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INTRODUCCION

Cuando vuelvo la vista al pasado para recordar mi primer contacto con el cine,
no puedo dejar de verme en mi recuerdo con la apariencia de aquella joven que en El
espiritu de la colmena descubria, por primera vez, la magia que surge cuando realidad
y ficcion se mezclan, frente a tus ojos, en un mismo plano. No era desde luego la
primera vez que descubria un filme, pero si fue la primera vez que lo vivi como algo

verdaderamente nuevo.

Aquel primer contacto me sumergié directamente en el imaginario de los
directores de los afios sesenta, muchas veces historias, cuentos de nifios contados por y
a través de ellos. Tras las imagenes, descubri a aquellos protagonistas que se
encontraban buscando en sus recuerdos, en un pasado muchas veces confundido y
dislocado en su memoria, a los que quise acompafiar yo también, para descubrir a través
de aquellas peliculas, la historia y el arte de sus narraciones, a veces de nifios, otras de

niflos mayores.

La revision historica de aquellos cines fue, con todo, mucho mas enriquecedora
para mi en el cine que se realizé en Espafia, cuyas huellas del pasado se mantienen aun
visibles. Asi, poco a poco, rubricado siempre al inicio de muchas de aquellas peliculas,
me fui familiarizando sin darme cuenta, con un nombre tras el que se escondia una
figura indiscutible de nuestro cine. No se trataba del director, no era el guionista, pero
desvelaba, tras de si, una funcién autoral a la que aquellos créditos no hacian justicia,
salvo quiza, por el tamafio en el que aparecia —tantas veces, en un pasional rojo—, el

nombre de Elias Querejeta.

En este sentido, el presente estudio responde a la necesidad de dar cuenta de la
condicion hibrida, de una figura, en la que autoria y produccion parecen diluirse,
comprendiendo para ello, un andlisis poco usual dentro del anélisis filmico. Y es que, no
resulta poco habitual asistir a estudios de indole cinematografico centrados siempre en
aspectos estéticos: desde perspectivas artisticas; narrativas; socioldgicas y desde otros
planteamientos, frecuentemente centrados en el decible filmico. Queda obviada pues, en

todas esas ocasiones, la concepcion de la produccion en relacion a esos aspectos,



aislandola dentro del fendmeno industrial a un planteamiento Unicamente dirigido a los

aspectos administrativos y financieros.

Casi nunca se considera, por tanto, que estos entramados econémicos, que hacen
posible la intervencion posterior de toda esa parte estética, influyan de alguna manera en
los procesos creativos —mas alla, muchas veces, de las criticas al intervencionismo y la

manipulacion.

A lo largo de sus cerca de cincuenta afos trabajando en la industria del cine,
Querejeta unié su nombre a cineastas controvertidos —frente al régimen— y apoyo
proyectos arriesgados bajo la empresa Elias Querejeta P.C. Fundada en 1964, asoci6 su
nombre a importantes realizadores como, Carlos Saura, Victor Erice, Jaime Chavarri y
Montxo Armendariz, entre otros, con los que respaldé titulos como De cuerpo presente
(1965), La caza (1965), Peppermint Frappé (1967), Ultimo encuentro (1966), Las
secretas intenciones (1969), Ana y los lobos (1972), El espiritu de la colmena (1973),
La prima Angélica (1974), Cria cuervos (1976), El desencanto (1976), Mama cumple
100 afos (1979), El sur (1983), Tasio (1984), 27 horas (1986), etc. Su modelo de
produccion en el franquismo implicé una lucha continua contra la censura, asi como una

defensa permanente de la exigencia estética.

La constatacion de este hecho nos insta a hacer hincapié, desde el primer
capitulo del trabajo, en una necesaria contextualizacién que nos aproxime a la realidad
de las politicas cinematogréaficas de nuestro pais y a los cambios que de ahi se deriven.
Esto nos dara las claves para comprender muchas de las actuaciones en la produccion

querejetiana y que tanto influyeron en el impulso hacia el Nuevo Cine Espafiol.

Ya en la segunda parte del trabajo, veremos como esas claves configuran no sélo
el ‘modo de hacer' del productor, sino también el desarrollo de una serie de
caracteristicas y trazos personales que impregnaran las imagenes de todas sus obras. Se
tratara, por tanto, de una diseccion a través de la anatomia de la factoria Querejeta para
dilucidar un estilo de produccion que va mas alld de lo puramente organizativo o

economicista.

Asi, tras analizar los procedimientos estéticos y narrativos que derivan de su

produccién, podremos desarrollar un andlisis comparativo centrado principalmente en



sus colaboraciones con Saura, las cuales nutren buena parte de las producciones
Querejeta. Se tratard de una aplicacién practica, en un analisis formal, de lo
anteriormente descrito, y que serd completamente desarrollado en el tercer y ultimo

capitulo, dividido a su vez en dos subapartados.

El primero como ya hemos dicho, centrado en su mas importante colaborador,
Carlos Saura, con el que ha realizado un total de trece producciones. Y finalmente, un
segundo apartado donde nos centraremos en el analisis mas preciso y concreto de dos
obras producidas por Querejeta entre 1973 y 1974, El espiritu de la colmena y La prima
Angélica. Si las peliculas pertenecen, a todas luces, a una misma estética y modo de
hacer, el objetivo de este analisis comparativo seré esclarecer, mediante el estudio de los
recursos estéticos y narrativos utilizados, si en ellas se repiten ciertos patrones y

cualidades en sus estructuras coincidentes con las producciones de la factoria Querejeta.

Quisiera, por ultimo, dedicar estas Gltimas lineas a quienes han contribuido de
una manera u otra a hacer posible este trabajo. En primer lugar, agradezco al
Departamento de Historia del Arte y Bellas Artes de la Universidad de Salamanca y al
Master de Estudios Avanzados de Historia del Arte. Indudablemente, un sincero
agradecimiento al que ha sido mi tutor durante este trabajo, Fernando Gonzéalez Garcia,
por el que finalmente he acabado descubriendo, a través de la figura de Querejeta, una
faceta aln por descubrir en el cine. Nada hubiese sido posible sin el apoyo de amigos y
familiares, pero especialmente, este trabajo se lo dedico a mi padre, quien me ensefié a
saber mezclar realidad y fantasia. Y finalmente, no puedo olvidarme, de quien me hizo

descubrir el mundo a través de las imagenes del cine y de la vida.



1. EL IMPULSO HACIA UNA NUEVA CINEMATOGRAFIA ESPANOLA: EL
CINE METAFORICO

“Las obras no se pueden juzgar sin situarlas en su contexto real. Y situarlas quiere decir conocer
por completo ese contexto”

VICTOR ERICE

Antes de adentrarnos en la obra filmogréafica de Elias Querejeta o de su figura
como productor, seria preciso hacer una revision previa del contexto historiografico en
el que nace una figura como la suya. Para ello, detenemos nuestra mirada en la primera
mitad de los afios sesenta, cuando el Nuevo Cine Espafiol (NCE) comenzaba a dar los
primeros pasos de un camino nada exento de dificultades. Siempre atentos a los nuevos

cines’ europeos, surgidos como consecuencia del desgaste de las viejas formulas.

La disyuntiva surge en Francia, durante la primera mitad de los afios cincuenta,
de forma preliminar —teérica y criticamente’- y se establece como practica
cinematogréafica a lo largo de los sesenta, con el referente de la Nouvelle Vague.
Apoyada tedricamente en los escritos de Cahiers du Cinéma, los nuevos cines europeos
buscaban una renovacion tematica, aplicada tanto a la creacion de nuevas formas
expresivas, como a la transformacion de los modelos de produccion y financiacion de

las peliculas®.

Figuras como Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, Frangois Truffaut o Claude
Chabrol son representantes de la teorizacion del nuevo cambio cinematografico: a nivel
estructural, alejandose de la narrativa clasica; a nivel ritmico, alejandose cada vez més
de el découpage tipica de la produccion hollywodiense; en el nivel de lo “filmico”,
donde la separacion entre el dato técnico-mecanico y el poético-expresivo se diluia
(puede pensarse en la “mirada a camara” godardiana de Vivir su vida o Al final de la

escapada); también a nivel ideoldgico, diluyéndose éste en poéticas metaforicas; y, por

! Nos referimos con ello a los movimientos cinematogréficos renovadores desarrollados entre los afios 50
y 60, surgidos inicialmente en Europa. Para mas informacion: Monterde, José Enrique y Esteve Rimbau
(eds.). Historia general del cine. Vol. XI. Nuevos cines (afios 60). Madrid: Catedra, 1995.

? Micciche, Lino. “Teorias y poéticas del Nuevo Cine” en Ibidem, p. 21.

3 Casas, Quim. “El recambio generacional: los nuevos cineastas”. Ibidem, p. 101.



ultimo, no puede olvidarse el cambio en las estructuras productivas, en el que se

remarca la disyuntiva del autor/obra frente al producto/consumo.

En el caso espafiol, tal y como apunta José Enrique Monterde”, la transformacion
experimentada por la cinematografia en estos afios no fue ni tan inmediata, ni mucho
menos simple. Sin embargo, la existencia ya en la década de los cincuenta de revistas
como Objetivo o Film Ideal®, ponfan de relieve la existencia también en nuestro pais, de
un colectivo intelectual que buscaba, dentro de la industria del cine, un acercamiento a
los nuevos modelos europeos. Idea que Ricardo Mufioz Suay imprimia —en una critica a
lo que, hasta el momento, se realizaba en Espafia— en el primer nimero de la revista
Objetivo:

El cine espafiol -mejor dicho “eso” que se fabrica en Espafia- estd divorciado:
del propio publico nacional, de la critica sincera y honrada, de los certamenes
extranjeros y, lo que es méas grave, de la hora internacional que nunca ha sido sefialada
por ningun reloj de nuestro Cinema®.

Pero, efectivamente, importar a nuestro cine los valores imperantes en las nuevas
corrientes cinematograficas, suponia un riesgo susceptible de ser censurado. EI cambio
en las tematicas argumentales de estos nuevos cines era uno de los principales
problemas para introducirlos en un régimen totalitario —cuyos pilares recaian en la
familia, la religion y el autoritarismo—, basando sus deficientes politicas
cinematograficas en una censura arbitraria’, un fuerte proteccionismo y un sistema de

gratificaciones y premios®. Asi “nuestros cineastas y espectadores llegaron tarde y mal

al conocimiento (...) de los diversos nuevos cines™.

Sin embargo, a principios de los sesenta, coincidiendo con el llamado
“desarrollismo econdémico” y la timida apertura de las politicas franquistas, Espafa

intentd poner en préctica medidas similares a las de sus vecinos. La llegada a la

* Monterde, José Enrique. Veinte afios de cine espafiol. (1973-1992). Barcelona: Paidés, 1993, p. 9.

> Ambas revistas de critica cinematografica, surgidas entre los afios 1953 y 1956 con una clara influencia
de la italiana, Cinema Nuovo o la propia Cahiers du Cinéma.

® Mufioz Suay, Ricardo. “Tres ensayos sobre Zavattini” en Objetivo. Madrid: N°1, Julio, 1953, p.7

" Una perversidad del sistema, como Enrique Monterde expone, que los propios opositores al régimen
manifestaron durante mucho tiempo, reivindicando un cddigo de censura explicito que, cuando menos,
aminorase esa arbitrariedad. Veinte afios de cine espafiol. (1973-1992). Barcelona: Paidds, 1993, p. 12.

% Ibidem.

% Ibidem, p. 13.



Direccién General de Cinematografia de José Marfa Garcia Escudero en 1962'° supuso
uno de los detonantes principales para el impulso de una renovacion en la industria, mas
concretamente, a partir de la formulacion de las nuevas normas de proteccidn aprobadas
en 1964.

Si bien es cierto, como expone Fernando Gonzéalez Garcia, muchos son los que
han apuntado que “fue sobre todo una operacion propagandistica del régimen franquista

destinada a dar una imagen liberal de la dictadura espafiola de cara al exterior”.

Cabria decir, sin embargo, que las nuevas politicas asumidas por Garcia
Escudero no soOlo se caracterizaron por un mayor impulso en la produccion y
distribucion de la industria del cine —que tanto beneficio podia traer a la imagen del
régimen—, sino que también aposto por el desarrollo de obras de calidad, tratando de
llevar a la practica las medidas que se propusieron en las Conversaciones'? de 1955. En

este sentido, respecto a sus intentos de renovacion, el propio Garcia Escudero defiende:

De sobra sé que la critica es arma de dos filos y que puede ser mal utilizada,
incluso quitdndonosla de las manos y aplicandola a objetivos que nada tienen que ver
con lo cinematografico, como son los politicos o sociales®.

No podemos obviar, por tanto, el impulso legislativo que imprim6 desde la
Direccion General de Cinematografia en la aparicién del NCE. Asi, tal y como apunta el

britanico John Hopewell**:

El nuevo cine espafiol era mas que una mera maniobra de autopromocion del
gobierno. (...) tal cine favorecié la transicion asentando diversos medios por los que el
régimen franquista pudo articular sus deseos de emprender una reforma liberal.

Tal reforma se desarrolld a partir de un hecho paradgjico, pero muy
determinante para la consiguiente produccion cinematografica de nuestro pais, la

regulacién del codigo de censura de 1963. La arbitrariedad con la que funcionaba este

19 Segunda oportunidad, destacada por Monterde, para establecer una nueva politica capaz de dignificar al
cine espafiol, que ya habia intentado desarrollar en 1951 como director general de Cinematografia y
Teatro. En: Historia del cine Espafiol. Madrid: Céatedra, 1995, pp.246-248.

""Gonzalez Garcia, Fernando: “El cine espafiol de los sesenta en el contexto internacional. El papel de las
adaptaciones”, en Pérez Bowie, José Antonio (ed.): La noche se mueve. La adaptacion en el cine del
tardofranquismo. Madrid: Catarata, 2013, p. 94.

12 Nos referimos con ello a las “Conversaciones de Salamanca” desarrolladas en 1955. En: Valles
Copeiro, Antonio. La politica de fomento de la cinematografia. Tesis doctoral dirigida por Dr. J.M.
Desantes Guanter, Universidad Complutense de Madrid, Dto. Derecho constitucional, 1991, pp. 227-228.
13 Garcia Escudero, José Marfa.Cine espafiol. Madrid: Rialp, 1962, p. 16.

Y E| cine espafiol después de Franco. 1973-1988. Madrid: El Arquero, 1989, p.38.



aparato regulador, revela la dificultad de muchos directores y/o productores de
desarrollar estrategias que evitasen la censura. Asi, el nuevo cambio otorgd indicadores
oficiales, a partir de los cuales poder trabajar en la creacion de obras con una doble

lectura, adquiriéndose el pleno sentido del “cine metaforico”™.

Se trata ésta, de la concepcion de un cine que aprovecha la dialéctica entre
permisividad y represion, dentro de los limites del posibilismo, para ofrecer un cine no
solo critico con la sociedad del momento, sino también con una construccion simbolica
y argumental que se acerca a los nuevos cines europeos'®. Encontraremos en las obras
de estilo metaférico esa “inmersion del autor en el animo de su personaje” del que
hablaba Pasolini*’, a través de la cual se produce, en muchas ocasiones, un acercamiento
hacia el cine lirico. Las tematicas abarcaran toda una serie de tablus —escondidos en la
metafora— como son: la decadencia del nucleo familiar, criticas hacia todo tipo de
autoritarismos politicos, institucionales o sociales, iniciacién a la vida adulta, o

tematicas, de cualquier forma, criticas a los valores del régimen.

Pero, los nuevos planteamientos legislativos no s6lo propiciaron una nueva
forma de hacer cine, sino también de producirlo. Nace asi la concepcién de un nuevo
tipo de productor que apuesta por un cine de calidad, entrenado en la superacion de
obstaculos al mas alto nivel institucional, y que dard proteccion y visibilidad a los

cineastas mas comprometidos y jovenes del momento.

El productor generalmente cercano a los noveles directores, (...) que tiene poca o
ninguna experiencia en el terreno de la produccion, pero que, por el contrario, esta
cercano a los intereses personales y estéticos, y a los temas, que la generacion de
recambio pretende plasmar en sus filmes'®.

Estas lineas definen de forma indiscutible el perfil de uno de los protagonistas

mas determinantes en el desarrollo del NCE, quién pocos meses de la entrada en vigor

'3 Francotiradores como Juan Antonio Bardem, sin embargo, ya realizaron obras que se enmarcan en esa
“doble lectura” con obras como: Muerte de un ciclista (1955) o Calle Mayor (1956). Para mas
informacién: Monterde, José Enrique. “El cine metaforico” en Veinte afios de cine espafiol (1973-1992).
Barcelona: Paidods, 1993, pp. 43-54.

18| as caracteristicas del cine metaférico coinciden con la concepcién de la renovacion tematica de los
cines europeos que expone Monterde y que se basa en: ‘la construcciéon de un nuevo repertorio
argumental y transformaciones en el ‘decible’ filmico’. “La renovacion tematica” en: Monterde, J.
Enrique y Esteve Rimbau (eds.). Historia general del cine. Vol. XI. Nuevos cines (afios 60). Madrid:
Catedra, 1995, pp. 145-187

7 pasolini, Pier Paolo y Eric Rohmer. Cine de poesia contra cine de prosa. Barcelona: Anagrama, 1970,
p. 23.

'8 Monterde, J. Enrique, Esteve Rimbau y Casimiro Torreiro. Los nuevos cines europeos. 1955-1970.
Barcelona: Lerna, 1987, pp. 94-95.
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de la nueva legislacion que lo haria posible, empez6 a rodar La Caza (Carlos Saura,
1965), considerada como auténtico inicio del cine metaférico y dirigida por quien fuese

el predecesor de la nueva corriente de cineastas de los afios sesenta™ en nuestro pais.

Elias Querejeta surge como concrecion operativa de las nuevas corrientes
europeas, apoyandose y jugando de manera estratégica con las reformas legislativas de
nuestro cine, e impulsando con inteligencia y sensibilidad un gran nimero de proyectos
que parecian imposibles y que se convirtieron, en numerosas ocasiones, en grandes
éxitos de nuestro cine. Con su obra, Querejeta, invirtié aquellos postulados de 1955,
defendiendo un cine: ideol6gicamente comprometido, socialmente consciente,

intelectualmente activo, estéticamente exigente e industrialmente firme.

En cualquier caso, debemos entender que el cine metaforico actuaba dentro de la
disidencia consentida por las autoridades censoras. Tal y como apuntan Gurbern y Font
en Un cine para el cadalso®, aunque la apuesta de Garcia Escudero fue la de intentar
abrir mercados exteriores para nuestro cine, lo cierto es que no podia olvidarse que la
censura fue, muchas veces, culpable del escaso interés que éstas despertaban en el
extranjero. Por ello, cobra importancia la figura de un productor como Querejeta que,
valiéndose de la astucia para sortear la censura, consiguio hacer participar a muchas de
sus peliculas en festivales de caracter internacional, salvaguardando, posteriormente, su

supervivencia dentro de nuestras fronteras. Porque como apuntaba Julio Diamante®":

El verdadero interés nacional esta en las peliculas de interés internacional, que
son-subrayo- las peliculas problematicas, realistas, inteligentes: de calidad.

9| os Golfos (1959) fue concebia de esta manera por muchos autores, entre ellos Caparros Lera en: El
cine espafiol bajo el régimen de franco (1936-1975). Barcelona: Universidad de Barcelona, 1983, pp. 34-
37

2 Barcelona: Editorial Euros, 1975, p. 121.

2! Declaraciones recogidas por Garcia Escudero en: Cine Espafiol. Madrid: Rialp, 1962, p. 105.

11



2. LAPRODUCCION AUTORAL DE ELIAS QUEREJETA

“La sociedad se presenta por medio de
unos personajes que son individuos
sensibles, mas que tipos sociales; el

placer que siente el espectador se deriva,
en parte, del hecho de que se puedan
reconocer las marcas caracteristicas del

autor”

DAVID BORDWELL

Los cauces que la renovacion cinematografica de los sesenta abre en nuestro
pais, permitié la aparicion de un nuevo tipo de productor, interesado en un cine
moralmente consciente y de calidad, capaz de imprimir su identidad estética en cada una
de sus obras. Un productor, que en nuestro pais lleva el nombre de Elias Querejeta
(Hernani, 1934), y cuya obra trascendera los limites estéticos y cronoldgicos del NCE.

Discipulo del existencialismo de Camus®®, Querejeta se configuré como una
personalidad cuya rebeldia fue, por encima de cualquier cosa, conocimiento de los
limites, sentido de la mesura y rechazo de cuanto busque superarlos?*. Una actitud que
le llevo a luchar por su propia autonomia dentro de un régimen que en aquellos
momentos se mantenia cerril e impenetrable, pero cuyos obstaculos, derivados de ello,

supo esquivar con astucia.

Su incursién dentro del cine comenzo definitivamente®* en 1960 con A través de

San Sebastian, autoproduccion que Querejeta realiza junto con Eceiza en Laponia Films

22 E| primer guién que escribe, junto con Eceiza, Los justos (1960), se inspira precisamente en este autor.
Pero ademas, ha sido el propio Querejeta quien en méas de una ocasion ha admitido haber sido
influenciado por los padres del existencialismo, también por Sartre: Baza, Ruth. La primera vez: Una
produccion de Elias Querejeta. Mélaga: Ayto. Mélaga, 2000, p. 20.

23 Marla Zarate describe, en su estudio sobre la rebeldia en las obras de Camus, estas caracteristicas
esenciales en las personalidades protagonistas del escritor francés: “La rebeldia mitica de Albert Camus”
en Anales del seminario de historia de la filosofia, N° 15, 1998, pags. 63-76.

2 Anteriormente, él y Eceiza habfan escrito algunos guiones sin ningun éxito de produccién. Razén por la
cual, se lanzan a crear su propia productora, incorporandose a la marca UNINCI. Para mas informacion:
Angulo, Jesus, Carlos F. Heredero y José Luis Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca Vasca, 1996, p. 71.
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—escrita y dirigida por ambos. Ya desde esta produccién, comienza a configurarse parte
del equipo que terminaria formando parte de la factoria Querejeta, del cual hablaremos
con maés detalle en el siguiente apartado.

Tras participar en el guion y realizacion de A través del fatbol (1962) y Los
inocentes (1962) —guidn finalmente adaptado y dirigido por Bardem en Argentina—,
Procusa ofrece a Querejeta la posibilidad de figurar como coproductor espafiol en Noche
de Verano (1962) de Jorge Grau. Una oportunidad, germen financiero de su futura

productora.

De esta manera, su verdadera independencia como productor comienza con El
proximo otofio (1963) —dirigida por su inseparable Antxon Eceiza—, a partir de la cual,

determina la necesidad de cambiar de rumbo:

Si escribias o te encargaban un guién, no sabias en qué manos iba a caer o qué
iba a pasar con él. Me dije que queria terminar decidiendo yo en lugar de que otra
persona lo hiciera por mi. Y de ahi nacié mi decision irrevocable de ser productor®.

A partir de entonces, y durante sus mas de cincuenta afios como productor, si
algo definio a esta figura del cine es un alta capacidad de adaptacién a su medio, una
caracteristica camalednica que usd para aprovechar, precisamente, las necesidades
propagandistas del ministerio de Fraga para “construir, desde los postulados del
‘realismo critico’, un discurso disidente™®. Fue asi, como grandes titulos del NCE, y

27
I

entre ellos los producidos por él, lograron beneficiarse de la proteccién estatal”” para

sacar a flote sus proyectos mas renovadores.

Desde luego, Querejeta iba a apostar en su cine por nuevos planteamientos,
cuyos principios esenciales se apoyaban en la nouvelle vague y los nuevos cines
europeos, defendiendo la voluntad de estilo. Sin embargo, para lograr algo parecido en

Espafia se debian enfrentar directamente con la censura.

% Querejeta, Elfas. Declaraciones recogidas por Jests Angulo, Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos.
Ibidem, p. 76.

% Ibidem, p. 30.

2" Nos referimos a la declaracion del “Interés Especial”, los anticipos sobre ingreso de taquilla, mas el
15% de subvencién sobre el total de éstos. Mas informacion en: Valles Copeiro, Antonio. La politica de
fomento de la cinematografia. Tesis doctoral dirigida por Dr. José Maria Desantes Guanter, Universidad
Complutense de Madrid, Dto. Derecho constitucional, 1991, pp. 337-342.
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En este sentido, quiza fuesen sus habilidades de desmarque en el futbol las que
le entrenaron para sortear a la censura de aquellos afios, lo cierto es que su maestria en
el engafio de las autoridades, permitié que ninguna®® de sus peliculas fuese “mutilada”.
Para salvar el total filmico, el productor variaba y desarrollaba todo tipo de sistemas que
burlaban la censura. En muchos casos, se encargaba de entregar a las administraciones
el internegativo y no el negativo original, para asi mantener la totalidad de la pelicula;
en otros casos, ampliaba el guién®, porque sabia que la censura eliminarfa esa parte
afiadida que llamaba la atencion, sin reparar en la otra que se queria salvaguardar. Pero,
sin duda, seria la proyeccion internacional dada a la mayoria de sus filmes, lo que
otorgd a muchas de sus peliculas el beneplécito de las instituciones censoras que, como
hemos explicado anteriormente, no podian desaprovechar las oportunidades de
promocionarse fuera de Espafia con premios como: el Oso de Plata de La caza o
Peppermint Frappé (Carlos Saura, 1967) o el Premio Especial del Jurado en Cannes de

La prima Angélica (Carlos Saura, 1974), entre otros.
En ese sentido, Carlos Saura, sobre el estreno de La caza, comenta:

El hecho de haber sido elegidos para el Festival de Berlin suponia la posibilidad
de salvar la pelicula del desastre: si la pelicula llamaba la atencién, se podia negociar
con la censura, encontrar un cine en Madrid para proyectarla, y sobre todo, evitar el
descalabro econémico™®.

Pero, los riesgos asumidos por Querejeta en sus producciones, no se limitaron a
su lucha con las administraciones, sino también en el segmento de audiencia a la que
quiso dirigirse, un pequefio sector intelectual, -muchos de ellos consumidores del cine
europeo®'— que mantenia ciertas exigencias estéticas®?. Esto era, indudablemente, por

eleccion personal, pero también por coherencia ideoldgica y cultural:

%8 Cabria matizar aqui que, aunque sin sufrir ningtn corte, la totalidad de El jardin de las delicias (Saura,
1969) fue censurada y que ésta no pudo ser estrenada en Espafia hasta después de que lo hiciese en
EEUU, donde cosechd un gran éxito.

29 Juan Hernandez Les recuerda que, en La madriguera (Saura, 1969), Querejeta entregé al Ministerio
una copia llena de carnaza para que la censura cortara todo lo que quisiera y respetara lo que (...) les
interesaba. Cita de: Hopewell, John. El cine espafiol después de Franco. Madrid: El arquero, 1989, p.
133.

%0Saura, Carlos en: Baza, Ruth. La primera vez. Una produccién de Elias Querejeta. Malaga: Ayto.
Malaga, 2000, p. 36.

31 Como apunta Valles Copeiro en 1967 se crean las llamadas “Salas Especiales” en las que se dio entrada
a algunas peliculas extranjeras que la censura rechazaba para su exhibicion en los circuitos comerciales.
En: La politica de fomento de la cinematografia. Tesis doctoral dirigida por Dr. J.M. Desantes Guanter,
Universidad Complutense de Madrid, Dto. Derecho constitucional, 1991, p. 309-310.
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Como minimo yo calculo que en este pais hay un millon de personas que
quieren ver en una pantalla, mas o menos, lo que quiero ver yo. Y ese millén sostendra
lo que quiero hacer®,

Respecto a esto, y para una mayor coherencia, la opcion elegida por la factoria
Querejeta dentro del NCE tampoco era ni siquiera la mayoritaria de este movimiento.
Asi, su eleccion por un “cine metaforico”, que como hemos apuntado anteriormente
elige una via mas indirecta, con aproximaciones a la realidad oblicuas o reflexivas, se
aleja de la mayoria de los titulos de aquel momento, mas detenidas en lo que podria

denominarse “realismo critico®.

Con ese estilo metaforico, la produccion de La caza (1965) supone para Elias
Querejeta el inicio de una de sus colaboraciones mas fructiferas junto a Carlos Saura,
con el que establece ya un modo unico de hacer cine. Empezando por un equipo estable,
—que aqui se configura plenamente— desarrollard un estilo tnico “en cuanto a la
compenetracion de un equipo formado por creadores™®. Ademas, su presencia a lo
largo de todo el proceso filmico, desde la creacién del guion®’ hasta el montaje,

determinara también una constante en su estilo de produccion.

En cuanto a la tematica, de corte realista, marca un camino a seguir por el
productor, en cuyas obras, como veremos a continuacion, habra siempre trazos de la
realidad social del momento, en donde no faltaran numerosas formas no directas de
decir aquello que se situaba, o bien fuera de lo permitido, o bien a extramuros del

consenso social establecido.

El juego con los limites del productor, también se llevo a debate en lo que se

refiere a su “interferencia” en el proceso filmico. Por un lado, estaban quienes defendian

%2 «“Respeta al espectador, que le propone claves y retos, que no le considera un imbécil que disfruta y se
reconoce en el embrutecimiento”. Molina Foix, Vicente. New Cinema in Spain. London: BFI, 1977, pp.
39-40

%*Querejeta, Elias declaraciones sobre sus primeros afios de productor, en el documental: EI productor,
una pelicula documental. Dir. Fernando Méndez-Leyte. Cameo Media, 2007. DVD.

3 Angulo, Jesus; Carlos F. Heredero y José Luis Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca Vasca, 1996, p. 32.

% para mas informacién: Pérez Bowie, José A (ed.). La noche se mueve. Madrid: Catarata, 2013, pp. 20-
21.

% Cita recogida por: Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccién como discurso.
Donostia: Filmoteca Vasca, 1996, p.40.

%7 A este respecto, Elias Querejeta expone: “Me gusta crear las historias desde su nicleo primitivo”.
Ibidem, p. 45.
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una coautoria en las peliculas®, por otro, quienes consideraban la actuacién del
productor como una auténtica interferencia en el proceso creativo de la obra. Y, si bien
es cierto que tuvo grandes colaboraciones, su relacion con algunos directores no terminé
del modo deseado. Fue este el caso de sus colaboraciones con Antxon Eceiza,
Francisco Regueiro, Win Wenders o Victor Erice, con quien tras El Sur rompi6 todo
tipo de relacion, acabando con lo que pudo haber sido una de las méas fructiferas

relaciones del cine espaiol.

Frente a esto, Querejeta defiende que como productor adquiri6 “la posibilidad de
entrar muchas veces en territorios ajenos, pero siempre pidiendo permiso y como una
forma de colaboracion™. Su modo de hacer, continta, es buscar, ante todo, un estilo de
trabajo entendiendo la construccion de una pelicula siempre desde una “mirada

maultiple”.

En todo caso, no cabe duda, que con Elias Querejeta se consiguié una verdadera
voluntad de estilo cinematogréafico, pero no s6lo en la concepcién de la impronta de un
estilo personal en todas las producciones que ha realizado, sino en que sus obras
priorizan, ante todo, la personalidad autoral sobre el modelo de produccion. Porque,
como se apunta en La produccién como discurso, aungue todas son deudoras del sello
de la casa Querejeta, también es cierto que —al mismo tiempo- cada una por separado se
afianza como obra original gracias al lenguaje de su director respectivo, el cual, —a su

vez— inyecta en las iméagenes sus sefias de identidad més acusadas®.

% Manuel Gutiérrez Aragon declara: “Elias est4 presente como productor en todo el proceso de creacion.
(...) Eso te lo puedes tomar de dos maneras: como una intromision del productor o, al contrario, COMo
una muestra de interés”. lbidem, p. 140.

% Querejeta, Elias a Carlos F. Heredero en Dirigido por-..., N°144, Febrero, 1987.

0 Angulo, Jesus; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca Vasca, 1996, p. 34.
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2.1.  APROXIMACIONES EN LA PRODUCCION DE QUEREJETA

Gutiérrez Aragén dotd al modelo querejetiano de rasgos muy cercanos al
concepto de autor, cuando se refirio a él como “el primero que se planted y consiguio
que el producir fuera un arte comparable al de pintar, escribir o dirigir cine”*:. En este
sentido, la idea recuerda a la concepcidn romantica de autor, vista desde los postulados
estéticos y formalistas de la politique des auterus®.

Sin embargo, es desde las teorias de corte estructuralista, de autores como Peter
Wollen o Geoffrey Nowell-Smith, desde donde la idea de productor/autor cobra mayor
sentido. Su pretension no fue encontrar artistas que hubieran creado obras de arte.
Buscaban autores, por supuesto, pero no a través de caracteristicas formales recurrentes,
sino a través de la persistencia de estructuras comunes*®. Sin embargo, un acercamiento
mas preciso a la idea de este productor, cuyas funciones se diluyen en las de autor,
pueden apoyarse mas plausiblemente en los conceptos post-estructuralisas de Roland
Barthes y las “teorias del sujeto” que defienden la muerte del autor*. Lo que se propone
es la nocién del texto filmico como construccion global, donde no hay autores. Asi,
como sefiala Caughie, “el foco de una teoria de autor (...) se centra en rastrear”, dentro
del conjunto de obras, ‘las sefiales del sujeto enunciador, las marcas que constituyen al

. . . L, . , . . . 45
filme como discurso, un discurso ideologico més que simplemente una historia’™.

En todo caso, es la ambigliedad de estos matices y la complejidad del fendmeno
cinematogréfico la que nos obliga, en nuestro intento por determinar esa faceta autoral o
su huella como productor, a tratar de definir —sin colocar demasiadas etiquetas de autor—
, los rasgos de cada pelicula que se presentan como mas caracteristicos en su produccién

y que le han hecho responsable de su particular “estilo Querejeta”. Un estilo que, a

*IA Carlos Boyero y Pachin Marinero en: Casablanca. Madrid: N°10, Octubre, 1981.
*André Bazin, méaximo representante de los primeros postulados expone: “La politique des
auteurs consiste en elegir el elemento personal en la creacién artistica como estandar de referencia, y
luego asumir que continda y progresa de un filme al siguiente. Es sabido que existen importantes
peliculas de calidad que escapan a este criterio, pero que seran consideradas inferiores, de un modo
sistematico, respecto a aquéllas en las que se pueda percibir con detalle el sello personal del autor”.
Cahiers du Cinéma, N° 70, abril, 1957. El articulo esta recogido y traducido por Efrén Cuevas Alvarez
en: “Notas sobre la teoria del autor en ficciones audiovisuales” en Comunicacion y Sociedad, N°1, Vol.
VII, Universidad de Navarra, 1994.
*% Cuevas Alvarez, Efrén. Ibidem.
* Asi lo afirma explicitamente Roland Barthes —trabajando en el &mbito literario, pero con una fuerte
influencia en la teoria cinematografica contemporanea — y queda recogido en: Caughie, John (ed.).
;I;heories of Authorship. London: The British Film Institute, 1981, pp. 208-213.

Ibidem.
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continuacion iremos desgranando, y que parte de una maxima determinante, hacer el
cine que le gusta: “Nunca he hecho nada en lo que no haya creido, que no me haya
gustado™®.

La némina de directores que le tuvieron como productor es amplia: Victor Erice
(El espiritu de la colmena, 1973; El sur, 1983), Carlos Saura —colaboracion que
abordaremos en el siguiente capitulo— (La caza; Mama cumple cien afios, 1979;
Deprisa, deprisa,1980; Ana y los lobos, 1972) Jaime Chavarri (EI desencanto, 1976),
Manuel Gutiérrez Aragon (Feroz, 1983; Habla mudita, 1973), Montxo Armendariz
(Tasio, 1984; 27 horas, 1986; Historias del Kronen, 1994), Emilio Martinez Léazaro
(Las palabras de Max, 1978), Francisco Regueiro (Si volvemos a vernos, 1968),
Ricardo Franco (Pascual Duarte, 1975), Fernando Leon de Aranoa (Familia, 1996;
Barrio, 1998; Los lunes al sol, 2002) o su propia hija, Gracia Querejeta (Una estacion
de paso, 1992; El viaje de Robert Rylands, 1996; Siete mesas de billar francés, 2007).
Todos ellos, cineastas reconocidos como ‘autores’, pero en cuyas obras Se encuentra la

huella del productor.

El primero de los rasgos que mantiene ese estilo diferenciador es consecuencia
de su idea del trabajo colectivo apoyado, como ya hemos apuntado, en una plantilla
técnica fija de rigurosa capacidad profesional. Entre otros destacan, el montador, Pablo
del Amo, el musico Luis de Pablo, los operadores Luis Cuadrado y Teo Escamilla, la
disefiadora de vestuario Maiki Marin y el director de produccién Primitivo Alvaro —
auténtica mano derecha de Querejeta, para quien representa ‘el control, la sensatez, el
sentido comun’*’—, todos ellos responsables de que se mantenga un mismo estilo en

todas sus producciones.

Siguiendo esa misma filosofia, como parte del equipo él estara presente durante
la gestacion y en toda la elaboracién de sus peliculas, desde su guién, aunque no llegue
a escribir, en la mayorfa de casos, ni una sola linea*, pero cuya intervencion sera

determinante. Ejemplo de ello son las actuaciones derivadas en guiones como, El

“® Querejeta, Elias a Ruth Baza. La primera vez: una produccion de Elias Querejeta. Malaga: Ayto.
Malaga, 2000, p. 29.

*"Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca Vasca, 1996, p. 44.

*83 llegé a la coescritura del guién en casos como: De cuerpo presente (1965) y Ultimo encuentro (1966)
de Eceiza; Pascual Duarte (1975) de Ricardo Franco; A un dios desconocido (1977) y Dedicatoria (1980)
de Chavarri; Las palabras de Max (1978) de Martinez-Lazaro; 27 horas (1986) de Armendariz o0 Una
estacion de paso (1992) y El Gltimo viaje de Robert Rylands (1996) de Gracia Querejeta. Ibidem, p. 45.
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espiritu de la colmena, del cual Erice habia escrito un guion original, pero en el que
Querejeta creyd necesarios cambios en el prologo y el epilogo, “excesivamente largos”
y por lo que llamé a colaborar al guionista Angel Fernandez Santos, que “hizo un

trabajo de racionalizacién y de encaje”.

Se trata, en cualquier caso, de una
intervencion implicita, derivada de la decision del productor (como la eleccion de su
equipo o la eleccion de un segundo guionista), pero que recae directamente en otros

(como en este caso Fernandez Santos y en el director)™.

Otro de los aspectos en los que intervendra, serd la eleccion del reparto de
actores. En este aspecto, su interés por dar luz a cineastas noveles fue equiparable con el
de rescatar a grandes actores, que como José Luis Lopez Vazquez —muy ligado a su
colaboracion con Saura— habian sido relegados a papeles secundarios, encasillados
siempre en un mismo registro comico de géneros o directamente abandonados en el
olvido. Como con su equipo técnico, hizo, con muchos de ellos, plantilla fija de actores,
como el mencionado Lépez Vazquez, Fernando Fernan Gémez o la joven Ana Torrent,
que desde que se diera a conocer en El espiritu de la colmena de Erice, aparecio en otras
dos de sus producciones, en este caso dirigidas por Saura, como fueron Cria cuervos
(1975) y Elisa, vida mia (1976).

Por otra parte, a la hora de abordar sus tematicas cinematograficas, debe
revisarse la influencia que deriva necesariamente del tipo de directores con los que el
productor decide trabajar, pero tampoco debemos olvidar que su carrera, como sefiala

Hopewel I**

, esta impregnada, desde un primer momento, por el deseo de formar parte
de una espacie de nouvelle vague espafiola, cuyas producciones, por tanto, se alimenten
de tematicas muy cercanas al cine de vanguardia® y de lo cual emerge otro de sus

rasgos como productor, la apuesta por el riesgo creativo.

* Querejeta, Elias. Ibidem, p. 128.

%0 En este sentido, Querejeta acostumbra a plantear a sus directores la siguiente premisa: “todo aquello
que se llama produccion, incluido el equipo, es responsabilidad mia, la direccion es un &mbito en el que la
decision es suya”. Ibidem, p. 44.

> «Querejeta y otro ensayo de nouvelle vague” en El cine espafiol después de Franco. Madrid: El
arquero, 1989, p.118.

52 Entre los més destacados estarian: el camino vital, del nacimiento a la muerte, con especial atencién en
las reflexiones de la juventud, el sentido de la existencia, la familia y el mundo infantil; otro seria el sexo,
con especial hincapié en los fracasos matrimoniales, las relaciones heterodoxas y los traumas provocados
por ello; y, en Gltimo término, el propio medio cinematogréafico. Para mas informacion, véase: Monterde,
José Enrique. “La renovacion teméatica”, en: Monterde, José Enrique y Esteve Rimbau (eds.). Historia
general del cine: Volumen XI, Nuevos cines (Afios 60). Madrid: Catedra, 1995, pp. 145-187.
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Si en este sentido, como se apunta en La produccién como discurso, se le
puede considerar una especia de productor-autor, no es tanto por su intervencion directa
en los guiones que ha firmado como por el hecho de que, para plantearse la produccion
de un filme, necesita llegar a ver en las entrafias del proyecto algo que realmente le
estimule. Asi, y como continla remarcandose en el texto, sus influencias de
existencialistas como Camus o Sartre se evidencian en la determinacién que adquiere el
tema de la muerte®® y la préctica del suicidio (véanse Las secretas intenciones, Eceiza,
1969; Dedicatoria, Chavarri, 1980; El Sur o Las palabras de Max). Quiza por aquello
que Elias confesaba a Juan Hernandez Les en su libro El cine de Elias Querejeta, un
productor singular®®, “la muerte es algo cotidiano, no sin embargo, las formas de morir
de la gente, porque son siempre distintas”: natural (Tasio), violenta (Los ojos vendados,
Saura, 1978), absurda, como un juego macabro (Los desafios, Erice, 1969; Carta de
amor de un asesino, Regueiro, 1972) etc. Aunque, en muchas ocasiones, la muerte,
parece ser una via de escape, a veces para la libertad de quienes vivieron bajo el
autoritarismo de un padre —como en EIl desencanto o Crias Cuervos— a veces para
escapar de si mismo y de la vida que los rodea —como en Deprisa, deprisa, 27 horas, 0

Historias del Kronen.

La institucion familiar es otro de los puntos centrales en la produccion
querejetiana. Esta se presenta, frecuentemente, como simbolo de la decadencia social
mas amplia, muchas veces universo alegorico de la realidad espafiola que se muestra en
un microcosmos cerrado, donde el autoritarismo patriarcal aisla a la familia y la
reprime. Muchas veces, es desde ésta plataforma social desde donde se trataran
conflictos como las diferencias generacionales (La prima Angélica), el aislamiento

espafiol®, la religion, el matrimonio.

Sobre la familia también traté Dulces Horas (1981), de Saura, asi como Familia
(1996) de Fernando Leon, producidas ambas por Querejeta y entre las que Baza

encuentra algo semejante en el planteamiento, viéndola incluso como “remake de la

>3 Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y José Luis Rebordinos. Donostia: Filmoteca Vasca, 1996, p. 57.

> Como apunta Ruth Baza, “cifiéndonos a su faceta como productor y guionista, no hay pelicula en la
que no haya intervenido o estado presenta la muerte”. En: La primera vez: Una produccién de Elias
Querejeta. Méalaga: Ayto. Malaga, 2000, p. 27.

% Bilbao: Mensajero, 1986.

% Tratado desde la metafora de forma muy elocuente en Ana y los lobos, de Saura, y donde Ana
representa, como extranjera, la ruptura innovadora y la libertad que choca violentamente con una familia
desmembrada, de hermanos que no se entienden (las dos Espafias) y que estan marcados por rigidas
normales morales y sociales, afectando directamente la salud de la madre (Espafia).
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pelicula de Saura™’. Porque —continua Baza— “salvando las distancias, lo cierto es que,
en este caso, vienen a decir lo mismo con un lenguaje y en un contexto completamente
distinto acerca de la familia”. La familia como representacion del gran teatro del

mundo.

En cualquier caso, esta institucion es presentada como un nudcleo de intensas
emociones, pasiones y odios desde la cual parte muchas de las obras con las que trabaja
Querejeta. “Alejamientos, escisiones, como la que sufren las hermanas de Cuando
vuelvas a mi lado (Gracia Querejeta, 1998), en la que igual que en La prima Angélica,
la muerte de la madre es el hecho que une’ a la familia ‘después de varios afios de
distanciamiento fisico y emocional”>®,

Hay una fascinacion también muy presente en sus producciones, que gira en
torno al tema iniciatico y el descubrimiento de la vida, y que sera representado siempre
desde la mirada inquisitiva de la infancia —evocacion que se extiende también al &mbito
adolescente. Una infancia, que en muchas ocasiones se aleja de las imagenes idilicas a
las que tantas veces se nos ha acostumbrado, para ensefiandonosla como una etapa de
aislamiento, felicidad y a su vez honda tristeza. Desde la mirada infantil, muchas de las
obras de Querejeta abordan la concepcion realidad-ficcidn, presente-pasado, vida-
muerte, como ocurre en Cria cuervos, La prima Angélica o El espiritu de la colmena®®.
En todo caso, son personajes que se abren a un mundo, que lo descubren, pero que a la
vez les es hostil, por ello, todo esos nifios indagan en un mundo —real — pero siempre
asumiendo otro —interior/imaginario— para salvaguardarse de las cosas que le son

hostiles en el otro mundo.

Por otra parte, esa preocupacion del proceso iniciatico se desarrollé muchas
veces a través de las relaciones padres-hijas, que otorgaban a la figura paterna un halo
de misterio y fascinacién rodeado de interrogantes. Con ello, se llegan a relacionar
peliculas tan distanciadas como El espiritu de la colmena y El sur con El Gltimo viaje de
Robert Rylands, dirigida por Gracia Querejeta quién admitia que “si tenemos en cuenta
que Elias no sélo es el productor sino también el guionista de mis peliculas, lo l6gico es

que algunas cosas de las que le interesan o de las obsesiones que tiene aparezcan en

% La primera vez: Una produccién de Elias Querejeta. Méalaga: Ayto. Malaga, 2000, p. 26
*® Ibidem.
%9 Este altimo titulo nos servira para ahondar en estos conceptos en el préximo capitulo.
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ellas”®

. Si bien, cabria, respecto a esto ultimo, apuntar que es a través de las
producciones con su hija Gracia, donde se observa mas claramente las “obsesiones” de
Querejeta, dada la gran influencia que va a ejercer sobre ellas®*. Apoyando esto,
Hopewell defiende® que es con ella con quien Querejeta mas consigue fusionar su

faceta de productor autoral.

De obsesion o tema recurrente, también puede ser vista su preocupacion
constante por la recuperacion del tiempo y la memoria. Esta idea parece ligada a la
concepcidn del tiempo como distension del alma de la que hablaba San Agustin y que
en la produccién de Querejeta queda patente en numerosas peliculas que ahondan, una y
otra vez, en los recuerdos del pasado de sus personajes, cuya alma parece haber sido
muchas veces dislocada a consecuencia del olvido. Es en estas obras, donde la Guerra
Civil, aparece como escision de esa alma®, no sélo del personaje, sino de la sociedad
espafola que durante mucho tiempo quiso enterrar ese periodo de su historia. Apoyando
esa preocupacion, destacan las declaraciones de Querejeta sobre el tiempo: “El pasado
es ya y luego y mas tarde y no se puede borrar’®*, dictaminando posteriormente que es

el pasado el lugar donde va a pasar el resto de su vida.

Hacia finales de los setenta, el productor comienza a trabajar con nuevos
cineastas, apostando por trabajos mas radicales e innovadores como Las palabras de
Max (1978), Pascual Duarte (1975), El desencanto (1976). Pero sera, tras la
consolidacién definitiva de la democracia, con la desaparicion de la censura, cuando se
produzca “un giro hacia modelos narrativos de corte realista desprovistos de toda

tentacion simbolica”®. Los ejemplos mas determinantes de este periodo se presentan en

% Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccion como discurso. Donostia:
Filmoteca vasca, 1996, p. 198.

81 Recordemos que, salvo su Gltima pelicula 15 afios y un dia (2013), Gracia Querejeta contara con su
padre para la creacién del guion y la produccion de todas sus peliculas. Su filmografia es analizada en:
Cortés Ibafiez, Emilia. “El cine de gracia Querejeta” en Barcarola. Albacete: N° 65-66, 2005, pp. 369-
371.

%2 Declaraciones realizadas en: EI Productor: una pelicula documental. Dir. Fernando Méndez-Leite.
Cameo Media, 2007. DVD.

% Ejemplo de ello es La prima Angélica de la que el propio Elias opina que: “es més una reflexion sobre
el Tiempo y la Memoria que sobre la politica”, pero que irremediablemente introducirse en algo asi en
nuestro pais y en ese momento “conduce inevitablemente al encuentro con el dato historico y politico”.
Esto se recoge en: Hernandez Les, Juan. El cine de Elias Querejeta, un productor singular. Bilbao:
Mensajero, 1986, p. 75

Ibidem, p. 19

% Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca vasca, 1996, p. 38.
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las producciones que realiza junto a Montxo Armendariz®® (Historias del Kronen, 27
horas). La delincuencia juvenil, la homosexualidad, las drogas o la inmigracion
formaron parte de sus nuevas produccién, no ajenas a una gran polémica. Un cambio de
enfoque, que sin embargo, le permitio no desaparecer de la industria, como si sucederia
a otros productores como José Luis Dibildos o todos aquellos que se quedaron al

margen de las nuevas demandas.

Tratando de abarcar, en pequefias proporciones, la magnitud de matices que
derivan de la obra de productor vasco, es necesario detenerse finalmente en la maxima
que seguirén todas ellas, desde los primeros cortometrajes, pasando por sus mas de
cincuenta producciones, y hasta los ultimos de sus proyectos documentales, como Al
final del tunel (Eterio Ortega, 2011) —acercamiento al final del terrorismo de ETA, que
indaga en las raices del nacionalismo vasco. Se trata, en definitiva, de una mirada
siempre directa a la problemaética de cada momento, para presentar —ya sea a través de
un cine metaférico (La Caza, 1965), durante la época de la censura, 0 mediante la mas
cruda de las iméagenes, en la década de los ochenta (Deprisa, Deprisa, 1980) —, el reflejo
mas inmediato de la realidad social®’.

En definitiva, Querejeta defiende que el cine es antes un medio de expresién
que un despacho de negocios, pero piensa que solo desde una estructura econémica
profesionalizada es posible acercarse a sus conceptos ideales de que “una pelicula debe
ser un acto de libertad” y de que, para comenzar por el principio, “no debe hacer planes

rigidos ni guiones cerrados™®,

Asi, como contintan Angulo, F. Heredero y Rebordinos, el discurso como autor
no lo dan tanto sus peliculas (“la obra es del director”, ha dicho siempre), como su
propia préctica o la produccién como discurso®. Su presencia, resulta al fin y al cabo,

una influencia imperceptible, pero sin la cual no existiria nada de lo que finalmente se

% Con esta colaboracién Querejeta-Armendariz es importante el impulso que se dio al llamado Nuevo
Cine Vasco. En todo caso, fue muy recurrente de esta época, la representacién, nuevamente, de la
juventud en relacion con el mundo que le rodea. Mas informacidn en: Angulo, Jesus; Carlos F. Heredero
y J. L. Rebordinos. “Montxo Armendariz” en La produccidon como discurso. Donostia: Filmoteca Vasca,
1996, pp. 175-188.

%7 En el caso més actual puede pensarse en la produccién de Los lunes al sol (2002), dirigida por
Fernando Leodn y que profundiza, desde la problematica de los astilleros de Vigo, en temas tan actuales
como el paro y el abandono social.

% Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia: La
Filmoteca Vasca, 1996, p. 45.

®1bidem, p. 62.
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presenta en la pantalla. Porque como él mismo indica “el productor es un fantasma vy,
como tal, s6lo debe aparecer en el momento oportuno (...). No se le debe notar, pero si

debe tener —desde su posicion de fantasma— un conocimiento director de todos y cada

uno de los procesos que configuran la pelicula”’.

En suma, cabe apuntar, tal y como expresd recientemente Carlos Boyero, en el

cine de Elias Querejeta:

Existe absoluta coherencia (...) en el cine que le interesaba hacer, en unas
caracteristicas fijas, en un determinado tono, en su desapego por la narrativa tradicional
y su adiccion al cine que pretende ser de autor en cada plano. [...]Ese hombre irénico y
descreido ante tantas cosas, poseia una conviccion ancestral e inquebrantable en otras,
incluidas su inteligencia para analizar la realidad, sus gustos artisticos, su concepto de la
ética, su vision de la politica, su ardor polemista, su heterodoxa cultura (...), su olfato
para descubrir el talento ajeno y hacerlo productivo’.

"Querejeta, Elias a Angulo, Jests; Carlos F. Heredeo y J. L. Rebordinos. Ibidem, p. 42.
" Boyero, Carlos. “Querejeta: en el cine como en la vida” en El Pais. 9 de Junio, 2013.
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3. TANDEM QUEREJETA-SAURA

La irrupcion de Carlos Saura en el panorama cinematogréfico a finales de los
afios cincuenta con Los golfos (1959), supone el inicio de un conjunto de obras que se
inscribe voluntaria y decididamente en la lucha por una cultura critica, con la
concepcion testimonial, de quienes quisieron ser fieles a una sociedad, un tiempo y una

historia.

Este prolifico cineasta no era ajeno a las nuevas corrientes europeas, ni mucho
menos a los postulados que en 1955, desde Salamanca, abogaron en nuestro pais por un
cine comprometido y de calidad. Su paso por el Instituto de Investigaciones y
Experiencias Cinematogréficas (IIEC) y un talento admirable por la fotografia’® dotaron
a este aragonés (Huesca, 1932) de una sensibilidad para el cine, que no pasaria

desapercibida.

El inicio de su colaboracion con Querejeta surge, al contrario que con sus otras
relaciones productor-director, cuando Saura contaba tras de si con una nada
despreciable carrera en el cine”. Tras su experiencia con la censura en Llanto por un
bandido (1963), de la que llegaron a quemarse varios negativos, Saura decidié que
“aunque solo fuera por dignidad, nunca volveria a aceptar una pelicula en la que no

pudiera controlarlo todo™".

De esa decision se derivan dos consecuencias directas. La primera de ellas, la
determinacion de su voluntad de estilo y de su concepcion como auteur, en la que €l
mismo insistia:

Me resisto a hacer una adaptacion literaria. Es una forma de imponerme a mi
mismo el que se me ocurra la idea motriz, es como una obligacién para un director que
se considera digamos “autor”. Primero, porque a mi me parece una condicion sine qua

non, y segundo, porque me parece que es la tnica forma de que lo que vaya a hacer le
corresponda totalmente a él.”

La segunda de esas consecuencias, fue encontrar en la figura del productor vasco

los medios y la seguridad necesaria para que sus producciones fueran respetadas. Se

"2 \/gase: Saura, Carlos. Saura x Saura. Madrid: Fundacién Antonio Saura, Junta de Castilla-La Mancha,
La Fabrica, 2009.

"3 Contaba ya con la realizacién de los filmes Los golfos y Llanto por un bandido, algunos cortometrajes
y varios afios de experiencia como profesor en la IIEC, de la que fuese alumno.

"“Saura, Carlos a Antonio Castro. Dirigido por-..., N°179, Abril, 1990.

Saura, Carlos a Enrique Brassé. Carlos Saura. Madrid: JB, 1974, p. 72.
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inaugura asi, en 1965 con La caza, una de las colaboraciones mas fructiferas para

ambos, y con la que a lo largo de diecisiete afios realizaron juntos trece peliculas.

La admiracion que se han mostrado, respectivamente, en numerosas
publicaciones, es muestra del enorme grado de complicidad que existié entre Querejeta
y Saura ya desde sus inicios, y del que ademas, Saura terminara adoptando un “modo de

hacer” en peliculas posteriores a sus trabajos juntos:

Haciendo La caza (con Elias Querejeta) descubri el placer de trabajar con un
equipo reducido, pero perfectamente conjuntado. Desde entonces he tratado de seguir el
mismo esquema de trabajo: respetando en el rodaje el orden cronoldgico del guién,
arropandome con los mejores técnicos y artistas, y dedicando especial atencion al
trabajo con los actores’.

En todo caso, a partir de su primer trabajo con Querejeta, Saura se adentra en un
mundo simbolico a través del cine metafdrico, anteriormente mencionado, con peliculas
como Peppermint Frappé (1967), El jardin de las delicias (1970), Ana y los lobos
(1972) o La prima Angélica (1974). Resulta tentador pensar, como indica Marvin
D’Lugo, que “la lectura metafdrica coincide con un proyecto de Saura mas ambicioso,

0977

que se intensifica en sus filmes de los Gltimos afios setenta”’’, pero que tras la tltima de

sus colaboraciones con Querejeta —Dulces horas (1981) — parece desvanecerse.

No negaremos la importancia aqui de una figura como Carlos Saura en la
filmografia espafiola, sin embargo, si tenemos en consideracion el texto de Robin Lefere
quien, en Una trayectoria ejemplar’®, analiza la obra saurana, puede comprenderse una
vision dual de su obra, que haria precisamente una escision entorno a los afios ochenta.
Esto coincide, en su filmografia, con el momento en el que Saura decide buscar “nuevos
caminos que le hagan salir del desconcierto creativo de los Gltimos afios”’® para
adentrarse en nuevos proyectos, tan versatiles, como el musical, la comedia o el

melodrama.

En todo caso, y como continua Lefere, puede sospecharse de un doble prejuicio,

condicionado, por la percepcion impactante de ese “primer” Saura —durante su etapa
p p p

"® Saura, Carlos a Agustin Sanchez Vidal. Retrato de Carlos Saura. Barcelona: Galaxia-Gutenberg, 1994,
p. 74.

" The Films of Carlos Saura: The Practice of Seeing. Princeton: University Press, 1991, p. 127. (La
traduccion es mia).

’® efere, Robin (ed.). Carlos Saura. Una trayectoria ejemplar. Madrid: Visor, 2010, pp. 7-12.

" Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y José Luis Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca vasca, 1996, p. 110.
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con Querejeta—, sin tener en cuenta el derecho o la capacidad del autor a hacer cosas
distintas®, y luego la sobrevaloracion de un cine simbélico con respecto a un “segundo”
Saura que integra nuevos componentes menos prestigiosos®’. En cualquier caso, no
puede olvidarse que son numerosos los reconocimientos y premios que han recaido

sobre las obras correspondientes a esa primera etapa de la obra filmica del aragonés.

Tras La Caza, Carlos Saura decide alejarse del realismo, para indagar en temas
méas complejos, y el binomio Saura-Querejeta comienza a producir peliculas de corte
mas imaginativo y estimulante que se inauguran con Peppermint frapee. Se aprecia una
progresiva asimilacion de las teorias psicoanaliticas, en su interés por el territorio de la
ensofiacion, la memoria, el deseo y, en definitiva, la mente®. Todo ello, hace de su obra
un perfecto exponente de la cinematografia moderna, si afiadimos, ademas, su
experimentacion con la linealidad temporal, el constante juego de las suplantaciones o

la dislocaciéon de la frontera entre realidad y fantasia.

Una evolucion, que como veremos, ira disminuyendo en Saura la preocupacion
por explicar cuidadosamente las transiciones temporales y espaciales®, apreciadas en
titulos como La madriguera o el Jardin de las delicias y que terminara desapareciendo

definitivamente en La prima Angélica (1974).

Especialmente este ultimo film, aunque en realidad buena parte de las
producciones Querejeta-Saura, es ejemplo de las audaces batallas politicas y
administrativas a las que se enfrento el productor vasco. Y, es que, debemos entender
que las tematicas que se trataron en el cine saurano de los afios sesenta y setenta fueron
verdaderas bombas de relojeria para el momento. No sélo por ahondar en numerosas
ocasiones en temas como la sexualidad, la violencia o las criticas religiosas, sino porque

en muchas de sus obras habfa ataques indirectos y directos al régimen®*.

8 sy dltimo proyecto, de caracter teatral, fue una versién de El gran teatro del mundo, de Calderén de la
Barca, estrenada en el mes de marzo de 2013 en el Matadero de Madrid.

81 |_efere, Robin (ed.). Carlos Saura. Una trayectoria ejemplar. Madrid: Visor, 2010, p. 9.

82 Tal y como él declara a Fernando Lara y Diego Galan: “Me interesa mas esa posibilidad imaginativa,
casi alucinatoria y de suefio. Adler, Jung y Marcuse. Soy un resonador de todos ellos y siempre lo he
sentido asi”. En: Triunfo, N° 442, Noviembre, 1970.

8 Lara, Fernando. “Estructura y estilo en la prima Angélica” en: Azcona, Rafael y Carlos Saura. La prima
Angélica. Madrid: Elias Querejeta Ediciones, 1976, pp. 156-157.

8%Puede servir de ejemplo: la imagen adultera que se muestra del comandante de Cria cuervos, la cobardia
del falangista al estallar la guerra en La prima Angélica o, también en esta misma pelicula, la parddica
imagen de su regreso del frente con el brazo escayolado haciendo el saludo fascista.
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Pero Querejeta supo apoyarse en la proyeccién internacional® de Saura,
consiguiendo llevar a todas ellas a festivales como el de Berlin o Cannes. Precisamente
en éste dltimo, en 1974 otorgd a La prima Angélica el Premio Especial del Jurado,

gracias al cual pudo ser estrenada en Madrid. Gubern y Font comentan al respecto que:

La prima Angélica se habia convertido en un casus belli entre las facciones
integristas del movimiento y la tendencia aperturista de Pio Cabanillas. (...) De tal modo
que, siendo una victoria de la apertura, la permanencia de La prima Angélica en los
cines comprometia al mismo tiempo el futuro de Pio Cabanillas y su aperturismo®.

De esta manera, podemos observar de forma patente su vision compartida por
crear un cine diferente y critico, en el que ambos compartian intereses sobre lo que
debia hablarse en aquellas peliculas: la muerte, la violencia, una reflexion acida sobre la
institucion familiar, la atraccion por la mirada infantil, las relaciones familiares

(especialmente padre-hija), la evocacién de la Guerra Civil...%

Con Dulces horas (1981) sus caminos se separan —coincidiendo con la voluntad
de un cambio en Saura—, no sin embargo su relacion, que se mantuvo incluso hasta sus
ultimos dias, dejando a medias, la que hubiese sido, hasta el momento su ultima
colaboracion juntos en 33 dias (prevista para 2013). En cualquier caso, los titulos que
generaron juntos, definitivamente, contribuyeron a encumbrar un tandem unico, hasta el
punto de conseguir convertirlo “en la formula de referencia de un cine espafiol

comprometido, profundo, riguroso y el més exportable de nuestra cinematografia”®®.

8 Tal y como indica Hopewell, fue su conciencia de caracter espafiol, el marcado antifranquismo de sus
obras y su excelente operacién publicitaria las que consiguieron que el cineasta atrajese especialmente la
atencion del publico internacional. En: El cine espafiol después de Franco. Madrid: El arquero, 1989, pp.
244-246

8Un cine para el cadalso. Barcelona: Euros, 1975, pp. 131-133.

8 Angulo, Jests; Carlos F. Heredero y J. L. Rebordinos. La produccién como discurso. Donostia:
Filmoteca vasca, 1996, p. 112.

% Ibidem, p. 92.
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4. LAPRIMA ANGELICA Y EL ESPIRITU DE LA COLMENA: ANALISIS
FORMAL Y COMPARATIVO

“La pelicula, o es protagonista 0 no es nada”

ELIAS QUEREJETA

En 1973 Elias Querejeta apuesta por una de las mas hermosas y estremecedoras
obras poéticas con las que cuenta su produccion y la cinematografia espafiola, dando luz
al primer largometraje de Victor Erice, El espiritu de la colmena. El grueso del filme
gira en torno al mito de Frankenstein, a partir de una de las secuencias mas famosas del
realizador James Whale, en donde vemos a una nifia arrodillada junto al monstruo a la

orilla de un lago.

Dotada, como el propio Erice ha declarado®, de una “estructura
fundamentalmente lirica”, la obra nos acerca a la idea introspectiva del cine de autor,
cuyo discurso narrativo tiene cualidades fundamentalmente subjetivas e interiores; con
una narracién intimista, fuertemente ligada al pensamiento y a una voluntad de estilo
incuestionable®. Atendiendo a esto Gltimo, el filme se propone en este trabajo como
referente de un estudio comparativo frente a otra obra de fuerte caréacter autoral®’: La

prima Angélica de Carlos Saura.

Una comprension dialéctica que nos ayudara a buscar en el hecho filmico de
estas obras —con claros caracteres individualizadores y una presencia autoral enorme—
aquellos aspectos que derivan de la presencia autoral de Elias Querejeta. Para ello,
tendremos en cuenta el andlisis que anteriormente hemos realizado de su produccién

filmografica y nos basaremos en la estructura analitica de Cassetti y Di Chio*.

% Erice, Victor a Diego Galan y Fernando Lara. Triunfo. Octubre, 1973.

% p¢rez Bowie aborda la concepcién de cine lirico, “para designar a ese nuevo arte, dotado de plana
autonomia. (...) Un arte capaz de crear nuevas realidades; de romper con la légica de la narracion
literaria, para apelar a su poder de sugestion”. En: Leer el cine. Salamanca: Universidad de Salamanca,
2008, p. 52.

% a presencia de reflexiones sobre la conciencia, las ensofiaciones y el recuerdo, dota a la obra con un
verdadero caracter intimo e introspectivo también. Ademas debe recordarse que la historia se inspira en
las propias experiencias personales de Saura, tal y como expone Hopewell en: El cine después de Franco.
Madrid: El arquero, 1989, p. 69.

% Basada en los tres ejes cinematogréficos: puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en serie. Casetti,
Francesco y Federico Di Chio. Cémo analizar un film. Barcelona: Paidos, 1991.
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En primer lugar, uno de los aspectos que debemos abordar es la comprension del
contexto en el que surgen ambos filmes y que ayudaron a determinar ciertas diferencias
entre ellos. Aunque apenas pasa un afio entre el estreno de la obra de Erice y la de La
prima Angelica, el marco de las politicas cinematograficas a las que se adscriben es
diverso. Esto se debe a que en 1974 se produce, con Pio Cabanillas, una “apertura” que
afecta directamente a la politica cinematogréafica del Gobierno, que se traduce en la
aplicacion de una censura “nueva y menos severa a 147 peliculas™®. Y aunque de todas
ellas la Junta de Ordenacion Cinematografica solo aprobd finalmente 70, La prima
Angélica fue una de las beneficiadas por aquel nuevo cambio. Esto es muy importante,
como veremos a continuacion, cuando veamos como en la pelicula de Saura se retratan,
por primera vez, ciertos aspectos del régimen sin la veladura metafdrica a la que nos
tenia acostumbrados en obras anteriores, y por supuesto que permite que la alegoria

politica que de ella subyace esté mas presente que en la obra de Erice.

El espiritu de la colmena (1973) y La prima Angélica (1974) radican
conjuntamente en una reflexion sobre realidad y ficcion que sirve como base para
adentrarse en aspectos de caracter mas introspectivo. Ese mundo real e imaginario se
presenta, sin embargo, de forma distinta en cada autor. Tal y como apunta Hopewell, “el
enfoque en ambas peliculas es parecido: descubrir qué fuerzas crean la conciencia de la
propia identidad y como operan. Saura, por una parte, opone una influencia externa —la
Historia— a un mecanismo interno —la memoria”.>* Por su parte, Erice se adentra en la

fantasia y el mito como oposicion a la realidad.

Al sumergirse ambos autores en la psicologia de sus personajes, bajo el reflejo
de aspectos méas abstractos y sugestivos, se entiende que en muchas ocasiones la
revision histérica pase a un segundo plano. Apoyando esta idea, Querejeta exponia que
La prima Angélica era mas una reflexion sobre el tiempo y la memoria que una

reflexién politica. Una revision histérica que tampoco comparte Molina Foix*® con

% Tal y como apunta John Hopewell en: “La apertura y La prima Angélica” en El cine espafiol después
de Franco. Madrid: El arquero, 1989, p. 68

% Ibidem, p. 71.

% Segun declaraciones recogidas por Carmen Arocena en: Victor Erice. Madrid: Catedra, 1996, p.88.
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respecto a la obra de Erice. Sin embargo, con estas declaraciones, no puede ser obviada

la realidad espafiola que se desprende de ambas obras™.
La puesta en escena

Para poder analizar esto, deberemos poner atencion en la configuracion de los
personajes”’ (informantes®®), muchas veces reflejos directos de esa realidad implicita
(indicios), y en cuyas acciones sirven para definir el nacleo principal de la trama

(temas).

Comenzamos abordando la psicologia de los personajes, de la cual se sirven los
realizadores para mostrar los problemas de la sociedad espafiola. Tanto en El espiritu de
la colmena como en La prima Angélica vemos una fragmentacion interior en cada
personaje, y colectiva en cuanto a las familias. En el caso de la obra de Erice, esa idea
fragmentaria que se fusiona con las concepciones mas abstractas entre realidad-ficcion,
se muestra claramente en aspectos formales como: la luz®® —en esos tonos color miel con
los que Luis Cuadrado encierra y aprisiona a sus personajes—, los silencios®, el
aislamiento de los escenarios, alejados y solitarios, esa prision y a la vez guarida en la
que se encierra a los habitantes de la casa, con ventanas de color opaco, con una celosia

que dificilmente deja entrar nada que proceda del exterior'®*.

La reflexién sobre la realidad social y la decadencia de la institucion familiar

también estd presente en La prima Angélica. Las vidas de los protagonistas parecen

% Molina Foix concluye en ltimo término que, “aunque las consecuencias no estan representadas, estan
presentes”. Ibidem.

%" Personajes vistos segun Bordwell como “agentes de causa y efecto” que desempefian un papel formal
de la pelicula, cuya narracion se centra invariablemente en causas psicoldgicas personales, como
decisiones, elecciones y rasgos de caracter. En: Bordwell, David y Kristin Thompson. El arte
cinematografico. Barcelona: Paidés, 1995, pp. 68 y 82.

% Son en palabras de Francesco Casetti y Federico Di Chio, “aquellos elementos que definen en su
literalidad todo cuanto se pone en escena: la edad, la constitucion fisica, el caracter de un personaje”.
Como analizar un film. Barcelona: Paidos, 1991, p. 127.

% Jestis Gonzalez Requena comenta que “la manipulacion de la colmena social no aparece nunca explicita
en la pantalla s6lo se deja notar en el tratamiento luminico y cromético de los distintos ambientes en el
film: los exteriores diurnos (grises), la casa familiar (miel) y la iniciacion (azul)”. En: La coincidencia del
color en la fotografia cinematografica espafiola. Madrid: Filmoteca espafiola, 1989, p. 122-123.

100 Seqin Carmen Arocena, ese silencio se corresponde con la asuncién del orden establecido, obligando
a los personajes a callar y a refugiarse en un mundo interior que los aisla de la sociedad. Victor Erice.
Madrid: Cétedra, 1996, p. 89.

101 En ambas obras, el exterior es mostrado como espacio de libertad personal y los interiores de
reclusién. Basta comprobar que en La prima Angélica, Luis nifio, mas desinhibido y libre, siempre suele
estar asociado con localizaciones exteriores. Algo parecido ocurre en el caso de Ana y de todos los
habitantes de la casa, que buscan en el exterior la libertad.
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transcurrir de forma aislada, cerrados en si mismos y en su soledad, microcosmos de
una sociedad espafiola dividida. Y aunque en esta pelicula la presencia historica esta
mucho mas definida que en El espiritu de la colmena —recordemos las iméagenes
iniciales del bombardeo, la reconstruccién en el recuerdo de Luis de aquel julio de 1936
o las referencias directas a las oposiciones ideoldgicas—, el filme centrara mas su mirada
en las consecuencias psicoldgicas de la guerra civil, ahondando en lo que el propio

Erice denominé “exilio en si mismos™'% de los espafioles.

Por otra parte, en el relato de Erice si se aprecia un distanciamiento progresivo
del contexto y de la realidad, que no es tan apreciable en La prima Angélica. Un hecho
que, por otra parte, va asociado a la introspeccion de su protagonista, y que sigue la
linea de lo general a lo particular, se abandona poco a poco las consecuencias de la
guerra, para optar mas por un relato abstracto e intimo (Arocena, 1966: 84). Esto no
ocurre en la obra de Saura; de hecho, parece ocurrir lo contrario: los psicologismos
sociales se van mostrando desde la particularidad de Luis a la generalidad que se
desprende tras el conocimiento de toda su familia, independientemente del viaje interior
que experimenta Luis. En cualquier caso, esta diferenciacion no sorprende si
entendemos que Saura se centra en la memoria, que irremediablemente —y como apunta
Querejeta- conduce inevitablemente al encuentro con el dato histdrico y politico. Sin
embargo, la propuesta de Erice a través de ensofiaciones y fantasias abre las puertas

necesariamente a un universo de carga mas alegorica.

Apuntado ya anteriormente por Hopewell, es preciso detenerse sobre esa
introspeccion de los personajes principales, no tanto desde el punto de vista del
aislamiento social al que se han visto obligados, sino desde el hecho de la busqueda de
su identidad. Esto, sin duda, corresponde a las corrientes existencialistas de las que bebe

Querejeta, pero también Saura o Erice'®,

En La prima Angélica, Luis, igual Ana en la obra de Erice, se refugia en si

104

mismo, en las alucinaciones de recuerdos que solo él puede revivir. Es la memoria™" el

mecanismo que utiliza para lograr reconstruirse a si mismo y completar el proceso que

192 Mencionado por John Hopewell. El cine espafiol después de Franco. Madrid: El arquero, 1989, p. 69.
193 En La primera vez, Ruth Baza advierte ese existencialismo en la obra de Erice y concretamente en El
espiritu de la colmena, en base a sus lecturas de Sartre y Camus. Malaga: Ayto. Malaga, 2000, p. 45.

104 Algo ya explorado por Saura en sus dos anteriores titulos: El jardin de las delicias y Peppermint
frappé.
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parecio haber sido truncado en la infancia. En el caso de Ana, su manera de comprender
quién es se proyecta en un personaje ficticio, en el juego y la fantasia, que también le
sirven para comprender el mundo. Respecto a esto, y teniendo en cuenta el apunte de

Carmen Arocena:

Si Saura en La prima Angélica habla de la huella imborrable que deja una nifiez
dificil en la memoria, Erice desarrolla el proceso en el que esa huella queda impregnada,
mostrandonos como se sirve la infancia en un medio hostil, dejando que sea el
espectador el que se imagine la huella que deja y sus consecuencias.'®
Cabria pensar que estos dos personajes mantienen una intima vinculacién, ya

que en el caso de Luis su interiorizacion busca comprenderse a si mismo y al mundo
que no logré comprender de pequefio, al igual que Ana, pero treinta afios después. Una
herida en el recuerdo que, en el caso de Erice, solo intuimos que permanecera

imborrable.

Expuesto esto, y volviendo al planteamiento anterior, podemos ver claramente
esos rasgos existencialistas, que no s6lo van a estar presentes en la bdsqueda de si
mismos y de su identidad, sino en el vacio en el que ambos caeran, el absurdo del que
hablaba Camus, que les llevara irremediablemente al silencio —en el que, por otra parte,
los padres de Ana ya parecen encontrarse—y a la huida final'.

En relacion a esto Gltimo, parece conveniente ademas abordar la presencia de
una de las constantes ineludibles (motivos) en las producciones de Elias Querejeta. La
muerte, como en otros titulos realizados por el productor, aparece en estos dos films
como desencadenante de esa mirada interior hacia si mismos. En el caso de Luis, la
muerte de su madre ocasiona su vuelta al mundo de su infancia, en el caso de Ana, tras
el asesinato y la muerte que ve en el cine, emprendera un viaje interior donde ‘conocer
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el significado de la muerte™" supone conocer el significado de la vida

195 victor Erice. Madrid: Cétedra, 1996, p. 113

196 Como se apunta en la obra de Hopewell, mediante una declaracion del propio Saura: Al final Luis trata
de escapar “de salir de la ciudad..., pero no puede. Ha tenido lugar una escision, y en esa otra imagen del
pasado, en esa imagen de si mismo en el pasado, esta la clave de lo que es en el presente”. El cine espafiol
después de Franco. Madrid: El arquero, 1989, p. 71.

197 De nuevo base del existencialismo de Camus en el que la muerte ‘nos remite a cuestionarnos el valor
de la vida: éste el corazén de la filosofia. La consciencia de la muerte nos lleva a la pregunta por la vida y
la renuncia voluntaria a ésta, la abdicacion de la existencia, anula todo mal-estar, pero también toda lucha,
toda rebeldia. Cejudo Borrega, Enrique. “Albert Camus: La filosofia del limite” en Endoxa: Series
filosoficas. N° 17, 2003, p. 285

198 Arocena, Carmen. Victor Erice. Madrid: Catedra, 1996, p. 115.
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La dimension onirica del cine dentro del cine también esta presente en las dos
obras. Indiscutiblemente, en El espiritu de la colmena hablamos de Frankenstein, y en
La prima Angélica de las iméagenes de Los ojos de Londres. Lo interesante aqui es que,
en ambos casos, aunque de formas diferentes, la pelicula se mezcla con la realidad, se
integra ficcion en la vida de los personajes. En el caso de Ana, a través de la escena
nocturna en el lago; en el caso de Fernando, mezclandola con sus recuerdos y llegando a

contemplar en ella los “ojos inquisitivos, crueles” del padre de Angélica/Anselmo.

Por dltimo, de forma breve, hay que atender a la reflexion existente en torno a la
relacion padre-hija, que es mucho mas determinante en la obra de Erice y que,
recordemos, se mantiene también como habitual en la produccién de la factoria

Querejeta.
Puesta en serie

En el montaje, y en la narrativa que de ello se deriva, también se mantienen
coincidencias. Esencialmente en ambos filmes hay una ruptura en la linealidad, que sin
duda atiende a las corrientes renovadoras de las que ambos directores se han visto
influenciados y por las que siempre aposto el productor. Tampoco hay que olvidar que

en ambos casos Pablo G. del Amo trabaja como montador.

En el caso de Saura, la ruptura se produce a través de la disolucion de los
espacios temporales con viajes presente-pasado sin la utilizacién del flashback. Eso
juega un papel importante en la percepcion del personaje y de la temética de La prima
Angélica y que atiende a aquella observacion de Valle-Inclan: ‘Las cosas no son como
las vemos, sino como las recordamos’. Porque, en realidad, esas imagenes del Luis
adulto en su infancia no dejan de proyectar la duda al espectador de si realmente eso que
recuerda es verdadero o s6lo una proyeccion fantastica de lo que él almacena en su

memoria®®®.

También esto puede relacionarse con el intento de mostrar, de alguna manera, la

mirada infantil asociada a la conciencia temporal, tan distinta a la de los adultos, y

199 Agustin Sanchez Vidal se atreve a comentar que ese “juego lleno de equivocos, entre la nifia y el
hombre adulto suscita la idea de una violacion de la infancia por un mundo adulto de tan torvo perfil
como el aparejado por el franquismo”. Retrato de Carlos Saura. Barcelona: Galaxia-Gutenberg, 1994,
p.65.

34



donde la fantasia juega un papel primordial. Para ello en El espiritu de la colmena se
recurre a la fragmentacion mediante grandes elipsis. A este respecto Santos Zunzunegui

apunta:

La eleccion del découpage, de la fragmentacion, de la busqueda de un punto de
vista variable, desplaza el film hacia el problema esencial del «entre», es decir de eso
que Vertov denominaba el intervalo (...). Intervalo que Benjamin ponia en relacion con
el hecho de que el cdmara cinematogréfico, a través de la fragmentacion, de la vision en

gran numero de partes ‘que se juntan segun una ley nueva’, era capaz de ofrecer una

imagen de lo real ‘infinitamente mas significativa’.*’

Esto sirve, en definitiva, para lograr en ambas peliculas una atemporalidad cada

vez mas acusada, ayudando a generar una sensacion de mezcla entre fantasia y realidad.

Puesta en cuadro

Atendemos por ultimo a la manera en que €sos universos son representados, un
aspecto que indudablemente va a estar determinado en ambos casos por el fiel equipo
técnico de Elias Querejeta, con Luis Cuadrado como director de fotografia y Teo

Escamilla como operador.

En la composicion de planos puede comprobarse una mayor presencia de
primeros planos que van a ser constantes en ambos filmes, lo que nos ayudara a
sumergirnos en la mente de los personajes. Destacan, por otra parte, los planos frontales
que componen El espiritu de la colmena, que pueden ser entendidos como muestra de la
vision infantil, reforzando el caracter méagico de ciertos elementos, como la casa
abandonada.

Resulta especialmente interesante el magistral talento de Luis Cuadrado en las
imagenes que se reflejan en un espejo y que en ambas peliculas se traduce en una escena
casi idéntica: la madre que peina a la hija, alegoria quizas de un modo de transmision de
los valores de aquella colmena social que atrapa a todas las generaciones de un modo u
otro. Esa escena, que en El espiritu de la colmena se produce a mitad de la pelicula,
sirve como cierre en La prima Angélica, con una mirada a camara, por otra parte, que
tambien comparte el final de la obra de Erice, en su caso con los absorbentes ojos de
Ana Torrent. Una mirada a camara que ahoga —incierta y melancoélica—, y que recuerda a
la técnica de los cines europeos, tan caracteristica de Godard.

1191 5 edad de la inocencia. Bilbao: Universidad del Pais VVasco, 2001.
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En cuanto al movimiento y los encuadres, existe una diferencia que quiza
pretenda mostrar la oposicion adulto-nifio. Asi, Ana, en EIl espiritu de la colmena,
permanece activa, marca la permanencia de la imagen, del movimiento de la camara e
incluso determina la accion de los otros personajes cuando desaparece. Es simbolo de
rebeldia y libertad. En el caso de Luis, salvo en los momento en los que él es un nifio,
éste va a permanecer pasivo, como casi todos los adultos representados en La prima
Angélica, y es en cualquier caso la Angélica nifia quien le mueve a adentrarse en esa

infancia de libertad.

Todos estos recursos narrativos y formales se suman a otros en los que no es
posible detenerse, como son la utilizacion de la musica de Pablo G. del Amo y que es de
gran importancia en el refuerzo de la densidad dramatica del film y en la determinacion
del estado animico de los personajes, o la magistral direccion fotografica de Luis

Cuadrado, especialmente en El espiritu de la colmena®'.

En definitiva, ha de tenerse en cuenta la magnitud que caracterizaria un analisis
completo de estas obras. Sin embargo, los rasgos esenciales que han sido expuestos en
el presente estudio dan cuenta de la presencia de unas constantes formales en ambas
obras. Indiscutiblemente, no podemos obviar que muchas de ellas derivan de la
voluntad de estilo que define a los realizadores, los cuales son ejemplo de un cine con
autonomia propia y de una marcada personalidad. Pero también debe admitirse la
visibilidad, en ambas obras, de unas huellas estilisticas que se relacionan con las
caracteristicas que definen a la factoria Querejeta: tematica (mirada infantil, muerte,
muestra de la decadencia en la institucién familiar), estilistica (con un mismo equipo
técnico), y siempre con la constante de mostrar la realidad social, directa e indirecta,
que se vivia en aquellos momentos y que con el tiempo, inevitablemente, se ha

convertido en revision de nuestra historia.

1 Tema abordado por Carmen Arocena en: “Sombrio carécter vasco” en Victor Erice. Madrid: Céatedra,
1996, pp. 77-188.
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CONCLUSION

Como hemos podido comprobar a lo largo del presente estudio, la produccion de
Elias Querejeta no solo atiende a una ambicion econémica, sino también a una ambicion
estética. Dos dimensiones que corresponden en esencia a un “modo de hacer” Unico en
la cinematografia espafiola, y que ha posibilitado la realizacién de un tipo de cine de
calidad, en el que primaba la voluntad de estilo y la critica social, ain en periodos

historicos en los que se carecia de una total libertad de expresion.

Una caracteristica Unica, que ha dejando constancia de un raro y excepcional
caso de productor-autor cuya huella puede verse, si bien en unos titulos con mayor
nitidez que en otros, en la esencia de todas aquellas peliculas que llevan su marca. No
podemos, sin embargo, obviar la presencia de todos aquellos autores que realizaron sus
producciones, y cuya voluntad de estilo define la autonomia de cada una de sus

colaboraciones.

Asi lo demuestra el andlisis formal y comparativo de EI espiritu de la colmena y
La prima Angélica, dos obras que se encuentran en puntos clave, relacionados con la
concepcién renovadora de sus cines, y con las preocupaciones de quienes fueron
coetaneos de un mismo drama historico, pero también en conexion directa con un
mismo equipo técnico, una misma estructura de produccion y la presencia constante en

ambas obras de la revision estética de Elias Querejeta.

En este sentido, en su produccion se muestran ciertas constantes que relacionan
peliculas de directores distintos —Saura y Erice—, de diferentes generaciones — El sur y
El Gltimo viaje de Robert Rylands— o que se adscriben a géneros muy alejados entre si.
Se trata, sobre todo, de una manera de mirar al mundo, al que Querejeta quiere tratar de
reflejar en su cinematografia, una formula que convirtié consciente y voluntariamente
en signo personal, para reflejar la realidad social con un caracter comprometido, con la
calidad del talento de aquellos de los que supo rodearse y con la consideracion de un

publico exigente.

Una préctica realizada en base a unos solidos principios, que han demostrado
que un productor también puede tener un estilo. Conociendo los terrenos en los que

trabajaba de manera impecable, con métodos de trabajo y una vision de caracter
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globalizadora sobre la elaboracion del filme. Asi, sin dejar nunca de ser centro de
polémicas y batallas Elias Querejeta persiguié y conquisto a través de sus producciones
autorales: dotar a sus obras de una calidad y de una identidad propia, a través de la
apuesta por directores cuyo talento no se hubiese dado a conocer sin su apoyo

incuestionable.

Por todo esto, concluimos que existe una ambicion estética eminentemente
autoral en las peliculas auspiciadas por Elias Querejeta, un productor inclasificable y
heterodoxo que, entre sus muchas incursiones, cinematografica y administrativas, ha
dado con la estructura de trabajo ideal para poner en préctica, desde su condicién de

productor, todas las claves que imprimen el estilo creativo de la “marca” Querejeta.
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