento con una princesa, un principe, un gran amor
y una bruja malvada. El filme es, en una palabra, una reflexion en torno a la

“7 Alcaraz Abellan y Millares Cantero, 1995, 530-1.

#8 Declaraciones con motivo del preestreno en Santa Cruz de Tenerife, Diario de Avisos, 23/10/96.

9 Declaraciones de Maria Mir¢ a Claudio Utrera, Canarias 7,11/8/96.

#0 Declaraciones de Elio Quiroga a Claudio Utrera, Canarias 7, 14/7/96.




imposibilidad de luchar contra el destino y encontrar la felicidad»®"; Azuce-

na es una veinteafiera que vive el sexo con terror después de padecer un
intento de violacion; sin embargo, la aparicion de la Virgen Maria la lleva hasta
Narciso, un bailarin de strip-tease que odia su masculinidad y del que Azu-
cena se enamora. A caballo entre el melodrama y el fantéstico y calificada
por su propio director como «gore espiritualy®%, Fotos obtuvo en la XXIX
Edicion del Festival de Cine Fantéstico de Sitges de 1996 el Premio al Mejor
Guion y Mencion Especial del Jurado «por su voluntad de riesgo y capacidad
para provocary, especialmente reacciones encontradas, como asf pusieron de
manifiesto algunos comentarios: «Fotos (Elio Quiroga) se barniza de culebron
venezolano para fantasear hasta el delirio sobre sexualidades, travestismos,
castraciones, estigmas y visiones religiosas, provocando, sonrojando e intere-
sando a partes iguales»*; o «mds tarde, quizds uno puede meditar sobre lo
que ha visto hasta llegar a la conclusion de que lo admira o detesta, es genial
o0 abominable, hilarante o soporifero...»454.

El siguiente proyecto de Quiroga, aun sin realizar, no se desvinculaba
totalmente de su primera experiencia detrds de la cdmara, pues el género
fantstico seguia rondando su imaginario: Las manos de Ldzaro, historia que
retoma el mito de Frankenstein, pero al contrario que en la novela de Mary
Shelley, en la pelicula de Quiroga seria una mujer, Marga Murillo, la que diera
vida a la criatura a partir del ensamblaje de otros seres humanos, lo que la
convierte en una asesina, ya que ha de obtener la materia prima necesaria
para su experimento.

Mambi es la segunda entrega, tras Guarapo, de la trilogia de los herma-
nos Rios, que se completaria, por Ultimo, con San Antonio de Texas, poste-
riormente llamada Islefio. Rodada en las islas de La Palma y Cuba y con un
presupuesto en torno a los 280 millones de pesetas [1,7 millones de euros],
aportados por el Gobierno de Canarias, Rios TV, Cartel S.A. y el Instituto
Cubano de Arte e Industria Cinematogréfica, Mambi relata la historia de un
joven jornalero natural de La Palma que, alistado en el ejército, viaja a Cuba a

1 fdem.

42 Declaraciones a Antonio Bordén, La Provincia, 24/10/96.
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finales del siglo XIX para combatir a los insurrectos. Una vez en la isla caribe-
fia tomara contacto con las ideas rebeldes y acabard sumandose a las fuerzas
mambises, los guerrilleros independentistas cubanos. Partiendo de una idea
original de los hermanos Rios, Mambi —cuyo guion ha sido escrito por Am-
brosio Fornet,Victor Matos y Pedro Molina ha sufrido hasta siete versiones,
contando en esa Ultima fase con la aportacion del cineasta cubano Rolando
Diaz—«aspira modestamente a propiciar una reflexion histérica en torno al
Desastre [1898] y sera, hasta donde alcanzamos a saber, el primer aporte de
Espafia a la conmemoracion de este ciclon*®”.

Junto a Mambi, La isla del infierno, de Javier Fernandez Caldas, cineasta
de exitosos cortos —E! dltimo latido y Fragil— que se adentra con su primer
largometraje en una pelicula de aventuras, «un apasionante divertimento de
piratas»456; El nifio de mi cdmara, de Javier Croissier, otro cineasta proceden-
te también del cortometraje —E! hijo muerto, Premio al Mejor Guion en el
concurso organizado por el Centro Insular de Cultura del Cabildo de Gran
Canaria y en cuyo rodaje colabor¢ Pilar Miré—, que en su primera incur-
sion en el largometraje pretende retratar «una historia apasionada y pura
que viven sus jovenes protagonistas, aprovechando esta historia para contar
aspectos sociales actuales, en donde su actor principal, debido a una serie
de circunstancias, corre el riesgo de perder el nifio que lleva dentro, que
representa la alegria de vivir»*’: Jorge, un joven y prometedor fotdgrafo, se
enamora de Eduardo, un toxicémano al que trata de ayudar, pero también
acabard cayendo en las redes de la droga; o la ansiada Mararia, que por fin el
8 de septiembre de 1997 iniciaba el rodaje en Lanzarote con un presupuesto
de 400 millones de pesetas [2,4 millones de euros] con un plantel técnico
y artistico avalado por Juan Ruiz Anchia (fotografia), Félix Murcia (direccion
artistica), Gilles Ortion (sonido), Javier Artifiano (figurinista), y las producto-
ras Ariane Films (Andrés Santana) y Aiete Films (Imanol Uribe), o Carmelo
Gomez, José Manuel Cervino y la cubana Mirta Ibarra (interpretacion).

Paralelamente a esta actividad cinematografica sin precedentes en la his-
toria del cine en Canarias —a las que hay que afadir Esposados (1996), el

45 Hermanos Rios en rueda de prensa, La Gaceta de Canarias, 10/5/96.
46 Javier Fernandez Caldas a Eduardo G. Rojas, La Gaceta de Canarias, 5/5/9.

“T  Javier Croissier en rueda de prensa, La Provincia, 20/7/96.




corto de Juan Carlos Fresnadillo nominado al Oscar, y La raya (1997), de An-
drés Koppel—, las islas siguieron consolidindose como destino de produc-
ciones audiovisuales, como asf lo demostraron los datos elaborados por Ca-
narias Film Comission correspondientes al afio 1997, donde se contabilizaron
un total de 78, aunque esta cifra se quedd corta, pues el servicio que prestd
esta oficina, dependiente de la Consejeria de Turismo, sélo tuvo en cuenta las
producciones foraneas que habian solicitado su asistencia. Por tanto, a este
nimero habria que afiadir las originarias de Canarias y otras que no contaron
con la colaboracién de la citada oficina. Del total registrado, 34, es decir, un
44%, fueron realizadas en Lanzarote. Tras ella se situaban Gran Canaria y La
Gomera con 15 cada una (casi un 20%), La Palma (6%), Tenerife y Fuerte-
ventura (4%) y El Hierro (2%). Todos estos porcentajes correspondieron a
producciones cinematograficas de ficcion, spots publicitarios, documentales y
realizaciones para television, correspondiendo el mayor nimero de solicitu-

des a Espafia, seguida ya a cierta distancia de Alemania y Estados Unidos*®.

48 L a Provincia, 9/4/98.




Anexo 1.

Analisis cinematografico







Los cinco textos incluidos en el presente anexo fueron presentados, ex-
puestos y defendidos por el autor en diferentes congresos y jornadas y pos-
teriormente publicados entre los afios 2000 y 2012. Han sido seleccionados
atendiendo a la necesidad de ofrecer una perspectiva mas dilatada del estu-
dio de Canarias como decorado cinematogréfico. En las paginas precedentes
hemos dado cuenta de las causas y consecuencias que supusieron para el ar-
chipiélago los rodajes cinematogréficos desde aspectos sociales, culturales o
econémicos. Ahora, lo que pretendemos es acercar al lector a otra vision, a
una mirada més reflexiva que expositiva en base a un proyecto filmogréfico y
cuatro rodajes representativos, que tienen como nexo el entorno paisajistico
de las islas, verdadero protagonista e hilo conductor de este Paisgje en celuloi-
de.No hemos empleado una receta valida para los cinco textos. Cada uno se
analiza segtn su contexto. Puede parecer que a veces pecamos de excesivo
detallismo o atencion al preciosismo, pero creemos que son precisamente
estas caracteristicas las que hacen validos los andlisis. De ahi que ofrezcamos
nuestra interpretacion mediante la descripcion o descomposicion de los dife-
rentes elementos que forman parte de la obra cinematografica, ya sea filmica
o literaria (novela y guion).

Los textos se han reelaborado, en unos casos mas que en otros, depen-
diendo del andlisis en cuestion y de la impronta personal del autor. Estdn
ordenados atendiendo a su fecha de publicacion.




Para empezar, partimos de un guion de Juan Antonio Bardem, Bloody
Mary. Florida, basado en la novela de Ignacio Aldecoa Parte de una historia. En
este caso no es exactamente un andlisis filmico en el sentido estricto de la
palabra porque el guion no se ha transformado en pelicula, el papel no se
ha convertido en filme. Como proyecto se queda en esa primera fase de la
elaboracion de toda pelicula.Y como tal, suele desaparecer a no ser que se
filme y sea un éxito, momento en que puede que se publique. La posibilidad
de cotejar cine y literatura a través del texto de Aldecoa y el guion cine-
matografico de Bardem presentaba una oportunidad Unica para su estudio.
La inclusion de este texto tiene el interés de que forma parte de una de
las principales caracteristicas que marcan el cine en las islas, los proyectos
truncados. La destacada trayectoria de su director y la no menos licida del
escritor vitoriano no podiamos dejarla escapar.

A continuacion, dos andlisis de peliculas dirigidas por el director alemdn
Werner Herzog. Una de ellas, integramente rodada en Lanzarote, También los
enanos empezaron pequefios, y la otra de forma parcial, Fata Morgana. La pri-
mera protagonizada por personas con enanismo, en blanco y negro y filmada
casi por completo en las inmediaciones de un viejo caserén de la localidad
lanzarotefia de Tegoyo. La segunda, en color, a modo de reportaje sin hilo
narrativo aparente, y con impactantes imagenes que se alejan de la forma de
representacion clasica. Ambas constituyen dos hitos (especialmente la pri-
mera) del cine fordneo rodado en Canarias.

Raquel Welch, los parques nacionales del Teide y Timanfaya, Martine
Beswick, Jean Wladon y John Richardson, las playas del Golfo, Famara y Papa-
gayo hacen que la productora Hammer, con la anuencia de Ray Harryhausen,
convierta Hace un millon de afios en un comic fantdstico sélo comparable al
King Kong mudo de 1933 dirigido por Merian C. Cooper y Robert Schoed-
sack. La perfecta simbiosis entre paisaje y narracion, el indisimulado erotismo
de sus protagonistas envuelto en una historia de amor donde una perturba-
dora fauna prehistorica y seres humanos comparten espacio, ha contribuido
a que esta pelicula, aparentemente naif, se convierta en culto.

Por ultimo, Road to Salina (La Route de Salina), esta protagonizada por una
Rita Hayworth que, en el ocaso de su carrera y en una de sus Gltimas apari-
ciones en pantalla, es testigo de los aparentemente amores incestuosos entre
Mimsy Farmer y Robert Walker. Los manifiestos desnudos de ambos protago-
nistas tanto en la estacion de servicio que regenta Mara (R. Hayworth) como




en diferentes espacios terrestres y maritimos de Lanzarote, cuando adn en
Espafia habriamos de esperar hasta mediados de la década de los setenta para
ver los primeros desnudos femeninos parciales, muestran la laxitud ejercida
por las autoridades franquistas para los rodajes de producciones extranjeras
frente a las nacionales. La impecable fotografia de Maurice Fellous, habitual
en las peliculas de G. Lautner, acentta atn mas si cabe esa pulsion sensual.






De la novela al guion.
Entre Parte de una historia y Bloody Mary. Florida.
La adaptacion de un frustrado proyecto

de J. A. Bardem™’

El problema de la adaptacion es un falso problema
F Truffaut
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3 Es posible que las relaciones entre el cine y la literatura sean como las 3
i de un «matrimonio mal avenidoy. Permitasenos comenzar con esta frase i
1 tomada de Garcia Marquez, que asi expresaba sus relaciones con el cinema- 1
i tografo, aclarando mas tarde que «no puedo vivir sin el cine ni con el cine,y, i
! a juzgar por la cantidad de ofertas que recibo de los productores, también |
i al cine le ocurre lo mismo conmigo»“o. Este amor-odio hacia el cine reve- i
i la la fascinacion que el novelista colombiano manifiesta hacia aquello que i
i estd atacando, y que puede hacerse extensible a casi todos los escritores i
; que han tenido relaciones con el séptimo arte. De todos es conocida la ;
3 importancia que para el autor de Cien afios de soledad tuvo el cine —junto 3
! a su otra pasion, el periodismo— en su formacion como escritor; de la l
3 misma forma que también la tuvo para Vargas Llosa, cuya novela Pantaledn y 3
i las visitadoras fue concebida inicialmente como guion cinematogréfico, pero i
1 dificultades censoras no permitieron rodarla en su momento, pasando pri- 1
i mero a ser editada como libro y posteriormente filmada. No hay duda de i
i que el cine ha influido en la literatura, pero también ha ocurrido a la inversa, i
} como ha puesto de manifiesto Cabrera Infante, para quien el cine «se ha }
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49 Texto publicado originalmente en 2000 en los XIIl Coloquios de Historia Canario-Americana (1998).

40 Utrera, 1987,82.



apropiado de la literatura en temas, formas de narracion, estructuras na-
rrativas que se han hecho visuales en el cinen*"; por tanto es «razonable
aceptar que existe una simbiosis, y una simbiosis profunda, entre ambos
medios de expresion artisticay*?, pero cada cual, por supuesto, con sus re-
cursos estéticos propios. Ambos medios cuentan una historia, la literatura
con palabras, el cine con imagenes, y los dos tienen receptores diferentes,
el primero lectores, el segundo espectadores. Para Vargas Llosa se trata de
dos mundos auténomos, en donde las diferencias son mayores que las simi-
litudes. La camara cinematografica posee una gran capacidad de sintesis*’,
en cuyas imagenes se disuelven los modos literarios; sin embargo, en la lite-
ratura el novelista tiene libertad practicamente infinita, cosa que no ocurre
con el cine, que tiene limitaciones de técnica, presupuesto, etc., llegando
en numerosas ocasiones a coartar la libertad del cineasta®*. Para Delibes,
por debajo de los recursos expresivos de cada medio, existe un indudable
paralelismo a la hora de contar «esa historia, de disponer los materiales, de
graduar la tension emocionaly*®.

Coincidimos con Francisco Ayala™ en que el cine y la literatura son
artes populares y que el poder de penetracion del cinematdgrafo en el tejido
social, a través de la exhibicion de la imagen, alcanza mayor difusion que la
novela; por tanto, es mayor el nimero de espectadores que de lectores, sien-
do aquéllos mas perezosos —dice Ayala— que estos, por cuanto los primeros
no tienen que imaginar nada, todo se les da segln un patrén preestableci-
do; los segundos —los lectores—, por el contrario, han de crear su propia
pelicula mental, generando imdgenes a partir de una determinada lectura
—«en este sentido, todo lector es un director de cine»*’. Por tanto, el lec-
tor siempre parte de algo mucho mds ambiguo, abstracto, que poco a poco
ird cincelando; al contrario que el espectador, inmerso en un mundo mucho
mas preciso, concreto, y en disposicion de adoptar una actitud mas pasiva,
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sorprendido de asistir a un acontecimiento real o ilusion de realidad*, Sin
embargo, para Paoletti el trabajo de imaginacion para el espectador comienza
desde el momento justo en que ha terminado la proyeccion, «cuando debe
trabajar con el recuerdo de la peliculay*,

El cine siempre ha buscado un refugio literario donde cobijarse, o me-
jor dicho, donde prestigiarse,a pesar de haber violado con harta frecuencia
el espiritu de las fuentes literarias. Asimismo, la literatura, de la mano del
escritor —fascinado muchas veces por su estética narrativa— ha echado
mano del celuloide. Generalmente, de este «matrimonio mal avenido» el
escritor ha quedado insatisfecho, incluso cuando ha sido él mismo parte
activa en el proyecto. Quizés el sitio del escritor de cine esté en un plano
secundario, «en la gloria secreta de la penumbra»* o tal vez, como ha
planteado Rafael Utrera, el problema radique en establecer los limites en-
tre novela y cine"".

lgnacio Aldecoa llega por primera vez a Canarias a finales de los afios
cincuenta. Durante esta primera estancia escribe Cuaderno del visitante. Muy
pocos afios después, en su segunda visita, permanece durante seis semanas
en laisla de La Graciosa. Testimonio de esa larga convivencia con los islefios
es la novela Parte de una historia, que publica afio y medio antes de su muerte,
acaecida en 1969, a la temprana edad de 44 afios.

Abrimos el andlisis con un resumen de la historia contada por el escri-
tor vitoriano, luego expondremos la génesis del frustrado proyecto de Juan
Antonio Bardem —llevar a la pantalla la novela de Aldecoa— seguido de un
resumen detallado, especie de tratamiento del guion escena por escena, para
terminar con los elementos propios del guion, en donde el planteamiento no
es tanto si este es fiel o no a su referente literario sino cémo es respecto
a dicho referente, cémo construye su propia realidad estética a partir de un
material literario que posee la suya propia.

Precisemos que tanto la sinopsis de la novela como el tratamiento del
guion son nuestros, especialmente en el segundo caso, donde nos hemos

48 Fliot, TS, en Geduld, 1997,212.
49 Pastor Cesteros, idem.
40 Utrera, idem, 82.
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permitido la licencia de agrupar el guion de Bardem en escenas mas gene-
rales para hacer mas agil su lectura, lo que conlleva un riesgo que asumimos
plenamente.

Asi pues, comenzamos con Parte de una historia.

Alguien (narrador) llega a una isla después de cuatro afios de ausencia. Se trata
de una comunidad de pescadores donde Roque, ademas de marino y regentar
la Unica tienda del caserio, ejerce de lider. El narrador y Roque hablan de sus
habitantes y de las hijas de Roque. La casa de Roque hace también de pension, en
una de cuyas dependencias se encuentra la estacion de radio. Enedina, su mujer,
comunica al narrador que en la casa hay dos huéspedes ingleses, Laurel y David,y
que se bafian desnudos en la playa.

En el muelle del caserio el narrador contempla el trajin de los marinos después
de una jornada de pesca. El y Roque van hacia la tienda, atendida por sus hijas,
Francisca y Luisita. La tienda de Roque es algo mds que eso, es también centro de
reunion, y lugar para beber y fumar. A ella van llegando poco a poco los pescado-

res, que cuentan sus faenas en la mar. El narrador camina hacia la casa de Roque y

En el cabildo de los viejos, donde los ancianos comentan, no sin cierto sar-
casmo, los acontecimientos diarios, el narrador observa las bravuconadas del Sr.
Mateo, que ms tarde contintia relatando en la tienda de Roque, a las que afiade
comentarios sobre las mujeres, especialmente de la inglesa. Mientras esto sucede
se oyen gritos desde el muelle. El barco de Doreste trae un herido que es trasla-
dado a la isla Mayor.

El caserio esta envuelto en un fuerte temporal de viento. De camino a la tienda
de Roque, este y el narrador ven a Domingo, que construye su casa,y a Pepita, su
futura mujer. En la tienda los pescadores hablan del tiempo, de la mar;fuman, beben
y estan a la espera, pues varias embarcaciones se encuentran faenando. El temporal
amaina y llegan buenas noticias: los barcos no han sufrido y todos estan a salvo. Sin
embargo, frente a esta alegria un chico del barrio Verde anuncia el naufragio de un
yate en las proximidades de la playa de Las Conchas.

Roque, el narrador y varios pescadores acompaiiados por camellos y faroles
van al rescate. Sobre la playa dos personas (Jerry y Beatrice),algo mas alejado Gary,
y en el barco, en cuya popa se vislumbra Bloody Mary. Florida, Boby: todos vivos y
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De la isla Mayor llega la autoridad de la Comandancia de Marina a realizar el
atestado del naufragio, llevandose a Gary a la isla Mayor para un mejor reconoci-
miento de su mano herida.

Mas tarde, los americanos, llamados chonis por los islefios, intentan rescatar lo
que pueden del yate, no sin producirse fuertes discusiones entre Jerry y Beatrice,
al parecer marido y mujer.

Hacia la isla del Faro parten Roque, su hijo, también llamado Roque, Félix y
el narrador en el Chipirrin a entregar el suministro al linternero, que vive con
su mujer, sus dos hijos y un ayudante, también casado. Durante la travesia Félix
comenta la fiesta que la noche pasada se vivié en el barrio Verde con los extranje-
ros. De regreso al caserio, Maestro Juan da cuenta de la parranda que los extran-
jeros, el Sr. Mateo y otros islefios tienen en la tienda de Roque; quien mas tarde
los invita a continuar en casa del Fardelero, un tugurio regentado por un individuo
de «abultada jorobay y cuyo rostro «emparenta con la familia del raposo ladrén
y verdugoy.

Al dia siguiente el narrador intenta sacudirse la resaca con un baiio en la playa
del caserio. En casa del Fardelero este le habla de los escarceos amorosos entre
Beatrice y Domingo, como més tarde también hard el Sr. Mateo, quien se siente
culpable por la aventura de Domingo, pues estd en visperas de contraer matri-
monio con Pepita. El Fardelero insiste ante el narrador, que se muestra evasivo,
en la actitud de los chonis, en el romance de Beatrice y Domingo que no parece
importarle a Jerry... La fiesta de los extranjeros continta.

El narrador, como muchos de los congregados en el grao del caserio, mira la
maniobra de Roque, que intenta amarrar una camella al Chipirrin para atravesar El
Rio hasta la isla Mayor y luego venderla.

Es martes de carnaval y tltimo dia de los chonis en la isla; por tanto, se espera
una gran fiesta de despedida. En la tienda de Roque estan disfrazados David, Laurel,
Jerry, Gary, Beatrice y Boby; Periquito y Domingo amenizan con sus instrumentos.
El destino final de todos ellos serd la casa del Fardelero, de donde luego partirdn
hacia el espigon del muelle para lanzar los cohetes y fuegos. A oidos del cabildo
Ilegan noticias sobre las mujeres de los chonis, que bailan con los pechos al descu-
bierto. Mientras, las islefias contemplan el carnaval de los extranjeros.

Sobre el espigon del muelle se lanzan los fuegos, uno de cuyos resplandores es
seguido por Jerry tirdndose al agua; le siguen Beatrice, Laurel, que se despoja de
su vestimenta, y Boby. Pronto vuelven al muelle, excepto Jerry, que se aleja cada

vez mas hasta que lo pierden de vista. Es entonces cuando deciden ir a buscarlo




en barco, pero el rastreo es indtil. A la mafiana siguiente la embarcacion de Roque
trae el cuerpo mutilado de Jerry, que es trasladado a la iglesia y de ahi, cuando
el cese de la lluvia lo permita, a la Duna Grande, que hace de cementerio. En el
Chipirrin Roque, su hijo, Félix y el narrador acompafian a los chonis a la isla Mayor.
En laisla se vuelve a la rutina,a la pesca,Domingo a su casa, las mujeres a comprar...

Al dia siguiente el narrador abandonara la isla.
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llevé quizds a aceptar la adaptacion de Parte de una historia. Esa admiracion y
afecto se tradujo en la creacion conjunta de un argumento titulado Off limits,
cuyo original, desafortunadamente, se perdio**.

En septiembre de 1974 Bardem llega a Canarias con el propésito de
localizar exteriores. A su llegada a Las Palmas es recibido por los directivos
de Cintel Rafael Vara y Romano Ferrari. Este tltimo habia comentado en una
entrevista en agosto de 1974 que habia llegado a Canarias porque tenia un
proyecto para una pelicula y habia encontrado localizacién para los exteriores en
La Graciosa*”. Bardem desconoce si se trataba del mismo proyecto.

Producida por Goya Films, Bloody Mary. Florida iba a rodarse en los mis-
mos escenarios donde se desarrolla la novela de Aldecoa, Lanzarote y La
Graciosa. Bardem conocia Canarias porque anteriormente, entre finales de
1971 y comienzos de 1972, habia rodado la mayor parte de la adaptacion
de la novela de Julio Verne, La isla misteriosa, en Lanzarote: «entonces me di
cuenta —declara Bardem— doénde ubicaba Ignacio Aldecoa su Parte de una
historiay.

A finales de septiembre de 1974, Cintel participa en el rodaje de un
wéstern titulado Por la senda mds dura (Take a hard ride)*”®. La existencia de
este otro proyecto pudo ser la causa que impidiera la filmacion del guion
de Bardem. Sin embargo, para el director de Calle Mayor los servicios que
pudiera prestar Cintel para el rodaje de Bloody Mary... no eran, en absolu-
to, determinantes: «No recuerdo ahora que llegdsemos a ningln acuerdo.
Yo soélo era un guionista-director contratado por la empresa Goya Films.
Cualquier acuerdo de Cintel tendria que haber sido hecho con ella. Des-
conozco si lo huboy. El principal problema, seglin Bardem, radicaba en que
ni siquiera se intentd que pudiese ser una coproduccion. La dificultad, por
tanto, estribaba en el excesivo costo de la produccion y, en especial, «el des-
plazamiento de todo un equipo de cine desde Madrid a Lanzarote, primero y
de ahi a La Graciosa (y esto es mds dificil y costoso aun). ;Viviriamos todos

474 Como muestra del aprecio que el director sentia por el escritor sirva la siguiente declaracién: «Pienso que Ignacio tiene
ya un puesto de honor en las letras espaiiolas y que, para mi, Parte de una historia es su mejor novela y asi se lo hice
saber poco antes de su lamentable desaparicion. Guardo como un tesoro un ejemplar de esa novela, con una muy cordal
dedicatoria de Ignacio». También para la que fuera su mujer, se trata de la mejor novela de su autor: «Para Ignacio, como
para muchos criticos y lectores entre los que me incluyo, esta es su mejor novelay. Aldecoa, J., 1995, 57.

45 El Eco de Canarias, 13/8/74.
46 idem, 30/9/74; 14/111/74; 911175, 912/75 y 13/4/75.



en La Graciosal, juna parte! Habria que ir y volver todos los dias. ;Como!,
jen qué! Barco: complicado. Helicoptero: carisimoy. A este obstdculo habia
que afiadir otro, «los actores extranjeros: ingleses 0 americanos. Pues bien,
aun utilizando los «restos del naufragio» que viven y trabajan en Roma y/o
Madrid, y que son —en general— actores y actrices de 2° o 3* division, sin
ningln appeal en el mercado, el costo era absolutamente prohibitivo para
una pelicula sélo espafiolay.
A continuacion pasamos al tratamiento del guion escena por escena.

1. Roque, el escritor, Mateo (exterior. EI Rio, muelle, de dia) [Documento grafico 1,
pagina 329]

Sobre El Rio, trozo de mar que separa las islas de Lanzarote y La Graciosa,
navega el Chipirrin, propiedad de Roque. Sobre su cubierta el escritor, a quien
Roque pregunta por qué ha vuelto, sin obtener respuesta. Ya en el muelle de la
Caleta del Sebo el escritor saluda a antiguos conocidos, entre ellos al Sr. Mateo.

2. Roque, el escritor, pescadores (Casimiro, Lucas, Mateo), hijas de Roque
(Francisca, Luisita, Antica), mujer de Roque (Enedina) (interior/exterior. Tienda de
Roque, calle, casa de Roque, de noche)

La tienda de Roque, atendida por Luisita y Francisca, es el centro social del
caserio, donde se puede encontrar lo necesario para vivir y beber. Roque y los
pescadores brindan por la llegada del escritor, que intenta recordar el nombre de
sus antiguos amigos. A las ocho Roque cierra la tienda. El y el escritor van hacia su
casa, seguidos por sus hijas. Durante el trayecto hablan de Francisca y Luisita,y de
las otras hijas (Maria, Candelaria y Antica). Frente a la casa de Roque el escritor se
sorprende por la luz eléctrica. En el interior Roque le ensefia el grupo electrégeno.
Se encuentran con Antica y Enedina, a quienes el escritor saluda. Roque comunica
al escritor que hay dos huéspedes ingleses y que ella es muy guapa. Roque pre-
gunta al escritor por qué ha vuelto. No hay respuesta. El escritor en su habitacion
deshace el equipaje.

3.Roque, el escritor, pescadores (Casimiro, Maestro Juan), Luisita, anciana (Sra.
Candelas), Francisca, Pepita, Domingo, Nifia pastora, Enedina, David, Laurel (exte-
riorfinterior. Playa, muelle, tienda de Roque, calle, casa de Roque, de dia)

El escritor se acerca a la playa del muelle donde Roque y los pescadores
realizan las faenas propias después de una noche de pesca. En la tienda de Roque
la Sra. Candelas reconoce al escritor y le pregunta por qué ha vuelto, pero este no

contesta. Poco a poco la tienda de Roque se llena de marinos que fuman, beben y



hablan de la pesca. El escritor sale por la puerta trasera acompafiado por Luisita,
que es sustituida por Francisca. Durante el trayecto hacia la casa de Roque ven
a Pepita y Domingo, que construye su futura casa,y a la Nifia pastora. En casa de
Roque, Enedina insta al escritor para que desayune y vea a los ingleses. Saluda a
los ingleses y el escritor se presenta como Juan Soler, los ingleses como Laurel y
David Jackson.

4. David, Laurel, viejas, nifios (exterior. Playa, de dia)

David y Laurel se bafian desnudos. Los chicos del caserio los acechan tras las
dunas hasta que las viejas los expulsan.

5. El escritor, Mateo, viejos, Domingo, Félix, Casimiro, Luisita, Francisca, Roque,
Doreste, Juanillo Armas, Laurel, David (exterior/interior. Cabildo, de dia; tienda de
Roque, muelle, playa, de noche)

Ala sombra de las casas proximas al espigon del muelle se retine el cabildo de
los viejos. Mateo presume de sus hazafias marineras. Al rato los viejos abandonan
el lugar y Mateo y el escritor se dirigen a la tienda de Roque. Alli estan Domingo,
Félix y Casimiro. Mateo habla de mujeres, de la inglesa; sigue fanfarroneando
mientras las hijas de Roque sirven bebidas. Cuando Mateo abandona la tienda de
Roque, este se acerca al escritor y comenta su caracter. Se oyen gritos desde el
muelle, al que acuden Roque y el escritor. El barco de Doreste trae un herido,
Juanillo Armas. Mientras Roque hace los preparativos para llevarlo a la isla Mayor,
el escritor camina por el espigdn del muelle, por la playa. Mas tarde se le acercan
Luisita y Francisca, pero esta se mantiene a cierta distancia. Luisita se siente a
gusto junto al escritor, que le confiesa que tal vez se encuentra sin rumbo, a la
deriva. La conversacion es interrumpida por la llamada de Francisca. El escritor
queda solo, pero pronto se oye un murmullo, los ingleses, que desaparecen en
a oscuridad.

6. Roque, el escritor, Domingo, Pepita, hombres del pueblo, Francisca, Luisita,
Sra. Candelas (exterior/interior. Caserio, tienda de Roque, caserio, de dia)

El viento sopla del este, la arena corre, el mar se encrespa, el polvillo
se suspende en el aire. Roque y el escritor caminan pegados a las casas en
direccion a la tienda de Roque. Comentan que hay hombres en la mar con este
temporal y el peligro que supone. Estan a la espera de noticias. Durante el tra-
yecto se tropiezan con Domingo, que sigue construyendo su casa, y Pepita, que
le da dnimos. En la tienda de Roque hay un nutrido grupo de hombres murmu-
rando, a la espera de noticias. La Sra. Candelas entra en la tienda pidiendo que

hagan algo, su marido estd en la mar. Entretanto, el escritor sale de la tienda



de Roque. El temporal aumenta y la gente lo contempla desde las ventanas de
Sus casas.

7. Antica, el escritor, Laurel, David, Enedina (interior. Casa de Roque, de dia)

Antica estd a la espera de noticias en el cuarto de la radio. En el comedor espe-
ran el escritor, David y Laurel. Enedina aparece ocasionalmente para traer café. Se
respira nerviosismo. Entre Laurel y el escritor se establece un corto didlogo y un
intenso juego de miradas.

8. Hombres, Roque, el escritor, Luisita, Antica, Nifia pastora (exterior/interior.
Muelle, playa, calles, casa de Roque, de dia)

El temporal amaina y hay momentos de calma. Roque y los hombres hacen
balance del estado de los barcos. Todo vuelve a la normalidad. Todos se dirigen a
casa de Roque menos el escritor, que se queda por un instante junto al Chipirrin,
momento aprovechado por Luisita, que le interroga sobre su destino, sobre si sera
capaz de navegar, respondiendo el escritor que lo desea.

En casa de Roque, Antica ha logrado establecer comunicacion. Hay bue-
nas noticias: los pescadores de Caleta del Sebo estan todos a salvo. La gente
congregada junto a la casa de Roque salta de alegria y van a beber a su tienda.
Frente a este jubilo, mds tarde, al atardecer, la Nifia pastora corre a la tienda
de Roque anunciando a viva voz el naufragio de un yate en la Playa de Las
Conchas.

9.Roque, el escritor, Domingo, Félix, Gary (exterior/interior. Playa de Las Conchas,
yate, de noche)

Roque, el escritor, Domingo, Félix (bastante bebido), diez hombres y tres
camellos van al rescate del yate. Una vez localizado hacen sefiales con las luces de
los faroles y se oyen gritos: son dos personas (hombre y mujer) y estan borrachas
yaciendo en la arena. Una partida formada por Roque, el escritor y algunos mas
van hasta el yate, en cuya popa se ve Bloody Mary. Florida. En su interior desorden
y otro hombre, también borracho. De vuelta a la playa aparece la otra partida con
otro ndufrago, también borracho y con una mano rota: se llama Gary. La expedi-
cion vuelve al caserio.

10. Roque, sargento, cabo, oficial-médico, el escritor, Mateo, Maestro Juan,
Casimiro, Luisita, Francisca, Jerry, Gary, Boby, Beatrice, David, Laurel, Domingo
(exteriorfinterior, muelle, caleta, Caserio, tienda de Roque, Casa de Roque, muelle, tienda
de Roque, de dia)

De la isla Mayor llega una lancha rdpida de la Comandancia de Marina con

un sargento, un cabo y un oficial médico. Se congrega gente en los alrededores,



especialmente mujeres, nifios y perros. Roque, junto al escritor, los recibe y los
conduce hacia su casa. Desde la tienda de Roque se ve pasar a las autoridades de
Marina y a su comitiva, donde Maestro Juan, Casimiro, Luisita y Mateo hablan de la
pipa que este hurté del yate y del aspecto fisico de la mujer naufragada.

En casa de Roque la autoridad toma declaracion a los americanos (Jerry, Gary,
Boby y Beatrice). Gary tiene que ir a Lanzarote para un mejor reconocimiento de
su mano herida.

De nuevo en el muelle se da la despedida a la autoridad. Al numeroso grupo
de personas se une ahora la pareja inglesa.

Roque invita a los americanos a beber a su tienda,  la que se unen mas lugare-
fios. Todo es alegria y todos beben.

11. Beatrice, Boby, Jerry, el escritor, Mateo, Roque (exterior. Playa de Las Conchas,
espigon del muelle y playa de La Caleta, de dia; Playa de Las Conchas, de noche)

Los americanos tratan de rescatar, con la ayuda de nifios, lo que pueden del
naufragio mientras en las dunas de la playa un nutrido grupo de personas del
caserio observa la operacion. Los americanos van y vienen del yate a la playa y
viceversa, discutiendo, gritando, insultandose, e incluso Beatrice y Jerry Ilegan a las
manos. El escritor, Mateo y Roque también observan cuando alguien del caserio
los avisa de que ha llegado una gran pesca. Regresan.

En el espigon del muelle y en la playa la prictica totalidad del pueblo se ocupa
de la pesca recién traida. Cantan.

Mientras, en la Playa de Las Conchas los americanos siguen recogiendo los
restos del naufragio.Ya estan sosegados, no discuten; hablan, bromean, beben y se
bafian desnudos.

12. Gary, Mateo, Boby, Laurel, Jerry, Francisca, Luisita, Roque, el escritor, Bea-
trice, David, Domingo, Félix, Pedro, Casimiro (interior/exterior.Tienda de Roque, calles,
tugurio del Fardelero, de noche)

Mateo y Gary (con el antebrazo izquierdo escayolado) echan un pulso. Todos
animan y beben. Se presiente una gran fiesta. De vez en cuando Beatrice se fija en
Domingo. Gary desiste de seguir pulseando por el dolor del antebrazo escayolado
y se coloca junto a Laurel. Siguen bebiendo. Roque invita a la tltima ronda e insta
a los parranderos a seguir en el barrio Verde.

Por las calles del barrio Verde camina la comitiva encabezada por Mateo.

En el tugurio del Fardelero continua la fiesta, a la que se suman los clientes
que estan alli. Beatrice sigue fijandose en Domingo, Gary sigue junto a Laurel. La

fiesta se enloquece aln més con guitarras y timples. Cantan y beben. Algunos



estan ya fuera de combate recostados en las mesas o tirados por el suelo, otros
danzan ridiculamente, como el escritor.

13. El escritor, Roque, viejos (exterior. Playa de La Caleta, de dia)

El escritor se bafia en la playa de La Caleta cuando de pronto oye un ruido:
un camello amarrado al Chipirrin que Roque va a vender a la isla Mayor. Roque
intenta explicar al escritor que asf, a nado por El Rio y amarrado al barco, se
transporta a los camellos para la venta. Mientras el escritor se seca los viejos
del cabildo le explican que atn continta la fiesta en la Playa de Las Conchas,
al tiempo que comentan el cariz sexual que estd tomando la juerga de los
extranjeros.

14. Mateo, Jerry, Félix, David, el escritor, Pedro, Domingo, Beatrice, Boby, Gary,
Laurel (exterior. Playa de Las Conchas, de dia)

Jerry y Mateo estan enzarzados en una lucha canaria, borrachos, como David
que yace en la arena junto al escritor. Beatrice y Domingo se tocan, se besan...,
Boby esta pensativo, frente a la escollera.

Sobre la cubierta del Bloody Mary estn Laurel (desnuda) y Gary: se besan, se
abrazan...

15. Mateo, Jerry, Félix, David, el Fardelero, el escritor, Casimiro, Laurel, Bea-
trice, Gary, Boby, Domingo, Pedro (Interior/exterior. Tugurio del Fardelero, calles,
de noche)

Mateo cuenta las luchas con Jerry y las actividades sexuales de Domingo con
Beatrice y de Gary con Laurel al Fardelero y a los alli concurridos, la mayoria
borrachos. Casimiro y el escritor, también borrachos, discuten acaloradamente y
estan a punto de llegar a las manos. Mateo mantiene viva la conversacion junto al
Fardelero, que le anima a declarar con sus preguntas.

Lejos se oye una guitarra y un timple, canciones, gritos y risas de Laurel, Bea-
trice, Gary, Boby, Domingo y Pedro, que regresan. David y Laurel discuten, pelean.
Interviene Gary. Al final todos rien y beben.

El escritor observa lo que ocurre a su alrededor: la borrachera de todos, la
lucha de Mateo y Jerry, la angustia de Boby, la indiferencia de Gary, el acuerdo de
David y Laurel, la codicia del Fardelero, la malsana curiosidad de los islefios, la
guitarra de Pedro, el sentimiento de Domingo y la sensacion de burla de Beatrice.

16. Extranjeros, Roque, Francisca, Luisita, el escritor (exterior/interior. Calles,
tienda de Roque, muelle, de dia)

Martes de Carnaval. Los extranjeros, vestidos para la ocasion, danzan por

las calles de la caleta en direccion a la tienda de Roque, que los invita a beber.



Desde la tienda de Roque parten hacia el muelle donde lanzan cohetes. Tras
cada estallido, aplausos de la gente alli congregada, que poco a poco va dis-
gregandose con los Gltimos cohetes. El escritor, Roque y las hijas van hacia su
casa. Los extranjeros (llamados chonis) hacia la casa del Fardelero junto a los
parranderos islefios.

17.El escritor, Luisita, viejos (interior/exterior. Casa de Roque, Cabildo de los viejos,
de dia)

El escritor intenta mantener un didlogo con Luisita, pero esta se mantiene
distante porque entiende que el escritor no quiere hablar con ella, ya que este
intento es mas casual que provocado.

El escritor sale en direccion al cabildo donde algunos viejos comentan que
todo volverd a ser como antes en cuanto se hayan marchado los extranjeros. El
escritor se despide. El cabildo aumenta la concurrencia con mas viejos que hablan
de la actitud sexual de los extranjeros y la participacion de algunos islefios. Uno de
los viejos lanza arena a un perro, este le muerde y aquél lo castra; los otros viejos
le reprochan su accion.

18. David, Laurel, Mateo, Beatrice, Boby, Gary, Félix, Casimiro, el escritor (inte-
rior. Tugurio del Fardelero, de dia)

Los chonis, disfrazados, y sus seguidores islefios siguen la fiesta. Es como si el
tiempo no hubiera pasado por ellos. La confusion, el griterio, el ruido y la borra-
chera siguen siendo la misma. Todos danzan. Beatrice y Laurel bailan provocativa-
mente, con los pechos desnudos.

19. Chonis y seguidores islefios (exterior. Muelle, EI Rio, de noche)

En el espigon del muelle cada vez se concentra mds gente. Todos contem-
plan los colores de los cohetes.Todos cantan y bailan alrededor de una hoguera
que se aviva con las maderas del Bloody Mary. Jerry, siguiendo el resplandor de
un cohete, se lanza al mar. Lo sigue el resto de los chonis, que al poco tiempo
nadan hacia tierra. Sin embargo, Jerry cada vez se aleja mas. El escritor, Mateo
y Roque tratan de localizar a Jerry, que desaparece en El Rio. Todos gritan el
nombre de Jerry, pero no hay respuesta. Se pierde. Deciden ir a buscarlo. Los
chonis, con los patéticos disfraces mojados, poco a poco se van retirando del
muelle.

20. La practica totalidad de los habitantes del caserio (exterior/interior. Muelle,
iglesia, de dia)

A medida que se acercan las barcas la gente del caserio se aproxima al espigon

del muelle. Los marinos desembarcan un cuerpo envuelto en una lona, es Jerry,



desfigurado por los arrecifes de la costa. Su cuerpo es trasladado hasta la iglesia
y paulatinamente la gente se disgrega. Cae la tarde, el viento sopla y el mar bate
fuerte contra el espigon, la arena corre.

21.Mateo, Roque, Félix, Domingo, Pedro, Maestro Juan, Maestro Pancho, Luisita
(interior. Tienda de Roque, de noche)

Los marinos, de rostros circunspectos, bisbisean, beben y fuman. Apenas hay
conversacion, alglin comentario sobre el tiempo, que empeora, sobre el estado de
animo de Beatrice...

22. Chonis, el escritor, Enedina y sus hijas (interior. Casa de Roque, de dia)

Llueve. A través de la ventana se observa la playa y el muelle. La quietud se
apodera del lugar, nadie habla, tan solo fuman y lloran.

23. Chonis, el escritor, gente del caserio (exterior. Cementerio, de dia)

Después de las palabras de Roque, se procede a cubrir de tierra el cuerpo de
Jerry, que yace en una fosa. Silencio, tan solo el ruido de una escasa llovizna y el
viento. Todos regresan a La Caleta.

24. Chonis y sus comparieros islefios (interior. Tienda de Roque, muelle, de dia)

Todos se despiden de los chonis. La sirena del Chipirrin les avisa que es la hora
de partir. Se dirigen al muelle, embarcan. Las sirenas de todos los barcos suenan y
el Chipirrin parte hacia la isla Mayor.

25. El escritor, Pepita, Domingo, Nifia pastora (exterior. Caserio, de dia)

El caserio vuelve a la normalidad y cada cual a sus tareas, incluido Domingo,
que termina la casa observado por Pepita. La Nifia pastora pregunta al escritor
si también se marchard y le responde que se ira mafiana, pasado. “Esta historia ya
se ha terminado”.

26. (Exterior. E Rio, de dia)

Desde lo alto del acantilado se ve al Chipirrin navegar por El Rio en direccion

a la isla Mayor.

Como ya comentamos, el material con que hemos trabajado es el de un
guion y no el de una pelicula, ya que se trata de un proyecto no realizado.
Queremos hacer esta salvedad antes de continuar porque un guion (en el
caso Bloody Mary. Florida lo que manejamos no fue un decoupage técnico,
que conlleva informaciones técnicas precisas de dngulos y movimientos de
cdmara, efectos especiales, sonoros..., sino un texto narrativo-descriptivo)
«siempre es susceptible de ser modificado, reelaboradon, tanto es asi que



«la mutacién es totaly: con lo cual se trata de un elemento «transicionaly*’’,
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redujo a dos horas cuarenta y cinco minutos), e incluso no son pocos los
casos en que el propio novelista es participe en el guion, sin ir més lejos el
propio Aldecoa en Young Sdnchez, dirigida por Mario Camus en 1963, o por
citar otro caso espafiol, Miguel Delibes (E/ camino, dirigida por Ana Mariscal),
para quien, y siguiendo con las adaptaciones, lo importante era contar lo
mismo pero con otros medios, aunque luego afiadia que la extension ideal
de una narracion para ser llevada al cine debia estar en torno a las 150-200
paginas*®,

No podemos saber si la adaptacion que Bardem hizo de la novela de
Aldecoa serfa una buena adaptacion cinematogrifica, porque como ya se ha
dicho trabajamos sobre un guion y no el producto finalizado, que serfa la
propia pelicula. En todo caso ese serd nuestro punto de partida y motivo de
andlisis, el guion. Comenzaremos por las similitudes. En primer lugar, no se ha
producido practicamente una reduccion de personajes (salvo para aquellos
que tienen una intervencion muy tangencial en el relato original, por ejem-
plo, los que aparecen en el capitulo 13, que ha sido suprimido en el guion),
como tampoco en la caracterizacion de cada uno de ellos que, por otra
parte, no tienen mas ambicion que pasarlo bien. En segundo lugar, el espacio
de representacion es coincidente (una isla y su colectividad encerrada en si
misma, con un Unico punto de conexion con el exterior representado por
las embarcaciones, y caracterizada por la pobreza de acontecimientos, desa-
rrollados casi siempre en exteriores). En tercer lugar, se ha respetado con
esmerada exactitud la estructura narrativa original con un desarrollo lineal
de los hechos que, por otro lado, se suceden en un corto espacio de tiempo
(dias, semanas). Y, por ultimo, el mantenimiento del espiritu de la novela en
una doble vertiente: por un lado, la temporal transformacion de un apacible
pueblo de pescadores por la irrupcion de una comunidad externa y, por otro,
las angustias del narrador.

Entremos ahora en el campo de las transformaciones. La principal afecta
a la estructura narrativa, contada en primera persona*® en el original y que
queda traducida en el guion a través de los didlogos. Las demés, de cardcter
secundario, tratan de acentuar alin mas determinadas situaciones que tam-
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bién se dan en el relato literario, aunque con menor intensidad, por ejemplo,
la reafirmacion del lider (o «personaje-padren*® representado por Roque)
mediante la introduccién de un grupo eléctrico en su casa™® («En medio del
patio estd el brocal del aljibe. En el fondo del patio, en lo que antes fue la
cuadra de los camellos, estd ahora, orgulloso sobre su bancada, el reluciente,
el rumoroso, el pequefio grupo electrégenoy); un acusado erotismo («Laurel,
desnuda, se bafia. Laurel, nada, se tiende sobre el mar, juega, entra y sale de
la espuma, disfruta, desaparece un tiempo y surge esplendorosa brillando al
sol», que en Parte de una historia apenas es una insinuacion («Dicen que se
bafian en cueros vivos...», p.22%); o la ridiculizacién que del estamento mili-
tar hace Bardem (invencion de un lenguaje irdnico en las conversaciones con
los extranjeros, provocado por el escaso conocimiento que del inglés tiene
la autoridad), cuando en el original lo mas que sabemos es que uno de sus
miembros es “un tipo galoneado que hace ostentacion de autoridad” (p.49).
El autor de la obra literaria, en este caso Aldecoa, se incorpora a su texto
en la figura de narrador, pero se trata de un narrador intradiegético que co-
menta la accion, participativo y al mismo tiempo distante; Bardem va mas alld
en su apuesta y lo hace complice, entrando en las disputas de los pescadores
hasta que Mateo le reprueba su actitud: «Me has engafiado. Pensaba que tu
juego era ver pasar las cosas, pero desde fuera, sin que te salpicaran. Desde
fuera y sin meter el corazony.

No cabe duda de que en el trabajo de Aldecoa hay «muchas sugestiones
filmicas, y sefialadamente en sus relatos cortos, en sus cuentos»*®.Y esas
insinuaciones de las que habla Gémez Mesa las encontramos sobre todo en
las descripciones de ambientes («El viento ha rolado esta noche al este. Mal
viento. La arena entra en mi habitacion por la juntura de las ventanas, las ren-
dijas de la puerta y el ojo de la cerradura. Estd anegada, como de polvillo de
mariposa, solamente es perceptible en los dientes, en el respirar, en el tacto
de las teclas de la mdquina de escribir, en una cierta aspereza que tiene el

5 fdem, 1996, 16.
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satinado de los papeles y en la irritacion de los lacrimalesy, p.31). Pero apar-
te esas impresiones filmicas, también hay alusiones cinematograficas, una en
boca de uno de los personajes, las dos restantes en la del narrador. La prime-
ra, estando en la tienda de Roque y recién llegado el narrador a la isla, este
insindia su marcha y después de la instantdnea respuesta de Roque, su hija,
Luisita, replica: «<Mdndame revistas de cine, si no te cuestan carasy (p.9); la
segunda se produce durante una reflexion a su paso por la calle camino de la
tienda de Roque: «Voy por este perfilado arenalejo hacia la tienda de Roque,
caminando dentro de un documental cinematogréfico» (p.109);y la tercera
poco antes del ahogamiento de Jerry, cuando los extranjeros suben por las
escalerillas de atraque: «Vuelven de otro naufragio. Un naufragio antiguo y
cinematografico» (p.137). Asimismo, vislumbramos recursos literarios seme-
jantes a la estructura narrativa filmica. Carriére y Bonitzer dicen que «el cine
es un hombre que llega a caballo a una ciudad del Oeste y nada sabemos de
él.Va a definirse poco a poco, por sus gestos, por sus miradasy®’. Parecidos
componentes encontramos en el narrador de Parte de una historia, que llega
a un territorio determinado e inmediatamente surge la pregunta de por qué
ha regresado, y aunque no quede totalmente respondida en el transcurso de
la historia, poco a poco sabremos que en sus mondlogos, «en su reflexion in-
trospectiva hay referencias oscuras a conflictos personales, crisis, desajustes
emocionales que le han llevado a la isla»*.

Numerosos son los elementos que intervienen en un guion, como co-
piosos los que lo hacen en un relato literario. En esta ocasion analizaremos
tan solo algunos, los mas relevantes (tengamos presente una vez mas que
trabajamos sobre un guion, con evidentes similitudes respecto a su original,
y no sobre la pelicula), que atafien a la escritura cinematografica, y otros
que también utiliza la novela pero de cuya forma de construccion difieren
sustancialmente.

Ya hemos visto que el cine y la literatura son dos estéticas diferentes y
cada cual, por supuesto, con sus propias reglas. Tanto el guion como la no-
vela pueden expresar la manera de pensar de un personaje, su actuacion, o
indicar una situacion determinada. La novela no tiene por qué precisar cémo

9 Carriére y Bonitzer, idem, 47.
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va a desarrollarse, por ejemplo una situacion; no asi el guion. Pongamos por
caso la primera frase de la novela que nos ocupa: “Ayer, a la caida de la tarde,
cuando el gran acantilado es de cinabrio, he vuelto a la isla” (p.7). Dicho asi, la
situacion queda en abstracto, sin concretar (tampoco tiene por qué hacerlo)
quién llega, como llega, en qué medio... Lo Unico que sabemos es que alguien
llega a una isla. Pero al trasladar esta frase al guion hay que hacer que el
espectador capte lo que ocurre visualizando la accion; jcomo!, Bardem (que
no recurre a las facilidades de la voz interior, masivamente utilizada para dar
salida a estas situaciones) nos da la respuesta a través de su adaptacion:

A la izquierda estd el acantilado de la isla de Lanzarote, cuatrocientos metros de
altura de rocas cortadas a pico, que ahora con el sol poniente parecen de cinabrio.

A la derecha la isla Graciosa: el caserio de Pedro Barba, el pequefio muelle, las casas
de La Caleta.

Arriba, las gaviotas acompaiian al “Chipirrin”, girando y chillando sobre él.

Roque, el patron, se acerca hasta el escritor que contempla sus recuerdos renovados.

Al menos sobre el papel el guion de Bardem es bastante visual (puesto
de manifiesto en la descripcion minuciosa de ambientes, deudor a su vez del
original literario) pero adn en este supuesto no son esos elementos visuales
los responsables Gnicos del sentido y movimientos de las escenas, y en este
punto entran en juego los didlogos, que tienen como funcién principal, entre
otras, informar, hacer avanzar la historia y caracterizar a los personajes. En
Bloody Mary... no hay didlogos trascendentales, todo lo contrario, son de lo
mds corrientes, eso si, concisos y despojados de los ribetes literarios, pero
es la situacion creada la encargada de llenar la escena de emocién y sentido.
Como ejemplo, veamos lo que ocurre cuando se levanta un fuerte temporal
sobre la isla:

Roque: Hay hombres en la mar. Maestro Juan, el sefior Mateo, Casimiro... Dios... Que
hayan tenido tiempo de entrar en puerto.

Escritor: jCudndo habrd noticias?

Roque:Al mediodia. Entonces Antica empezard a recibir los radiogramas...

Mujer: ;Cémo salieron ayer? Se anunciaba viento.

Roque: Salieron, mujer. Lo que hace falta es que vuelvan... Es mucha la mar que hay.



Contrariamente a lo expresado en la novela, donde los personajes vie-
nen definidos por lo que dice el narrador, en el guion lo son por su conducta:
han de demostrar su caracter mediante la accion; por ejemplo, el caracter
de Mateo, que queda patente en el siguiente didlogo, cuando en la tienda de
Roque presume de la pipa que hurta del yate encallado y es reprobado por
los demas (sec.35):

Mateo: jQué buen sabor tiene la tall jComo se cuida el rico! Tenemos mucho que
aprender Maestro Juan.

M. Juan: Valiente ladronazo eres... Peor que un pirata, peor que un morisco.

Mateo: No la van a echar de menos en la cazuela. Se supone que en tanta pérdida
no hace niimero. A mi me viene muy bien.

Casimiro:Te has rapifiado algo mds.

Mateo: Ni por apuesta, cristiano. Me tentaron unas ropas. Un cofio jersery muy
rebueno lo tuve en las ufias; pero ya ves lo que son las cosas, lo dejé por no fardarme

con vestidos de muerto...

nimo, se traduce en el guion como «el escritory, y su nombre no saldré a
relucir hasta el momento en que el escritor y los ingleses se cruzan en el
comedor de los huéspedes de la casa de Roque. Es entonces cuando cono-
cemos su nombre, Juan Soler (serd la Unica vez que se presente asi), y el de
los ingleses, Laurel y David Jackson, por primera vez. El retraso de esta infor-
macion se debe a que hasta ese momento tanto el escritor como la pareja
de ingleses son conocidos por la comunidad de pescadores pero no asi entre
ellos, instante que aprovecha Bardem para dar el nombre del escritor. Es
significativo que también sea esta vez la Unica que se citen los apellidos: acto
protocolario en desuso en un colectivo marinero que comparten desgracias
y alegrias.

El texto de Bardem parte de otro literario, ya de por si dramatizado,
pero queremos insistir en dos aspectos en los que el guion hace especial hin-
capié: en la intensificacion y concentracion de algunas situaciones, que vienen
a dramatizarlo alin mas. Asi, después del naufragio, la accion se centra en los
juegos sexuales de Beatrice y Domingo, de Gary y Laurel (ausente en el ori-
ginal) y en la diversion, provocada a su vez por la desproporcionada ingestion
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intencionado desequilibrio (mas estable en el original) viene justificado por-
que serdn los extranjeros y sus actitudes los que provoquen el climax (punto
culminante de la tension dramatica: el ahogamiento de Jerry, situado al final, y
que se corresponde con el modelo més habitual de progresion dramatica) y
el posterior desenlace (la vuelta al orden),y no con las angustias y preguntas
que asolan al escritor.

Las opiniones de los literatos sobre sus propios relatos adaptados al
cine han sido muy variadas. Por su temprana desaparicién no pudimos contar
con la de Aldecoa, al menos hasta donde llegd el proceso de Bardem, esto
es, el guion. El cine, como el comic, independientemente de la voluntad de
su autor, y debido al poder descriptivo que incluye la imagen, es precisa-
mente eso, descriptivo, ademds de narrativo. En la novela esa capacidad de
representacion visual depende mas de las intenciones del autor. Por ejemplo,
Unamuno no era nada dadivoso en la descripcion de ambientes (al margen
su caracter «cinematofoboy, llegando a decir que «peliculear» una obra es
«despellejarlan*™"); no asi Galdds o el propio Aldecoa por poner dos casos
extremos. En Bloody Mary... Bardem ha seguido el libro paso a paso, salvo los
cambios mds arriba indicados, escena por escena, respetando el orden de las
cosas, pero sin traicionar, al menos eso es lo que creemos, ni a la literatura
(con una adaptacion excesivamente libre) ni al cine (con otra demasiado
sumisa).

1 Utrera, idem, 89-90.






También los enanos empezaron pequeiios
o cuando Werner Herzog filmé en Lanzarote™”

Transformar el mundo
Marx

Cambiar la vida
Rimbaud
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i Perucha habla del «mal avenido matrimonio —pese a su dulce noviazgo- cine- i
| surrealismo...», para mas adelante plantearse «qué es eso de cine surrealista, |
} aunque reconoce que el filme de la cineasta Dullac basado en un guion de }
i Artaud (La coquille et le clergyman) le parece, como a otros muchos, «una i
i pelicula genuinamente surrealistay, para terminar diciendo que La edad de i
; oro de Bufiuel-Dali es una «descripcion bastante convencional y vagamente }
3 surrealista...»*”’; mientras que en opinion de Roman Gubern «existe hoy cier- 3
| to consenso (la cursiva es nuestra) en sefialar que la produccion surrealista |
3 strictu sensu comprende solo tres films: La coquille et le clergyman y los dos 3
i primeros films de Bufiuel»*, esto es, Un perro andaluz y La edad de oro. Sin i
1 embargo, para José Luis Téllez esta Ultima no puede «resultar mds decepcio- 1
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1 Texto publicado originalmente en 2008 en los XVII Coloquios de Historia Canario-Americana (2006).
43 Pérez Perucha, 1991,8y 27.
4 Gubern, idem, 185.
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cia de un objeto arrojadizoy»””. Por Gltimo, para Durozoi*” «las realizaciones
integramente surrealistas siguen siendo escasas. Si exceptuamos las peliculas
de Luis Bufiuel y, en particular, '’Age d’or («hasta hoy el ejemplo ‘perfecto’
de pelicula surrealista de largometrajen, A. Kyrou), lo Unico que se da con
mayor frecuencia es un surrealismo involuntario susceptible de aparecer por
casualidad en la produccion normal. No es de extrafiar tamafia disparidad de
criterios, aun cuando Domingo Pérez Minik, con profundo conocimiento de
causa, se plantee «qué es el surrealismo, a pesar de tantas definiciones, sin es-
cuelas, sin iglesia, sin una constituciony, para seguidamente terminar diciendo
que «a pesar de los pesares, el mundo tiene conciencia en seguida de qué es
el surrealismo, lo huele, lo siente, lo percibe, aqui y all4, en la literatura, en la
vida, en el acontecimiento mas extrafion®”.

Que la lirica de Herzog, al menos en esta ocasion, no esté dentro del
llamado modo de representacion institucional, no lo habilita para entrar de
lleno en el cine surrealista. Ahora bien, jpodemos ubicarlo al menos en sus
aledaiios? ;Se siente, se huele, tenemos conciencia de que los sintagmas na-
rrativos de este filme residen en su orbital ;Sentimos elementos parasurrea-
les? ;Se trata de un surrealismo involuntario que aparece por casualidad?

Seglin la conocida definicion de Breton, «Surrealismo es automatismo
psiquico puro, por cuyo medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito
o de cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento. Es un
dictado del pensamiento, sin la intervencion reguladora de la razon, ajeno
a toda preocupacion estética o moraly*”®, Jenaro Talens ha explicado que el
surrealismo supo escudarse convenientemente en el poema lirico, «el més
apto para dejar hablar al yo» sin someterse a la objetividad de la razén; y
que, por el contrario, el cine no era el lugar més apropiado, dado su caracter
industrial y de complejidad tecnoldgica*”. Bien es conocido que una de las
razones fundamentales de la interrupcion de las producciones cinemato-

45 Téllez, idem, 155.

4% Durozoi y Lecherbonnier, 1974, 212.
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9 Talens, 1991, 112. Con respecto a la poesa, del mismo modo se manifiesta Eduardo Westerdahl: «No es extrafio que

dentro de su funcion, el ejercicio poético fuera el que recibiera una influencia mds determinada y consecuentey (1979,
503).




graficas surrealistas fue el complicado procedimiento técnico que supuso el
advenimiento del sonoro que, dicho sea de paso, limitaba la frescura visual
de los filmes mudos.

¢Acaso era terreno abonado para los artistas plasticos el surrealismo
tal y como lo expuso Breton en su primer manifiesto! ;Cémo seguir la fra-
se de Lautréamont «bello como el encuentro fortuito sobre una mesa de
diseccion de una maquina de coser y de un paraguasy! Muchos artistas no
fueron capaces de mantenerse fieles a este automatismo (aunque si los hubo
desde luego) y eran queridos por los surrealistas, a pesar de que sus obras
estaban razonablemente controladas; de ahi, en parte, se explica que a partir
de 1929 el movimiento liderado por Breton iniciase una segunda fase que
viene determinada por un brote figurativo y caracterizada por un control de
los mecanismos de creacion capaz de hacer visible la percepcion interior™™.
Es el periodo en que Dali se incorpora al grupo, y cuyo método de trabajo
«deberia sustituir el estado pasivo del automatismo por una actitud activa y
sistematica de investigacion de lo irracional: el método paranoico-criticon™’;
es, también, el tiempo de El gran masturbador, del que Ramirez ha dicho:
«Aqui estd ya plenamente desarrollada la poética daliniana de lo duro del
entorno (arquitecturas o paisaje natural) frente a lo blando y delicuescente
de las figuras..»”"™

En la pelicula de Herzog, los enanos rebeldes pretender huir pero un
entorno hostil no se los permite [llustracion 1, pagina 332]. Lo duro hay que
entenderlo aqui, en primer lugar, de la misma manera que en la poética da-
liniana: la aridez del paisaje que envuelve el motivo en si, no asi el concepto
de lo blando, que si bien en el caso del pintor se refiere a lo biomérfico (y
como tal bien puede tener infinidad de lecturas), en el del director habria
que entenderlo desde un punto de vista animico, es decir, ya no se trata
de una putrefaccion organica sino conscientemente moral: la rebelion ha
fracasado. Pero la dureza tendria, en segundo lugar, y siguiendo al profesor
Ramirez, un cardcter eminentemente arquitectonico, entendido en Herzog
como fortaleza, castillo, como bastion inexpugnable: es ahi donde se refugia

500 Ramirez, 1997, 253-4.
501 Ceysson, 1983, 82.

502 Ramirez, idem, 256.




quien dirige el orden o, mejor dicho, su orden, porque para el resto de la
comunidad de enanos estd claro que ese orden supone un caso particu-
lar de desorden y viceversa. Para Carlos Fuentes «la auténtica vanguardia
siempre es revolucionaria: combate la razén agotada del orden imperante
con el orden de una nueva razén que, a los ojos de la razén convencional,
resulta irracionaly®®. Esta oposicion al sistema (entendiendo como tal el
conjunto intensamente complejo de principios, de instituciones, de leyes, de
costumbres, de prohibiciones, de mitos, de dogmas, de ideas y de simbolos
que separan al hombre de su propio pensamiento, que intenta retrasar por
todos los medios el movimiento emancipador..»*™) se produce porque el
mundo que los rodea estd regido por el rigor y el método, y este cartesia-
nismo les resulta insostenible. Fermentado y escindido del dadaismo, ;no
fue el surrealismo un movimiento que se proclamaba revolucionario! Sin
embargo, Herzog prefiere hablar de rebelion antes que de revolucion por-
que la sublevacion fracasa. En efecto, el término revolucion hace referencia
a profundos y rdpidos cambios que afectan intensamente a las estructuras
de la sociedad, por tanto, se trata de una asonada exitosa por un periodo
de tiempo razonable. En cambio, rebelion, mds que un violento giro es, llana-
mente, una oposicion, simplemente un rechazo a obedecer.

Los efluvios surrealistas permiten a Herzog hacer juegos malabares con
la imagen, y como René Magritte, parte de convencionalismos: en ambos
casos la figuracion es mas que palpable. En el caso del pintor belga, esos
elementos figurativos aislados en si mismos puede que no nos aporten nada,
pues lo verdaderamente importante es la combinacion, cémo se asocian
esas imagenes: «imagenes absolutamente verosimiles, e incluso obvias, se
asocian y se combinan en un contexto escandalosamente incongruente, inex-
plicable y absurdo... Esta claro que el significado del cuadro no reside en
las imagenes del hombre y la manzana sino en su combinacion inesperada
y enigmatican’™. El propio Magritte ha reconocido por escrito que nada
mas lejos de su intencion que explicar lo que pinta, lo que ama, viene a
decir textualmente: «Evito vivamente explicar las cosas que amo...; no nos

503 Cesarman, 1976, 16.
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enriquecemos con la explicacion de una cosan’™. Por esto, Argan, fiel a las
palabras de Magritte, se mantiene al margen de cualquier exégesis.

En el caso del director alemdn se articula un funcionamiento que es muy
semejante: Herzog parte de algo tan verosimil como una revuelta, sea cual
fuere, y a partir de ahi sera fundamental en su dislocado modo de represen-
tacion institucional las asociaciones de imagenes que a lo largo del filme se
produzcan. Por ejemplo, qué mds creible que un enano o una colectividad de
enanos. Qué mds plausible que la arquitectura insular. Sin embargo, la unién
de ambas verosimilitudes resulta explosiva. Primera conclusion: la inadap-
tacion. Pero hay muchas otras, independientemente de si Herzog’”, como
Magritte, haya querido evitar cualquier tipo de explicacion, dado que esta no
nos enriquece. Pero nos arriesgaremos y jugaremos a exégetas. Al final de la
pelicula uno de los enanos rie,y no es la primera vez que lo hace. Parece que
este movimiento involuntario se erige en motivo recurrente. Es sabido que la
risa obedece a un claro motivo de alegria o felicidad y suele ir acompafiado
de carcajadas, aunque también puede expresarse ante un motivo ridiculo
e incluso para vencer momentos de ansiedad. Pero el significado de la risa
asociada a la clausura del filme no puede ser el mismo que el que se produce
poco después de su inicio, porque al principio la revuelta triunfa (|a risa como
alegria-felicidad), sin embargo al final es un sonoro fracaso (la risa como
angustia). Si a esto sumamos que a la risa final se le afiade un dromedario-
camello ya entramos en el campo de los simbolos. El camello estd totalmente
descontextualizado (como lo estan los objetos de Magritte) desde cualquier
punto de vista, incluido, desde luego, el insular (como animal de carga, tareas
agricolas, ocio turistico...). ;Qué simboliza el camello? ;Representa la imagen
de algo que es dificil de conseguir, de la imposibilidad, derivacion, a su vez,
de la frase que pronuncié Cristo para dar a entender lo dificil que es para
los ricos entrar en el reino de Dios?*® ;Esti Herzog explicitando que el
triunfo de la revuelta es imposible! ;O la filmacion del camello es producto
del azar y este hecho provoca una lectura tan subjetiva como la que acaba-
mos de exponer! ;No fue el azar fundamento del surrealismo? El azar como

506 Elsen, 1971,411.

507" Enviamos un cuestionario a su correo electrénico pero no se obtuvo respuesta.
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supuesta causa de una intervencion no intencionada, como desequilibrio o
subversion del orden establecido. Pero el azar, como la risa, es imprevisible
y depende de determinadas causas. En los “frotamientos” (frottages) de Max
Ernst las imdgenes resultantes no eran «pura recuperacion del azar, pues la
ejecucion implicaba un plan relativamente preconcebido y una predisposicion
a recuperar como significativa la representacion impredecible que resultase
de ese frotamienton*”. Las decalcomanias que Oscar Dominguez realiza a
partir de 1936, en colaboracion con Marcel Jean, dan como resultado unas
obras «de interpretacion premeditada, en las que el empleo de mdscaras y
plantillas controla el efecto del azar. Aqui, a diferencia de las primeras decal-
comanias sin objeto, la mancha retocada, modelada por el artista despierta
asociaciones determinadas, en lugar de dejar que el espectador imagine, que
se inspire en una estructura informal y abiertan®"’. El verdadero azar, el que
no experimenta control alguno, el azar como tal, depende de una serie de
causas independientes unas de las otras, lo que hace que escape a todo con-
trol o intencion. Este auténtico azar, a nuestro juicio, es al que pertenece la
imagen que comentamos de Herzog. Pero (la eleccion de los enanos como
protagonistas los ha elegido Herzog al azar! Mucho me temo que no, si
tenemos en cuenta que para Jung, en el plano psicoldgico, pueden conside-
rarse como guardianes del umbral del inconsciente®"". ;Y el titulo También los
enanos empezaron pequefios! Todo hace pensar que tampoco, porque el uso
premeditado del adverbio con que se inicia indica la relacion de una cosa
con otra. ;Con qué! Con el resto de la especie humana.Y estos, como aque-
llos, a pesar de su trastorno patoldgico de crecimiento, gozan de la misma

libertad al nacer; libertad que poco a poco el entorno familiar, la sociedad...

iran cercenando hasta convertirlos en un eslabon mas de la colectividad. Si
como dice Herzog, «cada cual es un enanoy, cada uno de nosotros llevamos
dentro ese deseo o espiritu de rebeldia tan propio del romanticismo y que
los surrealistas conscientemente retoman.Y ya que hemos citado el sustan-
tivo deseo, nos gustaria aclarar que lo entendemos no como impulso enér-
gico, sino como resultado de una carencia, fracaso o limitacion: el deseo de

509 Ramirez, idem, 255.
510 Guigon, 1996,41.
51 Cirlot, 2004, 189.




rebeldia por la ausencia de libertad o el deseo sexual por la carencia de su
practica, mostrada por Herzog cuando uno de los protagonistas intenta subir
a la cama y, tras varias intentonas (la cama es demasiado alta), desiste ante
la complice mirada tanto de su pareja como del resto de la colectividad, que
abre y cierra la puerta en un claro acto de voyerismo y castracion.

Matthews ha comentado que «el surrealismo siempre enfatiza la imagen
en vez de la palabray*™. El mecanismo narrativo empleado por Herzog en
esta ocasion corrobora la idea anterior; asi, la descomposicion entre texto
visual y verbal es mas evidente a medida que nos aproximamos hacia su final.
De nuevo recurrimos a Magritte. En La llave de los suefios, el pintor belga
reproduce cuatro objetos divididos por otros cuatro marcos pintados. Sobre
fondo oscuro reproduce de izquierda a derecha y de arriba abajo un bolso,
una navaja suiza entreabierta, una hoja de arbol y una esponja que, respecti-
vamente, titula El cielo, El pdjaro, La mesa y La esponja. Excepto este ltimo, los
nombres de los restantes objetos no se corresponden con su representacion.
El propio Magritte lo ha explicado: «La escritura es una descripcion invisible
del pensamiento, mientras que la pintura es su descripcion visiblex*". En
efecto, cuando mencionamos la palabra lapiz pensamos en la idea de lo que
es un ldpiz, pero en modo alguno podemos deducir de qué tipo de lapiz
estamos hablando: si es de un determinado color, tamafio, si esta afilado o
tiene goma en uno de sus extremos, etc. Sin embargo, mediante la imagen se
aportan todas las caracteristicas antes mencionadas y no hay lugar a dudas.
Magritte riza el rizo cuando pinta La traicién de las imdgenes y justo debajo de
una pipa escribe Esto no es una pipa ;Qué busca entonces Magritte con esta
proposicion! Quizds poner de manifiesto la capacidad que ofrecen las artes
plasticas para indagar en torno a las posibilidades que se abren entre lenguaje
verbal y plastico: «mi pintura no implica una supremacia de lo invisible sobre
lo visible*"™,

En Herzog el poder del lenguaje verbal va decayendo hasta tal punto que
acaba practicamente por desaparecer, reduciéndose a meras onomatopeyas,
para dejar paso a un mundo eminentemente visual: que la imagen hable por

512 Cesarman, 1976, 39.
513 Ceysson, idem, 88.

5t Ruhrberg, 2001, 147.




si misma sin necesidad del uso de la palabra. Pero esta simple realidad visual
se concatena con determinadas situaciones que dan lugar a otra realidad o
realidades mas complejas. La revuelta se radicaliza y las imagenes se compli-
can. La palmera cae en un puro acto de vandalismo y con ella la simbologa
de la palma de la victoria y la palma florida del paraiso: si la morada ya no es
ese lugar delicioso y placentero, el espacio que le rodea, incluidos sus seres
vivos, tampoco deben serlo. Al fin y al cabo, jno es el paraiso un mito,y como
tal una representacion idealizada’ La gallina, de protectora y maternal pasa a
destructora, como asi lo demuestra el acto de comerse a su propia especie;
y la cerda que amamanta a sus crias deja de ser prospera y fértil porque
aparenta estar muerta. A la trayectoria en circulo que describe el coche se
une la arquitectura insular, basicamente ortogonal. ;El circulo como la forma
geométrica perfecta, simil de la aspiracion rebelde; o el circulo como forma
euclidiana sin comienzo ni fin, sin direccion ni orientacion, premonicion de
los derroteros que estd tomando la insurreccion! La cruz, que bien podria
representar un equilibrio en la convergencia de contrarios (lo positivo -ver-
tical- frente a lo negativo -horizontal-, el bien opuesto al mal, lo constructivo
frente a lo destructivo) sin embargo, todo hace presagiar que la balanza se
incline por lo segundo ante el nihilismo que estd adquiriendo la nueva situa-
cion; mientras, el mono crucificado (o en proceso de ejecucion, imagen por
otro lado no exenta de crueldad, como la Pasion de Cristo), es paseado en
procesion al calor de las hogueras que se abren a su paso en una “hermosa

"

anarquia” mds escandalizadora que revolucionaria.




+Una imagen vale mas que mil palabras?
Fata Morgana y la imagen de Lanzarote
en el cine de Herzog™

Cuando el caballo de juguete estd apoyado
en un rincon, no es mds que un palo; en
cuanto se le cabalga, se convierte en el foco
de la imaginacion del nifio, y s un caballo
E. H. Gombrich, Arte e ilusion
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3 jLa imagen como apariencia o semejanza de algo material, o la imagen 3
| como representacion o figura de algo mental? jLo importante es que ese |
1 algo, ese objeto exista 0 no realmente! Decididamente no. Porque igual da 1
i que representemos lo mas recondito de nuestra imaginacion o lo que tenga- i
i mos a la vuelta de la esquina: lo importante, lo verdaderamente decisivo es i
} que ese algo sea figurable.Y de aqui a la metdfora, al simbolo o a la alegoria }
| no hay mas que un paso: la feminidad de la repiblica, la balanza de la justicia, |
| el verde de la esperanza o el rojo de la pasion y el peligro, no son mas que |
| meros ejemplos. Pero esa retérica literaria depende de la capacidad del es- |
3 pectador para desentrafiar el mensaje que el productor, con mayor o menor 3
! pedagogia y didactismo, ha intentado trasmitir, asi como del dispositivo que l
3 ha empleado. En el caso que nos ocupa ese dispositivo es un reproductor 3
i de DVD, capaz de leer un disco que almacena gran cantidad de imagenes y i
1 sonidos en formato digital. Pero en esencia se trata de una desvirtuacion del 1
i modelo original, dada su concepcion cinematografica: modo de proyeccion, i
i restriccion con respecto al tamafio de la imagen, pérdida de valores plasticos i
} en su paso al formato digital, capacidad de recepcion y percepcion (de sala }
i oscura y haz luminoso trasero a tubo catadioptrico o plasma y sala doméstica, i
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etc.). Hecha esta advertencia, y a modo de flash back literario o zoom éptico,
retrocedemos (descenderemos), en una vuelta hacia atrés, de lo general a lo
particular, del todo filmico al plano objeto de estudio, mas adn, al valor mds
sencillo y «puroy, a la unidad minima de representacion y de andlisis filmico,
al fotograma, al de Fata morgana.

Respecto a esta produccion de 1970 apuntaba Juan Carlos Rentero que
es, «mds que una pelicula sobre la naturaleza, un film sobre el universo, una
reflexion en torno a la miseria de un mundo que no es mds que lo que
nosotros hemos pretendido que fuera. Nada estd, pues, en la medida de lo
razonable. Herzog ha hecho un poema donde se llega a una fusion total de
elementos incorporados, sopesados por un bagaje alucinante. Luz, color y
musica son expresiones que llegan a una modulacién con un Unico fin: la
contemplacion».Y Herzog concluia, «<no muestra la belleza y la armonia, sino
una utopia de belleza y una utopia de armonia»’'. Esta fata morgana (nada
tiene que ver aqui la protagonista artiirica), este espejismo (error querido®"’)
se rodo en diversos paises del continente africano, finalizando la filmacién en
Lanzarote toda vez que su director concluia el montaje de También los enanos
empezaron pequerios® .

Espejismo y utopia, armonia y belleza, jpoesial Tales pueden ser los prin-
cipios filosoficos de Herzog, al menos en esta pelicula. Espejismo como ilu-
sion, jacaso no es el cine una ilusién optica, mds aln, no se trata de un mo-
vimiento aparente que hoy en dia denominamos efecto fi, desterrando para
siempre aquella expresion de la persistencia retiniana para explicar el movi-
miento en el cine! En efecto, el espejismo no es mds que una apariencia en-
gafiosa que se produce como consecuencia de las diferencias de temperatura
entre capas de aire superpuestas; es, en suma, una interpretacion errénea de
los datos que aportan los sentidos, pero a fin de cuentas es algo inexistente,
como inexistente es la utopia (u-topos); sin embargo, la utopia tiene un propé-
sito politico y social, mientras el espejismo es esencialmente sensorial. Pero
la utopia herzogiana ;es positiva o negativa! ;Podemos diferenciar la una de
la otral Si entendemos la primera como ese algo que todavia no existe pero

516 Rentero 1978, 20-21.
517" Comte-Sponville, 2003, 195.

518 Sobre este filme véase Diaz Bethencourt, 2004 (1), 149.



que algln dia existird y la segunda lo que no existe ni existira nunca, si. Ahora
bien, ;donde situar a Herzog? Al menos en esta ocasion, en la primera, ya que
esta ubicacion pone de manifiesto su sentido positivamente existencialista,
dado que su vitalismo radica en que esa meta es imposible de realizar, lo que
le Ilevarfa a plantear nuevos programas utépicos. De otra manera, aceptando
su sentido negativo, su cine careceria de razon de ser porque significaria la
renuncia a su ideario, a su ilusion, a su utopia particular.

Herzog pone en contacto dos términos que ya forman parte de la his-
toria de la estética (belleza y armonia) y que en los comienzos del Renaci-
miento (1435) ya Leon Battista Alberti definia la belleza como «la armonia
y buena proporcion, la consonancia e integracion mutua de las partes»*"’. No
obstante, Herzog apela a la belleza y a la armonia, pero no olvidemos que
se trata siempre de proponer una utopia de ambos términos y ahi, efectiva-
mente, radica su sentido moderno. ;Poesial, nos preguntabamos antes. Poesia,
afirmamos ahora: Fata morgana o cine-poema. Pero no nos confundamos, no
se trata de un filme cuyo argumento se basa en algiin poema, ni sobre la vida
de algiin poeta, ni siquiera que el personaje principal de la historia que se
cuenta sea un poeta®”. Tampoco de hallar analogias entre los lenguajes cine-
matografico y poético, buscando, por ejemplo, similitudes entre encadenado y
andfora, plano y verso o estrofa, verso libre y experimentalismo, hemistiquio
o cesura y raccord, etc. No una poesia del cine sino un cine de poesia, al
modo de Pasolini: «un cine imaginativo, onirico, subjetivo, formalmente expe-
rimental que funde al autor con el personaje..»™”"

En Fata morgana la cdmara actlia como registro libre, sin ataduras, o al
menos sin las limitaciones del modo de representacion cldsico; quizas sin la
libertad de conciencia practicada por Vertov, pero con el suficiente expe-
rimentalismo para captar elementos poéticos aislados, auténomos aunque
inmersos en un discurso filmico general. A propdsito de la relacion entre
pintura y cine, Santos Zunzunegui** propone en La mirada cercana que «no le
parece relevante que algunos criticos hayan subrayado que puedan recono-

519 Tatarkiewicz, 1992, 157-8.

S0 Rubio Lucia, 2003, n° 235, p. 326. El autor da una relacién de peliculas teniendo en cuenta que el argumento se base en

algin poema, que trate sobre la vida de algln poeta o que el poeta sea el personaje principal.
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cerse hasta tres grandes cuadros de Auguste Renoir reconstruidos en Una par-
tida de campo...», y sin embargo le resulta mds interesante «prestar atencion,
mediante cuidadosa observacion, a la forma en que procedimientos, técnicas,
motivos y temas de arte pictdrico son transformados, adaptados y recreados
bajo nuevos pardmetros estéticos en la peliculay. Efectivamente, también en este
espejismo de Herzog el paralelismo con la poesia es inutil porque no existe
referencia, al menos (como en el caso de Renoir), ni filial ni conceptual con la
poesia, pero si subyace una forma de narrar cuyos procedimientos, técnicas
y motivos lo aproximan al poema visual.

Previamente, habldbamos del plano («verdadera unidad de montaje), en-
tendiendo por tal la atinada definicion que de él da Jacques Aumont y otros
como todo ese conjunto de condiciones que incluye «dimensiones, cuadro, pun-
to de vista, pero también movimiento, duracion, ritmo, relacion con otras image-
nes» o «como todo fragmento de filme comprendido entre dos cambios de plano; y
por extension, en el rodaje el plano designa el fragmento de pelicula que corre
de forma ininterrumpida en la cdmara, entre la puesta en marcha del motor y su
detenciony. Pero al final del apartado que titula EI concepto de plano, afiade que
«la voz plano debe emplearse con precaucion y evitarla siempre que sea posible.
Como minimo, se debe ser consciente al emplearla de lo que abarca y de lo que
ocultar*>. Nos arriesgaremos aun a sabiendas de que podamos equivocarnos.

A pesar de que Fata morgana se aleja del cine mas clasico con ejemplar
claridad y que en el cine mas experimental poner limites a los diversos seg-
mentos narrativos puede resultar mas incomodo, paradéjicamente en esta
ocasion esa segmentacion resulta mas comoda precisamente por la condicion
auténoma de cada plano o secuencia o de determinados planos o secuencias
(asi mismo somos conscientes de la simplicidad que entrafia, de su escasa
sistematicidad o el poco caracter absoluto que el término secuencia implica).

También podriamos aumentar ese segmento afiadiéndole otros cuyo
Unico elemento en comln es su mismo lugar de rodaje, aunque no guarde
paralelismo narrativo ni de cualquier otra indole con él, sin embargo, esto
sélo implicarfa a los espectadores conocedores de tales escenarios y esca-
paria al hecho interno del filme. Pero es que el segmento seleccionado es un
plano-secuencia donde no hay ni movimiento de cdmara ni desplazamiento

5B Aumont, Bergala, Marie y Vernet, 1996, 37-43.



del objetivo de focal variable, s6lo existe una minima agitacion de personajes
provocada por la risa de sus componentes (aqui la banda sonora adquiere
un protagonismo de primer orden) que afecta al interior del cuadro. Este
ascetismo cinematografico emparenta a Herzog, siempre desde un punto de
vista formal, con el modo de representacion «primitivoy (o si se prefiere
early cinema o Cinéma des premiers temps, pero, desde luego, despojado el
término de su sentido menospreciativo que durante muchos afios tuvo’>) si
exceptuamos, evidentemente, el sonido: «cdmara distante y preferentemente
inmovil, los planos con la accidn centrada en la pantalla, como simulando un
escenario teatral, con autonomia de acontecimientos enteros que tendian a
comenzar, desarrollarse y concluir en cada plano acaso como simulacro de
un acto, también teatral, y con un punto de vista altamente estable para un
espectador que vefa casi todo en planos frontales y generales»*.

Nuestra intencion es seguir descendiendo y,al tiempo, acotando ese frag-
mento paradigmdtico (aunque absolutamente subjetivo) objeto de andlisis. En
este ejercicio de busqueda de la esencia del plano, dado que estamos hablan-
do de una imagen en movimiento, llegamos hasta «la cita mds literal que de
un filme pueda imaginarse, puesto que estd extraido del propio cuerpo de
ese mismo filmex*, A pesar de que esto significa negar el propio estatus del
cine (el movimiento, o al menos su apariencia), es en sustancia la tnica y me-
jor manera de andlisis, al menos para Fata morgana, dado que esa autonomia
de la que anteriormente hablabamos se pone de manifiesto claramente en el
fragmento seleccionado. Hago esta advertencia porque a pesar de la dificul-
tad que entrafia segmentar (se trata de un sistema indispensable para analizar,
y que cada analista ha adaptado a sus necesidades), este ejercicio es de facil
aplicacion aqui. Por tanto, partiendo de un plano en concreto derivamos el
andlisis hacia un fotograma que consideramos paradigmatico dentro de esa
parte del filme de medida inferior al plano (paradigmético porque lo pone
directamente en contacto con el titulo de este texto). En cualquier anlisis,
pongamos por caso cualesquiera de los filmes de narrativa eminentemente
clsica, podriamos caer en la tentacion de segmentar desde un punto de vista

524 Bordwell, Staiger, y Thompson, 1997, 172.
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visual, dejando de lado, como ocurre muchas veces, la que compete al sonido.
Queremos decir que anteponemos el mundo visual al sonoro,y en la practica
del analisis filmico este proceder no es una excepcion:si ya de por si es dificil
exponer visualmente fotograma a fotograma un determinado segmento filmi-
co (imaginémonos lo que significaria un filme completo), jcdmo representar
su banda sonora! Incluyendo su partitura, desde luego. ;Qué hacer entonces!
Decantarse por los fotogramas més representativos (subjetivismo de quien
analiza y propone esa representatividad) o «tipicos» que dirian Jacques Au-
mont y Michel Marie, o escoger el primero y el tltimo fotograma, o también
el central del plano. En nuestro caso esta eleccion ha sido producto del azar,
y no se trata de una frivolidad: igual de caracteristico puede ser el primero, el
ultimo o cualquier otro porque todos pueden ser tomados por tipicos, dado
que no difieren sustancialmente los 1.830 fotogramas aproximadamente de
que consta el plano.

Asi pues, nos detenemos en un fotograma cualquiera y lo analizamos,
a pesar de que el estudio, a partir precisamente del fotograma, entrafie la
paradoja expuesta mds arriba: negacion del movimiento y la cita mas literal
del corpus filmico

Contrariamente a lo expuesto por Jacques Aumont, para nosotros, el
fotograma ni es «un mediocre instrumento de trabajo» porque no nos vamos
a referir al aspecto narrativo del filme, ni supone «un instrumento muy peli-
groso» porque no vamos a hacer uso de él ni en términos de protagonistas
ni psicoldgicos®™. Hechas estas consideraciones, esto nos lleva del movimien-
to aparente, el cine, a la realidad estatica, la instantdnea, la que representa
la fotografia, entendida (y seguimos la definicion de Roman Gubern) como
«la fijacion fotoquimica.., de signos iconicos estdticos que reproducen en
escala, perspectiva y gama cromatica variables las apariencias Opticas con-
tenidas en los espacios encuadrados por el objetivo de la cdmara, y desde
el punto de vista de tal objetivo, durante el tiempo que dura la apertura del
obturador»*,

Pues bien, mantengamos abierto nuestro particular obturador y miremos
[llustracion 2, pagina 332]. Empecemos por describir la imagen: exterior, dia,

57 idem, 85.
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plano fijo, cuatro actuantes, dos a la izquierda del cuadro (uno porta una
cdmara cinematografica, el otro un timple), uno a la derecha sosteniendo un
tiesto, y un cuarto situado al final junto a un camello formando parte més del
decorado natural que de los otros tres protagonistas. Este sucinto retrato del
cuadro que acabamos de hacer podemos llamarlo campo visual, es decir todo
aquello que cualquier observador puede registrar en un momento dado. Sin
embargo, muy distinta es la blsqueda visual, pues esta implica una exploracion
detallada de la imagen que miramos, y aqui intervienen dos elementos funda-
mentales: la atencion que prestemos (en la cual, cobran especial importancia
los recorridos visuales que hagamos —cuantos mas mejor— entre los distin-
tos componentes de la imagen) y la informacion de la que dispongamos.

Efectivamente, una mirada «educada» y una mirada informada tendrdn
una mayor riqueza interpretativa que otra que no lo esté. Por ejemplo, quie-
nes conozcan el paisaje de Lanzarote pronto dirdn que la imagen estd regis-
trada en la isla.

Es cierto que cuando no hay un mismo nivel competencial entre obser-
vador y productor de imagenes se produce una ruptura de comunicacion
entre ambos. Un observador poco cualificado puede decir que esta imagen
no es representativa de nada y que su director no es mas que un majadero.
Otro observador ilustrado podria perfectamente relacionar esta imagen con
cualquier otra de la historia del arte y fundamentar su afirmacion en los tipos
de composicion asumidos, colores empleados, puntos de vistas, contrastes de
luces, puntos de fuga, etc.

Sin embargo nos gustaria hacer especial hincapié en la imagen como
construccion simbdlica y como signo, o partiendo del signo desentrafiar el
simbolo, dado que toda simbolizacion iconica estd colmada de signos més
o menos perceptibles. Pongamos cualquier percepto claramente visible: la
cdmara cinematografica. No sabemos con qué intencion la introdujo su di-
rector aqui (tampoco es una cuestion de vital interés porque nosotros, como
observadores activos y auténomos que somos tenemos pleno derecho a
interpretar su inclusion sin que ello signifique divergencia alguna con la suya),
pero la mas evidente es que el cine se filma a si mismo, en un claro ejercicio
de onanismo filmico. En cualquier rodaje la cdmara siempre permanece fuera
del escenario de representacion, precisamente porque se trata del artilugio
que desde un lugar de privilegiada posicion capta la realidad, por muy inco-
nexa que esta a veces nos parezca; incluido el sonido fuera de campo porque




a fin de cuentas es ella quien, o bien lo capta directamente o bien se graba
posteriormente en la banda sonora, en el montaje.

Pero la inclusion de la cdmara también puede obedecer a que los valores
plasticos del paisaje islefio sean merecedores de filmacion. El timple, signo de
indiscutible canariedad donde los haya y cuya referencia al folclore islefio no
tiene lugar a dudas, o el mismisimo camello como integrante de tareas agri-
colas entonces y hoy casi exclusivamente como reclamo de ocio y turismo,
por no hablar del paisaje timanfayesco, llevado hasta el paroxismo en todo
rodaje que se precie.Y todo esto envuelto en una admirable profundidad de
campo que impide privilegiar cualquier componente del cuadro.

Profundidad de campo que alimenta la unificacion de la imagen/plano y
que tan solo queda estructurada, que no dividida o seccionada, en términos
de tamafio: plano general, plano de conjunto, plano americano, primer plano,
etc. Sin ser islefio, Herzog ha tocado o flirteado al menos con componentes
netamente insulares: paisaje y paisano mas que representativos, pero también
ha ubicado en escena un paisanaje externo, el visitante, que admira y se de-
leita con el paisaje y sus nativos. Ademds, Herzog ha descontextualizado los
escasos elementos de identidad que pudiera haber: por ejemplo, un timple
malsonante o un camellero con su animal que apenas se mueven, por no de-
cir que permanecen inmdviles. ;No hubiese sido mds facil filmar unas cuantas
escenas de cantos y bailes donde el sonido del timple se dejase sentir al lado
del zarandeo de los trajes tipicos, y donde los camellos enfilados transitaran
por Timanfaya! Esto hubiese sido el paradigma del tipismo, todavia hoy paten-
te en numerosas campafias promocionales de la isla y de Canarias (platanos,
Teide, playas, nieve, laurisilva...).

Con todo, el director aleman no baila al son de ese tipismo; por eso es-
coge algunos elementos caracteristicos a los que afiade su propia imaginacion
imprimiéndoles un caracter profundamente personal: el paisaje de Timanfaya
no es el de la postal turistica al uso. Es una imagen que, como toda obra de
arte, debe ser mirada y pensada, y este pensamiento depende, y mucho, del
saber que el espectador tenga de la génesis de esa imagen (cuando decimos
génesis nos referimos al origen de los elementos que la componen), y ade-
mas, la mayor o menor satisfaccion estard subordinada siempre al mayor o
menor conocimiento de quien observa.

;Vale esta imagen, mas que mil palabras! ;Es transgresoral A la primera
pregunta podriamos decir que si, pero no de forma totalizadora porque viene




acompafiada de un texto que complementa la imagen/plano, que recita uno
de los protagonistas y que merece ser recordado:

«Es increible, a esta tierra misteriosa se le sacan cosechas... cuyo crecimiento
proporciona al labrador a veces dolor, a veces alegria. Es dificil no tropezar junto
al camino con un dromedario... tipicamente preparado para el transporte de mer-
cancfas y personas. Ah, si,animal de caballeria. Aqui,apenas miramos a la derecha...
y el g0z0 ya se ha desvanecido para el visitante. Lo que se ve es sobrecogedor. El
silencio se hace imprescindible. Expectantes nos preguntamos a dénde vamos...Y
casi el silencio es la respuesta. Deslizamos la vista sobre el paisaje... y parece como
si esta vision no se terminase. Es de una belleza singular, aparte de ser infernal. No
podemos aguantar mucho nuestra mirada...y una voz interior nos apresura a mirar

el fuerte crecimiento de las plantas... en la tierra ardientey.

Frases como «a esta tierra misteriosa le sacan cosechasy, «lo que se ve
es sobrecogedory, «el silencio se hace imprescindible» o «es de una belleza
singular, aparte de ser infernaly ya forman parte del colectivo insular, no por-
que haya sido Herzog el primero en aplicarlas a estos parajes, sino porque
desde que se generalizaran los rodajes en Lanzarote y por extension al resto
del archipiélago, desde un principio surgen parecidos comentarios. Basta con
echar una ojeada a la prensa insular y del resto del archipiélago para con-
firmar lo que decimos. El texto de Fata morgana visto asi no entraia ningu-
na novedad, pero acompafiado de la imagen se convierte en un documento
innovador. Es mas, este maridaje entre texto e imagen es lo que convierte
este testimonio filmico en un documento transgresor, en el sentido de haber
quebrantado el estatuto emocional (y por tanto abstracto) de lo cinemato-
graficamente correcto.

A primera vista no es una imagen ofensiva, que irrite o escandalice, pero
si es conflictiva, conflictiva con la tradicion, con la tradicional manera de
registrar las beldades de la isla: abajo los convencionalismos, parece que di-
jera Herzog. El fetichismo del paisaje queda asi roto porque la tradicion ha
permanecido inmutable durante afios, y alguien, precisamente alguien que
no pertenece a la comunidad insular, propone o pone de manifiesto que ha
llegado la hora de romper moldes. ;Cuéntas veces hemos visto en un medio
de tanta receptividad y divulgacion tan popular como el cine un timple que
desafina y cuyo coro es una risotada provocada por no se sabe qué, acom-



pafiado de un texto en aleman y un decorado que a efectos convencionales
no es el indicado? ;Qué desempefia el camellero al fondo del cuadro? Al
hacernos estas preguntas estamos dirigiendo nuestra mirada a las diferentes
partes de la composicion intentando desentrafiar estas cuestiones, buscan-
do una respuesta escrita a una propuesta visual. jAcaso queria Herzog que
hiciéramos este ejercicio! Es posible porque el estatismo de la imagen invita
a reflexionar y a bucear en cada uno de los elementos internos del cuadro,
haciendo que cada espectador se fije en aquello que més le llame la atencion,
y que el propio observador sea quien establezca su particular deocupage:
primer plano sobre este o aquel personaje u objeto, plano medio sobre este
otro o primerisimo plano sobre algo que llama la atencion. jAcaso no tiene
algo, bastante de teatral, esta propuestal jAcaso no nos sentimos como en el
teatro, ubicados en una privilegiada posicion observando cémo se desarro-
llan los acontecimientos?

La casa como teatro, el sillén como butaca de platea y un escenario
natural al aire libre entronizado por el cine. Un paisaje humanizado tempo-
ralmente, un espacio de representacion visualmente atractivo y un director
de orquesta andémalo, casi incomodo, porque juega al mismo tiempo que
piensa la imagen. No recrea, crea y, como el prestidigitador, ilusiona a partir
del mismo paisaje que otros tantas y tantas veces no han sabido mirar. La
esencia esta, al menos aqui, en lo estrictamente visual, como en el cine mudo
o la mimica: la palabra no es méas que un lazarillo. Las palabras fatuas se las
lleva el viento porque no dicen nada. Sin embargo, la imagen persiste en la
memoria, se impregna a ella, se adhiere, y sélo el paso del tiempo la despega,
y para que sea indeleble se filma. Por eso aqui el rico recurso de la imagen
que se filma a si misma recobra especial importancia: cine, paisaje y tradicion
vueltos del revés por un sujeto que va a contracorriente y que es consciente
de que su fata morgana puede ser real en un cine-mundo lleno de topicos y
de trasnochada rutina.

En otra secuencia (si es que en el cine de Herzog podemos hablar de
un término tan académico) los personajes deambulan y saltan por el parque
natural de la Geria de forma lidica entre vifia y vifia, entre hoyo y hoyo,
y agazapados por los zocos/cortavientos deslizan una mirada que busca la
complicidad de los espectadores. No permanezcamos por mds tiempo asidos
a la butaca/sillon. ;Donde estd el campesino que con su duro trabajo de sol
a sol consigue unos caldos inigualables allende los mares insulares! Pero no



malgastemos el tiempo en una busqueda infructuosa, porque no existen, han
desaparecido del imaginario visual del director alemédn y en su lugar, ademds

ludicamente, ha colocado a numerosos personajes que juegan libremente:

con esta actuacion ha desmantelado de un carpetazo el drama, la dureza del
campo islefio. Ha desflorado sutilmente, sin acritud, la imagen oficial de esta
tierra nuestra. Del drama institucional pasamos, de nuevo, a recrear y, espe-
cialmente, a jugar. Divertirnos correteando, retozando con la ceniza volcanica
desparramada: jqué imagen tan placentera! Tanto es asi, que hemos pasado

del displacer al mds puro hedonismo, y cuya méxima seria aquella que dice:

«goza y haz gozar, sin hacerte dafio ni hacérselo a los demdsy.

iPero al optar por el juego se desmarca de lo serio! No, y al decir de
Freud, ese distanciamiento lo Gnico que hace es alejarlo de la realidad, para
de esta manera crear la suya, inventada, separada, claro estd, de la nuestra
como insulares.






Transgresiones y perversiones en -
Hace un millon de aios. El icono Raquel Welch

No soy un tedrico del arte, ni un historiador,

ni un profesor de estética;

soy un voyeur con esporddicos instantes
de creatividad artistica
Oscar Tusquets Blanca

El icono por antonomasia de Hace un millon de afios es Raquel Welch.
Ella, con su recortado vestuario, invita a una mirada perversa del espectador,
cuya libertad visual da pie a todo tipo de sugerencias: el/la espectador/a es
sugestionado/a por los dngulos de cdmara, las posturas, los juegos de luces y
el propio entorno natural que delimita el platd al aire libre.

Transgresion, perversion, jerotismo? jAcaso no excita el deseo sensual
el arte de gozar, o mejor el arte de desear, o ain mejor el deseo mismo!
Ante el deseo de poseer lo imposible, lo inalcanzable, nos conformamos con
mirar, y como empedernidos voyeurs/mirones ejercitamos la vista y mira-
mos mas alla de la representacion, en este caso filmica/fotogréfica. La utopia
de la posesion de Raquel Welch (no olvidemos que el objeto de nuestro
deseo no deja de ser una imagen) queda satisfecha apenas con unas gotas
de imaginacion.

Pero sigamos el argumento y situémonos en el momento en que Loana
cae al mar desde las garras de un pterosaurio y es arrastrada hasta la orilla
de una playa donde, malherida, consigue ponerse a salvo [llustracion 3, pagina
333]. Exhausta, cae en suavisimo escorzo tras un matorral, donde yace en la
parte inferior del encuadre, que constituye una de las tres partes en que po-

5% Texto publicado originalmente en 2010 en los XVIIl Coloquios de Historia Canario-Americana (2008).



demos dividir la imagen, las otras dos son el elevado relieve del fondo (Risco
de Famara), que contrasta con el azul del cielo, y la playa, pero sobre todo el
matorral, que viene a suponer la transicion entre el primer y tercer elemento
de la composicion, cuyas delicadas lineas, en nada tensionan lo que desde el
punto de vista dramdtico viene a significar uno de los momentos de mayor
climax del filme: ella, Loana, herida; él, Tumak, aturdido porque no encuentra
a la mujer que ama, creyendo que ha sido pasto del pterosaurio. Por tanto, el
dramatismo cinematografico contrasta con la ternura compositiva extrapola-
da de la narracion filmica, y que es la imagen que ahora nos interesa.

Si aplicamos la ley de tercios a esta imagen, es decir, si la dividimos en
tres partes iguales en horizontal y vertical, tomando como referencia esos
limites, los puntos de interseccion serdn cuatro, aquellos donde el objeto
adquiere mayor fuerza y peso visual. De este modo, observaremos que estos
coinciden aproximadamente con la parte central del cuerpo de Loana, esto
es, tal y como estd concebida la imagen, entre los senos y la zona pubica, y
que al mismo tiempo viene a concordar casi con el punto geométrico de la
estructura, lo que evidencia el cardcter estdtico de la composicion.

Todo hace vislumbrar que se trata de una pose consciente, aunque bien
es sabido que tanto en fotografia como en cine, pero especialmente en esta
ultima disciplina, por cuanto existe un guion previo a la realizacion, no se
descartan, por supuesto, espontaneidades. De todas formas, redunda esta
consciencia la forzada disposicion, si se nos permite la licencia, de la modelo:
recordemos que estd herida en su vientre, sobre el que cuidadosamente co-
loca su mano derecha, cuyo brazo suponemos doblado, como doblada estd la
pierna izquierda. Por el contrario, el brazo izquierdo se flexiona ligeramente,
como la pierna derecha, cuyo resultado es una equilibrada y ritmica postura
de contrarios. Si a esto afiadimos la tradicional lectura visual en occidente, de
izquierda a derecha, remarcada por los muslos y el pecho, todo parece indicar
que hay una pose consciente, de ubicacion del sujeto en lugar preciso. Pero lo
mas sorprendente es que el cuerpo de Loana esta inmaculado, apenas sangra,
a pesar de haber estado recientemente presa entre las garras de un ptero-
saurio por los aires insulares. Si fuéramos realistas (ya sabemos que estamos
en el género fantastico, aunque no por ello la narracion debe perder verosi-
militud), Loana se tenderia de cualquier manera, pero las intenciones son bien
diferentes: mostrarla. ;Que el observador contemple cémo eran las féminas,
supuestamente, hace un millén de afios? No, la verosimilitud historica poco



importa, la esencia estriba en ensefiar el cuerpo, pero no el de Loana, sino el
de Raquel Welch. Los didlogos apenas existen y son poco perceptibles porque
poco o nada importan, como los nombres de los protagonistas y de las tribus
que, dicho sea de paso, sabemos que son los de la Roca y la Concha gracias a
la sinopsis facilitada por la distribuidora.

Aqui Raquel Welch no estd desnuda. Tiene convenientemente tapadas sus
pudendas partes, lo justo y necesario para que se desaten elucubraciones,
cavilaciones més alla de lo estrictamente correcto. Tapar lo que historicamente
corresponde que esté al descubierto o no: jqué periodo histérico es este
donde conviven dinosaurios y humanos? Este relato ahistorico, esta fanta-
sfa intemporal es la coartada perfecta para vestirla, aunque probablemente la
razén obedezca a una autocensura propia del medio, porque mostrar desnu-
dos en la escultura o la pintura es tan antiguo como el arte mismo, pero a
diferencia de estas, el cine, por su propia estructura productiva, si quiere ver
poses pornograficas, no en el sentido etimoldgico del término (descripcion de
la prostitucion), ni tampoco en el denominado cine porno, sino referido a la
obscenidad y falta de pudor relacionado con el sexo (entendido como 6rgano
sexual), necesitarfa canales alternativos. Si las mujeres que muestran su sexo
en algunos dibujos de Klimt o Rodin, las que lo hacen en obras de Christian
Schad, Wesselmann, Erich Fischl, Lucien Freud o la Etant Donnés de Duchamp,
lo hicieran en el cine, el impacto en el espectador se multiplicaria, quizas por
el caracter mas verosimil del cine y, por ende, de la fotografia.

Imaginemos por un momento que Raquel Welch se nos muestra desnuda,
sin harapos (como cabria esperar después de su traumatico viaje pterodap-
tilo), es mds, en una actitud obscena; entonces «esta pornografia iconica blo-
quea la imaginacion del voyeur, sujeto a la imposicion de lo imaginado...»*.
En efecto, si el mirdn presencia en directo lo que su imaginacion deberia
comenzar a elucubrar, jqué obtiene! Nada, porque su utopia queda inmediata-
mente mancillada. Pero por fortuna nuestra Olimpia, o nuestra Venus, igual da,
estd convenientemente vestida, lo que la dota de un fuerte peso erético y un
no menos elevado voyerismo porque, como dice Oscar Tusquets®', ademas
de abrigar, vestirse sirve para convertir a una chica bien formada, en una diosa.

530 Gubern, 2005, 17.
53 Tusquets Blanca, 2007, 19.



De Almuerzo en la hierba ha dicho Argan que «el tema de la conversacion
de figuras vestidas y desnudas en un paisaje, proviene de un cuadro vene-
ciano de principios del siglo XVI (...). La composicion repite, sacado de un
grabado de Marcantonio Raimondi, un grupo de divinidades fluviales en un
Juicio de Paris de Rafael (..)»**.Y un amigo de Manet comenté que «mujeres
desnudas almorzando con jévenes vestidos, semejante corrupcion era into-
lerable, y los escritores de la época protestaron por la indecencia, olvidando
el cuadro de Giorgone en el Louvre que Manet dijo en voz bien alta que
lo habia inspiradon*®. Esta referencia al pasado ha servido a Anthony Julius
para considerar la defensa candnica, una de las tres defensas que analiza (las
otras dos son la formalista y la del alejamiento) para examinar las obras de
arte que son transgresoras. Como es sabido, esta y otras obras de Manet, en
especial Olimpia, causaron gran revuelo entre criticos y publico en general (a
excepcion de intelectuales como Baudelaire, Zola y Mallarmé) cuando fueron
presentadas a la sociedad parisina decimondnica. Seglin Julius, estas defensas
actlian como antidoto, como respuesta al ataque. La defensa del alejamiento
«insiste en que las obras de arte existen para causarnos un impactoy, para

alejarnos «de lo familiar; nos niega los placeres del reconocimiento facil (...).

Perturba la mente. (;Qué espero de un cuadro? —pregunta Lucien Freud—. Espe-
ro que sorprenda, perturbe, seduzca, convenza)y. La defensa formalista «intenta
poner de manifiesto la ignorancia del espectador cuando se estremece al ver
a una mujer desnuda contemporanea en una obra de Manet, o cuando busca
y No encuentra un tema en una obra de Mondriany™*,

Sabemos sobradamente que las dos obras de Manet mencionadas estan
fechadas en 1863 y que Almuerzo en la hierba fue rechazada por el jurado del

Salon oficial, pero una exposicion paralela con las obras excluidas (el Salén

de los rechazados), permitid su exhibicion con el entonces titulo de E/ bafio.

Olimpia se expuso en el Salon de 1865 con el consiguiente revuelo ya sefia-
lado. Pero, jcémo podian escandalizar si estaban inspiradas en obras que ya
tenian el nihil obstat de los academicistas de la época’®* También se ha dicho

b

7 Argan, 1976, 114,
3 Julios, 2002,43.
4 {dem, pp. 32-6.
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A propdsito de la Venus durmiente, de Giorgone, que guarda una gran similitud con la Venus de Urbino de Tiziano, Paoletti
y Radke han dicho: «Aparte de su postura, esta Venus no guarda semejanza alguna con los desnudos femeninos de la



que Olimpia es un homenaje a la Venus de Urbino de Tiziano, o una parodia,
dado que Olimpia era un nombre muy habitual entre las prostitutas.Y por
ultimo, el mayor de los descaros: la mirada a quien observa. A ese burgués
arrogante y de verbo grandilocuente que se paseaba por los museos con-
templando obras de arte del pasado al tiempo que hacia uso de los burdeles
parisinos, de esa Olimpia que le desaffa, que interpela a su cliente, ubicado a
contracampo y en claro plano subjetivo cinematografico.

La Olimpia de Manet nos lleva a Tiziano y a Giorgone, a la Venus del
espejo de Veldzquez y a La maja desnuda de Goya, al erotismo de Lempicka
y Modigliani, y también a la Raquel Welch/Venus de Hace un millon de afios.
Pero a diferencia de esas obras, esta Venus filmica no ensefia ni manosea sus
genitales, no muestra sus gllteos, ni siquiera mira a cdmara, al observador; no
conmina, al menos con su mirada, no amenaza, en apariencia, al espectador:
exhibe lo moralmente exigible. Esta imagen, este fotograma, como toda foto-
grafia, representa un gesto de cut, en palabras de Dubois: «Temporalmente (...)
la imagen-acto fotogréfico, detiene, fija, inmoviliza, separa, despega la duracion
captando sélo un instante. Espacialmente, de la misma manera, fracciona, eli-
ge, extrae, aisla, capta, corta una porcion de extension. La foto aparece asi
como una tajada Unica y singular de espacio-tiempo, literalmente cortada en
vivon*®,

i{Hemos transgredido la esencia cinematogréfica del movimiento al tras-
pasar el limite y congelar la imagen? Es posible, pero ese gesto de cut, ese
punctum del que habla Barthes es inevitable para nuestro andlisis. Si con este
trayecto del movimiento cinematogrifico al estatismo fotografico hemos
quebrantado la sustancia del cine, que nos perdonen los puristas y nos ben-
digan los transgresores.

Salvada esta digresion —que nos parecia necesaria, dado que cine y foto
se complementan porque el primero necesita de la fotografia (no olvidemos
su etimologfa: representacion grafica de la luz), pero a la vez «el cine se nos
muestra como la realizacion en el tiempo de la objetividad fotografica» y «no

Antigua Roma. Antes bien, se asemeja a una mujer veneciana de la época que se hubiera despojado de sus ropas. Su mano
izquierda no parece estar cubriendo modestamente los genitales sino dandose placer (y justo en el centro del segmento
vertical de la pintura). Segin los tratados ginecologicos renacentistas, la masturbacion hacia a la mujer mas fértil. Tal
representacion podria resultar apropiada, si —como sugiere el formato horizontal de la pintura- hubiese estado integrada
en una pieza del mobiliario de una alcobay . Paoletti y Radke, 2002, 406.

5% En Marzal Felici, idem, 208-9.




se limita a conservarnos el objeto detenido en un instante como queda fijado
en el dmbar el cuerpo intacto de los insectos de una era remota, sino que
libera el arte barroco de su catalepsia convulsivav—, y volviendo a laVenus
de Hace un millén de afios, ;donde radica entonces la transgresion?

En Patologias de la imagen, Roman Gubern habla del relativismo «de los
conceptos y de los gustos»,**® y pone un ejemplo extraido de un texto de
David Freedberg, El poder de las imdagenes: «Las mujeres yanomami, por ejem-
plo, usan por toda vestimenta en su selva un fino cordén que les rodea la
cintura y que no cubre sus genitales. Pero cuando se les despoja de este
somero aditamento simbolico, se sienten desnudas y embarazadas ante las
miradas ajenas».Y afiade Gubern que, en Japdn, la espalda tiene un extraor-
dinario atractivo erdtico, que en China existe un excepcional interés por los
pies femeninos pequefios y que en algunas zonas del norte de Africa son
muy valuadas las mujeres obesas; y afiadiria que cada ser humano tiene sus
preferencias erégenas masculinas y/o femeninas, independientemente de la
zona geografica en la que se encuentre.

Esta subjetividad conceptual respecto de lo que puede producir satisfaccion
sensual hace que los segmentos erégenos puedan ser tantos como partes del
cuerpo considere el espectador. Pero no basta con mirar. Los ojos no son més
que el transporte, el medio que nos lleva de la mera contemplacion (no basta
mirar para comprender) al conocimiento.Y aqui entra en juego la cognicion cul-
tural del espectador, su competencia lectora y, por supuesto, una inevitable car-
ga subjetiva. Como el analista no esté sujeto a una regla o patrén universal que
le dicte la forma de operar, sino que antepone criterios o intereses personales,
puede pensar, por ejemplo, que la obra es inmoral. Pero, «;Qué es la moral?»
—se pregunta Comte-Sponville—. «Es el conjunto de reglas que yo me impongo
a mi mismo, o que deberfa imponerme, no con la esperanza de una recompensa
o el temor de un castigo, que seria s6lo egoismo, no en funcion de la mirada del
otro, que serfa solo hipocresia, sino al contrario, de forma desinteresada y libre:
porque me parecen imponerse universalmente (para todo ser razonable) y sin
que haya necesidad para eso de esperar o temer cualquier cosay®".

537 Bazin, 1990, 29.
5% Gubern, 2004, 182.
53 Comte-Sponville, 2003, 359.
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| |
‘ i i isti , itransgrede l
| |
} esta diosa pagana nuestras convicciones religiosas! En principio no porque }
| , . . . . . e |
| estd vestida. No quiere esto decir que el arte cristiano no permitiera tales |
| licencias (Addn y Eva de Masaccio, o el mismo tema tratado por Durero, |
| |
; donde los expulsados del paraiso parecen mas extasiados que avergonzados ;
| por cometer el pecado original, por no citar el mismo tema en el programa |
1 iconografico que Miguel Angel realiza en el techo de la Capilla Sixtina, donde 1
| |
; el pene de Adén se encuentra a la altura de la cabeza de Eva y que, en un ;
! giro que no vemos pero que suponemos, se precipitaria hacia él). Tampoco |
| |
1 parece que la Venus Raquel invite a la lujuria, a la concupiscencia o la lascivia. }
! . . . e . ’ !
| Dice Gubern en La mirada cristiana que «la nudofobia no era mas que |
| una reaccion represiva y autorrepresiva —defensiva, en suma— ante la emer- |
| |
} gencia de la excitacion sexual al contemplar el cuerpo desnudo. Era una }
3 defensa psicologica ante el miedo al deseo que debilita o hace vulnerable, 3
! ademds de pecador, a quien lo mira»*®.Y si Raquel Welch no esté desnuda, l
| |
; jcudl es la amenaza! La misma que da Gubern para la nudofobia, solo que ;
i aqui en vez de mostrar se sugiere, con lo que el deseo se hace mds peren- i
1 torio y la imaginacion se desboca: el voyeur puede cumplir por fin su utopia. 1
| . . |
| Despojémonos de pacatos moralismos y contemplemos a Raquel. Tal y |
! como esta encuadrada (en ligero contrapicado) es evidente que hay una pre- |
| |
} ferencia carnal. Su rostro estd en clara desproporcion con respecto al resto }
| . |
| del cuerpo (el canon de Policleto se va al traste). Ahora su gesto —;de |
! dolor’— no importa. De dolor, como ya se comento, por el desarrollo dra- l
| |
; matico de la pelicula, pero si lo observamos aislado, como estamos haciendo, ;
3 puede parecernos incluso de éxtasis (erdtico se supone, porque el mistico 3
! lo dejamos para Santa Teresa, aunque la ambigiiedad en la ejecucion de su l
| |
; rostro por parte de Bernini da qué pensar). ;Mensaje subliminal? En absoluto, ;
i porque somos plenamente conscientes de esta situacion: percepcion y con- i
1 ciencia van aqui de la mano. Lo que tiene relevancia es su cuerpo. 1
‘ .o . . |
| Ya se sabe que todo espectador es un mirén en potencia, ya sea cine- |
| matografico, fotogréfico, pictorico..., pero especialmente el primero, porque |
| |
} estd enclaustrado en esa sala de butacas a oscuras y casi hipnotizado por las }
| . y . R |
| imagenes que se suceden veloces ante sus pupilas. Hay veces en que el mirén |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |
| |

40 Gubern, idem, p.197.




es castigado. Por ejemplo, ya en la mitologia clasica Actedn fue devorado por
SUs propios perros como castigo impuesto por la diosa Artemis, irritada por
haberla visto desnuda mientras se bafiaba en un manantial; Tiresias, que habia
sido cegado por Palas al verla accidentalmente desnuda en la version me-
nos célebre de este eximio adivino; o el cuadro de Watteau Jupiter y Antiope,
«donde vemos —dice Gubern— como el dios desvela con deleite la desnu-
dez frontal de la joven dormida, retirando una sabana, en un gesto que ofrece
a la vez su desnudez al contemplador del cuadro desde su posicion mds
ventajosa, la frontal. Constituye un ejemplo elocuente de como el desnudo
intenta seducir al espectador del cuadro, utilizando la mediacion anecdética
de unos personajes que desvelan o desencadenan la exhibicion nudista para
el espectadorn’*’. Sin embargo, en Hace un millén de afios no hay castigo ni
complicidad (tan caracteristica de las peliculas porno donde frecuentemente
la protagonista mira a cdmara, en una descarada interpelacion al espectador/
mirén mientras efectlia una felacion a su compafiero de avatares sexuales).
Si en los casos mitolégicos el miron podia correr la peor suerte, en esta
ocasion el mirén no puede morir al tratarse de dos entidades distintas, la
real (la sala de butacas) y la ficticia (la proyeccion en pantalla). Tampoco hay
personajes con los que poder identificarse, como Japiter, ni reclamo al es-
pectador. Por eso el mirdn de este icono filmico esta libre de intermediarios
que desvien su atencion. Es, en este sentido, inmaculado. Por tanto, el placer
de gozar es directo y total.

«Espero que sorprenda, perturbe, seduzca, convenza, se respondia Lu-
cien Freud a la pregunta de qué esperaba de un cuadro. Este icono de Raquel
Welch produce la misma sensacion, a pesar de la quietud que transmite.
Sorprende porque a bote pronto coge desprevenido, sin las armas necesarias
para entenderlo. Tan solo después de una larga reflexion se llega a desen-
trafiar algo de lo oculto que contiene ese cuerpo brutal extendido en la
brutalidad de la naturaleza insular. Perturba su pose, antinatural, voluptuosa y
sicaliptica. Mas que seducir, cautivan sus piernas, sus abultados pero propor-
cionados senos®* y su concavo vientre. Convence su ubicacion, custodiada

54 jdem, 207.

42 Respecto a la ecuacion pecho-proporcion, Tusquets, idem, 151, dice: «En un cuerpo todo es proporcién. De la misma
forma que es una tonterfa hablar de colores aislados, bonitos o feos (...), las tetas de la Birkin son fantisticas en relacion
con el resto de su cuerpo, sobre todo en relacion a su soberbio culo, y las descomunales piernas de las mujeres de Maillol
s6lo se ven bien en relacion con el cuerpo que soportany.




por el Risco, en medio de la “nada”, en mitad de ese paisaje natural de pobla-
da vegetacion halofila, con la que mantiene una simbiosis nunca antes filma-
da, fotografiada o pintada: es por esto que convence.Y por su arrebatadora
capacidad para hipnotizar el deseo sensual, o lo que es lo mismo, su facultad
para erotizar. Ese mirdn, ese perverso carnal desideologizado e «inmoraly, in-
capaz de satisfacer su propia sexualidad, encuentra aqui su punto de partida,
a partir del cual poder hacer realidad su suefio.

No hay miradas inocentes. En mayor o menor medida todas transgreden,
son perversas. Queramos o no todos llevamos dentro un canalla icénico, un
egoista que se niega a compartir su desenfreno perceptivo: esta falsa y fantas-
tica Willendorf cinematogréfica estd a tiro de pupila, al antojo del mirdn para
ser idolatrada, convertida en divinidad por las masas de espectadores. En este
sentido, podemos decir que Hace un millon de afios es un producto kitsch o,
mejor, lo que los estadounidenses han denominado camp, al «complacerse en
la cultura de masas y destruir las jerarquias culturales establecidas: una his-
torieta del comic puede ser tan importante —y por supuesto mas divertida:
palabra clave— que La lliada,y un objeto vulgar producido industrialmente en
serie, ms hermoso y apetecible que una porcelana chinan*®. Pero de la ido-
latria al fetiche no hay mds que un paso: jadorar la imagen de una divinidad
no es amar mas al objeto que al sujeto? «Para el mirdn fetichista, el pie o la
cabellera pueden valer mas que el seno o la nalgay**, y tiene mas importan-
cia «una parte del cuerpo o un vestido que el cuerpo entero y sexuadoy**.
Se produce por tanto una deconstruccion iconica, una cosificacion del sujeto
que poco a poco pasa a ser considerado como objeto. El rostro de Raquel
Welch no es la parte preeminente de su cuerpo, no es méas que un anexo, y
tal y como estd encuadrada, se subordina la expresion al resto. Si como ha
dicho Romdn Gubern, el rostro es la parte mas proclive a convertirse en
obscena porque se encuentra desprotegida (delata nuestro placer o dolor sin
que podamos evitarlo), jen donde radica aqui la obscenidad?, jen sus caderas,
en sus sobresalientes pechos, en su tapado pubis? ;Es por esto que podemos
considerarla una diosa de la fertilidad? Mas bien una diosa de la sexualidad,

3 Corredor-Matheos, 1979, 85.
4 Gubern, idem, 224.

5 Comte Sponville, idem, 228.



y en un nivel mas terrenal, en un cuerpo sexuado y salvaje, bravio, como el
paisaje que la envuelve.

«Toda ley lleva aparejada su sancion, pero donde no hay ley tampoco
puede haber transgresiony, dice Pablo en su carta a los Romanos (3,15). Por
lo tanto, la primera necesita de la segunda para que obtenga carta de natura-
leza. ;Es una invitacion de Pablo a transgredir o a imponer la norma? El codi-
go de Hammurabi no surge por azar, lo hace porque la comunidad transgrede
las reglas de convivencia. Ahora bien, una obra de arte solo es transgresora
desde el momento en que se le apliquen no las normas o preceptos que se
imponen a todos por parte de la autoridad para regular algo, sino desde el
preciso instante en que hacen acto de presencia las leyes morales, las que no
se imponen a nadie sino las que se auto-impone cada uno a causa de deter-
minados prejuicios o convencionalismos sociales.



Road to Salina. i
Erotismo y pasion cinematograficos en Lanzarote

Al sacar una entrada para una pelicula indecente,
compra usted un puesto en el infierno
Legion de la Decencia

Jonds (Robert Walker) es un joven errante que vaga por la desierta ca-
rretera que conduce a Salina. Se detiene para beber un poco de agua en
una estacion de servicio, cuya propietaria, Mara (Rita Hayworth), lo identifica
con su hijo Rocky (Marc Porel), desaparecido hace cuatro afios. A pesar de
la incémoda situacion, Jonds, cansado y hambriento, acepta el alojamiento
que le ofrece Mara, y sintiendo lastima por ella asume la identidad de Rocky.
Cuando Warren (Ed Begley), un viejo amigo de Mara, llega de visita también
actlia como si Jonds fuese Rocky.

Cuando Billie (Mimsy Farmer), supuesta hermana de Rocky, llega a casa,
Jonds piensa que el juego ha terminado, pero incluso Billie lo reconoce como
su hermano. Entre Billie y Jonds comienza una apasionada y aparentemente in-
cestuosa historia de amor. Con el tiempo, Jonds se interesara por la verdadera
historia del desaparecido Rocky. Es entonces cuando acude al restaurante que
regenta la antigua novia de Rocky, Linda (Sophie Hardy), quien por primera
vez no lo reconoce como Rocky, y le cuenta que ella y Rocky iban a fugarse
el dia que desaparecio. Persistente en sus indagaciones, Jonds descubre que
cuando Rocky queria dejar la relacion con su hermana Billie, esta, de forma un
tanto accidental, lo mata. A partir de este momento las relaciones entre Jonas

4 Texto publicado originalmente en 2012 en los XIX Coloquios de Historia Canario-Americana (2010).



y Billie son cada vez mds tensas, hasta tal punto que Billie lo rechaza. Durante
una discusion, y de forma también casual, Jonas mata a Billie y huye en medio
de una tormenta a pesar de las protestas de Mara, quien le ofrece esconder el
cadaver de Billie en la estacion como habia hecho con el de Rocky. Pero Jonds
se dirige a Salina a contarle al sheriff (David Sachs) lo ocurrido.

Nadie podia imaginar que tal argumento tuviera su desarrollo bajo el ré-
gimen franquista. Por mucho que el otrora ministro de Informacion y Turismo,
Manuel Fraga Iribarne, intentara pergefiar al socaire de los «libertarios aires»
de los sesenta una exigua apertura del régimen, o cierto es que la archicono-
cida frase de Lampedusa (hace falta que todo cambie para que todo siga igual),
tenia mds vigencia que nunca. Frente a la censura erética y moral (el incesto
es un vicio de occidente o una forma hedonista de la vida sin importar las tra-
bas sociales o el qué diran), el sustento alimenticio-econémico y paisajistico.

{Como si no se permite el rodaje de una produccion foranea en tierras
insulares donde se subvierten los valores de la familia catdlica? ;O no sabian
las autoridades lo que se estaba filmando?

A pesar de la extensa estancia del equipo de rodaje en Lanzarote, desde
agosto hasta noviembre de 1965, el seguimiento en prensa es escaso. En
efecto, tal y como ocurriera en la década anterior, los sesenta son ricos en
rodajes e incluso se filman en Canarias mas peliculas que en cualquier de-
cenio anterior. Sin embargo, el impacto entre la sociedad es mucho menor.
El ejemplo podemos constatarlo en la escasa atencion con respecto a afios
precedentes, salvo raras excepciones, que le presta la prensa, verdadero ba-
roémetro de cuantos acontecimientos cinematogréficos se produzcan en las
islas. Quizas se deba esta circunstancia a los continuos desengafios que ori-
ginaron los anteriores rodajes, a la costumbre de ver por la geografia insular
equipos de filmacion como un hecho cotidiano, a la pequeiia entidad de las
nuevas producciones o la definitiva desilusion de ver el archipiélago no como
estricto escaparate de «bellezas incomparablesy susceptibles de filmarse,
sino como emplazamiento desde el cual generar producciones.

Durante el seguimiento que la prensa hace de la filmacion de Road to
Saling, no se menciona en ningin momento el verdadero argumento, limitan-
dose el jefe de produccion, Francisco Ariza®”, a decir que se trata de un peli-

547 También desempeiia tareas de produccién en También los enanos empezaron pequefios, anteriormente citada, Vigje al centro
de laTierra (1976) y Misterio en la isla de los monstruos (1981),ambas dirigidas por Juan Piquer Simon.



cula de suspense, en color y panavision en 35 mm, cuyo rodaje comenzara en
septiembre, producida por Corona Films*®, dirigida por Georges Lautner y
que contara con actores americanos de renombre internacional como Lauren
Bacall, Edward G.Robinson y Mimsy Farmer. Los exteriores se rodaran exclusi-
vamente en Lanzarote en diversos lugares como la Geria, Montafias del Fuego,
Jameos del Agua, puerto de Arrecife..>* De igual modo se da cumplida cuenta
del descarte de los actores antes mencionados excepto Mimsy Farmer y se
confirma la contratacion de Gilda, es decir, Rita Hayworthsso; del vino ofrecido
por la Productora Films Corona en el Hotel Lancelot Playa, al que acuden los
jefes de produccion espafiol y francés, Francisco Ariza y Louis Wipf, el director
Georges Lautner y los actores y actrices David Sachs, Mimsy Farmer o Sophie
Hardy™"; del comienzo (septiembre) y finalizacién (noviembre) del rodaje™;
e incluso se hace hueco en la prensa la reflexion en torno a las sempiternas
posibilidades de convertir la isla en meca cinematografica, habida cuenta de «lo
variado de su paisaje, donde se encuentran desde auténticos desiertos de are-
na hasta fértiles valles de aspecto biblico, playas virgenes donde se encuentra
s6lo el sol, el cielo, la arena, el mar, sin atisbo de la presencia humana (..)»™.

Se trata, por tanto, de informacién anecddtica, pero es cuanto menos
sospechoso que no se mencionen las supuestas relaciones incestuosas de los
protagonistas, por no hablar de los cuerpos, masculino y femenino (Robert
Walker Jr.y Mimsy Farmer) filmados desnudos, retozando en la arena y ba-
fiados por ese solitario sol que antes se menciond, y que mds tarde tendré
ocasion de comentar. Seglin relata Rafael Heredero Garcia (La censura del
guion en Espaia, p. 112), uno de los miembros de la Subcomision de Censura
relataba: «La historia (...) solo presenta como reprobables ciertos toques
incestuosos pero que no impiden su autorizacion de rodaje en Espaiia ya que
se trata de una pelicula extranjeray.

5% En realidad la productora a la que se hace referencia se llama Les Films Corona.

549 £l Eco de Canarias, 30/7/69.
550 «Para el rodaje de la pelicula La ruta de la Salina se contaba en principio con actores como Edward G. Robinson y Lauren
Bacall, pero por encontrase actualmente ocupados en el rodaje de otros filmes, ha sido contratada la famosa actriz de la

pelicula Gilda, Rita Hayworth, que llegard a Lanzarote el proximo dia 4», en El Eco de Canarias, 28/8/69.

551 fdem, 2/9/69.
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Antena, 9/9/69 y 25/11/69.
553 fdem, 3/9/69.




Es cierto que no existen relaciones incestuosas entre Billie y Jonds, dado
que no hay entre ellos linea directa ni indirecta de parentesco, tan solo pre-
valece aparentemente en la imaginacion de Mara, Billie y Warren. El verdade-
ro incesto se produce entre Billie y su fallecido hermano Rocky, quien a su
vez mantiene relaciones con Linda, su novia. Tenemos, pues, una trama bien
anudada, de tipo gordiano que vendrd no a cortar sino a desenredar Jonds
que, no olvidemos, en la tradicion cristiana su nombre estd asociado con la
muerte y resurreccion de Cristo (y que en Road to Salina asume el papel del
hermano muerto y resucitado) a través del episodio mds representado de su

vida, aquel que hace referencia a su aventura dentro del monstruo marino.

Y siguiendo con el cristianismo no podemos olvidar el incesto (hermanos de
padre) entre el patriarca Abraham y su mujer Sara o la relacion de Lot con
sus dos hijas®** en un claro sentido procreador; por no hablar de la mitologia
(Edipo y Yocasta, y de paso el complejo de Edipo y la tragedia de Séfocles
Edipo rey: jacaso no es Road to Salina una tragedia en toda su extension?); la
literatura (la reconocida Cien afios de soledad, de Garcia Marquez), la historia
(no hace falta mencionar a Caligula, cuya promiscuidad era extraordinaria)
o el cine con la controvertida El soplo en el corazon®> (1971), por citar slo
unos pocos ejemplos.

En su libro Los secretos del sexo el profesor Rial diferencia el incesto en-
tre hermanos, del paterno/materno-filial, y aclara que este ltimo ofrece una
serie de inconvenientes «dada la diferencia de edades y dada la autoridad del
padre o la madrey, lo que implica, ademds de violacion, una relacion adulte-
ra>. De todas maneras, y sea como fuere en sus varias vertientes, el incesto
estd ampliamente registrado en nuestra sociedad, pero no es dbice, por cues-
tiones morales, para que se convierta en un tema tabu, es decir, la prohibicién
de algo debido a convenciones sociales, ya sean cuestiones alimentarias, de

5% «La mayor dijo a la menor: nuestro padre se va haciendo viejo y no queda ya varén en la regién que pueda unirse a
nosotras, como hace todo el mundo.Ven, vamos a emborrachar a nuestro padre y nos acostaremos con él;asi tendremos
descendencia de nuestro padre (...). As las dos hijas de Lot concibieron de su padre (...). La mayor tuvo un hijo y lo llamé
Moab (...). También la menor tuvo un hijo y lo llamé Ben-Ami (...)». Génesis 19, 31-38.

555 Dirigida por el francés Louis Malle «dio lugar a un pequefio escandalo y a una campaiia de prensa, todo por una breve

escena en la que Lea Massari, ebria de madrugada, se entrega a un fugitivo abrazo con su hijo (Benoit Ferreux), en una
penumbra por lo demas més propicia a la sugestion que a la realidady. Lenne, 1998, 160-1. En Espaiia Mr. Belvedere (Jaume
Figueras) fue multado y represaliado laboralmente por comentar que con una madre de esas caracteristicas no era dificil
cometer incesto. Bassa y Freixas 1996, 17,y Freixas y Bassa, 2005, 148. En Espafia se estrend a finales de 1977.

5% Rial, Ramén y Nicolau, 2005, 285-6.




uso del lenguaje, de las relaciones sexuales... Precisamente Tabu: a story of the
south seas (1931) es también el titulo de un filme de Murnau/Flaherty rodado
en la Polinesia francesa y donde aparece el llamado «desnudo etnogrficon*”,
algo asi como la justificacion del desnudo para describir las costumbres y
tradiciones de los pueblos: dos jovenes enamorados son separados porque
ella es considerada tabd por los dioses. Un tabu que atenta contra la razén
frente al tabi moral de Road to Salina. Aqui también dos jovenes se aman y
también la tragedia se cebard con uno de ellos: con ella, Billie, que es quien
ha cometido incesto, primero con Rocky y mds tarde de manera ficticia con
Jonds. La muerte es el alto precio que deben pagar Billie y Rocky por el peca-
do cometido, es decir por transgredir las normas establecidas: el transgresor
es un pecador en potencia.

Frente a esta transgresion diegética opera en el filme otra extradiegé-
tica. Si la primera confiere a su estructura interna, al desarrollo mismo del
argumento, la segunda lo hace en el espectador, que se convierte en complice
observador de los cuerpos de Billie y Jonds. En efecto, y dejando al margen
ahora las cuestiones incestuosas, centrémonos en los desnudos, el otro ele-
mento transgresor por antonomasia en Road to Salina. 1969 es el afio de
su filmacion y el de la resaca de los acontecimientos sucedidos en 1968: el
mayo francés, la primavera de Praga, el movimiento estudiantil en México o,
en menor medida, las huelgas y manifestaciones en Espaiia. Por otro lado, y
casi paralelo al primer golpe de claqueta en Lanzarote, se inicia en EE. UU.
el festival de Woodstock. 3 Days of Peace & Music, que venia a representar a
finales de la década de 1960 un compendio alternativo de entender la vida
en todos sus sentidos, y quizds el momento élgido del movimiento hippie,
colectivo, por otra parte, ampliamente representado en el festival. No hay
que olvidar que esta apuesta contracultural propugnaba, entre otros muchos
aspectos, el amor libre, aquel que estd libre de la custodia estatal o eclesial y
cuya principal caracteristica serfa justificar todo aquello que sirve para alcan-
zar la felicidad. De aqui al eudemonismo no hay mds que un paso. A veces, en
exceso, el fin justifica los medios: Billie necesita transgredir (ser incestuosa)
para ser feliz, primero con Rocky y luego con Jonas, quien finge ser Rocky>™.

57 Bassay Freixas, 1996, 34.

5% A su vez, también Jonds busca su parcela de eudemonismo al aceptar el juego (peligroso) de suplantar la identidad de
Rocky.




Por tanto, Billie vive un doble eudemonismo (por esto es doblemente peca-
dora) al querer, a cualquier precio, conseguir la felicidad.

iEs por esto Road to Salina una pelicula contracultural? Decididamente no,
pero si bebe de su manantial: no es alimento pantagruélico pero se sirve de sus
propuestas de forma frugal.Y los cuerpos desnudos vienen al mismo tiempo a
dar placer visual al espectador, primero como simple observador, como curio-
50, ni siquiera como mirén, y més tarde como un escopéfilo convencido. Pero
jcémo se pasa de observador a voyerista! La respuesta la encontramos en el
planteamiento expuesto por su director, George Lautner. La pelicula cuenta
con tres momentos comprometidos desde el punto de vista erético/visual.

A.Primera parte. Consta de una secuencia. Tiene una duracion aproxima-
da de 2 minutos y contiene 31 planos.

Plano 1. Mediante una panoramica de derecha a izquierda un descapotable de
color amarillo ocupado por Billie y Jonds se aproxima a una playa.

Planos 2-13. Predominio de primeros y medios planos de Billie y Jonas que
conversan y se van desnudando. Billie se quita la blusa y sus pechos quedan al
descubierto. Jonds hace lo propio. La posicion del automovil impide que veamos
mas alld de la cintura.

Plano 14. Panoramica de derecha a izquierda: Billie, de espaldas a la camara y
desnuda, corre en direccion a la orilla.

Plano 15. idem: Billie y Jonds corren hacia el mar.

Planos 16-21. Diferentes planos subacuticos muestran de cerca los cuerpos
desnudos.

Planos 22-23. Mediante una panoramica de izquierda a derecha vemos como
Billie y Jonds salen del agua y se tienden de espaldas sobre la arena.

Plano 24. Un zoom nos acerca sus cuerpos.

Planos 25-31. Primeros planos de los protagonistas hablando. La siguiente
secuencia se inicia con la llegada de Billie y Jonds en el descapotable a la estacion

de servicio.

Si desde el punto de vista argumental y visual parece procaz, esta prosai-
ca segmentacion a posteriori nos revela que hay un claro sentido clsico del
montaje, como la epanadiplosis en retrica literaria, con un simétrico sentido
del ritmo cinematogrifico: llegada y salida en coche, entrada y salida del agua,
comienzo y final con primeros y medios planos, etc.




En esta secuencia Georges Lautner ha trabajado el desnudo con na-
turalidad: estd plenamente justificado, e incluso el recurso de colocar un
obstaculo frontal para que no apreciemos los sexos en primer plano esta
bien resuelto: no hay nada forzado™. E igualmente natural es la actitud de
los protagonistas, que estan simplemente disfrutando, como mas arriba se ha
comentado, de «playas virgenes donde se encuentra sélo el sol, el cielo, la
arena, el mar, sin atisbo de la presencia humana»*®’. Aqui simplemente asisti-
mos como observadores, aunque bien es verdad que habriamos de ponernos
en la piel de los espectadores (ibéricos) de los sesenta, que nunca tuvieron la
oportunidad de contemplar esta pelicula como especticulo piblico®”.

Se trata, por tanto, de un descubrimiento/conocimiento/inicio inocen-
te*®2. No hay mas maldad que la que se quiere ver:a partir de aqui que cada
cual obtenga sus propias conclusiones. Nosotros espectadores y ellos (Billie/
Jonds) intérpretes descubrimos (alcanzamos a ver)/descubren (no sélo se
ven sino que ademds se descubren, se destapan) los/sus cuerpos.

B. Segunda parte. Contiene dos secuencias. En la primera Jonds, des-
pués de mantener una conversacion con Mara, busca a Billie en el interior
de la casa de la estacion de servicio. Al no encontrarla en su habitacion
decide tumbarse en la cama a leer el periddico, pero el ruido del agua
llama su atencion. Se acerca a una celosia, tras la cual contempla a Billie,
desnuda, bafidndose de espaldas. La cdmara, en plano subjetivo realiza una
panordmica vertical de arriba a abajo y viceversa. Aqui ya hemos perdido
la inocencia de la que hablabamos anteriormente porque Jonds nos hace
participe de lo que mira, dado que cobra especial importancia esta parte

559 Para ocultar pudendas partes Georges Lautner no hace gala de ese recurso facilén que consiste en colocar, por peregrino

que parezca, cualquier elemento entre espectador y objeto de deseo: es de todos conocido esa manida y extendida précti-
ca entre actores y actrices (por imperativos de guion o auto/censura) de cubrirse convenientemente cuando se disponen
a acudir al bafio después de una apasionada noche de amor. O esa sabana que sube y sube hasta el cuello femenino en un
ademan de recato desenfrenado. Pero jde quién se tapan!

560 | Eco de Canarias, 3/9/69. Esta ausencia humana queda ratificada cuando Jonds, antes de desnudarse, mira en rededor para

asegurarse de que estan solos, en un claro acto de recato moral, no asf ella, que llevada por un impulso casi libertario
procede a desnudarse sin mas.

51 Aunque existen copias en diversos idiomas en el antiguo sistema VHS, la copia que hemos trabajado es una versién que

se emitio por a TV alemana. Al parecer nunca se estren en Espaia ni existe formato domeéstico en espafiol. [Afios mas
tarde hemos podido ver una version doblada al castellano].

%2 Inocente en el sentido naturista del que hablan Bassa y Freixas, 1996, 65, «consistente en la mostracién de un desnudo

casto, sano, gimnastico, desprovisto de erotismo...».




final del plano®®?. Nuestra posicion como espectadores ya no es extradie-

gética, no somos meros observadores, somos complices porque asumimos
su posicion «activa, entrando en campo a través de sus 0jos, su mente y sus
creenciasy*** deseamos tanto a Billie como Jonds. Sin quererlo, y al mismo
tiempo sin rechazarlo®®, entramos en ese nutrido grupo de mirones, mas
bien voyeristas: vemos sin ser vistos, y aqui cumple un papel esencial la ce-
losia, porque nos ayuda a escondernos pero al mismo tiempo nos impide la
contemplacion en toda su extension del cuerpo desnudo de Billie. Para esta
fase necesitamos la Gltima parte, que veremos mas tarde. Pero continuemos
con la descripcion de la secuencia. Una vez que Jonas ha mirado se recues-
ta en su cama y abre el periédico cuando, de repente, aparece Billie, con
toalla convenientemente dispuesta, se acerca a Jonds, se desnuda, pero de
tal forma que de cara al espectador su cuerpo queda ligeramente oblicuo,
con lo cual el desnudo integral y frontal, ahora mas cerca que nunca, parece
que no va a producirse, pero un espejo eficazmente dispuesto si lo hace
posible**®, Ya en la cama un encadenado enlaza con la siguiente secuencia.
Como ya ocurriera con la primera parte, es también Billie en esta segunda
parte la que lleva la iniciativa pasional ante un pasivo Jonds que se debate
entre la asuncion de suplantar la identidad de Rocky y la pasion/perturba-
cion que siente por Billie. Este hecho no etiqueta el producto de feminista,
ni mucho menos, pero si lo expone bajo un efectivo matriarcado. La segun-
da secuencia no es mds que una repeticion o tal vez una conjuncion de las
anteriores. Sin embargo, hay un elemento novedoso que de alguna manera
viene a obstaculizar el juego amoroso de Billie y Jonds, el mar: una ola inte-
rrumpe esos juegos en el interior de una caseta montada justo en la orilla
de la playa, momento escogido por los protagonistas para bafiarse. Ahora,
y en contraposicion al espacio abierto, la intimidad de la practica del sexo
merece un espacio cerrado, de ahi la caseta, cuya plasticidad sorprende por
la potente composicion fotografica.

56 Conviene aclarar que el plano comienza con una panoramica de izquierda a derecha siguiendo a Jonds, y que tan solo

cuando se acerca a la celosia se convierte en subjetivo.

564 Casettiy Di Chio, 1996, 251.

565 Queremos ver y sentir lo que siente y ve Jonds.

56 El espejo como reflejo o més bien como autocontemplacién. De aqui al mito de Narciso no hay més que un paso. Una vez

desnuda, el pubis de Billie queda a la altura de la cabeza de Jonds: juna declaracion de intenciones?




C.Tercera parte. Jonds, consumado voyerista y nosotros con él, ha pasado
la prueba y se convierte en un consumado fetichista al cosificar el cuerpo de
Billie. Dos planos, pero especialmente el segundo, son determinantes. En el
primero, un plano general de Billie, desnuda y acostada boca abajo en la cama,
se gira para quedar boca arriba y mostrar/nos su cuerpo en primer térmi-
no>*”. No contento con este inesperado volteo, jonds escruta, ahora de cerca
y lentamente, el cuerpo de Billie: una panoramica de derecha a izquierda nos
la muestra tan de cerca que casi la olemos, convirtiéndola en objeto, ahora
si, intangible de deseo. Este recorrido corporal ajeno nos deleita y tiene un
alto voltaje erotico, aunque quizds deberiamos decir pornogrifico. ;En dénde
radica la diferencia, si la hay! Si buscamos erotismo en el diccionario de la
RAE la definicion es amor sensual, es decir, en su tercera acepcion, relativo o
perteneciente al deseo sexual, bien. Si hacemos lo mismo con pornografia nos
remite al cardcter obsceno de obras literarias o artisticas, entendiendo por
obsceno aquello que esta falto de pudor. jLa imagen antes descrita nos abre el
apetito sexual o la consideramos impudica! El pudor depende en buena medi-
da de la moral de cada cual, que a su vez es el conjunto de prohibiciones que
nos imponemos y que a veces hacemos extensible, en un claro golpe autorita-
rio, a los demds: la censura. ;Nos parece impudica La maja desnuda, de Goyal
Pues a comienzos del XIX fue tachada de obscena y su autor juzgado —no
podia ser de otra manera— por la Inquisicion. Hoy se encuentra —como
tampoco podia ser de otra manera— junto a La maja vestida en el Museo del
Prado. ;El origen del mundo, de Courbet, es una obra pornogréfical Todo esto,
por tanto, depende también del contexto cultural en el que hayamos nacido.
El limite entre ambos conceptos es cuanto menos resbaladizo®®.

Dejando al margen definiciones que afirman que la pornografia no es mas
que el erotismo de los demas, que la pornografia muestra todo y es vulgar,
mientras el erotismo es elegante porque sugiere, la que afirma que «el erotismo
es la pornografia vestida de Christian Dior» (Luis Garcia Berlanga), la que apun-
ta Juan Marsé cuando propone que «el erotismo es el profilactico de la porno-

57 El primer desnudo integral y frontal del cine espaiiol se produce en 1975, cuando Maria José Cantudo muestra su cuerpo
en La trastienda, pelicula dirigida por Jorge Grau.

568 Rial,Ramén y Nicolau, idem, 285. Rastreando en Internet, el sitio Wikipedia.org ofrece la imagen de una hetaira (una mezcla
de dama de compaiiia, cortesana y prostituta) con un joven en lo que parece ser el momento previo al coito, y su pie de
ilustracion afiade que se trata de una «escena eréticay.Varone, 2007,275-322, en algunas de las ilustraciones de su articulo
utiliza la expresion «escena erdtican para referirse a los amantes en pleno desarrollo sexual.




grafian, o la opinion al respecto de Jests Franco: «;Qué mas da que lo hagan de
verdad o lo simulen? ;Qué estupidez es esal...Y si hay un falo de 22 centimetros,
tendremos porno blando, pero si es de 40 centimetros sera duro.Ya me diréis,
me parece un didlogo de idiotas»**”. Nos situamos proximos al pensamiento de
Geérard Lenne cuando dice que ambos términos «funcionan como dos engra-
najes complementarios e inseparables del mismo fenémenon, pero no tenemos
mas que distanciarnos cuando concluye que «el erotismo es imaginativo, la por-
nografia es demostrativay*"". ;Acaso la pornografia por ser demostrativa no es
imaginatival Al final, sea erotismo o pornografia, de lo que se trata es de gozar/
desear. Por tanto, gocemos con Jonds de la contemplacion del cuerpo desnudo
de Billie y deseemos aquello que cada cual sea capaz de imaginar.

Al tiempo que Robert Walker y Mimsy Farmer se pasean por el territorio
insular, Lanzarote, ajena a los lances erético/incestuosos de Rocky/Billie/Jonas,
es retratada para simular la localidad latinoamericana de Salina en la ficcion
cinematogréfica dirigida por Georges Lautner. El director francés ha sabido
sacar partido a los parajes mas representativos pero sin llegar al empalago ni
a la peliaguda tesitura de convertir el filme en un subproducto para el consu-
mo turistico. Entre ellos destacan la Geria o Timanfaya y un Arrecife que aln
mantenia su identidad arquitectonica. Tampoco hay que olvidar el paisanaje, que
dota al filme de una gran belleza pldstica, amenizada por una banda sonora en
la que intervienen entre otros lan Anderson, miembro de Jethro Tull,y la banda
Clinic™. El sonido Road to Salina evoca los road movies americanos. Descono-
cemos si Maurice Cury*”, autor de Sur la route de Saling, libro en el que se
basa el filme de Lautner, tenia tales intenciones cuando escribi6 el relato y el
guion junto al director, pero lo cierto es que desprende ciertos sabores. El uso
(y abuso) del automovil, que se convierte en leimotiv, subrayado ademés por
su presencia o mejor, violacion, cuando penetra en el encuadre resaltando el
desolado paisaje insular. Pero especialmente por la presencia de la estacion de
servicio (partida y llegada de las correrias de los protagonistas y parada obliga-

59 Freixas y Bassa, 2000, 28.
570 idem, p. 24.

57

En Kill Bill Vol. 2 Quentin Tarantino retoma el tema The Chase, de la banda britanica Clinic, utilizado en la banda sonora de
Road to Salina,y Sunny road to Salina, del cantante y compositor Christophe (Daniel Bevilacqua). Hay, ademds, un agradeci-
miento a su director Georges Lautner en los créditos.

572 También ha intervenido como guionista de Max Pecas, director francés consagrado al cine erético.




toria de automovilistas para repostar combustible) que la acercan a ese tipo de

peliculas.Y al mismo tiempo la separan porque en Road to Salina el recorrido
es ciclico, a diferencia de los road movies, donde la inercia no tiene vuelta atras.
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Anexo II.

Filmografia de peliculas citadas






i Mujeres islefias de Tenerife abasteciendo carbdn a la escuadra i
| Produccién: Hnos. Lumiére (Francia), 1896. Direccidn y fotografia: Vin- |
1 cent Billard. 1

1

Lucha canaria
Produccion: Gomez Moreno (Espaiia), 1906. Direccién: Francisco Gon-
zdlez Padron.

La procesion del Corpus
Produccién: Gomez Moreno (Espaiia), 1906. Direccion: Francisco Gon-
zdlez Padron.

La erupcién del volcan Chinyero
Produccién: Gaumont (Francia), 1909.

Vigje a través de la isla de Tenerife
Produccién: Gaumont (Francia), 1909.

Voyage aux lles Canaries
Produccién: Gaumont (Francia), 1909.




Habitations troglodytes aux Canaries
Produccion: Gaumont (Francia), 1909.

Pruebas de inteligencia en chimpancés
Produccidn: Koniglich Preussischen Akademie der Wissenschaften (Ale-
mania), 1914. Direccién: Wolfgang Kéhler. Fotografia: Wolfgang Kéhler.

Teneriffe
Produccion: (Suecia), 1920. Distribucién:Visual Education LTD.

Revista de asuntos tinerfefios

Produccidn: Ediciones Rivero (Espafia). Direccion, guion, fotografia y montaje:
José Gonzalez Rivero. Serie documental que recoge actualidades insulares
entre 1922-27.

i En el silencio de la tormenta i
i Produccion: Ocean Photoplay (Gran Bretafia), 1921. Productor, director y i
| autor: S.W. Northcote. Intérpretes: Gabrielle Glynne, M.Valmour y F. Morgan. |

Los aventureros del mundo
Produccion: Atlantica Films (Alemania), 1923.

Expedicién Schomburgk al Africa Occidental
Produccion: Schomburgkfilm (Alemania), 1923. Direccion y guion: Hans
Schomburgk. Fotografia: Paul Liberenz.

El raid aéreo Larache-Canarias
Produccion: Espafia, 1924. Operador: Leopoldo Alonso.

Llegada a Tenerife del raid aéreo Larache-Canarias
Produccion: Rivero Films (Espaia), 1924. Operador: José Gonzalez Rivero.

Excursién al pico Teide
Produccion: Rivero Films (Espafia), 1924. Direccion, guion, fotografia y mon-
taje: José Gonzélez Rivero.




Excursion a la isla de La Palma
Produccién: Circulo Mercantil de Las Palmas (Espafia), 1925.

Excursion a Tenerife
Produccién: Circulo Mercantil de Las Palmas (Espafia), 1926.

El ladron de los guantes blancos

Produccién: Rivero Films (Espafia), 1926. Direccion técnica: José Gonzélez Ri-
vero. Direccidn artistica, argumento y rétulos: Romualdo Garcia de Paredes. Foto-
grafia y montaje: José Gonzalez Rivero (B/N-coloreada). Decorados: Rodolfo Ri-
naldi. Intérpretes: Angelina Navarro (Ketty Henrry), Romualdo Garcia de Paredes
(Tom Carter),]. M. Mandillo (David Henrry), Rodolfo Rinaldi (Hamilton), Pedro
R.Bello (Claret), Guetdn R.Melo (Carlos Simpson), Carlos Reyes (Smith),Anto-

nio E.Varela (Malcorne), Juanita Morales (Edith), Pedro Martin Valiente (chofer).

El hombre negro (Inacabada)

Produccion: Rivero Films (Espafia), 1926. Direccion: Eduardo Garcia del Co-
rral y Romualdo Garcia de Paredes. Guion: Eduardo Garcia del Corral. Foto-
grafia y montaje: José Gonzilez Rivero.

Excursion a la isla de Lanzarote
Produccién: Circulo Mercantil de Las Palmas (Espafia), 1927.

[Filmaciones sobre diversos aspectos de Tenerife]
Produccion: Alemania, 1927. Direccién, guion y fotografia: Otto Auer.

Solo en el mundo

Produccion: Gran Canaria Films (Espafia), 1927. Direccidn: . Herndndez.

Argumento: Cecilia Hernandez y Lorenzo Pérez.

La hija del mestre
Produccion: Gran Canaria Films S.A. (Espafia), 1928. Direccién: Carlos Luis
Monzén y Francisco Gonzdlez Gonzélez. Argumento: basado en la zarzuela

homénima del maestro Santiago Tejera. Guion: Francisco Gonzdlez Gonzélez.

Fotografia: Juan Pérez y José Gonzdlez Rivero (B/N). Intérpretes: Antonio Pu-
lido Rodriguez (el mestre), Maria Luisa Padrén (Rosilla), Francisco Quintero




(Panchito, el barbero), Francisco Gonzilez Gonzalez (Antonillo), José Rodri-
guez lglesias (Cho Canuto), Maria Teresa Fanjul, Lolita Tejera, Ana Diez de la
Lastra, Esperanza Vernetta.

Viaje del Presidente del Consejo de Ministros a Tenerife
Produccidn: Rivero Films (Espaiia), 1928. Direccidn, guion, fotografia y mon-
taje: José Gonzélez Rivero.

Viaje de Primo de Rivera a Tenerife
Produccion: Foto Central (Espafia), 1928. Direccidn y fotografia: Otto Auer
y Enrique Appenhagen.

Exposicion de Sevilla
Produccidn: Rivero Films (Espafia), 1929. Direccion, guion, fotografia y mon-
taje: José Gonzélez Rivero.

| Tenerife i
1 Produccion: Rivero Films (Espaiia), 1929. Direccidn, guion, fotografia y mon- 1
| taje: José Gonzdlez Rivero. |

Hallo! Africa forude!

Produccién: Palladium Productions (Dinamarca), 1929. Direccidn y guion: Lau
Lauritzen. Fotografia: Carlo Bentsen y Frederik Fuglsang (B/N). Intérpretes: Carl
Schenstrom (Fyrtaarnet), Harald Madsen (Bivognen),Anton de Verdier (Lord
Wednesbury), Solveig Oderwald-Lander, Katy Valentin, Holger Reenberg, Emil
Hass Christensen, Karl Jorgenson, Thorkil Lauritzen, Jorgen Lund, Henry
Nielsen, Christian Schroder, Alex Suhr.

Si algin dia das tu corazén

Produccion: UFA (Alemania), 1929. Direccidn: Johannes Guter. Guion: Robert
Liebmann, basado en la novela Der vagabund vom Aquator, de Ludwig von Wohl.
Fotografia: Fritz Arno Wagner (B/N). Misica: Willy Schmidt-Gentner y Willi Ro-
sen. Decorados: Jacques Rotmil y Heinz Fenchel. Intérpretes: Liliam Harvey (Do-
lly), Igo Sym (Brun), Harry Halm (Bobby), Karl Platen (Hinnerk), Alexander
Sascha (Thorp),Valeria Blanka, Rudolf Riebrach, Wolfgang Kiihle, Fritz Schmuck.
Version: muda, aunque posteriormente se le incorporé sonido.




Ténérife
Produccion: Pathé Cinema (Francia), 1932. Direccion: Yves Allégret y Eli
Lotar. Fotografia: Eli Lotar. Texto del comentario en off: Jacques Prévert.

Islas venturosas
Produccion: Fox Film Corporation (EE. UU.), 1933. Direccidn y fotografia:
Charles Herbert.

Un dia en Gran Canaria
Produccion: Fox Film Corporation (EE. UU.), 1933. Direccion y fotografia:
Charles Herbert.

La riqueza agricola de las Islas Canarias
Produccion: Direccion General de Agricultura (Espafia), 1934.

La isla afortunada
Produccion: Fox Film Corporation (EE. UU.), 1934.

Tenerife, jardin del Atlantico
Produccion: Cultura Films (Espafia), 1934. Direccion: Antonio Prunera. Guion:
Antonio Prunera y Giuseppe Sessia. Fotografia: Giuseppe Sessia.

La llamada de la patria

Produccion: UFA (Alemania), 1934. Direccidn: Paul Wegener. Guion: Philipp
Lothar Mayring y Roman von Fred Andreas, basado en el libro homénimo de
Roman van Fred Andreas. Fotografia: Fritz Arno Wagner (B/N). Misica: Hans-
Otto Borgmann. Intérpretes: Karl Ludwig Diehl (Hagen), Hermann Speelmans
(Brack), Brigitte Horney (Manuela Ortiguez), Hans Leibelt (Morron), Siegfried
Schiirenberg (Corner), Charlotte Schultz (Petra), Ernst Rotmund (Duval),
Willy Birgel, Hans Zesch-Ballot, Willi Schur.

Grand Canary

Produccion: Fox (EE. UU.), 1934. Productor: Jesse L. Lasky. Direccidn: Irving
Cummings. Guion: Ernest Pascal, basado en la novela Grand Canary, de A. J.
Cronin. Fotografia: Bert Glennon (B/N). Direccién musical: Louis De Francesco.
Cancién: EIl amor es una flor, musica de Cyril ). Mockridge, letra en inglés de



Monte Howard, letra en espafiol de José Lopez Rubio. Decorados: Max Par-
ker. Intérpretes: Warner Baxter (Dr. Leith), Magde Evans (Lady Mary Fielding),
Marjorie Rambeau (Daisy Hemingway), Zita Johann (Susan Tranter), Barry
Norton (Robert Tranter), Roger Imhof (Jimmy Corcaran), Juliette Compton
(Elisa), H.B.Warner (Dr. Ismay), Gilbert Emery (Capitdn Renton), John Rogers
(Trout), Desmond Roberts (Contador de navio), Gerald Rogers (camarero),
Carrie Daumery (marquesa), Rosa Ray (Manuela).

Canary Island banana
Produccion: Sindicato Agricola del Norte (Espafia), 1935. Direccion: Richard
Leacock.

Llegada de Miss Europa a Tenerife
Produccion: Espafia, 1935. Direccidn, guion, fotografia y montaje: Adalberto
Benitez.

El Teide desde un avién
Produccion: Espafia, 1936. Direccidn y guion: Adalberto Benitez.

Los amotinados de Santa Cruz

Produccion: UFA (Alemania), 1936. Direccion: Werner Klingler. Guion: Alois
Lippl y Werner Klingler, adaptacion del libro Die letzten vier von St. Paul, de
Josef Maria Frank. Fotografia: Konstantin Irmen-Tschet (B/N). Misica: Wal-
ter Gronostay. Montaje: Eduard von Borsody y Gottfried Ritter. Decorados:
Benno Franz Moebus. Intérpretes: Hermann Speelmans (Pieter Streuvels), Ire-
ne V. Meyerdorff (Madeleine), Valéry Inkijinoff (Alexis Aika), Francoise Rosay
(Nadja Danouw), Erich Ponto (Alexander Ghazaroff), Josef Sieber (Jack), Max
Schreck, Beppo Brem, Andrews Engelman, Bruno Hiibner, Josef Dahmen, Ha-
rald Gloth.

La habanera

Produccion: UFA (Alemania), 1937. Direccidn: Detlef Sierck (Douglas Sirk).
Guion: Gerhard Menzel. Fotografia: Franz Weihmayr (B/N). Musica: Lothar
Briihne; Detlef Sierck (canciones). Montaje: Axel van Werner. Decorados: An-
ton Weber y Ernst Albrecht. Intérpretes: Zarah Leander (Astrée Sternhjelm),
Julia Serda (Ana Sternhjelm), Ferdinand Marian (D. Pedro de Avila), Karl



Martell (Dr. Sven Nagel), Boris Alekin (Dr. Luis Gémez), Paul Bildt (Dr. Pard-
way), Edwin Jiirgensen (Shumann), Michael Schul-Dornburg (el pequefio Juan),
Rosita Alcaraz (bailarina espafiola), Lisa Helwig (enfermera), Gesa van Féldessy
(chofer), Carl Kuhlmann (Prefecto), Franz Arzdorf, Roman Bahn, Giinther Ba-
Ilier, Werner Finck, Karl Hannemann, Hans Kettler, Max Wilhelm.

Dia regional
Produccion: Espafia, 1937. Direccidn, guion, fotografia y montaje: Adalberto
Benitez.

Islas de Gran Canaria. Canarias orientales

Produccion: Exposicion de las Islas Canarias (Espafia), 1941. Direccidn y
guion: Rafael Gil. Fotografia: Cecilio Paniagua (B/N). Montaje: Lily Woves. Misica.
José Ruiz de Azagra. Locucidn: Antonio Casal.

Islas de Tenerife. Canarias occidentales

Produccién: Exposicion de las Islas Canarias (Espafia), 1941. Direccidn y
guion: Rafael Gil. Fotografia: Cecilio Paniagua (B/N). Montaje: Lily Woves. Misica.
José Ruiz de Azagra. Locucidn: Antonio Casal.

Fiesta canaria

Produccién: Exposicion de las Islas Canarias (Espafia), 1941. Direccidn y
guion: Rafael Gil. Fotografia: Cecilio Paniagua (B/N). Montaje: Lily Woves. Misica.
José Ruiz de Azagra. Comentarios: Ernesto Giménez Caballero.

Tierra canaria

Produccidn: Exposicion de las Islas Canarias (Espafia), 1941. Direccion y guion:
Rafael Gil. Fotografia: Cecilio Paniagua (B/N). Comentarios: Ernesto Giménez
Caballero.

Gran Canaria, la isla de los paisajes extremos
Produccion: Hermic Films (Espafia), 1942.

Tenerife, jardin de las hespérides
Produccion: Hermic Films (Espafia), 1942.



Legion de héroes

Produccion: Producciones Zenit (Espafia), 1942. Direccion: Armando
Seville y Juan Fortuny. Guion: Mauricio Herndndez. Fotografia: Juan Mariné y
Juan Fortuny (B/N). Misica: Juan Sufie Sintes y Juan Duran Alemany. Intérpre-
tes: Emilio Sandoval, Rosita Alba, Matilde Nacher, Tomas Pallds, Luis Cortés,
Javier Rodil.

El Jardin de las Hespérides
Produccion: Dias Amado y Pérez Camarero (Espafia), 1944.

Alma Canaria

Produccion: Producciones Cinematograficas Cima (Espafa), 1945. Direc-
cion, argumento y guion: José Fernandez Hernandez. Fotografia: Tomds Duch
(BIN). Miisica: Juan Alvarez Garcia; Juan Ismael y Casanova de Ayala (can-
ciones). Montaje: Bienvenida Sanz. Decorados: Laceu Cristhol Intérpretes:
Nati Santibafiez (Rosa), Milagros Carrién (Rosita), Calucha de Castroamor
(Vicenta), Amelia Suso (D* Clarita), Luis Hurtado (D. Ramén), Rufino Inglés
(Santiago), José Maria Velasco (José Maria), José Telmo (D. Raimundo), Alfon-
so Zapater (D. Antonio), Fernando Pérez (Roman),Alfonso Martin (Jacinto),
Conchita Gamez, Honorio Gonzilez, Maria Mérida, Maria Luisa Marques,
Enrique Nuiiez, Alfonso Esteban y la Masa Coral Tinerfefia. Nota: en la pri-
mera quincena de diciembre de 1945 se realizé un pase privado ante el
capitdn general de Canarias, Garcia Escimez, en los estudios Roptence de
Madrid.

Gran Canaria

Produccion: Drago Films (Espafia), 1946. Jefe de produccion: Rafael Cruz
Rodriguez. Direccién y guion: Martin Moreno. Fotografia: Tomds Duch (B/N).
Misica: Juan Alvarez Garcia. Locucidn: Angel Soler.

Teide Gigante

Produccion: Drago Films (Espafia), 1946. Jefe de produccion: Rafael Cruz
Rodriguez. Direccion y guion: Martin Moreno, basado en el poema Romance
del buen ladrén de Félix Navarro. Fotografia: Tomds Duch (B/N). Misica: Juan
Alvarez Garcia. Locucion: Angel Soler. Asesor: Adalberto Benitez. Intérprete:
Nicolas Puga.



Cancion del Nublo

Produccion: Drago Films (Espaiia), 1946. Jefe de produccion: Rafael Cruz
Rodriguez. Direccién y guion: Martin Moreno. Fotografia: Tomas Duch (B/N).
Musica: José Batista Falcon, con letra de Juan José Darias Martinez. Aseso-
res: Sebastian Cruz y Juan Sudrez. Intérpretes: Chelin Quiney, Nicolas Puga,
Resurrecion Acevedo, Fabiola Rodriguez, Otilia Betancort, Pepe Castellano,
Placido Bermudez.

Santa Cruz de Tenerife
Produccion: Producciones Cinematogrdficas CIMA (Espafia), 1947.

Gran Canaria
Produccion: Atlas Films (Espafia), 1949.

Las Islas afortunadas
Produccion: Atlas Films (Espafia), 1949.

Neutralidad

Produccion: Sevilla Films-Valencia Films (Espafia), 1949. Direccion: Eusebio
Fernandez Ardavin. Argumento: César Femandez Ardavin. Guion: César y Euse-
bio Fernandez Ardavin. Fotografia: Manuel Berenguer (B/N). Musica: Emilio
Lehmberg. Montaje: Margarita de Ochoa. Decorados: Teddy Villalba. Intérpretes:
Adriana Benetti, Jorge Mistral, Jests Tordesillas, Manuel Luna, Manuel Monroy,
Mario Berriatta, Valeriana Andrés, José Maria Mompin, José Prada, Juan
Perchicot, Francisco Pierra, Emilio Santiago, Angel Picazo, Gerard Tichy.

Bdrande hav

Produccion: Nordisk Tonefilm (Suecia), 1951. Direccion: Arne Mattson.
Guion: Ivar Ahlstedt. Fotografia: Goran Strindberg (B/N). Msica: Erland von
Koch. Montaje: Lennart Walen. Direccion artistica: PA. Lundgren. Intérpretes: Alf
Kjellin (Martin Winner), UIf Palme (Bo Winner), Edvin Adolphson (Henry
Lilja), Bengt Eklund (Palm), Erik Strandmark (Holger Rehnberg), Eva Dahlbeck
(Lucie), Ulla Holmberg (enfermera Rangvi), Marta Arbin (esposa del capitan),
Ann-Margret Bjorlin (Sanja Jacobsson), Bengt Blomgren (Stora Bjérn), Bernt
Callenbo (Gustav Engard), Gosta Cederlund (Capitan), Erich Conrad (Bertil
Karlsson), Doreen Denning (Kithi), Berta Hall (madre de Tovas), Nils



Hallberg (Nisse Melander), Ingemar Holde (Moroten Pettersson), Ulla
Jacobsen (prometido de Nisse), Ruth Kasdan (esposa de Rehnberg), Magnus
Kesster (jefe), Ingvar Kjellson, Willy Koblanck. Periodo de rodaje en Gran Cana-
ria: marzo 1950 (aprox.).

Huyendo de si mismo

Produccion: Helios Films (Espaia), 1952. Direccion: Juan Fortuny. Guion:
Lucas Cot. Fotografia: Juan Mariné (B/N). Misica: Serramont. Montaje: Alberto
Gonzdlez Nicolau. Decorados: Ramon Matheu. Intérpretes: Tilda Thamar (Mar-
ga), Sylvie Pelayo (Silvia), Manuel Monroy (Dr. Jorge Berna), Afonso Estela
(Anton), Santiago Rivera (Joseph), Emilio Sancho (Lukus), Luis Induni, Ramén
Vaccaro, Pedro Mascaro, Fernando G. Ulloa.

3 Tirma 3
3 Produccion: INFIES-Film Constellazione (Espafia-ltalia), 1954. Direccion: 3
1 Paolo Moffa. Guion: Antonio Pietrangeli, seglin la obra de Juan del Rio Ayala. 1
i Fotografia: Enzo Serafin (color). Misica: Franco Manera. Montaje: Eraldo da i
| Roma. Decorados: Carlos Moroén y Sergio Calvo. Intérpretes: Silvana Pampanini |
} (Guayarmina), Gustavo Rojo (Bentejui), Marcello Mastroianni (D. Hernan), }
i José Maria Lado (Gran Faycdn), Elvira Quintilla (Tasirga), José Maria Rodero i
! (Alvaro), Félix de Pomés (Tenesor), Julio Riscal (Pedro), Anibal Vela (goberna- !
3 dor), Salvador Soler Mari (Miguel de Trejo). i
|

Alerta en Canarias

Produccion: Roy Films (Francia), 1955. Direccién: André Roy. Guion: André
Roy y Jean Marcillac. Fotografia: Arthur Raimondo. Musica: Francis Lopez. Mon-
taje: Gabriel Rongier. Decorados: Claude Bouxin. Intérpretes: Bruce Kay (Frank
Preston), Célia Cortez (Michéle Dumont), Jean Tissier (Alcide Soubignou),
Howard Vernon (Maxime Belac), Marco Villa (Maurice), Charles Lemontier
(comandante), Bob Ingarao.

Moby Dick

Produccién: Moulin Pictures para Warner Bros. (EE. UU.), 1956. Direccion:
John Huston. Guion: Ray Bradbury y John Huston, segln la novela homdnima
de Herman Melville; Norman Corwin (sin acreditar). Fotografia: Oswald Morris
(color). Misica: Philip Stainton. Montaje: Russell Lloyd. Direccidn artistica: Ralph



Brinton. Asistente direccion artistica: Stephen B. Grimes. Efectos especiales: Gus
Lohman. Intérpretes: GregoryPeck (Achab), Richard Basehart (Ismael), Leo Genn
(Starbuck), James Robertson Justice (capitdn Boomer), Harry Andrew (Stubbs,
segundo ayudante), Bernard Miles (marinero), Noel Purcell (carpintero), Edric
Connor (Daggoo), Mervyn Johns (Peleg), Joseph Tomelty (Peter Coffin), Francis
deWolff (capitan Gardiner), Philip Stainton (Bildad), Royal Dano (Elijah), Seamus
Kelly (Flask, tercer ayudante), Friedrich Ledebur (Queequeg), Orson Welles
(el predicador Mapple), Ted Howard (Perth, el herrero), Tom Clegg (Tashtego).

El reflejo del alma

Produccion: General Cinematografica Las Canarias (Espafia), 1957. Direc-
cion: Maximo G. Alviani. Guion y Argumento: Maximo G. Alviani, con la colabo-
racion de Armando Moreno en los didlogos. Fotografia: Alejandro Ulloa (B/N).
Mdsica: Gigi Chilliero, con canciones interpretadas por Los Huaracheros y la
colaboracion de la Masa Coral de La Laguna. Montaje: Ramoén Biadiu. Decora-
dos: Rodolfo Rinaldi. Intérpretes: Armando Moreno (Fernando), Maria Piazzai
(Ana),Maria Angela Giordano (Angela), Tomas Hernandez (Luis), Dimas Alon-
50 (D.José), Evaristo Iceta (Dr. Palacios), Juan Padilla, Rodolfo Rinaldi, M* Luisa
Garrido, José Juan Samso, Nelly Morelli, Tomas Sanchez Arafia, Francis del Ro-
sario, Ernesto Mongo, Hnas. Padilla, Hnos. Andrés y Donato, los nifios Cha-
rito, Andrés y Antonio, Mari Paz de la Cruz, M* Lola Ucelay. Estreno: 1/2/57,
Cine Victor (Sta. Cruz de Tenerife); funcion a beneficio de los damnificados de
La Palma. Previamente se hicieron dos pases: uno en prueba privada (11/1/57)
y otro para autoridades, prensa e invitados (18/1/57).

La estrella de Africa

Produccion:Ariel Film-Neve Emelka (Espafia, R. F. de Alemania), 1957. Direc-
cion: Alfred Weidenmann. Guion: Herbert Reinecker, sobre un argumento de
Udo Wolter Fotografia: Helmuth Ashley y Francisco Sempere (B/N). Musica:
Hans Martin Mayeswki. Montaje: C.O. Bartning, José Antonio Rojo. Decorados:
Max Mellin,Wolfgang Englebert, José Maria Moreno. Direccion adjunta: Rafael .
Salvid. Efectos especiales: K. L. Rappel. Jefe de produccion: ]. Manuel Miguel
Herrero. Intérpretes: Joachim Hansen (Marseille), Marianne Koch (Brigitte),
Fernando Sancho (Strauch), German Cobos, Peer Schmidt, Gisela U. Collande,
Mario Berriat(a, Alexander Kerst, Mario Morales,Arno Paulsen,Ventura Oller,
Christian Doermer, Siegfred Schhiirenberg, Hans Hermann Schaufus.



Mara

Produccion: INFIES (Espafia), 1959. Direccion: Miguel Herrero. Guion: Virgi-
lio Cabello, basado en una idea original de Antonio Barquillo. Fotografia: Ma-
nuel Berenguer (color). Misica: Jesus Guridi, con bailables de José Pagan. Mon-
taje: Margarita Ochoa. Decorados: Antonio Simont. Jefe de produccion: Ramén
Plana. Ayudante de produccion: ). Manuel Miguel Herrero, Teddy Villalba. Intér-
pretes: Scilla Gabel (Mara), Mercedes Vecino (tia Chole), Jaime Avellan (Fer-
nando), Javier Loyola (Andrés), George Rigaud (Javier), Elisa Montes (Evil),
Lina Canalejas (Lucfa), Sun de Sanders (Pilar), Manuel Gil (Richard), Francisco
Bernal, Joaquin Burgos, Virgilio Cabello, Lita Franquis y su conjunto de danzas
tipicas canarias.

i Peter Voss, Caballero detective i
3 Produccion: UFA (R. F. de Alemania), 1959. Direccion: Georg Marischka. 3
3 Guion: Curt ). Braun, Gustav Kampendonk y Peter Dronte, segln una idea de 3
1 Curt ). Braun. Fotografia: Gunter Regenberg y Bruno Michalk (color). Misica: 1
| Erwin Halletz. Montaje: Hermann Haller. Decorados: Otto Pischinger y Herta |
| Hareiter. Intérpretes: O.W. Fischer (Peter Voss), Linda Christian (Grace |
} McNanghty), Peter Vogel (principe Carlo Vilarrosa), lgmar Zaisberg (Dolly), }
i Peter Mosbachet (baron de Clock), Helga Sommerfeld (Marie de la Roche), i
! Ludwig Linkmann (abogado Perrier), Ralf Wolter (Charley, el jockey), Ady !
3 Berber (Leslie, el tejano), Stanislav Ledinek (presidente), Lucie Englisch 3
3 (Siglinda, criada de Voss), Walter Giller (Bobby Dodd). 3
|

$.0.S. Pacifico

Produccion: Sidney Fox Associates (Gran Bretafia), 1959. Direccion: Guy
Green. Guion: Robert Westerby. Fotografia: Wilkie Cooper (B/N). Mdsica:
Georges Auric. Montaje: Arthur Stevens. Direccion artistica: George Provis.
Intérpretes: Richard Attenborough (Whitey Mullen), Pier Angeli (Teresa),
John Gregson (Jack Bennett), Eva Bartok (Maria), Eddy Constantine (Mark
Reisner), Gunnar Moller (Kraus), Jean Anderson (Miss Shaw), Cec Linder
(Willy), Clifford Evans (Petersen), Harold Kasket, Andrew Faulds.

Ulises contra Hércules
Produccion: Compagnia Cinematografica Mondiale, Fides Film (ltalia-Fran-
cia), 1961. Direccién: Mario Caiano. Guion: Mario Caiano y André Tabet. Fotogra-



fia: Alvaro Mancori (color). Montaje: Renato Cinquini. Misica: Angelo Frances-
co Lavagnino. Decorados: Piero Filippone. Intérpretes: Georges Marchal (Ulises),
Mike Lane (Hércules),Alessandra Panaro (Elena), Dominique Boschero (reina
de las aves), Gabriele Tinti (Mercurio), Raffaella Carra, Eleonora Bianchi, Raf
Baldassarre.

Las aventuras de Robinson Crusoe

Produccion: Franco London Film (Francia), 1963. Direccidn: Jean Sacha.
Guion: Jean Claude Carriére. Fotografia: Quinto Albicoco (B/N). Misica: Robert
Mellin, Gian Franco Reverberi, Georges Van Parys. Montaje: Boris Lewin. Intér-
pretes: Robert Hoffmann (Robinson Crusoe), Fabian Cevallos (Viernes), Erich
Bludau, Jane Marken, Jacques Berthier, Jacky Blanchot, Jacques Brécourt,
Felipe Cazals, Paul Chevalier, Gérard Darrieu, Robert Dalban.

El sheriff implacable

Produccion: Wiener Stadhallen Produktion, Magnet Films (Austria, R. F. de
Alemania), 1963. Direccion: Rolf Olsen. Guion: Herbert Reinecker. Fotografia:
Karl L&b (color). Misica: Erwin Halletz, Charly Niessen. Intérpretes: Edmund
Purdom, Mario Adorf, Marianne Koch, Klaus Kinski, Marisa Mell, Walter Giller.

Dias maravillosos

Produccion: Ivy Productions, Elstree Distributors (Gran Bretafia), 1964.
Direccidn: Sidney |. Furie. Guion: Peter Myers, Ronald Cass. Fotografia: Kenneth
Higgins (color). Musica: Peter Myers, Stanley Black, Ronald Cass, Cliff Richard
y The Shadows. Montaje: Jack Slade. Director artistico: Herbert Music. Productor:
Kenneth Harper. Productor asociado: Andrew Mitchel. Intérpretes: Cliff Richard
(Johnnie), Walter Slezak (Lloyd Davis), Susan Hampshire (Jenny), Hank B.
Marvin (musico), Bruce Welch (mdsico), Brian Bennet (musico), John Rostill
(masico), Una Stubbs (Barbara), Derek Bond (Douglas Leslie), Melvin Hayes
(Jerry), Joseph Cuby (Miguel), Gerald Harper, Richard O’Sullivan.

Escala en Tenerife

Produccion: Este Films (Espafia), 1964. Direccion: Leon Klimovsky. Guion:
Luis Lucas, José Gallardo, Jesis Maria de Arozamena y Leon Klimovski. Foto-
grafia: Emilio Foriscot (color). Misica: Adolfo Waitzman; canciones originales,
Ramon Arcusa y Manuel de la Calva; «lslas Canariasy, original de José Garcia




Tarridas y letra de Juan Pico. Montaje: Antonio Gimeno. Decorados: Tadeo Vi-
llalba. Intérpretes: Dio Dindmico (Ramén y Manolo), Ethel Rojo (Maya/prin-
cesa Alida), Elena Maria Tejeiro (Amparo), Trini Alonso (Pamela), Chicho Gor-
dillo (Pantaledn Romero), José Maria Caffarel (comisario), Lili Murati (Lucila
Wilson), José Miguel Ariza, Pedro Rodriguez de Quevedo.

Wenn man badem geht auf Teneriffa

Produccion: Piran Film (Alemania). Direccion: Helmuth M. Backhaus. Guion:
Gregor Trass. Fotografia: Gerhard Kriiger (color). Musica: Christian Bruhn.
Montaje: Anneliese Artelt. Intérpretes: Geneviéve Cluny (Jutta), Peter Kraus
(Tom), Gunnar Méller (Jens), Corny Collins (Christa), Richard Haussler (Erik
Varnhagen), Ursula Oberst (Bessy), Helga Lehner (Bruni), Karin Heske (llse),
Hannes Stiitz (Martin), Ralph Persson (Fritz), Hans Elwenspoek, Loni Heuser,
Rolf Castell, Horst Pasderski, Katrin Teleky, Heinz Erhard.

Mas bonita que ninguna

Produccion: Cdmara Producciones Cinematogréficas, S.A. (Espafia), 1965.
Direccion: Luis César Amadori. Argumento, guion y didlogos: Jests Maria de Aro-
zamena y Gabriel Pefia. Fotografia: Alejandro Ulloa (color). Musica: partitura y
direccion orquestal de José Torregrosa; canciones de Moraleda, Arozamena,
Alguerd, Guijarro, Los Brincos, Parada y Ruiz Iriarte. Montaje: Antonio Rami-
rez. Escenografia y ambientacion: Eduardo Torre de la Fuente. Intérpretes: Rocio
Darcal (Luisa/Luisito), Luigi Giuliani (Roberto), Gracita Morales (Fany), Tomds
Blanco (Nemesio Ordéez), Paquito Cano (Raul), Pedro Porcel (D. Antonio),
Jests Puente (novio de Fany), Jesis Guzman (Pedro), Maria Isbert (Carlo-
ta), Modesto Blanch (metre cabaret), Francisco Arenzana (cliente cabaret),
Mercedes Barranco (bailaora flamenca), Joaquin Pamplona, Gregorio Alonso,
Félix Navarro, Maite Manzzini, José Zalde, Valentin Tornos, Pepin Salvador, José
Trunchado, Emilio Alonso, Horacio Norton, Fernando Marin, Antonio Gandia,
Juan Lizérraga, Simon Ramirez, Fermin Recio, Marfa Luisa Merlo.

Acompaiiame

Produccion: Cdmara Producciones Cinematogréficas, S.A. (Espafia), 1966.
Direccion: Luis César Amadori. Argumento, guion, y didlogos: Rafael |. Salvia,
Gabriel Pefia, Jesis Maria de Arozamena. Fotografia: Alejandro Ulloa (color).
Mdsica: partitura y direccion orquestal de José Torregrosa; canciones de




Alguerd, Guijarro, Moraleda, Arozamena y Torregrosa. Montaje: Antonio Ra-
mirez. Escenografia y ambientacion: Eduardo Torre de la Fuente. Intérpretes:
Rocio Durcal (Mercedes), Enrique Guzman (Antonio),Amalia de Isaura (Edu-
vigis), Jests Tordesillas (Pantaledn), Paquito Cano (Genaro), Carlos Casaravi-
lla, Rafael Guerrero, Laly Soldevilla, José Maria Caffarel, Luis Morris, Carlos
Riera, Maria Isbert, Erasmo Pascual, Francisco Guijar, Carmen Porcel, Pilar
Gomez Ferrer, Félix Navarro, Emilio Alonso, José Sancho, José Zalde, Emilio G.
Domenech, Saturno Cerra, Guillermo Castro, Maria de la Riva, Derek
Robertson, Joe O’Hara, Isabel Zurita, Alberto Reixa, Pedro Muntané y la co-
laboracion de Los Beatles de Cadiz.

Hace un millén de afios

Produccion: Hammer Films (Gran Bretafia), 1966. Produccion asociada: Aida
Young. Direccién: Don Chaffey. Guion: Michael Carreras. Adaptacion del guion
original: Mickell Novak, George Baker, Joseph Frickert. Fotografia: Wilkie
Cooper (color). Misica: Mario Nascimbene. Montgje: James Needs, Tom
Simpson. Direccion artistica: Rober Jones. Efectos especiales: Ray Harryhausen.
Vestuario: Carl Toms. Intérpretes: Raquel Welch (Loana), John Richardson
(Tumak), Percy Herbert (Sakana), Robert Brown (Akhoba), Martine Beswick
(Nupondi), Jean Wladon (Ahot), Lisa Thomas (Sura), Malya Nappi (Tohana),
Richard James (joven hombre Rock), William Lyon Brown (Payto), Frank
Hayden (hombre Rock), Terence Maidment (hombre Shell), Yvonne Horner
(Ullah), Micky de Rauch (mujer Shell).

Un golpe de rey

Produccion: Tilma Films, Bival Films (Espafia, Italia), 1966. Direccién: John
Fleminger. Guion: Roberto Natale, Sergio Bazzini, Mario Colucci, Franz Teu-
berg. Fotografia: Giorgio Tonti (color). Misica: Gioacchino Angelo. Montaje: Nella
Nannuzzi. Decorados: Amadeo Mellone. Intérpretes: Alan Steel, Pamela Tudor, Mi-
guel de la Riva, Lea Lander, Bob Messenger, Lilia Neyung, Richard Garret.

Rififi en Amsterdam

Produccion: Procensa, Claudia Cinematografica (Espafia, Italia), 1966. Direc-
cion: Terence Hathaway. Guion: Lucio Manlio Battistrada, Ramén Comas y Ar-
mando Crispino. Fotografia: Eloy Mella (color). Misica: Piero Umiliani. Montaje:
Renato Cinquini. Decorados: Augusto Lega y Antonio Visone. Intérpretes: Roger




Browne (Rex Monroe), Aida Power (Oriana), Umi Raho (Vladek), Michel
Rivers, Frank Ressel,Angela Alargunsolo, Frank Linston, Julio Pérez Tabernero,
Ivan Sorat, Tito Garcia, Jules Benning, Evelyne Stewart.

Orbita mortal

Produccion: Aitor Films, S.A. - P.E. A, Theumer Filmproduktion (Espafia,
Italia, R. F. de Alemania), 1966. Direccidn: Primo Zeglio. Guion: Kurt Vogelmann
y Federico de Urrutia. Fotografia: Manuel Merino (color). Misica: Anton Garcia
Abril, Marcello Giombini. Montaje: Renato Cinquini. Decorados: Jaime Pérez
Cubero. Intérpretes: Lang Jeffries (Perry), Luis Davila (Bully), Essy Person
(Thora), Pinkas Braun (Arkin), Daniel Martin (Flipper), Stefano Sibaldi
(Haggard), John Karlesen (Crest), Joachim Hansen (Manoli), Janos Bartha
(Moreland), Gianni Rizzo (Fung), Ann Smyrner (Sheridan), José Luis Lespe
(oficial Jeep), Victor Bayo Jiménez (Ferguson), Guillermo Méndez Lopez
(Sonny), Gino Marturano, Tom Felleghi.

Cuando los dinosaurios dominaban la Tierra

Produccién: Hammer Films (Gran Bretaiia), 1968. Produccion Asociada: Aida
Young. Direccion:Val Guest. Guion: ). B. Ballard (historia), Val Guest. Fotografia:
Dick Bush (color). Misica: Mario Nascimbene. Montaje: Peter Curran. Decora-
dos: John Blezard. Efectos especiales: im Danforth y Roger Dicken. Vestuario:
Carl Toms. Intérpretes: Victoria Vetri (Sanna), Robin Hawdon (Tara), Patrick
Allen (Kingsor), Drewe Henley (Khaku), Sean Caffrey (Kane), Magda Konopka
(Ulido), Imogen Hassall (Ayak), Patrick Holt (Ammon), Jan Rossini (chica
Rock), Carol-Anne-Hawkins (Yani), Maria O’Brien (Omah), Connie Tilson
(madre Sand), Maggie Lynton (madre Rock), Jimmy Lodge (pescador), Billy
Cornelius (cazador), Ray Ford (cazador).

El gran golpe de los siete hombres de oro

Produccion: Estela Films, Atlantica Cinematografica, Franco London Film
(Espafia, Italia, Francia), 1966. Direccion: Marco Vicario. Guion: Marco Vicario y
Mariano Ozores (adaptacion de la version espafiola). Fotografia: Ennio Guar-
nieri, Armando Nannuzzi (submarina) (color). Mdsica: Armando Trovajoli.
Montaje: Nino Baragli. Decorados: Francesco Bronzi. Intérpretes: Rosanna
Podesta, Philippe Leroy, Manuel Zarzo, Gastone Moschin, Enrico Marfa Saler-
no, Gabriele Tinti, Maurice Poli, Giampiero Albertini, Dario de Grassi, Luis




Marin, Jacques Herlin, Antonio Molino Rojo, Ignazio Spalla, Simén Arriaga,
R. de Fonte Carrera, Ennio Balbo, José Torres, Riccardo Montalbano, Renato
Terra, Ignazio Leone, Mario Lanfranchi.

Tengo que abandonarte

Produccion: Apolo Films (Espafia), 1969. Direccion: Antonio del Amo. Guion:
Antonio del Amo, Corin Tellado, Manuel Rollén. Fotografia: Federico G. Larraya
(color). Montgje: José Luis Matesanz. Musica: Waldo de los Rios. Decorados:
Adolfo Cofifio. Intérpretes: Jaime Toja, Esther Riera, Gisia Paradis, Ana Maria
Mendoza, Juan Trenchs, Maribel Sdez, Tomds Blanco.

El perfil de Satanas

Produccion: Logar Producciones Cinematogréficas (Espaia), 1968. Direc-
cion, guion y musica: Juan Logar. Fotografia: José F. Aguayo (color). Montaje: Juan
Pison. Decorados: Juan Leon. Efectos especiales: Pablo Pérez. Intérpretes: Eduar-
do Fajardo, Manuel Gil, Ricardo Palacios, Maria Kosti, Carlota Bilbao, Marco
Tunez, Pedro Pardo.

También los enanos empezaron pequefios

Produccion, direccion, guion y arreglos musicales: Werner Herzog (R. F. de
Alemania), 1969. Fotografia: Thomas Mauch (B/N). Musica: Felisa Arrocha Mar-
tin. Montaje: Beate Mainka Jellinghaus. Intérpretes: Helmut Déring (Hombre),
Gerd Gickel (Pepe), Paul Glauer (el jefe de los vigilantes), Erna Gschwendtner
(Aztcar), Gisela Hartwig (Pobrecita), Gerhard Marz (Territorio), Hertel
Minkner (Chicklets), Alfredo Piccini (Anselmo), Gertraud Piccini (Piccini),
Brigitte Saar (Cochina), Marianne Saar (Teresa), Erna Smolarz (Schweppes),
Lajos Zsarnoczay (Chapparo).

Road to Salina

Produccion: Corona Films, Transinter Films, Fono Roma Films (Francia,
Italia), 1969. Direccion: Georges Lautner. Guion: Georges Lautner, Pascal Jar-
din, Jack Miller, basado en la novela de Maurice Cury. Fotografia: Maurice
Fellous (color). Musica y canciones: Bernard Gérard, Christophe y lan An-
derson. Montaje: Michelle David y Elizabeth Guido. Direccidn artistica: Jean
D’Eaubonne. Intérpretes: Mimsy Farmer (Billie), Robert Walker |r. (Jonas), Rita
Hayworth (Mara), Ed Begley (Warren), Bruce Pecheur (Charlie), David Sachs



(sheriff), Sophie Hardy (Linda), Marc Porel (Rocky), Ivano Staccioli y Albane
Navizet (vecinos).

Fata morgana

Produccion, direccion, guion y sonido: Werner Herzog. (R. F. de Alemania),
1970. Fotografia: Joerg Schmidt-Reitwein y Thomas Mauch (color). Musica;
Fragmentos de Mozart, Couperin, Blind Faith y Leonard Cohen. Montaje:
Beate Mainka-Jellinghaus. Intérpretes: Wolfang Von Ungern-Sternbreg, James
William Gledhill, Eugen des Montagnes, M. Schneider y Lotte H. Eisner,
Wolfang Baechler y Manfred Eigendorf como narradores.

| Hay que educar a papa |
3 Produccion: Hidalgo S. A., Filmayer Produccion S. A. (Espafia), 1971. Direc- 3
3 cion: Pedro Lazaga. Guion y didlogos:Vicente Coello y Mariano Ozores, basado 3
l en la adaptacion de Francisco Martinez Soria y Francisco Prado, de la come- !
i dia La educacion de los padres, original de Jests Fernandez del Villar. Fotografia: i
| Manuel Rojas (color). Misica: Anton Garcia Abril. Montaje: Alfonso Santacana. |
1 Decorados: Eduardo Torre de la Fuente. Intérpretes: Paco Martinez Soria, Julia 1
i Caba Alba, Maximo Valverde, Marta Baizdn, Helga Liné, Jaime de Mora y Ara- i
i gon, Rafael L. Somoza, Rafaela Aparicio, Emilio Laguna, Manolo Velasco, Rosa i
} Fontana, José M* Guillén, Erasmo Pascual, Maria Isbert, Luis Barbero, Juan }
i Francisco Margallo, Dionisio Ramos, Maria Kosti, M* Carmen Cervera, José i
| Yepes, German Algara, Ramon Tejela, Gene Reyes, José Gonzlez Nebot. |

Vill sa gdrna tro

Produccion: Gunnard Hoglund Produktion (Suecia), 1971. Direccion y guion:
Gunnar Hoglund. Fotografia: Hans Dittmer (color). Musica: Johnny Nash.
Montaje: Lasse Lundberg. Intérpretes: Johnny Nash (Robert), Christina Schollin
(Lillemor), Ingrid Backlin (Greta), Lars Lind (Soren), Ake Lindstrom (Man),
Cia Lowgren (Inger), Helena Makela (Eija), Essy Persson (Agneta), Catrin
Westerlund (Rita).

Un capitan de quince afios

Produccién: Cooperativa Fénix Films, Comptoir Francais du Film (Espafia,
Francia), 1972. Direccion: Jests Franco. Guion: José Antonio Arévalo, Jests Fran-
co, Gonzalo Cafias, basado en la novela homénima de Julio Verne. Fotografia:



Paul Souvestre (color). Musica: Bruno Nicolai. Montaje: Roberto Fandifio. Intér-
pretes: José Manuel Marcos, Edmund Purdom, William Berger, Marc Cassot,
Sergio Mendizdbal, Alberto Dalbes, Doris Thom, Fernando Bilbao, Howard
Vernon, Gonzalo Cafias, Luis Barboo, Marisol Delgado, Armand Mestral.

Timanfaya (amor prohibido)

Produccion: Films Zodiaco (Espafia), 1972. Direccidn y guion: José Antonio
de la Loma. Fotografia: Antonio Millan (color). Msica: Stelvio Cipriani. Montaje:
Teresa Alcocer. Decorados: Antonio Liza. Intérpretes: Patty Sheppard, Christian
Roberts, Fernando Sancho, Frank Bafia, Manuel de Blas, Oscar Pellicer, Eduar-
do Calvo, José Antonio Amor, Luis Quinquer.

La isla misteriosa

Produccion: Copercines, Cite Films, Filmes Cinematografica (Espafia, Fran-
cia, Italia), 1972. Direccién: Juan Antonio Bardem. Guion: Juan Antonio Bardem,
Jacques Champreaux y Ménica Venturini, basado en la novela homénima de
Julio Verne. Fotografia: Enzo Serafin (color). Misica: Gianni Ferrio. Montaje:
Antonio Gimeno. Decorados: Pérez Cubero, Philippe Ancellin y José Luis Gali-
cia. Efectos especiales: Manuel Baquero. Intérpretes: Omar Shariff, Gerard Tichy,
Jess Hann, Gabriele Tinti, Philippe Nicaud, Rick Battaglia, Rafael Bardem Jr,
Ambroise Mbia, Mariano Vidal Molina, Luis Induni, Fernando Villena, Victor
Israel, Miguel del Castillo, José Jaspe, Alfonso de la Vega.

La tierra olvidada por el tiempo

Produccién: Amicus Productions, Lion International, Edgar Rice Burroughs
INC.,, Land Associates (Gran Bretafia), 1974. Direccidn: Kevin Connor. Guion:
James Cawthorm y Michael Moorcock, basado en la novela de Edgard Rice
Burroughs. Fotografia: Alan Hume. Musica: Douglas Gamley. Montaje: John
Ireland. Intérpretes: Doug Mclure (Bowen Tyler), John McEnery (capitan Von
Schoenvorts), Susan Penhaligon (Lisa Clayton), Anthony Ainley (Dietz),
Godfrey James (Borg), Bobby Parr, Declan Mulholland.

Por la senda mas dura

Produccion: 20" Century Fox (EE. UU.), 1974. Direccién:Anthony M. Daw-
son. Guion: Eric Bercovici y Jerry Ludwig. Fotografia: Riccardo Pallotini (color).
Mdsica: Jerry Goldsmith. Montaje: Standford C. Allen. Decorados: Julio Molina.



Intérpretes: Jim Brown (Pike), Lee Van Cleef (Kiefer), Fred Williamson (Tyree),
Catherine Spaak (Catherine), Jim Kelly (Kashtok), Barry Sullivan (Kane), Dana
Andrews (Morgan), Harry Carey Jr. (Dumper), Robert Donner (Skave), Char-
les McGregor (Cloyd), Leonard Smith, Ronald Howard, Ricardo Palacios, Ro-
bin Levitt.

Ambicion fallida

Produccion: Talia Films, Productions Belles Rives (Espafia, Francia), 1975.
Direccion: Christian-Jaque. Guion: Jean Ollivier, Raphael Marcello, Jacques
Robert, Andrés Velasco, basado en la obra Docteur Justice, de Jean Ollivier y
Raphael Marcello. Fotografia: Michel Kelber (color). Misica: Angel Arteaga
(version espafiola), Pierre Porte (version francesa). Montaje: Nicole Gauduchon.
Efectos especiales: Daniel Braunschweig. Intérpretes: John Phillip Law, Gert
Frobe, Nathalie Delon, Roger Paschy, Hugo Blanco, Henry Marteau, Eduardo
Fajardo, Jacinto Molina, Gilles Béhat, José Canalejas, Lionel Vitrant, Manuel
Pereiro, Jean Lanier.

Produccion: Mondial TE.FI, Les Productions Artistes Associes (ltalia, Fran-
cia), 1975. Direccion: Duccio Tessari. Guion y argumento: Giorgio Arlorio. Foto-
grafia: Giulio Albonico (color). Misica: Guido y Maurizio de Angelis. Montaje:
Mario Morra. Decorados: Enzo Bulgarelli. Intérpretes: Alain Delon (Zorro/Die-
go), Ottavia Piccolo (Hortensia), Stanley Baker (coronel Huerta), Enza Cerusico
(Joaquin), Moustache (sargento Garcia), Giampiero Albertini (Francisco),
Giacomo Rossi Stuart, Marino Mase, Rajka Jurcec, Adriana Asti.

Las desarraigadas

Produccién: Alborada P.C. (Espafia), 1976. Direccidn, guion y argumento:
Francisco Lara Polop. Fotografia: Francisco Sanchez Mufioz (color). Misica:
Alfonso Santisteban. Montaje: José Luis Matesanz. Decorados: Eduardo Hi-
dalgo. Intérpretes: Simon Andreu (David), Agata Lys (Andrea), Yolanda Rios
(Ana), Carmen Platero (Tere), Jack Taylor (Lerner), José Maria Serrano (Al-
berto), Joaquin Pamplona, Alberto Dalbes, Anastasio Campoy, Tomas Torres,

i El Zorro 3
i R.Walter. i



Strip-tease

Producccion: 5 Films (Espafia), 1976. Direccion: German Lorente. Guion:
Miguel Rubio y German Lorente sobre una idea de Enrique Esteban. Fotogra-
fia: Antonio Lopez Ballesteros (color). Misica: Francis Lai. Montaje: José Anto-
nio Rojo. Decorados: Fernando Gonzalez. Intérpretes: Terence Stamp (Alain),
Corinne Cléry (Anne), Pilar Veldzquez (Silvia), Alberto de Mendoza (George),
Fernando Rey (Alfonso), Jorge Rigaud (director), Verénica Miriel, Gerard
Tichy, Manuel Zarzo, Conchita Montes.

Viaje al mundo perdido

Produccion: American International Pictures, Amicus Productions (Gran
Bretafia), 1977. Direccidn: Kevin Connor. Guion: Patrick Tilley, basado en la no-
vela de Edgard Rice Burroughs. Fotografia: Alan Hume (color). Misica: John
Scott. Decorados: Simon Wakefield. Intérpretes: Patrick Wayne (Mayor Ben
McBride), Doug McClure (Bowen Tyler), Sarah Douglas (Lady Charlotte),
Dana Gillespie (Ajor), Thorley Walters (Dr. Edward Norfolk), Shane Rimmer
(Hogan), Tony Britton (capitan Lawton), David Prowse (el verdugo), Milton
Reid (Sabbala), John Hallman (Chang-Sha).

Viaje al centro de la Tierra

Produccion: Almena Films S.A. (Espafia), 1977. Direccion: Juan Piquer Simén.
Guion: Juan Piquer Simén, Carlos Puerto, John Melson, segin la novela homo-
nima de Julio Verne. Fotografia: Andrés Berenguer (color). Musica: Juan José
Garcia Caffi. Montaje: Maruja Soriano. Efectos visuales: Francisco Prosper. Intér-
pretes: Kenneth Moore, Pep Munné, Ivonne Sentis, Frank Bafia, Jack Taylor, José
Maria Caffarel, Emiliano Redondo.

Desnuda ante el espejo

Produccion: Tecisa, C.C.l. Cosmos International, Fernsehproduktion, Erste
Produktions KG, Victoria (Espafia, R. F. de Alemania, Austria), 1977. Direccion:
Hubert Frank. Guion: José G. Maesso y Hubert Frank. Fotografia: Francisco Joan
(color). Misica: Adolfo Waitzman y G. Heinz. Decorados: Francisco Canet. Intér-
pretes: Patricia Adriani (Susi), Barbara Rey (Silvia), José Antonio Ceinos (Henno),
Miguel Angel Godo (Win), Eric Wedekind (Markus), José Luis Alexandre, Floren-
tino Alonso, Brigitte Stein, Alexandre Allerson, Andrés Santana, Pedro Sopefia,
H. Bachman, Antonio Parra, Stefan Porkzok, Alfredo Diaz, Carmen Zorrilla.




Rostros

Produccion: TI Films (Espafia), 1978. Direccion: Juan Ignacio Galvan. Guion:
Cecilia Bartolomé y Juan Ignacio Galvan. Fotografia: José Garcia Galisteo (co-
lor). Musica: Luis Cobos y Manuel Galvan. Montaje: Carmen Frias, Radl Gonza-
lez. Decorados: José Antonio Guerra. Efectos especiales: Pablo Pérez. Intérpretes:
Carmen Sevilla, Juan Pardo, Barbara Rey, Trini Alonso, Henry Gregor, Beatriz
Savou,Yeda Brown, Juan Carlos Nasser, Julidn Ugarte.

Oro rojo

Produccion: lzaro Films, Producciones Esme (Espafia, México), 1978. Di-
reccion y guion: Alberto Vazquez Figueroa. Fotografia: José Luis Alcaine (color).
Mdsica: Carmelo Bernaola. Montaje: Rosa Graceli Salgado. Decorados: Enrique
Alarcon y Ricardo Prosper. Intérpretes: José Sacristdn, Isela Vega, Hugo Stiglitz,
Patricia Adriani, Jorge Luque, Terele Pavez, Eduardo Bea, Carlos Ballesteros,
Fernando Baeza, Alejandro de Enciso, Antonio Gamero, José Manuel Martin,
Joaquin Pamplona, José Yepes, Antonio Passy, Luis Barboo, José Riesgo, Juan
Calvo, Alfonso del Vando, Alfonso Ortuiio, Carlos Pisaca, Fernando Corujo,
Manuel de Ledn, Alfredo Llorente, Nicolds Pérez, la presentacion de Fran-
cisco Ortiz y Chelo Navarro, y la colaboracion especial de Alfredo Mayo y
Monica Randall.

Zwei tolle Kdfer raumen auf (Superbaby, el coche fanfarrén)

Produccion: Barbara Film (R. F. de Alemania), 1978. Direccion: Rudolf
Zehetgruber. Guion: Rudolf Zehetgruber y Jacques Nova. Fotografia: Michael
Marszalek (color). Musica: Peter Weiner. Intérpretes: Rudolf Zehetgruber, Salva-
tore Borgese, Kathrin Oginski, Fernando Sancho, Brad Harris, Wolfgang Jansen.

Opalo de fuego (mercaderes del sexo)

Produccion: Triton P. C., Estudio 8, Eurociné (Espafia, Portugal, Francia),
1978. Direccion, argumento y guion: Jesis Franco. Intérpretes: Lina Romay,
Nadine Pascal, Olivier Mathot, Mel Rodrigo, Janet Lee, Francisco Romero,
Juan Garcia, Pedro Gonzalez |r.

Isla somos
Produccion: Neoguanche Films (Espafia), 1978. Direccion, argumento y guion:
Fernando H. Guzmén. Fotografia: Rafael Argente (color). Msica: Vivaldi,




Bocherini, Pourcel, folclore canario. Montaje: Lola Paz. Decorados: Equipo N. G.
Intérpretes: Javier Bencomo, Petra Cabeza, Francis del Rosario, Vicente Fuen-
tes, Cipriano Lorenzo, Cristina Llanos, Manuel Martinez Pardo, Pepita Marti-
nez, Luciano Morales, Lola Paz, Alfredo Santos, Loly Villegas, Ana Zamora.

El camino dorado

Produccion: Aske Films (Espafia), 1979. Direccion, guion, fotografia y montaje:
Ramén Saldias (color). Misica: Armando Manzanero, Gerard Sanchiz, Carmelo
Larrea. Intérpretes: Tono Brum (Juan), Paco Acosta (Antonio), Terele Pavez (mu-
jer de Juan), Marisa Naranjo (Luisa), Amparo Climent (Rosi), José Luis Galdn
(Chano), Oliver Cabrera (nifio de Juan), Marcelino Vicente (Cura), Paco Rome-
ro (Médico), Tony Romero, Luis Criado, Andrés Gonzdlez, Federico Torres,
Romulo Herndndez, Erika Riedler, Nadine, José Fernandez, Ana Maria Pefiate.

Los viajeros del atardecer

Produccion: Brjula Films S.A., Jupiter Generale Cinematografica (Espafia,
Italia), 1979. Direccion: Ugo Tognazzi. Argumento: Umberto Simonetta. Guion:
Sandro Parenzo, Ugo Tognazzi. Fotografia: Ennio Guarnieri (color). Misica: Toti
Soler, Xavier Batlles. Decorados: José Luis Galicia. Intérpretes: Ugo Tognazzi,
Ornella Vanoni, Roberta Paladini, Pietro Brambilla, José Luis Lopez Vézquez,
William Berger, Manuel de Blas, Corinne Cléry, Leonardo Benvenutti, David
Fernindez Alvaro,

Sdllskapsresan eller finns det svenskt kaffe pa grisfesten (El vuelo
charter)

Produccion: Viking Film, Europa Film, Rifilm (Suecia), 1980. Direccion: Lasse
Aberg. Guion: Bo Jonsson, Lasse Aberg. Fotografia: |orgen Persson (color). Misi-
ca: Bengt Palmers. Montgje: Sylvia Ingemarsson. Intérpretes: Lasse Aberg, Lottie
Ejebrant, Jon Skolmen, Kim Anderzon, Roland Jansson, Magnus Harenstam,
Ted Astrom, Weiron Holmberg, Sven Melander

Karate contra mafia

Produccion: Aske Films (Espafia), 1981. Direccidn, argumento, guion, fotogra-
fia y montaje: Ramon Saldias (color). Misica: CAM Espaiia. Intérpretes: Agustin
Denis, Carolina Yao, Paco Romero, Francisco del Barco, Simén Yao, Atsushisha
Tonogami, Juan Luis Rodriguez, Juan Cabrera.




La playa azul

Produccion: Producciones Balcazar, Sun Film (Espafia, Suiza), 1981. Direccion
y argumento: Jaime Jests Balcdzar. Guion: Luis P. Bastias, Angelino Fons. Fotogra-
fia: Miguel F. Mila (color). Misica: Kurt Weil. Intérpretes: Doris Wider, Helga
Liné, José Febles, Yurgen Pruschansky, Carla Day, Antonio Molino, Marisa
Gracia, Angelino Fons, Heraclio Niz.

La noche de los sexos abiertos

Produccion: Golden Films Internacional (Espafia), 1981. Direccion, guion, mu-
sica y montgje: Jesis Franco. Fotografia: Juan Soler (color). Intérpretes: Lina
Romay, José Antonio Mayans, Eva Palmer, Tony Skios, Miguel Aristu, Carla
Simons, Albino Graziani.

Macumba sexual

Produccion: Golden Films Internacional (Espafia), 1981. Direccion, guion,
musica y montaje: Jesus Franco. Intérpretes: Ajita Wilson, Lina Romay, Antonio
Mayans, Genoveva Ojeda, Lorna Green, Jesis Franco, Juan G. Cabral, José
Ferro.

Misterio en la isla de los monstruos

Produccion: Almena Films, Fort Films (Espaiia, EE. UU.), 1981. Direccion:
Juan Piquer. Guion: Juan Piquer y Jorge Grau, basado en la novela Escuela de
robinsones, de Julio Verne. Fotografia: Andrés Berenguer (color). Misica:Alfonso
Agullo, Carlos Villa,Alejandro Monroy. Montaje: Ear| Watson, Rafael de la Cue-
va. Direccion artistica: Gumersindo Andrés. Efectos visuales: Emilio Ruiz. Intérpre-
tes: Terence Stamp (Taskinar), Peter Cushing (William T. Kolderup), lan Sera
(Morgan), David Hatton (Thomas Artelect), Gasphar Ipua (Carefinatu), Blanca
Estrada (Dominique Blanchard), Ana Obregon (Meg Hollaney), Frank Bafia
(Birling), Paul Naschy (Flynt), Gerard Tichy, Manuel Pereiro, Daniel Martin,
Luis Barboo, George Bosso, loshio Murakani.

La sombra del Judoka contra el Dr. Wong

Produccion: Golden Films Internacional (Espafia), 1982. Direccidn, guion y
musica: Jests Franco. Fotografia: Juan Soler (color). Intérpretes: Bruce Lyn, Lina
Romay, Albino Graziani, Lia Kaplan, Tasai Pan, Daniel Katz, Jests Franco.




La tumba de los muertos vivientes

Produccion: Marte Films Internacional, DIASA P. C. (Espafia), 1982. Direc-
cién, guion y mdsica: Jests Franco. Fotografia: Juan Soler (color). Intérpretes:
Mannuel Gelin, Eduardo Fajardo, Lina Romay, Antonio Mayans, Javier Maiza,
Albino Graziani, Miguel Angel Aristu, Doris Regina.

La mansién de los muertos vivientes

Produccion: Golden Films Internacional (Espafia), 1982. Direccion, guion, mu-
sica y montgje: Jess Franco. Fotografia: Juan Soler (color). Intérpretes: Lina
Romay, Antonio Mayans, Mabel Escafio, Eva Ledn, Mamie Kaplan, Albino
Graziani, Jasmina Bell.

Jane, mi pequeiia salvaje

Produccion: Eligio Herrero P.C. (Espafia), 1982. Direccion, argumento y guion:
Eligio Herrero. Fotografia: Manuel Rojas (color). Misica: Pepe Sanchez. Montaje:
José Antonio Rojo. Decorados: Antonio Belizon. Intérpretes: Alvaro de Luna,
Juan Carlos Naya, Luis Varela, Marta Valverde, Montserrat Merino, Fabidn
Conde, Carole Kirkham, Geir Ingvard, Gustavo Mufioz, Dyrma Delgado.

Mil sexos tiene la noche

Produccion: Golden Films Internacional (Espafia), 1983. Direccidn, guion, fo-
tografia, misica y montaje: Jests Franco (color). Intérpretes: Lina Romay, Daniel
Katz, Carmen Carrién, Albino Graziani, José Llamas, Alicia Principe, Mamie
Kaplan, Mauro Rivera.

Espafiolito que vienes al mundo

Produccion: Neoguanche Films (Espafia), 1983. Direccion, argumento y guion:
Fernando H. Guzman. Fotografia: Angel Gonzilez Villalobos (color). Misica:
Bach, con canciones de Lola Paz. Montgje: Dolores Hernandez. Decorados:
Francisco Nobrega. Intérpretes: Lola Paz, Manuel Martinez Pardo, Fabri Diaz,
Francis del Rosario, Ernesto Galvan.

Adan y Eva, la primera historia de amor

Produccion: Arco Films, The Alex Film International (Espaiia, Italia), 1983.
Direccion: Luigi Russo y Enzo Doria. Guion: Luigi Russo, Lidia Ravera, Domenico
Rafele, Jaime Comas, Eugenio Benito, Ezio Passadore. Fotografia: Fernando




Espiga (color). Misica: Guido de Angelis, Maurizio de Angelis. Montaje: Alan
O'Neal. Intérpretes: Mark Gregory,Andrea Goldman, Angel Alcazar, Pierangelo
Pozzato, Reinaldo Pinto, Juan del Rosario, Liliana Gerace, Constantino Rossi,
Tiva Corujo, Olga Vifials,Vito Formari,Andrea Aureli.

Los forjadores del mundo

Produccion: Falco Film (Italia), 1983. Direccion, guion y montaje: Alberto
Cavallone. Argumento: Nicolo Pomilia. Fotografia: Sandro Mancori, Maurizio
Dell'Orco, Gianfranco Maioletti (color). Misica: Alberto Baldan Bembo. Intér-
pretes: Sven Kriiger, Sasha D’Arc, Maria Vittoria Garlanda, Maria Viviana
Rispoli,Aldo Sambrell, Serafino Profumo, Fabio Baciocchi, Paolo Bernacchioni,
Tristano lannetta, Adriano Chiaramida, Adriana Giuffre, Antonio Mea, Salvatore
Bardaro.

El rayo verde |

Produccion: Les Film de Losange (Francia), 1985. Direccion: Eric Rohmer. |
Guion: Eric Rohmer, con la colaboracién de Marie Riviére en los didlogos. Fo- |
tografia: Sophie Maintigneux (color). Musica: Jean-Louis Valéro. Montaje: Maria i
Luisa Garcia. Intérpretes: Marie Riviere,Vincent Gauthier, Sylvie Richez, Basile }
Gervaise, Virginie Gervaise, René Hemandez, Dominique Riviére, Claude i
Jullien, Alaric Jullien, Laetitia Riviére, Isabelle Riviere, Maria Couto-Palos, l
Paulette Christlein, Isa Bonnet e Yve Doyhamboure. 3

Enemigo mio

Produccion: Kings Road Entertainment (EE. UU.), 1985. Direccion: Wolfgang
Petersen. Guion: Edward Khmara, segtn una historia de Barry Longyear. Foto-
grafia: Tony Imi (color). Misica: Maurice Jarre. Montaje: Hannes Nikel. Director
artistico: Werner Achmann. Intérpretes: Dennis Quaid (Davidge), Louis Gosset
Jr. (Drac Jeriba), Brion James (Stubbs), Richard Marcus (Arnold), Carolyn
McCormick (Morse), Bumper Robinson (Zammis), Jim Mapp (viejo Drac),
Lance Kerwin (Wooster), Scott Kraft (Jonathan), Lou Michaels (Wilson),Andy
Geer (Bates), Henry Stolow (Cates), Herb Andress (Hopper), Mandy
Hausenberger (primer médico), Emily Woods (Simpson), Barry Stokes (Huck),
Colin Gilder (Chavo).




Love in paradise

Produccion: Realisations Michele Lemoine (Francia), 1986. Direccion: Michel
Lemoine. Intérpretes: Laura Clair, Christoph Clark, Michelle Davy, Eric Dray,
Christopher Gil, André Kay, Michelle Leska.

Las dltimas de Filipinas

Produccion: Manacoa Films, Producciones Santiago Moncada (Espafia),
1986. Direccidn: Jests Franco. Guion: Jests Franco y Santiago Moncada. Fotogra-
fia y montaje: Jesis Franco. Misica: Monia Liter. Intérpretes: Lina Romay, Flavia
Mayans, Helena Garret, José Moreno, José Llamas, José Miguel Garcia.

Aida

Produccion: AB Filmhuset KB, Stifelsen Svenka Filminstitutet, Sveriges Tele-
vision ABTV2, ISIS Film & Television AB (Suecia), 1987. Direccidn, guion y mon-
taje: Claes Fellbom, basado en la 6pera homoénima de Giuseppe Verdi y el li-
breto de Antonio Ghislanzoni. Fotografia: Jérgen Persson (color). Intérpretes:
Margareta Ridderstedt, Francois Drapier, Niklas Ek, Robert Grundin, Alf
Haggstam, Lennart Hakansson, Staffan Rydén, Marianne Myrsten.

Esclavas del crimen

Produccion: Herminio Garcia Calvo (Espafia), 1987. Direccion, guion, musica
y montgje: Jesis Franco. Fotografia: Juan Soler (color). Decorados: Carlos
Spitzer. Intérpretes: Marco Moriarty, Lina Romay, Mel Rodrigo, Maite Saury,
Erik Raymond, José Lamas, Maria Gunhill, Yolanda Mobita.

Guarapo

Produccion: Rios Producciones (Espafia), 1987. Direccion: Teodoro y San-
tiago Rios. Guion: José Miguel Hernan, Santiago y Teodoro Rios. Fotografia:
Hans Burmann (color). Misica: |. |. Falcon Sanabria. Montaje: José Antonio
Rojo. Decorados: Javier Fernandez. Intérpretes: Juan Luis Galiardo, Luis Sudrez,
Patricia Adriani, Julio Gavilanes, José Manuel Cervino, Yamil Omar, Angel Cs-
novas, Florinda Diez, Maite Acarreta, Loli Villegas, Paco Verano, Ana Ramirez,
Juanjo Parrilla, José H. Chela, Manuel Luis Medina, Lola Santoyo, Santiago
Rios.




La iguana

Produccion: Arco Films, Iguana Enterprise, New Pentax Films (Espaiia,
EE. UU,, Italia), 1988. Direccion: Monte Hellman. Guion: David M. Zehr, Steven
Gaydos, Jaime Comas, basado en la novela homénima de Vazquez Figueroa.
Fotografia: José M. Civit (color). Musica: Franco Campanino. Montaje: Monte
Hellman. Direccion artistica: Gil Parromdo. Efectos especiales: Emilio Rebollo.
Intérpretes: Everett McGill, Maru Maldivieso, Fabio Testi, Michael Madsen,
Joseph Culp,Tim Ryan,Agustin Guevara, Fernando Cebrian, Michael Bradford,
Roger Kendall, Robert Case, Luis Barboo, Jack Taylor, Pierangelo Pozzato,
Alessandro Tasca, Charly Husey, Guillermo Anton, Ricardo Navarrete,Amaya
Merino, Fernando de Juan, Yousaf Bokhari, Carmelo Reyes, José Avarez, Juan
Manuel Mdrquez.

La fuga del paraiso 3
Produccion: Azzurra Film, Iduna Film, Cinémax (ltalia, Alemania, Francia), 3
1990. Direccion: Ettore Pascualli. Guion: Ettore Pascualli y Lucio Mandara. Fo- 1
tografia: Alfio Contini. Misica: Michel Legrand. Montaje: Ruggero Mastroian- |
ni. Intérpretes: Fabrizio Josso, Inés Sastre, Horst Buchholz, Aurore Clément, |
Jacques Perrin,Van Johnson, Paolo Bonacelli, Giovanni Visentin. }

Produccion: N.E.F. Filmproduktion, Clea Productions, Ellepi Film (Alemania,
Francia, Italia), 1990. Direccion: Claude Chabrol. Guion: Sollace Mitchell,
Thomas Bauermeister y Claude Chabrol segiin un argumento de Thomas
Bauermeister inspirado en la novela de Norbert Jacques. Fotografia: Jean
Rabier (color). Misica: Paul Hindemith, adaptada por Matthieu Chabrol. Mon-
taje: Monique Fardoulis. Intérpretes: Alan Bates (Dr. Marsfeldt), Jennifer Beals
(Sonja Vogler), Jan Niklas (teniente Hartmann), Hanns Zischler (Moser),
Benoit Régent (Stieglitz), William Berger (Penck),Alexander Radszun (Engler),
Andrew McCarthy (el asesino), Daniela Poggi (Kathi), Wolfgang Preiss
(Kessler), Peter Fitz (Veidt), Béatrice Macola (Anna), Michael Degen (Reimar
van Geldern), Isolde Barth (Mrs. Sehr), Tobias Hosl (Achim).

Como ser mujer y no morir en el intento
Produccion: Atrium Producciones, Iberoamericana Films, Idea, TVE (Espa-
fia), 1991. Direccion: Ana Belén. Guion: Carmen Rico Godoy. Fotografia: Juan
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Amords (color). Misica: Antonio Garcia de Diego, Pancho Varona, Mariano
Diaz. Montaje: Carmen Frias. Decorados: Gerardo Vera. Intérpretes: Carmen
Maura,Antonio Resines, Carmen Conesa, Juanjo Puigcorbé, Miguel Relldn, Tina
Sdinz, Asuncion Balaguer, Enriqueta Carballeira, Mercedes Lezcano, Miguel
Arribas, Juan Gea, Francisco Casares, Paco Aguilar, José M* Cafiete, Begofia
Valle, Flora M. Alvaro, Mercedes Resino, Victor Garcia, Juan Diego Botto, Olalla
Aguirre, Gabriel Garbisu, Paula Soldevila, Paloma Cela.

Mio caro dottor Grdsler

Produccion: Eidoscope International, Mediapark Budapest, Rete Italia
(Gran Bretafia, Hungria, Italia), 1991. Direccion: Roberto Faenza. Guion: Rober-
to Faenza, Ennio de Concini, Hugh Fleetwood. Fotografia: Giuseppe Rottunno
(color). Musica: Ennio Morricone. Montaje: Claudio M. Cutry. Intérpretes: Keith
Carradine (doctor Emile Grisler), Miranda Richardson (Frederica/viuda)
Kristin Scott-Thomas (Sabine), Sarah Jane Fenton (Katerina), Max Von Sydow
(Von Schleheim), Mari Tordcsik, Franco Diogene, Mario Adorf.

Donde el cielo termina

Produccion: Neoguanche Films (Espafia), 1994. Direccién y guion: Fernando
H. Guzman. Fotografia: Roberto Rios (color). Montaje: Francisco Mangas. Deco-
rados: Equipo N. G. Intérpretes: Leandro Tovar (Leandro), Elsa Caiiete (Elena),
Miguel Angel Blanco (Pablo), Francis del Rosario (mendigo), Florinda Diez
(sefiora), Manuel Z. Solis (forense), Ernesto Galvan (juez),Ana Ramirez (due-
fia de la casa),Amarildo Sousa (hermano), Gustavo Gonzalez (farero).

Los hijos del viento

Produccion: El Mecanismo Encantado, Canal Plus, Grupo Gargola Produc-
ciones (Espafia), 1995. Direccion, argumento y guion: Fernando Merinero. Fo-
tografia: Chechu Graf (color). Misica: José Miguel Martinez. Montaje: Jests
Estanislao Sanchez. Decorados: Lourdes Rojas. Intérpretes: Magaly Santana, Fer-
nando Merinero, Felicitas Garcia, Rosa Estévez, Lidia Herrera, Carmen Meri-
nero, Luis Alberto Guzman, Sandra Garcia Reina, Pancho Estévez, Laureano
Ruiz, Iballa Curbelo, Tofly Morales, Tony Alamo, Orlando Ortega, Carlos Valle
Thorp, Albino Graziani, Agustin S. Reyes, Carlos Prats, Mavi Padron, Ruth
Santana, Belinda Graziani, Ligia Farifia, Nicolds G. Guzman.



Los batiles del retorno

Produccion: Figaro Films (Espafia), 1995. Direccién: Maria Mird. Guion: Ma-
ria Mird, Manuel Gutiérrez Aragon. Fotografia: Juan Amords (color). Misica:
Xabier Maristany. Montaje: Juan Ignacio San Mateo. Decorados: Josep Rosell.
Intérpretes: Silvia Munt (Marian), Nayat Rais (Nayat 3), Nuria Rais (Nayat
2), Muley Ahmed Melainin Legzal (Ahmed), Paulina Galvez (Dehiva), Ahmed
Labbat (Bachir), Deiba Bubacar (Fatima), Montserrat Salvador (abuela), Jordi
Dauder (padre de Maridn), Jalifa Sidi, Miguel Luis Rivero.

Fotos

Produccion: Plot Films, Consultores de Comunicacion Integral, SOGEDASA
(Espafia), 1996. Direccion y guion: Elio Quiroga. Fotografia: Angel Luis Fernandez
(color). Msica: Carles Cases. Montgje: Juan Carlos Arroyo. Decorados: Sergio
Hernandez. Intérpretes: Mercedes Ortega (Azucena), Gustavo Salmerén (Nar-
ciso), Micky Malina (Jacinto), Diana Pefialver (Paqui), Myriam de Maeztu (vir-
gen),Amparo Mufioz (Rosa), Simén Andreu (Joaquin), Marfa Asquerino (Mar-
garona), Miguel Alonso (César), Carmelo Alcantara (Gabriel).

Como un relampago

Produccion: Los Films del Tango, Central de Producciones Audiovisuales
(Espafia), 1996. Direccion y guion: Miguel Hermoso. Fotografia: Fernando Arribas
(color). Msica: Oscar Gémez, Victor Reyes. Montaje: Blanca Guillén. Intér-
pretes: Santiago Ramos (Rafael), Assumpta Serna (Sonia), Eloy Azorin (Pablo),
Héctor Cantolla (Ricardo), Chema Mufioz (Joaquin), Carmen Segarra (Her-
minia), Elisabeth Pulido (Mireya), Leticia Gordillo, Isabel Prinz, Luis Rodriguez,
José Cardenes.

A tiro limpio

Produccion: SEDA (Espaia), 1996. Direccién: Jests Mora. Guion: José Angel
Esteban, Carlos Lopez. Fotografia: Federico Ribes (color). Misica: Kaelo del
Rio. Montaje: Ivan Aledo. Intérpretes: Toni Canté (Roman), Adolfo Fernandez
(Martin), Laura Pamplona (Marisa), Diana Pefialver (Monica), Francesc Ore-
lla (Fito), Daniel Martin (Felipe), Ana Gracia (Julia), Maria Asquerino, Luis
Fernandez, José Maria Sacristdn, Maria Gonzdlez.



En algan lugar del viento

Produccion: Neoguanche Films (Espafia), 1996. Direccién y guion: Fernando
H. Guzman. Fotografia: Roberto Rios (color). Misica: Melki Makhandar. Intér-
pretes: Marfa Antonia Tufia, Mariam Rodriguez, Juanjo Aguilar, Manuel Z. Solis,
Alicia Hernandez, Ernesto Galvan, Leandro Tovar, Juanjo Parrilla, Francis del
Rosario, Juanjo Guillén, Marisa Lusson, Marta Gonzalez.

Mambi

Produccion: Rios TV, Cartel Producciones Audiovisuales, Instituto Cuba-
no del Arte e Industrias Cinematograficos (Espafia, Cuba), 1997. Direccion:
Teodoro y Santiago Rios. Guion: Ambrosio Fornet. Fotografia: Adriano More-
no. Msica: Mario de Benito. Montaje: Luis Manuel del Valle. Direccion artistica:
Radl Oliva y Carlos Saenz. Intérpretes: Carlos Fuentes (Goyo), Gretel Peque-
fio (Ofelia), Alvaro de Luna (sargento Arocha), Aitor Merino (sevillano), Luis
Alberto Garcia (coronel Nazario), Rubén Brefias (capitan Gonzalo), Gustavo
Salmerén (galleguito), Héctor Eduardo Sudrez (Rioseco), Carlos Quintana
(Lucio).

El nifio de mi camara

Produccion: Espafia, 1996. Direccidn: Javier Croissier. Guion: Javier Croissier,
Andrea Kdallinsky. Fotografia: Francisco Madurga. Misica: Javier Oribeira. Intér-
pretes: Mauricio Chiandussi, Yeary Pérez, Rafael Rivero, Abian Montesdeoca.

La isla del infierno

Produccion: Caldas y Caldas Producciones Cinematograficas. (Espafia),
1998. Direccion: Javier Fernandez Caldas. Guion: Jonathan Shane Carrecedo.
Fotografia: Carlos Berride (color). Misica: Raul Capote. Intérpretes: José Con-
de, Pablo Scola, Arturo Soriano, Pablo Meneses.

Mararia

Produccion: Aiete Films, Ariane Films, Mararia Films, Fabrica de Imagens,
DMVB Films (Espafia), 1998. Direccion: Antonio J. Betancort. Guion: Antonio
J. Betancort y Carlos Alvarez. Fotografia: Juan Ruiz Anchia (color). Musica:
Pedro Guerra. Montaje: Guillermo Represa. Intérpretes: Carmelo Gémez (Fer-
min), lain Glen (Bertrand), Goya Toledo (Mararia), Mirta Ibarra (Herminia),
José Manuel Cervino (Marcial), Manuel Manquiia (Geito), Francisco Casares



(D. Leandro), Juli Mira (D. Sebastian), Cyra Toledo (dofia Mercedes), Gloria del
Toro (Carmen), Miguel Angel Alonso, Antonio Dechent, Chamaida Santana.
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