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RESUMEN (Castellano)

FELIX MURCIA Y LA DIRECCION ARTISTICA.

RELACIONES ENTRE EL CINE Y LAS ARTES PLASTICAS.

La presente investigacion titulada Félix Murcia y la direccién artistica. Relaciones entre el
cine y las artes plasticas, nos permite acercar la investigacién en arte hacia su practica
profesional, y realizarlo de un modo que ademas pueda significar la creacién de nuevas
posibilidades de enfoque para nuevos temas y modos de hacer. El hecho de investigar la
direccion artistica en Félix Murcia obedece a dos razones: de un lado, la importancia y el
reconocido prestigio que tiene como director artistico, y de otro, la ausencia total de
investigaciones artisticas sobre él y su trabajo. A partir de estas dos constataciones se ha
establecido como problema central de esta tesis doctoral como poner en valor su
direccién artistica. Para la puesta en valor se ha partido de una premisa que resulta clave
durante toda la tesis: su mirada plastica. Para la resolucién de este problema se ha
apostado por una metodologia interdisciplinar. Esto es asi, en la medida en la que la
propia direccion artistica resulta ser una actividad donde convergen otras muchas
disciplinas. Respetar este hecho ha sido capital y, necesariamente, se ha traducido en
una coherencia metodoldgica que supiera dar cuentas de la complejidad del tema que se

ha abordado.



RESUM (Valencia)

FELIX MURCIA | LA DIRECCIO ARTISTICA.

RELACIONS ENTRE EL CINEMA | LES ARTS PLASTIQUES

Aquesta recerca, titulada Félix Murcia i la direccio artistica. Relacions entre el cinema i les
arts plastiques, ens permet acostar la investigacid en art cap a la seua practica
professional, i realitzar-ho d'una manera que a meés puga significar la creacié de noves
possibilitats d'enfocament per a nous temes i modes de fer. El fet d'investigar la direccio
artistica en Félix Murcia obeeix a dues raons: d'una banda, la importancia i el reconegut
prestigi que te com a director artistic, i d'una altra, I'abséncia total de recerques artistiques
sobre ell i el seu treball. A partir d'aquestes dues constatacions, s'ha establit com a
problema central d'aquesta tesi doctoralcom posar en valor la seua direcci6 artistica. Per a
la posada en valor s'ha partit d'una premissa que resulta clau durant tota la tesi: la seua
mirada plastica. Per a la resolucio d'aquest problema s'ha apostat per una metodologia
interdisciplinaria, en la mesura que la mateixa direcci¢ artistica resulta ser una activitat en
gue convergeixen moltes altres disciplines. Respectar aquest fet ha sigut capital i
necessariament s'ha traduit en una coherencia metodologica que sabera retre compte de

la complexitat del tema que s'ha abordat.



SUMMARY (English)

FELIX MURCIA AND ARTISTIC DIRECTION.

RELATIONS BETWEEN CINEMA AND VISUAL ARTS

This research entitled Félix Murcia and artistic direction. Relations between cinema and
Visual Arts, allows us to approach the research on art to its professional practice and
doing so | such a way also capable of marking new possible scopes for new themes and
ways of doing. The fact of investigating artistic direction in Félix Murcia is due to two
reasons: on the one hand, the importance and recognized prestige that he has had as
artistic director, and on the other, the total absence of artistic research into him and his
work. From these two observations it has been established as the central problem of this
thesis how to enhance his artistic direction. For the enhancement | have started from a
premise that is a key all along this thesis: his plastic look. In order to solve this problem |
have chosen an interdisciplinary methodology. This is, so as long as the own artistic
direction turns out to be an activity where many other disciplines converge. Respecting this
fact has been of the paramount and has necessarily resulted in the methodological

coherence that knows how to state the complexity of the issue that has been dealt with.
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INTRODUCCION

Hay un cierto aura de misterio interesante envolviendo la figura de Félix Murcia Aguayo
(1945). Este director artistico burgalés, oriundo de Aranda del Duero, es uno de los
profesionales de la direccion artistica que mayor importancia tiene dentro de este oficio.
Sin embargo, su prestigio ha ido mas alla de este colectivo —cuyos miembros integrantes
por lo general, desarrollan su imprescindible labor en las sombras-, siendo sus
aportaciones reconocidas por el cojunto del cine espafiol. Esta irrupcion, por otra parte no
buscada por el director artistico, es uno de los elementos presentes en su figura. Un
elemento que de por si genera un interés y que en nuestro caso ha quedado traducido en
la decision de tratar con mayor atencion de la prestada hasta el momento a su trabajo. La
carrera profesional de Félix Murcia ha sido fértil y duradera, merecedora de cinco premios
Goya, los mas prestigiosos que el cine espafiol concede, y es también el ganador del
Premio Nacional de Cinematografia de 1999: el Unico premio que hasta el momento se ha
concedido a un director artistico. Ademas de sus cinco concesiones ha sido nominado
hasta en siete ocasiones diferentes en los Goya. A pesar de todo ello, hay algo en este
director artistico que es de un inmenso valor y cuya escala real esta todavia por ponderar.
Y sin duda, hemos de adelantar al lector que parte de este valor radica en la dimensién
plastica que recorre su trabajo y que perfila su idiosincrasia. Hay aqui, ante nuestra vista,
una tarea que merece ser emprendida.



No obstante, contamos con otros elementos que han contribuido a esta eleccién, y que
ubicamos dentro de los intereses e inquietudes que han ido surgiendo en el transcurso de
la realizacion de los estudios de doctorado. El programa de doctorado El dibujo y sus
técnicas de expresion del Departamento de Dibujo de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Politécnica de Valencia tiene entre sus objetivos aportar conocimiento tedrico
e histérico sobre el dibujo, lo que supone abordar sus vinculos técnicos y conceptuales
con otros medios plasticos afines. Adquirir contenidos en estas cuestiones ha supuesto
una orientacion de nuestros intereses académicos hacia una concepcion mas transversal
de la plastica y de sus imagenes. Otros objetivos del programa de doctorado, y que nos
han resultado de alto interés, son los que estan focalizados en la actividad de
investigacion, especialmente en lo que atafie a métodos y a metodologia, dos aspectos
gue nos han resultado muy estimulantes y enriguecedores para esa orientacion
interdisciplinar. Dentro de la cronologia que conforma esta tesis doctoral, otro momento
importante ha sido la realizacion del Trabajo de Investigacion La creacion artistica de los
ambientes en el cine (2007). Este estudio previo nos permitio ir concretando nuestra
posterior eleccion, ya que en €l se manifestd como objeto de interés la figura de Félix
Murcia. La principal forma en la que contribuyd a la eleccion fue causada por una
necesidad y apetencia natural de tratar con mayor rigor y profundidad la obra del director
artistico. Conocerlo personalmente, como mas adelante apuntaremos, y tener la
oportunidad de adentrarnos en la atmdsfera de su trabajo, en la dimension plastica que lo
recorre, fue el elemento final de decision. Por tanto, y con ello acabamos de explicar el
porqué de esta tesis, la mezcolanza de estas motivaciones y/o apetencias, la
interdisciplinariedad y la direccion artistica en Félix Murcia, fueron la amalgama perfecta
donde convergian nuestros principales intereses, tal y como queda reflejado en el titulo de
la tesis: Félix Murcia y la direccion artistica. Relaciones entre el cine y las artes plasticas.
De acuerdo al titulo, esto es lo que el lector se encontrara en las siguientes paginas: un
estudio inédito sobre Félix Murcia y su trabajo como director artistico, su aportacion
plastica a la creacion de espacios en el cine y cOmo en este caso de estudio vamos a
encontrar un interesantisimo ejemplo de interacciones entre el cine y las artes plasticas.

Veamos en los siguientes apartados de qué manera se concreta este planteamiento.
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Razones para investigar

Uno de los primeros aspectos que debemos aclarar en esta tesis doctoral es porqué
realizarla sobre un tema como la direccion artistica de Félix Murcia. A nuestro entender, el
abordaje de un tema como éste, que no es enteramente plastico pero que tampoco deja
de serlo, nos permite acercar la investigacion en arte hacia su practica profesional, y
hacerlo de un modo que ademas pueda significar la creacién de nuevas posibilidades de
enfoque para nuevos temas y modos de hacer. La direccion artistica, tal y como iremos
viendo, es una actividad que cada vez mas demanda una profesionalizacion de los
aspectos artisticos que la componen; un requerimiento que se precisa en la actividad
profesional y que puede ser escuchada y atendida en sus pertinentes ambitos formativos,
ofreciéndonos la posibilidad de mejorar los contenidos educativos y de ensefianza. Desde
esta perspectiva, consideramos que una necesidad que ha motivado esta tesis doctoral es
de orden profesional, y se sitia en un esfuerzo por sostener la adecuacion entre
investigacion y practica profesional, asi como los beneficios docentes que pueden
comportar conocimientos de esta naturaleza. Esta adecuacién la consideramos totalmente
pertinente si queremos mantener el esfuerzo de actualizar la investigacion y la docencia

artistica de acuerdo a sus otras salidas profesionales.

Existen otras necesidades que han originado la seleccion y determinacion a elaborar esta
investigacion sobre Félix Murcia. La profesionalizacion de este singular oficio es
relativamente reciente en Espafa, y desde luego mucho mas justificada en el ambito del
cine. Sin embargo, una investigacibn como esta nos permite muy bien profundizar en la
relacion y aplicacion que tienen en general las bellas artes y mas concretamente las artes
plasticas, dentro de otras disciplinas y profesiones. Por tanto, el area de relevancia donde
ubicamos el marco de investigacion es la conexion entre las artes plasticas y el cine. El
hecho de que esta conexién se concrete con el ejemplo de Félix Murcia, es una
circunstancia que obedece a motivaciones personales y profesionales. Tal y como
atestigua el volumen de su obra, Félix Murcia Aguayo es uno de los profesionales mas
importantes del ambito de la direccion artistica de nuestro cine, y como hemos visto
anteriormente, galardonado con los mas prestigiosos premios del cine espafiol. Y no deja
de resultar un tanto sorprendente que un profesional de su talla haya pasado inadvertido o
tan discretamente para la investigacion en arte. Aunque tampoco esto es algo que se
pueda reclamar, teniendo en cuenta que el conocimiento sobre Félix Murcia es algo

infrecuente a niveles populares o generales. Es algo natural para alguien que ha
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disfrutado mucho mas del quehacer que le supone su profesion, cuando esto implica estar
detrds y no delante de los focos. No obstante, este conocimiento de su perfil profesional
podria decirse que ha sido algo posterior. Antes que nada hemos sido un publico atraido y
apasionado por sus peliculas, siendo la mezcla de ambas cosas un motivo mas que
suficiente como para plantearnos la decision de comprometernos con una tesis sobre este
director de arte. Para despejar dudas, tuvimos la ocasion y el placer de asistir en calidad
de alumno al Curso de Direccion Artistica que impartid el mismo Félix Murcia en la
Sociedad General de Autores y Editores [SGAE] en Valencia (2007). La experiencia de
aprender y de disfrutar del Félix Murcia docente nos brindé el aliciente ultimo que
necesitdbamos: la Unica respuesta cabal que cabia era plantarnos ante €l y preguntarle a
las claras sobre la posibilidad de realizar una tesis sobre su trabajo. Su primera reaccion
fue muy acorde a su personalidad: no entendia el porqué de esta peticion, al punto que
nos llegbé a preguntar ¢qué tengo yo de especial para que este proyecto trate sobre mi?

Hay otros directores artisticos mas famosos...

Hallamos ademas otras razones también presentes en la atmdésfera y el clima de esta
investigacion. Atender la imagen en sus distintos formatos y posibilidades -espaciales,
materiales, estéticos y simbdlicos-, es una actividad acorde a transformaciones de nuestro
propio tiempo, siendo un rasgo de nuestra época lo que muchos especialistas denominan
como la cultura visual. Una cultura que tiene una dimensién compleja y que atafie desde
los medios de comunicacion, la publicidad, el disefio, el cine, las artes...vivimos rodeados
de imagenes, estaticas y en movimiento, y esto supone encarar nuevos retos intelectuales
gue nos permitan comprender mejor nuestro tiempo. Dentro de esta cultura visual, sin
duda que el cine y las artes desempefian un papel y distintos usos: a veces pueden ser
una herramienta mas dentro del consumo que genera la maquinaria sin fin de las
imagenes, y otras veces representan un antidoto ante este consumo, y nos confrontan
con relaciones entre la obra y el espectador donde el tiempo tiene otras cadencias mas
reflexivas o participativas. Y en consonancia con lo anterior, creemos oportuno poder
contribuir al estudio académico del cine espafiol. La investigacion de la direccion artistica
y su aportacion plastica de Félix Murcia es un objeto que responde a distintas
necesidades de distintas escalas, y que reconocemos como de interés pleno. Es
importante también subrayar que estas necesidades percibidas en nuestro objeto de
estudio, o en torno a él, y la motivacion para encararlas, debe mucho a las aportaciones

realizadas por mis tutores: Carlos Plasencia Climent y José Pavia Cogollos, cada uno
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desde su experiencia y saber, han enriquecido mas de lo que he sabido expresarles sus

orientaciones metodoldgicas y las apreciaciones de enfoque y contenidos.

Coémo poner en valor

Para la realizacion de esta investigacion partimos del hecho de que es necesario cubrir el
vacio existente -en términos académicos-, sobre su obra de direccion artistica en el cine,
y que en ese ejercicio de cubrir se atienden otras necesidades presentes en la
investigacion artistica. Una cuestion capital en la realizacion de una actividad
investigadora inédita es que trate de responder a una pregunta o de resolver un problema
dado. En esta tesis, mas que formularnos una hipétesis, nos planteamos resolver un
problema de naturaleza investigadora. El problema nos lo planteamos en los siguientes
términos: Coémo poner en valor la direccion artistica de Félix Murcia. Traducir la
experiencia y el conocimiento reflejado en su obra hacia un lenguaje que no tiene
antecedentes, y hacia unos conceptos hacia los que antes no habian sido orientados. Un
lenguaje de claridad y rigor que sepa dar cuenta de los pasos que hemos dado para poder
resolver el problema de tal manera que cualquier otro pueda rehacerlos. Es importante
aclarar que, tal y como hemos podido apreciar en el apartado de justificacion de la
investigacion, -razones para investigar-la atenciéon dada a un tema como la direccion
artistica es una oportunidad para abordar algunas de las necesidades presentes en la
investigacion en arte, lo que llevara a tratar en algunas ocasiones contenidos sinérgicos.
Pero el hilo principal de nuestra actividad serda determinar elementos de valor en su
direccién artistica y analizarlos. La determinacion de estos valores, que pueden ser de
naturaleza multiple, se focalizara principalmente en los procesos plasticos, métodos y
resultados de trabajos de la direccion artistica: de este modo consideramos que

estaremos en mejores condiciones para ponderar la importancia real de su trabajo.
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Objetivos

Para poner en valor la direccion artistica de Félix Murcia consideramos que el elemento
gue mejor define y justifica su valia radica en su mirada plastica. Esta mirada sera
medular para darle profundidad a la conexién que se establece entre las artes plasticas y
el arte cinematografico. Esta profundidad vendra dada por el analisis de las imagenes
escenograficas creadas mediante el proceso de trabajo de la direccion artistica, un
analisis que tendra que ser precedido por un estudio de identificacién y clasificacion de los

elementos méas decisivos en esta conexion.

Para suplir la ausencia de estudios previos, y generar una investigacion donde los
conocimientos queden sistematizados, creemos aconsejable establecer vinculos de
relacion entre la direccidn artistica y otras practicas artisticas contemporaneas. De esta
forma, se puede ir generando unas bases que permitan una mejor adecuacion entre la
practica profesional de las artes y su formacion. No podemos perder de vista que nuestro
objeto de estudio estad dentro de un marco de investigacion sujeto a estas areas. Y por
otra parte, nuestro objeto de estudio es de una naturaleza que no se presta facilmente a
ser colocado sobre una balanza y a ser medido. Tiene otro corte, el de una mirada, el de
un modo de trabajar y de entender el trabajo, el de una voluntad de saber que es creativa.
Félix Murcia mira a través de unas gafas cuyas lentes son dobles: una es artistica e
imaginativa, expresiva. La otra: eficiencia, realidad. Por eso incide de especial manera en
la plastica y su papel en el cine. Respetar esta circunstancia y tratar de manifestarla
mediante su investigacion es otro de los objetivos principales que incorpora la tesis. Parte
de este objetivo sera demostrar como en su experiencia de vida, desde muy temprano, se
hizo patente una pasion hacia las artes plasticas, y que esta pasion ha sido una de las

matrices principales de su experiencia profesional.

Un objetivo inherente a la tesis sera la localizacion de fuentes para nuestro estudio, el
establecimiento de un método de recogida de fuentes, y la elaboracion de una
metodologia que nos permita procesar la informacion tratada y ponernos en condiciones

de resolver el problema.
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Descripcion de la estructura de la tesis

La presente tesis, consta de una introduccion, cinco capitulos, conclusiones, bibliografia
general y especifica, filmografia general y especifica. Adjuntamos también un DVD a
modo de anexo, con una seleccion de fuentes filmogréaficas, fichas técnicas, y material
audiovisual de la direccion artistica de Félix Murcia. Hemos de aclarar que todo el material
grafico que aparece en la tesis es exclusivamente cedido por Félix Murcia, a excepcion de
la imagen 1 y la imagen 28, que son recursos propios y los fotogramas estan capturados
de las peliculas en formatos DVD y VHS. Por altimo decir que las fechas de las peliculas
gue aparecen en el DVD, corresponden al afio de estreno. Y las fechas de las peliculas
de Félix Murcia que aparecen en la tesis, son proporcionadas por éste y corresponden al

afio en que se realizaron.

A continuacién, pasamos a efectuar la descripcién de los contenidos que forman los

capitulos de nuestro proyecto.

En el primer capitulo titulado Consideraciones previas hemos abordado la importancia del
sentido de realizar una tesis de estas caracteristicas, asi como cuales serian los modos
apropiados de realizar la investigacion. La principal caracteristica que se ha tenido en
cuenta es que la direccidn artistica es una profesion de naturaleza interdisciplinar. Es
evidente que las disciplinas de las artes plasticas desempefian un papel fundamental;
pero junto con éstas hay otras que son indesligables y cuya articulacién con la plastica ha
sido preciso concretar y tener presente a la hora de resolver el problema sobre como
poner en valor la direccidn artistica de Félix Murcia. En este capitulo también se exponen
cudles han sido las fuentes que hemos empleado, tanto primarias como secundarias, y de
gué manera los estudios precedentes a nuestra materia —0 mas bien su ausencia- han
condicionado el modo de desarrollar la tesis. Un apartado de interés en este capitulo ha
sido el que hemos dedicado a hacer perceptible que parte del sentido que nos ha dirigido
ha tenido como fondo las claves de transformaciéon que estan operando en nuestro
tiempo. Para ello, nos ha sido de gran utilidad la antropologia de Marc Augé y los Estudios
Visuales y Culturales de Nicholas Mirzoeff. Finalmente, este capitulo se clausura con los
planteamientos metodologicos interdisciplinares que nos han permitido generar una
estructura coherente. Estos los hemos desarrollado de acuerdo a los criterios de
investigacion que propone la historiadora del arte norteamericana Lucy Lippard: las tres

piedras angulares.
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El capitulo segundo, Fundamentos para una mirada plastica, ha resultado clave para
determinar la manera singular con la que Félix Murcia vincula el cine con las artes
plasticas. Esta determinacion se ha concretado en el concepto de mirada plastica. Para
dotar de profundidad y de significado a este concepto hemos procedido a analizar desde
el punto de vista de la estética y de la historia del arte los dos términos que lo componen.
En este capitulo desarrollamos de manera mas intensa porqué toda la plastica no
interviene del mismo modo en la direccién artistica. Podemos adelantar que en la mirada
plastica de Félix Murcia normalmente se prescinde de la luz y se focaliza en forma y color
como elementos plasticos. Forma y color crean una atmaosfera que intensifica la accion.
La forma hace alusién a la arquitectura, la escenografia y los espacios. Por su parte, el

color se materializa mediante los decorados, la ambientacion y el vestuario.

El capitulo tercero, La comprension del contexto, supone la aplicacion directa de la
primera de las tres piedras angulares. Es un capitulo que presenta un doble caracter. De
un lado, tiene una dimension revisionista: esta basado en los dos principales aspectos
gue han tratado las fuentes de estudio que nos preceden: la biografia de Félix Murcia y
las definiciones hechas sobre la propia direccion artistica. De otra parte, la revision de
ambos aspectos se ha elaborado con un caracter inédito, de acuerdo a la coherencia
metodoldgica que se ha propuesto. El resultado es una sistematizacion mas rigurosa de la
informacion de la que se disponia, asi como una lectura novedosa sobre el conjunto de
esta informacién. Para desarrollar la dimension inédita de esta lectura se ha partido de
una premisa estética: la relacion existente entre la experiencia de vida de Félix Murcia y
su obra como director artistico. Para sostener esta premisa recurrimos a la teoria poética
de Harold Bloom y a la teoria artistica de Hal Foster; hemos introducido también una
equiparacién que consideramos crucial entre las definiciones y las funciones de la
direccion artistica y algunas préacticas artisticas contemporaneas, especialmente aquellas
gue son mas empaticas con la direccion artistica por su naturaleza interdisciplinar y por
los procedimientos creativos de los que se vale. En conjunto, la comprension del contexto
nos ha posibilitado hacer mas entendible el modo en el que Félix Murcia ha ido

construyendo la mirada plastica que lo singulariza.

Si en el capitulo tercero se ha hecho perceptible la construccion de su modo de mirar, en
el capitulo cuarto, La apreciacion de las diferencias, se ha buscado hacer entendible
como ese modo de mirar deriva en un modo de hacer concreto. Las diferencias que se

aprecian en este capitulo se refieren, por tanto, a las particularidades de su método de
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trabajo. Es importante tener presente que aunque se podrian haber planteado otros
pardmetros de diferenciacion, -como las diferencias y semejanzas entre los métodos de
trabajo de Félix Murcia y otros directores artisticos-, nos hemos focalizado en explicar las
particularidades de su método de trabajo. Esta eleccién nos ha parecido la mas correcta
para sostener los principios generales que se defienden en esta tesis. En relacion a las
particularidades de su método de trabajo planteamos una serie de elementos y
procedimientos que identifican sus rasgos caracteristicos como director artistico, tales
como: su manera de enfrentarse al guion, los elementos plasticos que utiliza para disefiar
y hacer los bocetos, tanto artisticos, como técnicos, la utilizacion de construcciones
auxiliares como los decorados o diferentes tipos de maquetas, y también hemos expuesto
como utiliza la aplicacion de tratamientos digitales. Para ello la utilizacion como ejemplo
de algunas de sus peliculas ha sido clave. No se trata de innovaciones propiamente
dichas, sino de aportaciones en las que destaca por su buen hacer, que estan
directamente relacionados con su mirada plastica y con las que ha contribuido a la

direccién artistica.

El capitulo cinco, Juicios criticos evidentes y empaticos, es la aplicacion logica y
coherente de los capitulos anteriores. En €l se fusionan su modo de mirar y su modo de
hacer. La aplicacion de juicios criticos evidentes y empaticos de este capitulo ha supuesto
el andlisis de su filmografia a la luz de los andlisis anteriores. Para manifestar este
analisis es preciso sefalar que no ha sido necesario ejercerlo en cada una de sus
peliculas, maxime teniendo en cuenta la extension de toda su filmografia. Por el contrario,
se ha considerado lo mas pertinente proceder a una muestra representativa de sus
peliculas mas emblematicas: Dias contados (Imanol Uribe, 1994), Carmen (Carlos Saura,
1983), El bosque animado (José Luis Cuerda, 1988), Mararia (Antonio José Betancor,
1997), Mujeres al borde de un ataque de nervios (Pedro Almoddvar, 1988) y La caja (Juan
Carlos Falcon). Por tanto, no esta presentes todas las que podrian estar, pero si estan las

gue resultan obligatorias.

El siguiente apartado corresponde a las conclusiones; en la resolucion del problema que
nos hemos planteado atender en esta tesis doctoral han sido expuestas a través de una
recapitulacion pormenorizada, tanto de la metodologia empleada como de los principios e

ideas que mejor han logrado poner en valor su direccion artistica.
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Para finalizar, se ha incluido a modo de anexo y en formato audiovisual un DVD donde se
incorporan fuentes filmograficas, fichas técnicas, material grafico y audiovisual presentes
a lo largo de la tesis. Su contenido nos ayuda a reforzar visualmente lo expuesto a lo largo
de toda la tesis. Las peliculas que aparecen en él por orden cronoldgico son: El crack
(José Luis Garci, 1980), Valentina (Antonio José Betancor, 1982), 1919 Crénica del alba
(Antonio José Betancor, 1982), Carmen (Carlos Saura,1983), Luces de bohemia (Miguel
Angel Diez, 1985), Gallego (Manuel Octavio Gomez, 1987), El bosque animado (José
Luis Cuerda, 1988), Mujeres al borde de un ataque de nervios (Pedro Almoddvar, 1988),
El rey pasmado (Imano Uribe. 1991), Dias contados (Imanol Uribe, 1994), El perro del
hortelano (Pilar Miré, 1995), Bwana (Imanol Uribe, 1995), Secretos del corazon (Montxo
Armendariz, 1996), Mararia (Antonio José Betancor, 1997), La luz prodigiosa (Miguel
Hermoso, 2002), La caja (Juan Carlos Falcdn, 2006), Todos estamos invitados (Manuel
Gutiérrez Aragon, 2007).
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CAPITULO 1. CUESTIONES PREVIAS.

En este primer capitulo vamos a abordar algunos asuntos cuya importancia nos ha
parecido que tenia que ser clarificada en los comienzos de la investigacion. Tal y como
haciamos referencia en la introduccion de la tesis, este estudio se sitia en una atmoésfera
cuyo fondo es un esfuerzo por tratar de comprender mejor las claves de nuestro tiempo,
en lo que este esfuerzo tiene de mirada global sobre el mundo actual, y en lo que atafie a
la comprension de los campos mas especificos de la cultura y de las artes. Este esfuerzo,
gue posiblemente sea mas que ambicioso para lo que realmente podemos aspirar en esta
comprension, puede parecer una cuestion ajena o en todo caso referencial para lo aqui
abordado. Sin embargo, la calibracion adecuada en la profundidad de campo nos
permitird apreciar en mejores condiciones la dimension real de nuestro asunto. A este
respecto, quisiéramos traer a la linea de exposicion los trabajos realizados por el etnélogo
francés Marc Augé, especializado en la antropologia cultural contemporanea. De entre
ellos, hay uno que destaca especialmente, Los no lugares. Espacios del anonimato. Una
antropologia de la sobremodernidad?, y en el que perfila desde la 6ptica de su disciplina
cuales han sido las principales transformaciones que han tenido lugar en nuestro mundo.
A este respecto, sintetiza en tres grandes temas: los cambios en la concepcion del
individuo, en la concepcion del espacio y en la concepcion del tiempo. Es decir, de
acuerdo a esta afirmacién, dos de las principales dimensiones con las que comprendemos
y nos relacionamos en la realidad estdn sujetas a procesos de transformacion. La
cuestion del individuo, también interesante, excede los intereses de esta investigacion.
Para el marco de esta investigacion, nos parecen mucho mas jugosas las implicaciones
gue se derivan en el campo del cine y de las artes plasticas de los cambios en la
concepcion del tiempo y del espacio, dos categorias que a su vez resultan capitales tanto
para el cine como para las artes. ¢ En qué consisten estos cambios en la concepcion del
espacio y del tiempo? Segun Augé, en lo que refiere al tiempo estamos experimentando
una aceleracion de la historia, con la que se denomina a la creciente proliferacion -hasta
la sobreabundancia- de acontecimientos historicos, sucesos que tienen lugar y que no
estaban previstos por los especialistas en Historia, Economia o0 Sociologia. Esta
sobreabundancia comporta una doble crisis: de sentido de la Historia y de sentido de la

identidad, siendo la Historia elemento de construccion de la identidad. La globalizacion de

IAUGE, Marc, Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad,
Barcelona, Gedisa, 2005.
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la informacion ha propiciado esta sobreabundancia, caracterizandose por el sostenimiento
de un flujo ininterrumpido de acontecimientos, ante los cuales no se ofrece otras
posibilidades de gestidon de la informacién, como su andlisis y su sintesis. En cierta forma,
estos flujos han contribuido a la banalizacion del sentido de la Historia y a su
fragmentacion, en correspondencia con el proceso experimentado en la concepcion del
individuo. Ademas de esta linea de modificacion del tiempo, contamos con otras que son
propiciadas desde el modelo social pero que son originadas en el modelo econémico; nos
referimos al modelo de consumo y las dinamicas que este modelo conlleva, como la
hipertrofia de la experiencia de la inmediatez: el acceso inmediato a nuevos servicios, el
culto a la novedad, el uso de experiencias culturales, turisticas que son pre-disefiadas con
el proposito de consumir experiencias. Asi pues, nada mas que teniendo en cuenta dos
de estos elementos, la inmediatez y la crisis de sentido de la Historia, podemos hacernos
una idea de hacia dénde se ha desplazado el entendimiento del tiempo. Y esta
experiencia es radicalmente distinta de la concepcidn historica anterior, en la que desde la
Antigliedad el tiempo era caracterizado en términos de eternidad. El tiempo eterno ha sido
ampliamente desterrado de nuestra vida cotidiana, y por lo que tiene el tiempo de
duradero también se han debilitado las concepciones de tiempo a medio y largo plazo. Sin
duda, la nocion de eternidad tenia que cuestionarse en el pensamiento humano, porque
su constitucién es inseparable de una cosmologia religiosa, pero las nociones de medio y
largo plazo si que resultan fundamentales en actividades creativas como el cine o las
artes plasticas. Lo es en los procesos de aprendizaje, y lo es en la adquisicion de la
experiencia profesional que se deriva de esas actividades. Incluso alcanza esta dimension
a la recepcion de la obra por parte del publico, ya que toda practica que no esté sujeta a
los términos de consumo de la cultura requiere del establecimiento de relaciones con la
obra en las que el tiempo nos propone otras dinamicas de recepcion. Las actividades
artisticas, tanto en sus practicas creativas como en sus modos de conocimiento, requieren
de tiempo. Y lo requieren porque son cosas de valor, y como todas las cosas de valor en
esta vida, llevan tiempo. Pueden presentirse las consecuencias y aplicaciones que se
derivan de esta reflexion en el ambito de la ensefianza de las artes. En cualquier caso,
constatamos la crisis de sentido de la Historia y la inmediatez como dos elementos que

han contribuido a la modificacion de nuestro entendimiento del tiempo.
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También el espacio participa de este proceso, y también por un proceso semejante al del
tiempo, por acumulacién, fragmentacion y sobreabundancia de los lugares que
constituyen nuestra experiencia comun. Un proceso que obedece a distintas fuerzas,
como las grandes reformas urbanas del siglo XX, la especializacion del trabajo, la
redefinicion de las esferas privada y publica, la modificacién de las escalas espaciales de
los lugares, y por supuesto, las aportaciones que realizan los medios de transporte,
acercando como nunca puntos del planeta distantes entre si. El espacio, al igual que el
tiempo heredado de la modernidad, era jerarquico, radial, concéntrico. Por el contrario, en
la actualidad, las fronteras que delimitan los espacios sociales son mucho mas porosas y
diversas. En sentido, por la simultaneidad que se da entre acercamiento y fragmentacion
del mundo, Augé, expresa la siguiente:

[...] vivimos en una época, bajo este aspecto también, paraddjica: en el momento
mismo en que la unidad del espacio terrestre se vuelve pensable y en el que se
refuerzan las grandes redes multinacionales, se amplifica el clamor de los
particularismos: de aquellos que quieren quedarse solos en su casa o de aquellos que

quieren volver a tener patria.2

Como puede apreciarse, los cambios que se han experimentado en la concepciéon del
espacio y del tiempo no estan exentos de nuevos problemas y retos. Para este etnélogo
francés, la constatacion de estos cambios y de la figura del exceso -como elemento
comun de reconocimiento-, tiene unas consecuencias directas: “vivimos en un mundo que
no hemos aprendido a mirar todavia. Tenemos que aprender de nuevo a pensar el
espacio”. Frente al exceso de claridad que proponen algunas teorias del ser humano y
de las artes, queremos sumarnos a este reconocimiento de la complejidad de nuestra
realidad, y proceder a encararla tal como es, simplificando las variables de actuacién de
acuerdo a lo que el experto propone: aprender a mirar el mundo actual y volver a pensar
el espacio. Dos operaciones, que estan interrelacionadas. Teniendo presente el marco de
esta investigacion, hemos de recapitular y lo hacemos formulando una pregunta. A la luz
de estas consideraciones, ¢cOmo no traducir esta atmosfera abstracta a la realidad
concreta de la direccién artistica en Félix Murcia, siendo la direccion artistica una
disciplina basada en el uso del espacio? Poco mas se puede afadir, si acaso, afirmar la

importancia esencial que representa la categoria de espacio para situarnos en la realidad,

2lbidem, p. 41
Slbidem, p. 43
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y el inmenso potencial que presenta la direccion artistica en el conocimiento y uso del

espacio, tanto material como simbélico.

Ademas de lo dicho, qgueremos hacer perceptible la auténtica escala de nuestro objeto de
estudio, anotando como parte también del fondo de la atmdésfera en la que nos movemos
es, paralelamente, una de las vias mediante la cual se materializan las figuras del exceso
del espacio y el tiempo: la consolidacion de una cultura visual. La anotacion de esto no es
algo irrelevante. Significa un desplazamiento hacia los modelos culturales anteriores,
desde los orales a los textuales, para llegar a un momento de la historia humana donde su
experiencia es cada vez mas visual. Las nuevas tecnologias o el auge de los medios de
comunicacion son algunos de sus factores mas determinantes, pero no circunscriben todo
lo existente. Asi, para uno de los mayores especialistas internacionales en estudios

visuales, Nicholas Mirzoeff, la cultura visual excede lo tecnoldgico y abarca lo artistico:

Visual culture is concerned with visual events in which information, meaning, or
pleasure is sought by the consumer in a interface with visual technology. By visual
technology, | mean any form of apparatus designed either to be looked at or to

enhance natural vision, from oil painting to television and the Internet®.

En otros términos, la investigacion de un objeto como el valor de la direccién artistica en
Félix Murcia es de una importancia que excede las areas de interés de las disciplinas del
cine o de las artes plasticas; se adentra de pleno en el campo de la cultura, y por tanto, en
el de la antropologia, y se coloca de frente ante la actividad general del vivir dentro de la
experiencia del mundo actual. Todo lo que se puede decir que aporte, lo hace en todas
estas direcciones. El estudio de las condiciones particulares de la direccion artistica en
Félix Murcia permite la adquisicion de herramientas y recursos que tienen una aplicacion

académica y de actitudes que engloban la misma vida.

4Traduccion libre: “La Cultura Visual esta vinculada con eventos visuales en los cuales informacion,
significado, o placer es visto por el consumidor a través de un interface con tecnologia visual. Por tecnologia
visual, quiero decir cualquier forma de aparato disefiado tanto para ser visto como para implementar la
vision natural, desde la pintura al 6leo, pasando por la television e Internet”. MIRZOEFF, Nicholas. An
Introduction to Visual Culture. London, Routledge, 2004, p. 3.
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1.1. Sobre Félix Murcia y la direccion artistica

Si la atmosfera que envuelve nuestro objeto de estudio es interesante y compleja, tanto
mas lo es el propio objeto. Si tal y como afirmaba Marc Augé se dan paradojas en los
cambios que experimentamos, a nivel global, también se transfieren estas paradojas a
otros niveles mas concretos y particulares. Siendo el cine uno de los elementos mas
potentes de la creacion en Esparfia, no deja de ser sintoméatico que al mismo tiempo sea
Félix Murcia un gran desconocido. Una investigacion de esta naturaleza tiene esto
presente, y por lo mismo, hay un deseo de querer contribuir en un sentido amplio a dar a
conocer mejor no solo el trabajo de este director de arte, sino la importancia y el papel de
su profesion y el valor de su actividad. El caso de Félix Murcia es emblematico dentro del
cine y la direccién artistica, ya que representa uno de los pocos profesionales cuya labor
ha trascendido por diversas razones, pero no esta exento de la circunstancia antedicha.
Asi, siendo una veta que ha irrumpido en la superficie, no deja de ser un material extrafo,
y esta todavia por procesar, por elaborar, por convertirse en la pieza de orfebreria que es.
Cubrir el vacio académico que envuelve la labor de Félix Murcia es por tanto un acto de
reconocimiento que aspira a dar cuentas de sus mdultiples dimensiones y posibles

aportaciones.

1.2. Fuentes, métodos y estado de la cuestion.

Es compartida la diferenciacion que se establece en la actividad investigadora entre
meétodo y metodologia. Método alude al modo en el que vamos a recoger los datos y la
informacion e interactuar con las fuentes que tenemos. La metodologia hace alusion a la
forma en la que esta informacién va a ser analizada, entendida y dotada de un sentido. En
el caso de esta investigacion es necesario indicar una doble situacion: se ha comprobado
la escasez de fuentes bibliogréaficas, lo rdpidamente abarcable que es lo que hay escrito;
y, al mismo tiempo, se ha logrado contactar con el propio director artistico. Si en el primer
caso dimos con un solar, en el segundo apareci6 el cuerno de la abundancia. En ambos
casos el modo de proceder a recabar la informacion ha sido de una doble naturaleza. De
un lado, bibliografica y audiovisual; por otra parte, ha sido preciso recurrir al trabajo de
campo, lo que ha implicando numerosas reuniones, entrevistas, testimonios, muchos a

nivel oral, otros reflejados con documentacion escrita o audiovisual.
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En lo que concierne al trabajo de campo se organiz6 ubicandolas en la residencia de Félix
Murcia, lo que facilité el acceso inmediato a material grafico inédito y a fuentes de los
temas tratados, posibilitando un aspecto que, a nuestro entender, ha sido de gran valor, y
gue ha consistido en la participacion activa de Félix Murcia en la seleccion de las
imagenes y en la orientacion de las peliculas mas interesantes para la investigacion. En
otros términos, en nuestro estudio contamos con pocas pero importantes fuentes directas
o primarias, entre las que cabe destacar, ademas de los encuentros y entrevistas ya
nombradas, el libro de Félix Murcia La escenografiaia en el cine. El arte de la apariencia,
2002, la conferencia en Ortiz Villeta, Alrea “La arquitectura en el cine”, La arquitectura en
el cine. Construyendo una ilusion, 2007; y en Sanderson, John D. y Gorostiza, Jorge, “La
evolucion de la escenografia en el cine: desde la direccion artistica hasta el disefio de
produccion”, Constructores de ilusiones. La direccion artistica cinematografica en Espafa,
2010. La primera tiene como caracteristica el ser un compendio de escritos inéditos y las
otras son una diversificacion de la primera. Otras fuentes no directas han sido referencias
en la prensa, y literatura filmica variada, cuyo nexo en comun ha sido el abordar la figura
de Félix Murcia en formato biografico y profesional. Es necesario indicar que esta
afirmacion es valida tan solo al territorio nacional, no podemos manifestar la misma
opinion fuera de nuestras fronteras, ya que nuestro estudio se ha limitado al contexto
nacional. Las fuentes de informacién y la bibliografia especifica para esta materia son
escasas, y en el caso mas concreto de la direccion artistica de Feélix Murcia, estamos en
condicion de afirmar que no existen investigaciones previas. Estos dos elementos que
atafien a las fuentes y al estado de la cuestién del problema que nos planteamos, han
impuesto sus propias condiciones en la metodologia. La escasa literatura de revision no
ya sobre la direccion artistica en Félix Murcia, sino sobre la misma direccion artistica, ha
supuesto también cierto grado de mayor maniobra en el abordaje de nuestro objeto. La
constatacion de esta afirmacion es el resultado de anteriores procesos de indagacion y
documentacion, tratando de llevar a cabo esta tarea no solo a través de la consulta en
librerias especializadas; también realizando vaciados de datos de los catalogos de
bibliotecas universitarias e instituciones especializadas: Filmoteca de Valencia, Filmoteca
Nacional, Biblioteca Joan Fuster de la Universidad de Valencia, Biblioteca Central de la
UPV, Biblioteca de Bellas Artes de la UPV, el IVAM, el MUVIM, MACBA, Arteleku de San
Sebastian, Museo Nacional Reina Sofia en Madrid y otros centros, museos y espacios
artisticos y filmicos. Se ha consultado igualmente bases de datos de revistas cientificas

indexadas, de acuerdo a la base de Difusién y Calidad Editorial de las Revistas Espafiolas
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de Humanidades y Ciencias Sociales y Juridicas, Latindex, y otras bases como la Base de
Datos de Tesis Doctorales TESEO; sin embargo, los resultados de esta busqueda han
sido generalmente infructuosos. Las excepciones a las que hemos tenido acceso o
conocimiento estan cuando menos reflejadas en la bibliografia del estudio, si es que no
son tratadas mas adelante. Si en este aspecto bibliografico hemos podido encontrar
dificultades, por el contrario, hemos dispuesto de la inmensa oportunidad de poder contar
con el propio Félix Murcia. Pasada esa primera sorpresa inicial ante la peticion de
investigar sobre su trabajo, hemos disfrutado de una plena colaboracién por su parte, ha
sido accesible en todo momento atendiéndonos siempre con la gran amabilidad que le
caracteriza, y nos ha facilitado un enorme material audiovisual y de documentacién a

distintos niveles, representando un tesoro de incalculable valor para esta investigacion.

Tras la recopilacién de un material copioso, y el establecimiento de contacto con Félix
Murcia, el siguiente paso de la investigacion consisti6 en inventariar y clasificar la
informacion. Se hizo un recuento global y se clasificé de acuerdo al grado de importancia
de la fuente y de su formato de registro: audiovisual (la lista inicial la constituian 54
peliculas), sonoro, textual...Una gran parte de ese material se ha digitalizado: mucho
material inédito de su obra grafica -pinturas, dibujos y bocetos, storyboards de su trabajo
para cine, disefios de teatro, 6pera, de vestuario, publicidad- se han escaneado, y se han
elaborado diversos archivos audiovisuales sobre sus peliculas mas relevantes para la
investigacion. Otros criterios de seleccion ha sido en funcién del género de escritura: si se
trataban de ensayos, articulos, monograficos, articulos de opinion, entrevistas...Los dos
criterios mas especificos de seleccion y organizacion son el de tematizacion y el de
procedimiento de acuerdo a lo plastico. Todo este trabajo de recogida, revision y
sistematizacién ha sido necesario para poder percibir mejor el estado de la cuestion y
éste, como hemos tratado de hacer ver, estd por crecer. Pero con lo habido ha sido
suficiente para percibir que hay dos cuestiones que se nos plantean con las que se podria
contribuir en relacién a los estudios anteriores. De acuerdo a estas fuentes, la primera
cuestiéon es establecer con la mayor claridad posible una genealogia del término de
direccién artistica. Un elemento constante en la mayoria de textos que hemos abordado, y
también presente entre las reflexiones del propio Félix Murcia. Establecer esta genealogia
podria aportar el andlisis y sintesis de lo dicho hasta el momento. Una segunda cuestion,
también comun entre los textos precedentes, es abordar resefias biograficas de extension

variable. Sin duda, todo el material facilitado por el director de arte a esta investigacion ha
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enriquecido este aspecto. Ambos aspectos seran abordados adecuadamente en el tercer

capitulo.

1.3. Hacia una metodologia de la investigacidon de la direccidn artistica

Por lo que tiene una tesis de iniciacidbn a la investigacion, somos conscientes de la
importancia que representa la elaboracion y desarrollo de la metodologia en la actividad
investigadora. Esto es una cuestion general para todas las disciplinas del conocimiento.
En nuestro caso, confrontamos nuestro problema de investigacion ante su realidad
material, y podemos constatar los siguientes elementos: la direccion artistica es una
practica profesional que existe en una cierta confusién, al menos en lo que atafie a las
definiciones del término, que podemos considerarlo de implantacion y uso relativamente
reciente. Una situacion semejante podemos apreciarla en su dimension social: el propio
colectivo de directores artisticos no esta aglutinado, y en lo que se refiere a su presencia
como objeto de estudio no existe una abundancia de disciplinas y de obras dedicadas a
tratarlo. La constatacion de esta afirmacion es el resultado de anteriores procesos de
indagaciéon y documentacion. Esta circunstancia, nos ha permitido favorecer metodologias
mas empaticas, es decir, capaces de ponerse en el lugar de nuestro objeto y desde ahi
pensarse. Esta cuestion nos ha parecido importante porque favorecia que pudiésemos
dotar de rigor y claridad a la investigacion.

En relacién a todo estos aspectos metodolégicos, queremos recabar la opinion de un
especialista, Roman de la Calle, quien en una entrevista bastante reciente®, expresé cémo
desde la creacion de las facultades de Bellas Artes en Espafia durante la década de los
afos ochenta hasta el momento actual todavia no se ha logrado generar una metodologia
especifica de la investigacion en Bellas Artes. No obstante, igualmente es necesario
apuntar que si ha sido una empresa que ha contado con diversas propuestas por
investigadores del arte en Espafia, como son los casos de Ricardo Marin Viadel, Carlos
Plasencia Climent u otros mas recientes como Carlos Martinez Barragan o Guillermo
Cano Rojas. Este tema plantea para las Bellas Artes la circunstancia de tener que asumir
y exportar de otras disciplinas sus metodologias de investigacion, especialmente para

SMARTINEZ BARRAGAN, Carlos. “Entrevista a Roman de la Calle”, en Revista Sonda. Investigacion y
Docencia en las Artes y Letras. n°1, 2012, pp. 94-108.
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todas aquellas que son de caracter cualitativo y que atafien a las humanidades. Puesto
gue el problema que en esta investigacion se plantea es fundamentalmente de orden
tedrico, asumimos como adecuadas esas metodologias que pueden provenir de la historia
del arte o de la estética y la filosofia, pero reconocemos las limitaciones que nos plantea
para estudiar otra dimension presente en la direccion artistica. Si la tonica general de
nuestra investigacion trata de abordar todos aquellos elementos plasticos que constituyen
parte de la singularidad de la direccion artistica en Félix Murcia para ponerlos en valor,
una parte importante de esa tarea requerira abordar metodologias cuantitativas para
apreciar los resultados de su trabajo como director artistico, es decir, el objeto filmico.
Pero existe, ademas de esta importante realidad, otras dimensiones que creemos de
analoga importancia, y que son las que atafien a los procesos creativos que dan lugar en
su caso al objeto filmico. Para el estudio y apreciacion de este proceso creativo
consideramos que el investigador en arte dispone de muchos menos recursos
conceptuales con los que abordarlos, una circunstancia que guarda una estrecha relacion
con la afirmacion de Roman de la Calle. Hechas estas observaciones previas, queremos
fundamentar cuales han sido los principios organizadores con los que se ha procesado y
reflexionado todo el material recopilado. Dada la ausencia de investigaciones previas
sobre la direccion artistica en Félix Murcia y por otra parte, la abundancia de material que
se nos ha facilitado, el primer criterio de seleccién ha sido de orden plastico; todas
aquellas peliculas que bien por sus resultados estéticos o bien porque en sus
procedimientos de creacion se han valido especialmente de herramientas plasticas han
sido objeto de una priorizacion. En el marco de esta investigacion, lo plastico alude a los
distintos medios visuales de creacion: dibujo artistico, dibujo técnico, ilustracion. Pero
también a las propiedades sensoriales que generan esos medios, es decir, lo plastico
tiene una dimension técnica y otra dimension estética. Esta preseleccion no ha significado
el descarte automatico de esos otros trabajos. Igualmente se han tenido presentes, pero
la prioridad establecida por el criterio de seleccién ha acotado de un modo significativo la
obra de direccidn artistica, y ha quedado circunscrita al ambito del cine, dejando en un
segundo o tercer plano el trabajo en otras disciplinas artisticas, especialmente la televisiva
de Félix Murcia, ya que es un formato mucho mas condicionado técnica y formalmente asi

como de menor fundamento para nuestro estudio.

Una premisa de la que parte esta investigacion es de caracter estético, y sostiene que en

el acercamiento a la obra de arte contemporanea requiere considerar dos ejes de tension.

27



Un eje diacrénico, que alude a un eje de fuerzas historicas; y otro eje sincronico, que se
refiere a las fuerzas del presente, procesos y transformaciones que conforman el mismo
presente. Es decir, asumimos una “ley clasica” en el estudio del arte como apropiada para
el estudio de la direccion artistica, aquella que incorpora en la recepcion de la obra la
consideracion del tiempo®: pasado y presente, la relaciéon de esas imagenes con el
conjunto de una inconcebible historia de todas las imagenes. No obstante, esta premisa
estética desde la que se parte no se asume sin mas, y consideramos que, por razones
gue exceden el interés de esta investigacion, el estudio de la obra realizada durante el
periodo contemporaneo requiere de métodos especificos, mas alla de los enfoques
generados por el formalismo o el historicismo. Asumimos la necesidad de actualizar la ley
clasica de tal manera que dé cuenta de la actual complejidad de elementos y variables
presentes en los dos ejes tradicionales de ubicacion de la obra. Expresado en otros
términos: partimos de la siguiente premisa: la mejor forma de poner en valor la direccion
artistica de Félix Murcia ha de contener un esfuerzo por situar su trabajo dentro de una
historia de los estilos artisticos o histéricos del cine o las artes; pero este esfuerzo
creemos que seria deseable llevarlo algo mas alla para poder dotar de profundidad esta
investigacion y tratar de hacer perceptible la escala real de todo su trabajo. ¢Y en qué
consiste dar cuenta de la complejidad actual de los ejes tradicionales de ubicacién de la
obra? Incluso el mismo uso y entendimiento del tiempo no es el mismo que podamos
ahora tener del que se tenia cuando se formularon estas metodologias. Actualizar esta
concepcion significa generar diferencias en los modos de relacionar la obra con su
presente y con la historia. Una forma de concretar lo dicho es citando a Hal Foster,
cuando afirma que: “se trata de ver como el pasado conserva raices en el presente”’. Esta
diferencia genera perspectivas mas amplias: mientras que una sitda la imagen dentro de
una historia secuencial y progresiva ciclicamente, la otra nos acota segmentos y series
del pasado y nos traza sus vinculos con el presente. Estas cuestiones, a final de cuentas
forman parte del horizonte epistemolédgico de la investigacion, y se concretaran en el
estudio mediante la construccion de una mirada sobre la mirada construida de Feélix
Murcia. Podria decirse que nos ha parecido igualmente oportuno atender la existencia de

su obra del mismo modo que observar aquello que ha forzado la existencia de esa obra.

5Para ampliar esta cuestion Cfr. BUCHLOH, Benjamin, Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el
arte del siglo XX, Madrid, Akal, 2004.
"FOSTER, Hal. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Madrid, Akal, 2001, p. 7.
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En cualquier caso, esta premisa estética y su version actualizada, se traducen en una
orientacién hacia determinados marcos de entendimiento, que, igualmente, es necesario
construir. Y tenemos que ponerla en relacion junto con el hecho de no disponer de
referencias previas en este sentido, a causa de la antedicha ausencia de estudios
precedentes. Estamos, también, ante un objeto de estudio -la direccién artistica- que
participa de las practicas artisticas, pero que al mismo tiempo mantiene las suyas propias,
en unas proporciones que trataremos de dirimir. Esta situacion limitrofe y ambigua de
nuestro objeto nos confronta ante la necesidad de dirigir nuestra mirada hacia distintos
territorios, y, por tanto, de proceder en ellos de acuerdo a metodologias interdisciplinares.
Sin duda, una de las opiniones que mas nos han ayudado a darle peso a esta cuestién ha
sido el profesor adjunto de Direccién y Artes Dramaticas y coordinador de la difusion
instructiva universitaria de la Eastern Michigan University de Estados Unidos, Verner W.
Weber, cuando expresa como debe ser un director de arte: "Una diestra combinacion de
artista, artesano, dibujante, pintor, disefiador de interiores, arquitecto, inventor, ingeniero,
historiador, historiador de la cultura y de los usos y costumbres, historiador del arte y de

las artes decorativas”.

1.4. Lucy Lippard y las tres piedras angulares

Hemos adelantado que, a nuestro entender, el elemento que mejor puede contribuir a
dotar de valor y conferirle profundidad a la direccion artistica de Félix Murcia es su mirada
plastica. En consonancia metodolégica con este entendimiento, nuestro primer paso
consistira en fundamentar el término. Esta fundamentacion es capital para que
establezcamos con claridad de qué hablamos cuando nos estamos refiriendo a este
término. Para apoyarnos en esta tarea se ha tenido presente las recomendaciones
metodoldgicas que la historiadora y critica de arte norteamericana Lucy Lippard propone
para las investigaciones de historicas criticas. ¢ Por qué Lucy Lippard? Hemos querido
tener presente que los dos formatos de estudio existentes en la literatura revisada, la
biografia, y la biografia profesional, son géneros propios de la historia. Esto no es ningun
juicio de valor sobre la pertinencia de estos enfoques; tan solo la constatacion de que

estdn y de que queremos tenerlos presentes. Lippard es una profesional reconocida

8 ALONSO, Carlos. FELIX MURCIA. Director artistico. “Mi Gnica aspiracion es hacer bien lo que me
encargan” Diario de Burgos- Guia del Cine en Burgos. Miércoles 20-5-1998 p. 4.
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internacionalmente en el campo de la historia, de la critica y la teoria del arte,
especialmente del arte norteamericano. Tiene una extensa obra dedicada al arte
contemporaneo, algunas de obligada referencia, como La desmaterializacion del arte. En
el caso de esta tesis, el texto que mas crucial nos ha sido es Mirando alrededor: donde
estamos y donde podriamos estar®. Estas recomendaciones funcionan como criterios
orientativos de caracter conceptual, y las denomina como las tres piedras angulares de la
investigacion: (1) la comprensiéon del contexto, (2) la apreciacion de la diferencia, y (3) la
elaboracion de juicios criticos comparativos a partir de evidencias y empatias. La autora
no llega a especificar en qué proporciones se ha de atender cada una de estas piedras;
mas bien establece una secuencia en su utilizacion, siendo la comprension del contexto y
la apreciacion de diferencias dos acciones que favorecen la tercera: los juicios criticos
empaticos. Tampoco llega a especificar los significados concretos de los términos que
emplea: comprension de contexto, apreciar diferencias...Cada una de estas acciones, en
su formulaciéon implican términos cuyos significados responden a distintas familias de
significados. Por nuestra parte, procederemos a orientarnos considerando los tres

criterios, aplicandolos en funcién de como lo ha ido demandando la propia investigacion.

La comprension del contexto nos permitird situar la biografia y la obra de Félix Murcia
dentro del haz de fuerzas politicas, historicas, sociales y/o culturales en las que ha
madurado. La apreciacion de la diferencia localizara nuestra atencion en cualesquier
elemento de caracter plastico de peso, apreciar las dinAmicas de relacion entre estos
elementos y determinar de qué modo contribuyen a singularizar los procedimientos o los
resultados en la direccion artistica de Félix Murcia. EI hecho de que en un criterio
orientativo y formulado desde el &mbito de la investigacion histérica de relacién con la
obra de arte contemporaneo incluya términos como evidencias y empatia implica su
contrario: que existen juicios de valor sobre la obra donde no existen evidencias de lo
dicho ni actitud empatica con lo tratado. ¢Qué consecuencias se dirimen de esta
diferencia de juicio? Seria entonces interesante recordar en qué consiste la investigacion.
Y partimos de la premisa de que la investigacion es una actividad intelectual que consiste
en averiguar certezas en la realidad. Y esta afirmacion es valida para la investigacion
artistica y de la direccion artistica. La importancia que presentan las tres piedras

angulares de Lucy Lippard reside en que nos facilita el modo de averiguar esas certezas

SLIPPARD, Lucy. “Mirando alrededor. Dénde estamos y donde podriamos estar”, en AAVV, Modos de hacer.
Arte critico, esfera publica y accion directa, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2001, pp. 51-72.
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presentes en la realidad de la direccion artistica de Félix Murcia. A nuestro entender, la
investigacion artistica que no parte de evidencias o de la empatia puede favorecer
visiones mitificadas sobre el arte y sus asuntos. Por el contrario, consideramos mucho
mas deseable un modelo que favorezca un entendimiento mas amplio, implicandonos en
el maravilloso proceso de descubrir o revelar verdades del arte, cuya actividad en si
posibilita un abanico inmenso de experiencias, y cuyos resultados presentan beneficio

tanto en la vida individual como en la colectiva.
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CAPITULO 2. FUNDAMENTOS PARA UNA MIRADA PLASTICA

Para esta investigacion, creemos importante sostener que uno de los vinculos
fundamentales en la relacidon existente entre el cine y las artes plasticas radica en una
mirada plastica. Esta mirada no es el Unico componente que puede engarzar ambos
medios, sin embargo, si es de mucha importancia en el caso de Félix Murcia. Para poder
dotar de profundidad a este elemento dentro de las relaciones entre el cine y las artes
plasticas hemos creido oportuno diferenciar cada uno de los términos que lo componen:
mirar y plastica, y analizarlos en todos aquellos significados de relevancia para nuestro
estudio. A través de la determinacion de estos significados obtendremos marcos de

entendimiento empaticos con la direccion artistica de Félix Murcia.

Para respondernos esta cuestion, es importante diferenciar entre dos palabras que
pueden inducir a una confusion. Nos referimos a ver y a mirar. Ambas palabras aluden a
la actividad propia del sentido de la vista, sin embargo, también aluden a dos modalidades
diferentes de actividad para este sentido. Ver es un acto puramente fisico. Es la captacion
de la realidad a través del sentido de la vista. Mirar implica otras connotaciones mas
complejas porque, a diferencia del ver, la mirada esta atravesada desde su inicio hasta su
fin por una voluntad, es decir, es un acto enteramente consciente que compromete las
facultades de la observacion y de la atencion. Esta diferenciacion tiene su correlato en el
sentido del oido, ya que podemos igualmente reconocer esa distincion entre el oir y el
escuchar. Vamos a citar al esteta Etienne Souriau cuando define en el Diccionario de

Estética la mirada:

En sentido propio: accion de dirigir los ojos voluntariamente hacia un sujeto. Este
término interesa especialmente a la estética, pues la mirada es uno de los
componentes fundamentales de las artes plasticas, que son artes de la vista. La
mirada no es solamente un acto sensorial, mirar no es solamente ver. La inteligencia,
la comprension, la sensibilidad intervienen tanto como el juicio, de lo cual se deduce
que una intencion determinada precede a la mirada. El pintor que mira el modelo o el
paisaje que va a pintar los descompone en diversos elementos: contornos, formas y
colores. Quien mira un cuadro una vez pintado, hace intervenir en su mirada toda
clase de elementos subjetivos de apreciacion o de correspondencias que hacen de
esta mirada sea totalmente diferente de la del vecino que mira el mismo cuadro. La
mirada es aprehensién esencialmente personal y Unica. El término mirada es,

efectivamente, empleado al mismo tiempo en su sentido figurado haciendo intervenir
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toda clase de elementos y juicios estéticos que se afiaden a la vista. El término mirada
significa también atencion, y se dice que una obra es digna o no de ser mirada. La
palabra puede tener incluso prolongaciones metafisicas, puesto que se habla de la
mirada de Dios o del alma y de la mirada interior, especie de reflexién y de vuelta

sobre simismo”1°

Leemos estas definiciones y comprobamos como, efectivamente, hay una diferencia
capital entre el mirar y el ver. Pero encontramos ademas una aportacion que nos resulta
de un alto interés: “La mirada es aprehension esencialmente personal y Unica”. De esta
forma introduce una dimension subjetiva que singulariza. La subjetividad es introducida en
todo su abanico de facultades: el juicio -estético 0 no- estad presente, junto con la
inteligencia, la comprension o la sensibilidad. Es mas, por lo que compromete de la
subjetividad la mirada puede ser: “especie de reflexion y de vuelta sobre si mismo”, nos
indica E. Souriau. Partiendo de esta diferencia y asumiéndola, la cuestion entonces que
se nos plantea es averiguar qué es lo que fuerza la mirada. Mirar es ya el efecto de una
causa, de un momento anterior en el que ha surgido una necesidad interior y que
determina la naturaleza y las propiedades especificas de esa mirada. Hasta el momento
ya podemos obtener dos ideas importantes: mirar es un acto de voluntad y de conciencia
cuyo origen radica en una necesidad interior. Y por ello, nos indica que es una buena
estrategia para poner en valor la singularidad de la direccion artistica en Félix Murcia.

Veamos si podemos profundizar mas.

Hay un ensayo de una relativa sencillez en cuanto a aparato tedérico pero tal vez por ello
precisamente, muy clarificador en lo que concierne a este tema: Modos de ver. Si bien se
trata de un ensayo colectivo, el autor que mas ha trascendido dentro de esta autoria
grupal ha sido John Berger, cuyas contribuciones al entendimiento de la actividad artistica
contemporanea quedan, a nuestro entender, fuera de toda duda. En el arranque de este
ensayo colectivo, Berger expone la importancia del sentido de la vista: “la vista es la que
establece nuestro lugar en el mundo circundante; explicamos ese mundo con palabras,
pero las palabras nunca pueden anular el hecho de que estamos rodeados por él. Nunca
se ha establecido la relaciéon entre lo que vemos y lo que sabemos”!. En otras palabras,
la relacion entre el lenguaje y el mundo, tiene como uno de sus vinculos la imagen, la

vista, pero al mismo tiempo, hay una cesura, una fractura cuya certeza esta fuera del

10SOURIAU, Etienne. Diccionario Akal de Estética, Madrid, Akal, 1998, p. 786.
HBERGER, John. Modos de ver, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, p. 13
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lenguaje. La afirmacion de Berger que relaciona lo que vemos con lo que sabemos se
apoya sobre una premisa: “[...] lo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en que
vemos las cosas...Nunca miramos so6lo una cosa; siempre miramos la relacion entre las
cosas y nosotros mismos”*?, Esta Ultima afirmacion nos parece fascinante porque indica
un hecho consustancial a la mirada: esto es, que es relacional, que ademas lo es en un
doble sentido: en relacién a los otros objetos/sujetos que rodean nuestro objeto, y en

relacion a nuestra propia mirada.

Podemos aqui detenernos para recapitular el hilo discursivo. Ya hemos dicho que la
mirada es un acto voluntario y consciente, que tiene su origen en una necesidad interior.
Ahora podemos afiadir que la mirada, en tanto que actividad procede a ubicarnos en el
mundo y que lo hace estableciendo relaciones entre éste y nosotros, o lo que es lo
mismo, sitia en el espacio y en el tiempo una necesidad interior, y es por eso que
expresa Yy refleja la interioridad del individuo, y por tanto un elemento fundamental para
establecer la singularidad de una figura como la de Félix Murcia. Estamos sosteniendo
estas afirmaciones de acuerdo a lo que nos estan planteando E. Souriau y John Berger, y
decimos, como cosecha propia, que la mirada expresa y refleja una subjetividad afectada
por una necesidad interior. ;,Como se manifiesta esta expresion y como se refleja? La
identidad de una mirada esta en su objeto, pero también en el modo en el que ha llegado
a ese objeto, es decir, a través del movimiento, y donde hay movimiento tenemos

direcciones. Asi define la direccion el propio E. Souriau:

Direccion: | Lado hacia el cual se vuelve, se va; sentido de un movimiento en el

espacio.

Nocién muy importante, porque el espacio estético no es ni homogéneo ni isétropo, no
tiene las mismas propiedades en todas las direcciones. Ir hacia la izquierda o hacia la
derecha, hacia arriba o hacia abajo...tiene una fuerte carga afectiva. En la ejecucion
de un movimiento, en la percepcién en toda la dindmica de las obras de arte y la
manera de percibirlas, las direcciones desempefian un papel muy importante. La
direccion de la mirada determina lo que decidimos ver entre todo lo que nos rodea, y la
estructura de las obras que van dirigidas a la vista actia sobre la direccién y el

recorrido de la mirada?®.

2jdem
13SOURIAU, Etienne. Op. Cit. pp. 451-452
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Esta definicion resulta del todo pertinente porque atafie no sélo a los resultados estéticos
de una obra, en este caso, los espacios construidos por la direccion artistica, sino que
también compromete la experiencia del proceso de creacién de esa obra. Es posible por
tanto sostener la importancia de la mirada plastica en Félix Murcia porque implica los dos

momentos esenciales en su trabajo: sus procesos creativos y sus resultados.

Veamos a continuacion lo que nos puede aportar el analisis del término plastica. Para
definir y analizar el término plastica creemos oportuno partir de su etimologia. La primera
vez que esta palabra se us6 fue empleada por Hesiodo en el verso 513 de La Teogonia:
“una joven mujer modelada por Zeus”. La clave la da la palabra “modelado”, que en griego
era “plastikos”, cuyas raices y sufijos aluden a formacion, modelado, fingido. Desde
entonces, los textos griegos incorporaron esta palabra para designar sobre todo las
actividades de las techné, es decir, de las artes y de las ciencias, que por aquel entonces
permanecian como actividades indiferenciadas. Y en estos términos fue asumida la
palabra por la cultura latina “plasticus”’que la siguié empleando para designar las mismas
actividades todavia indiferenciadas. Durante la Edad Media y la Edad Moderna, la cultura
Occidental ha empleado este término para las actividades de la pintura, la escultura y la
arquitectura. Pero tal y como hemos apuntando, estas actividades no se distinguian de
otras ciencias o actividades. La diferencia definitiva y de la cual, nuestra cultura actual
participa, fue la establecida durante la llustracién. En este periodo cristaliza el término de
Bellas Artes, quedando de una vez para todas, y tras diversas tentativas fallidas,
distinguidas de otras ciencias y otras artes mecanicas. Sera en 1747, a mediados del s.
XVIII cuando Charles Batteux (1713-1780) escriba Les beaux arts reduits aun seul
principel4. En esta obra asentd el término de Bellas Artes que nuestra cultura utiliza, y lo
hizo distinguiendo entre bellas artes y artes intermedias. Las bellas artes que aislé fueron
cinco: masica, poesia, pintura, escultura, y danza, y tenian como objeto el agradar e imitar
a la naturaleza. Las artes mecanicas, por su parte, estaban basadas en la utilidad.
Ademas, propuso otras dos artes intermedias: arquitectura y retérica. Dividir las artes
entre placenteras y Utiles y/o entre imitativas o ingeniosas, ya era una cosa griega. La
novedad que propuso Batteux estaba en el término y en el aislamiento realizado. En 1751
todavia se discutia la clasificacion de las artes en el primer volumen de la Gran

Enciclopedia de Diderot, si bien en la introduccion de la misma D Alembert si llegé a

1Para ampliar esta cuestion remitimos al capitulo de “El arte: Historia de una clasificacién” de
TATARKIEWICZ, W. Historia de seis ideas. Madrid, Tecnos, 2004, pp.79-103.
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emplear la clasificacion de Batteux -apartando a la poesia-. La division de Batteux fue
rapidamente aceptada y la opinidbn contemporanea asumioé su propuesta, si bien con
algunas variaciones, en las que tuvieron mucho que ver los filosofos y estetas
anglosajones y alemanes. Al finalizar el periodo de la llustracion, se habian clasificado las
siete bellas artes frente al resto de artes mecanicas. El resultado fue que decir arte
equivalia a nombrar a alguna de estas bellas artes. La estrategia de clasificacion estuvo
en proceder a aislar lo especifico que cada una de estas bellas artes tenia con respecto a
las otras y lo que al mismo tiempo compartian. Esta estrategia responde a una
determinacion de los fines que persiguen las artes y de los medios que requieren para
lograrlo. En otros términos, la historia del arte es la historia de la clasificacion de las artes,
y dentro de los sistemas que Occidente ha producido, la plastica ha participado menos de
los fines comunes entre las artes que de los medios, siendo el sentido de la vista al que
se dirigen y del que parten. Este proceso histérico de la plastica y sus artes ha
permanecido inmutable, si bien en la cultura contemporanea se ha visto ampliado de
acuerdo a nuevos procedimientos técnicos y materiales. Si tradicionalmente las artes
plasticas aludian a la pintura, la escultura y la arquitectura, actualmente se han visto
enriquecidas con el grabado, la talla, la ceramica, el vidrio, la fotografia e incluso las

nuevas tecnologias. En este punto seguimos de nuevo a E. Souriau:

La plastica es un término que incluye varias acepciones. Asi, tenemos una acepcién
que alude a la dimension material de la plastica, es decir, hablamos de materias
plasticas. La acepcion que mas nos interesa alude a la dimension artistica: “En sentido
etimoldgico:...el que modela las figuras, da forma a las sustancias sélidas, crea
objetos en tres dimensiones. Por extension: todo artista, ya sea pintor, escultor,
arquitecto, dibujante, decorador e incluso coreégrafo, que trabaja sobre formas en las

artes de la vista?®®.

En esta cita casi podemos hallar sintetizada la definicion actual de la plastica. Sin
embargo, hay una ultima afirmaciéon que acompafia a esta definicion dada por el esteta
francés, y que nos parece la mas significativa de todas: “El empleo de este término
genérico esta ligado a la voluntad de no levantar fronteras entre estas artes”'6. Como
puede apreciarse, en esta afirmacion no importa tanto lo designado por la plastica, sino
los usos que hacemos de la palabra. Detengamos por un momento a desarrollar la l6gica

15 SOURIAU, E. Op. Cit. p. 887
16 |[dem
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interior de esta afirmacion. E. Souriau esta diciendonos a las claras que no importa tanto
los conocimientos que obtengamos, lo que importa es lo que hacemos con esos
conocimientos. Un buen ejemplo de ello seria el elitismo académico. Las mentes mas
brillantes, la erudicion, los expedientes mejores son del todo irrelevantes si no van
acompafados de una practica ética. Estados Unidos se valié de sus mejores cientificos
para desarrollar la bomba atémica que el Enola Gay acabaria dejando caer sobre la
poblacién japonesa para producir uno de los tantos genocidios que han constituido un
rasgo deleznable de nuestra época. Esos cientificos estuvieron al servicio de unos fines
gue no eran cientificos, y toda su brillante inteligencia quedo reducida al nivel de un pobre
parvulario. ¢Es que con esta reflexibn nos estamos alejando del tema que aqui nos
ocupa? Ni por un instante. E. Souriau nos habla de “una voluntad de no levantar fronteras
entre las artes”, luego esa voluntad nos remite hacia una necesidad interior que la ha
movilizado. La separacion y las fronteras levantadas entre las artes es la naturalizacion de
una artificialidad de las academias y de las universidades. La inteligencia humana no
procede en la resolucién de problemas a compartimentar sus facultades: todo entra en
juego. Pero nosotros, de acuerdo a logicas que son mas burocraticas o administrativas, si.
De ahi que, obviamente, muchos creadores no puedan identificarse con estos modelos de

ensefianza y de conocimiento.

Esta cuestion que, como acabamos de decir puede estar aparentemente no relacionada
con el problema que recorre esta investigacion, resulta por el contrario esencial: al propio
Félix Murcia le intentaron apartar del camino de la escenografia, cuando en 1974 le
suspendieron al presentarse a la prueba de ingreso en el Instituto de Radio y Television
Espafiola [RTVE] '’. Decidieron que no tenia aptitudes para la especialidad de
escenografia. Diez afios después fue uno de los profesores que impartio clases de dicha
especialidad en ese mismo centro de RTVE en el que posteriormente consiguid ingresar.
Mas aun, incluso acabo interiorizando la idea de que no era un buen pintor, nunca se le
brind6 la oportunidad para evolucionar en ester terreno, sin embargo ha logrado integrar

esa “mala pintura” dentro de procesos creativos cuyos resultados son realmente creativos.

17 El instituto RTVE es el centro de formacion de la Corporacion RTVE, la actividad docente de este centro
comenzd en el afio 1975 y dispone de una oferta de formacién externa formada por tres Ciclos formativos
de Grado Superior de la familia profesional de imagen y sonido, cursos monogréaficos especializados y
masteres en colaboracion con varias universidades publicas.
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Si, como hemos tratado de hacer ver dentro de esa breve historia etimoldgica del término
plastica, su uso ha estado sujeto a una historia de la clasificacién de las artes, en el arte
contemporaneo esa clasificacion ha dejado de ser pertinente porque un rasgo propio del
arte contemporaneo ha sido una proliferacion tal de las artes que las bellas artes que
hemos heredado de la llustracion sencillamente no pueden abarcar la pluralidad de artes
gue se han desarrollado durante el siglo XX y XXI, y mas a sabiendas de que muchas de
esas nuevas practicas artisticas son de caracter interdisciplinar. No pueden ser ubicadas,
no al menos sin forzarlas, a encajar dentro de compartimentos estancos. Esto es un
hecho. Por nuestra parte, y asumimos gque es una respuesta de caracter especulativo,
este hecho explicaria el divorcio existente en el &mbito académico entre formacion y
practica profesional, o bien que la investigacion artistica no sepa, no quiera 0 no pueda
avanzar en su propio desarrollo mas alld de las especificidades que las academias
marcan. En otros términos, aqui encontramos razones que expliquen la ausencia de
estudios e investigaciones en arte sobre (1) la direccién artistica como practica profesional
de las bellas artes y (2) el desconocimiento en la investigacion artistica de Félix Murcia y
su trabajo. Por lo mismo, aqui también encontramos las razones que justifiguen en esta
investigacion la elaboracion y el empleo de una metodologia interdisciplinar que sea
empatica con la naturaleza interdisciplinar de la direccién artistica y con los propios
modos de trabajar y concebir su profesion por parte de Félix Murcia.

Llegados a este punto, recapitulemos. Para poner en valor la direccion artistica de Félix
Murcia hemos de saber reconocer, identificar y apreciar los elementos de mérito que lo
componen. Partimos de la premisa de que uno de esos meéritos radica en el modo en el
gue el director artistico ha ido vinculando y entrelazando el cine con las artes plasticas vy,
gue a nuestro juicio, uno de los elementos capitales en esta vinculacion va a ser una
cuestiébn que reconocemos como un tanto intangible, pero no por ello menos cierta: su
mirada plastica, que es semejante al movimiento del aire, no se ve, pero se nota y se
siente. Nosotros queremos hacer notar ese movimiento de aire, queremos que sea
aprehendible, es decir, que sea perceptible por la inteligencia del lector, y para ello, sin
perder de vista que nuestra metodologia interdisciplinar ha de ser empatica, hemos
procedido en un primer paso a fundamentar el propio término de mirada plastica. Y tras la
realizacion de este ejercicio estamos en condiciones de expresar lo siguiente: que la
mirada plastica en Félix Murcia es un acto de voluntad y conciencia que tiene su origen en

una necesidad interior, y que esa necesidad interior esta en relacion con la determinacion

38



de su lugar en el mundo. Que ese lugar en el mundo es plural, porque atafie a una
ubicacion profesional, a una vocacion, pero también a una dimension vital, a su
experiencia general del vivir, y que por tanto su mirada no es univoca ni unilateral, recorre
distintas direcciones y es por tanto relacional. Es mas, lo que aqui deseamos plantear es
gue en ese movimiento multidireccional hacia su vida en este mundo -su mirada-, la
efectia a través de las lentes que le otorgan las artes plasticas, y que cuando aqui
estamos empleando el término plastico hace alusién a una serie de propiedades que
implican sobre todo al sentido de la vista, que es el propio de las artes plasticas, lo que
implica concebir al menos una parte importante de su existencia en términos de luz, color,
y forma. Y una ultima consideracién: el hecho de que recurramos al término de plastica y
no a otros, es porque en el uso contemporaneo de este término se puede manifestar la
necesidad interior de vivir su experiencia profesional mas alla de las limitaciones que
imponen las fronteras académicas a la propia practica y experiencia creativa. En los
capitulos siguientes vamos a ir desarrollando esta mirada plastica de acuerdo a las tres

piedras angulares.

2.1. La mirada plasticay el cine

¢,Coémo podemos detectar esta mirada plastica en el cine? ¢De qué manera las artes
plasticas tienen presencia en el cine? En este epigrafe vamos a discernir lo que es
especifico de la plastica de lo que es especifico del cine. Tal y como hemos visto en el
apartado anterior a través de la geneaologia del término “plastica”, la historia de las artes
es también la historia de sus clasificaciones. En este sentido, el cine es un medio que
aparece en un momento de la cultura contemporanea occidental donde estos sistemas de
clasificacion van a comenzar a perder vigencia. Dos son las razones que podemos
adelantar; de un lado, la cada vez mayor diversidad de practicas artisticas. De otra parte,
el fin del arte moderno -que ubicamos en la segunda mitad del s. XIX-, es el fin de una
larga fase donde las artes han estado clasificadas dentro de sistemas concretos de
gobierno politico. La emancipacion de los creadores de las monarquias y de las
aristocracias supuso la confrontacion de los creadores con un grado mayor de libertad
antes no conocido. Esa libertad fue gestionada, en sus condiciones materiales de
existencia, en su mecenazgo, por la creciente burguesia, y con ella se acabaron

difuminando las fronteras entre la alta cultura y la baja cultura, términos en si un tanto
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polémicos por las premisas que encierran. Es en este contexto donde hace su aparicion el
cine. Y como es sabido, uno de los principales problemas que tuvo que confrontar fue su
propia ubicacién dentro de las artes, generandose polémicas que todavia hoy forman
parte de sus debates, como por ejemplo concebir el cine con el rango de arte,
encontrandonos hoy y en este punto opiniones que son decimononicas y anacronicas. Por
nuestra parte, seremos claros en este asunto: el cine es un arte, aunque sSomos
conscientes de gque existe también un cine de consumo mediatico -0 de baja cultura- que
no se rige por valores o comportamientos artisticos, convirtiéendose en una gran industria.
Pero es que el mismo caso lo tenemos dentro del arte cuando existen obras de arte que
son utilizadas por colectivos o grupos -de la alta cultura- para fines que no son ni
participan de valores y comportamientos artisticos, y se valen del arte como una coartada
para propdsitos econdmicos. Asi pues, nos adentramos en este asunto distanciandonos
de posiciones dogmaticas o puntos de vista que reducen la complejidad del cine como
fendbmeno a excesivas claridades. Veamos con algo mas de detenimiento el momento

artistico en el que aparece el cine.

Como acabamos de sefialar su aparicién coincide con el progresivo desmantelamiento del
arte moderno y sus sistemas de clasificacion y con la aparicion -de la que él mismo es un
medio que lo procura- de los nuevos medios de masas. No obstante, podemos obtener
algunas ideas de interés que nos permitan concretar qué entendemos por cine en el
marco de esta investigacion a partir de los sistemas de clasificacién que antecedieron al
cine. Y en este sentido, la primera obra que tenemos que citar es el Laooconte (1766) de
Lessing. ¢Por qué remontarnos dos siglos atras? El Laooconte fue una las obra que tras
la publicacion de Charles Batteux de Les beaux arts reduits aun seul principe contribuy6 a
diferenciar a través de un andlisis de comparacién y de contraste lo propio de ciertos
medios artisticos que hoy conforman el cine. De este modo, Lessing establecio
diferencias y semejanzas entre la pintura y la poesia, o lo que se denominaron también
artes espaciales y artes temporales. Entre las semejanzas que identifica el historiador
aleman, tanto la pintura como la poesia comparten el uso de simbolos: en el caso de la
pintura mediante figuras y colores en el espacio, representa objetos que coexisten en el
espacio y cuya procedencia presupone en la naturaleza. Por su parte, la poesia presenta
también una naturaleza simbdlica, si bien estos simbolos no son de procedencia natural,
sino arbitraria, la de los sonidos en el tiempo y el lenguaje, y los objetos que representan

ya no coexisten en el espacio, sino que se suceden en el tiempo. Consecuentemente,
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Lessing establece la pintura como un arte espacial, mientras que la poesia es un arte
temporal, y por tanto la pintura no puede representar un curso de acontecimientos, todo lo
mas detener ese curso en un momento de maximo poder simbdlico, fijandolo en una
escena. Este esquema propuesto por Lessing fue profundizado durante el s.XIX,
extendiendo el rigor de las clasificaciones de acuerdo a la restriccion de las artes a las
bellas artes. La clasificacion planteada por Batteux, y su enriquecimiento por Lessing,
genero las condiciones de posibilidad para que durante la primera mitad del s. XIX se
introdujese, fundamentalmente por parte de la estética alemana, una nueva propuesta
gue perfeccionase la clasificacion establecida: el trabajo estético de Kant, Hegel, Goethe,
Liebel y otros muchos nos plantean definir el concepto de arte incluyendo las intenciones
a las que responde e investigar sus variedades. Se procedia de manera empirica (toda
clasificacion es doble: se basa en datos empiricos y en consideraciones conceptuales).
En la segunda mitad del s. XIX las bellas artes continuaron experimentando diferentes
intentos de clasificacion con resultados bastantes similares, pero la variable de la
intencionalidad propuesta por la estética alemana revirtid6 en una ampliacion del modelo
anterior, distinguiéndose las bellas artes entre artes puras y artes aplicadas. La diferencia
entre la pureza o la aplicacion radica, una vez mas, en la intencion de dirigirse a los

sentidos.

El s. XX es heredero de este sistema estético, de tal manera que el cine irrumpe en un
momento en el que el campo del arte se debate entre practicas artisticas que buscan la
pureza de su medio de acuerdo al sentido al que se dirigen. Movimientos artisticos tales
como el neoclasicimo, el romanticismo, o0 bien otros -ismos mas contemporaneos como el
impresionismo, el post-impresionismo, y aun en las vanguardias histoéricas como en el
fauvismo no han buscado la resonancia o el dialogo de otras bellas artes en su arte
pictérico, sino lo estricta y especificamente pictorico. Y en el caso de los poetas y
escritores es igual: pensemos, por ejemplo, en el caso de la poesia pura representada en
Francia por Paul Valery o aqui en Espafia por Juan Ramon Jiménez. Frente a esta
tendencia estética de la pureza y de la especificidad encontramos dentro del arte
contemporaneo otra tendencia principal: en esta segunda tendencia reconocemos lo que
Tatarkiewicz denomindé como artes intermedia o lo que actualmente se conoce como

practicas interdisciplinares. Y es en ella donde ubicamos al cine.
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En este sentido encontramos el texto del reconocido critico de arte perteneciente al
“Futurismo Italiano”, Ricciotto Canudo, que, en 1911, publicé su ensayo "Manifiesto de las
Siete Artes". Es recordado, como el primer tedrico del cine. Ricciotto Canudo, formula por
primera vez la diferencia entre arte e industria. En su “Manifiesto de las Siete Artes”,
gueda patente el interés por legitimar esta nueva forma de expresion, el cine, calificandola
de “arte plastica en movimiento”, usando por primera vez el término “séptimo arte”.
Canudo considera el cine como la sintesis de las artes, la obra de arte total. Se trataba de
legitimar el cine, no solo por sus caracteristicas propias, Sino por sus caracteristicas
coincidentes con otras artes, como el teatro, la pintura, la masica... Tras este manifiesto
se crea en el resto de tedricos cierta preocupacién a la hora de hablar del lenguaje
cinematografico con respecto al pictorico. Sera principalmente en Italia y Francia, donde
tedricos y cineastas, dialoguen fervientemente entre la relacion del cine y la pintura. No
hay que equivocarse, aunque esta tendencia interdisciplinar ha sido y es hegemaonica en
el arte contemporaneo ha contado con experiencias anteriores materializadas en géneros
concretos, como los technopaegnia, o bien el mejor conocido de todos ellos, el que
representa el ut pictura poesis, pero también la cultura del s. XVII a través de emblemas y
alegorias. Esta tendencia interdisciplinar no es por tanto exclusiva del mundo
contemporaneo, si bien es en este periodo donde deja de tener un caracter excepcional
para convertirse en una tendencia principal. Si la estética de la pureza ha descansado
sobre conceptos como el de belleza, la tendencia interdisciplinar ha estado mucho mas
atenta hacia lo novedoso y lo original, hacia otras categorias estéticas como el asombro o
la sorpresa ya que no estan condicionadas por la especificidad del medio. El dialogo y la
resonancia entre distintas artes, en la medida en la que estan planteadas hacia diferentes
sentidos, posibilita otras experiencias creativas. Asi, como ejemplo de técnicas artisticas
interdisciplinares podemos citar el collage, el fotomontaje, los caligramas, y como
practicas artisticas interdisciplinares podemos citar el happening, la performance, o la

instalacion audiovisual, entre otras muchas.

Llegados a este punto, queremos recapitular. Como puede apreciarse, el cine es un arte
cuya clasificacion como bellas artes es irrelevante. Y lo es porque el término de bellas
artes remite a un sistema de clasificacion basado en la especificidad de los sentidos a los
gue cada una de las bellas artes se dirige. El debate sobre si tiene 0 no un rango artistico
es de la misma forma estéril y en rigor no hace sino remitir a quien queda confrontado

ante el cine y no al cine mismo. Igualmente, hay que decir que si bien el enfoque del cine
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como objeto de clasificacion dentro de las bellas artes no es un asunto capital, si lo es al
mismo tiempo pero en otra direccién antes comentada: forma parte de las profesiones que
los artistas pueden llegar a desempeniar, por tanto su pertinencia como objeto de estudio
radica en una parte importante como adecuacion entre la formacion artistica y su practica
profesional. Por otra parte, la clasificacion de las artes realizadas desde la llustracion,
como en el caso de Lessing, nos permiten acercarnos hacia las propiedades especificas
del cine en la medida en la que podemos considerarlo como un arte interdisciplinar, y lo
es en la medida en la que se dirige al sentido de la vista y al del oido, combinando artes
espaciales con artes temporales. El cine, por consiguiente, requiere de la imagen y del
espacio, pero también requiere del lenguaje y del tiempo. De este modo, relne los
principales elementos de las artes plasticas, de las artes espaciales -arquitectura, teatro-,
y de la escritura, y los combina a través de la accion, que es siempre temporal y narrativa.
Por todo ello, ya desde sus comienzos fueron muchos los autores que vieron el inmenso
potencial de este medio; algunos, como el filosofo Henri Bergson, llegé a equiparar el
funcionamiento del cine al de la propia conciencia. En cualquier caso, en el cine se
amalgama la representacion de la realidad y la presentacion de sus simbolos.
Encontramos en él un placer muy antiguo, el de obtener placer en la identificacion entre la
representacion y lo representado, nos permite ir mas alla a través de la imaginacién y las
asociaciones y abstracciones con las que ésta opera. Placer e imaginacién forman parte
de una misma experiencia audiovisual: la recepcion del cine por parte del espectador. No
obstante, en lo que el cine tiene de inclusion de las artes plasticas existe una diferencia
claramente notable: tal y como ya postul6 Lessing, la imagen pictorica es simultanea, se
percibe en su totalidad. M. Dessoir la llegd a calificar como un arte que para ser del
espacio era un arte inmovil, y esto es sostenido por estos autores a pesar de una gran
lucha dentro de la pintura ha sido la representacion del movimiento, su evocacion
fundamentalmente a través del uso de la perspectiva, los escorzos y la composicion. Pero
evocar el movimiento no sera nunca igual a mostrarlo, y eso es algo posible a través del
cine. En este punto, hemos de aludir a una de las tesis mas importantes en teoria del cine
en torno a su propia naturaleza en tanto que imagen en movimiento: La imagen en
movimiento de Gilles Deleuze. Este movimiento esta en la vista, pero también lo esta en
el oido. Cualquier sonido producido en la realidad es siempre el resultado de una accion.
Y esto se puede percibir a través de las palabras o de la muasica. Esta circunstancia
resulta por completo de nuestro interés en esta investigacion, puesto que estamos

definiendo el cine para asi poder ponerlo en relacibn con la mirada plastica que,
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posteriormente situaremos en el quehacer de la direccion artistica de Félix Murcia. Y
hemos dicho que esa mirada plastica, de acuerdo a su naturaleza es relacional, es decir
se mueve en direcciones que van mas alla de la propia plastica. En este sentido, un rasgo
de interés es la vinculacion entre la plastica con el movimiento que procede del lenguaje
verbal o musical presente en el cine y a favor de la accion que es tratada ante la camara.
Que la mirada plastica sea relacional, ¢acaso implica que toda la plastica es relacionada
indiscriminadamente con las otras artes que constituyen el cine? Adelantamos que
nuestra respuesta es negativa. De acuerdo a las definiciones realizadas sobre la plastica,
estéticamente son tres los elementos cruciales para el sentido de la vista: luz, forma y
color. Sin duda, estos tres elementos son constitutivos del cine, pero ¢lo son del mismo
modo de la direccion artistica? En el caso del cine, los expertos parecen coincidir, asi
Rudolf Arnheim en EIl cine como arte recoge la siguiente afirmacion: “Al igual que otras
cualidades del cine, la luz ha sido llamada a servir determinados propésitos decorativos y

evolutivos a medida que el cine se convertia en arte”18,

2.2. La mirada plastica y la direccion artistica: formay color.

En este apartado vamos a demostrar el porqué de nuestra negativa a considerar que toda
la plastica interviene del mismo modo en la direccion artistica. Y para ello vamos a recurrir
al propio conocimiento y experiencia de Félix Murcia. Para él la utilizacion de la plastica
en la direccion artistica queda circunscrita a la forma y al color principalmente. La luz, que
resulta un aspecto plastico fundamental del cine no lo es del mismo modo en el caso de la
direccion artistica; en su opinion la luz es una tarea que recae sobre el director de
fotografia y de su departamento. El director de fotografia se encarga del trabajo de la
camara y del conjunto de la iluminacion. Es el responsable de la calidad técnica y artistica
de la imagen filmada o grabada: selecciona los filtros, tramas, gelatinas, lamparas y
proyectores; marca la direccion e intensidad de la luz y determina los valores de
exposiciéon. De acuerdo con el director, escoge el objetivo necesario para cada toma y da
las indicaciones al laboratorio para el procesado y etalonaje del filme. Esta distincion es
sumamente importante para determinar su mirada plastica: Félix Murcia nos informa de

que la luz es algo que puede tener presente en algunas ocasiones, pero de forma

BBARNHEIM, Rudolf. El cine como arte. Barcelona, Paidos, 2008, p. 58
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excepcional, como ocurre en las peliculas Luces de Bohemia (Miguel Angel Diez, 1985), o
Bwana (Imanol Uribe, 1995), como veremos a continuacion.

En la primera pelicula, Luces de Bohemia, aporta un estudio detallado de la intensidad
dramatica de la luz para los decorados artificiales en platdé, mediante un organigrama
apoyado en una estudiada paleta de color.

INT.

GAMA  DIA

EXT.

INT,

GAMA NOCHE

EXT.

_LINEA COLOR PARA “LUCES DE BOHEMIA"

Imagen 2. Paleta de color para la pelicula Luces de Bohemia. Gama de dia y gama de noche.
Gouache sobre papel. DIN-AS.
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Imagen 3. Clave de intensidad dramética en los tonos generales de los decorados por

secuencias en orden cronolégico para la pelicula Luces de Bohemia. Tinta y rotulador sobre

papel. DIN-A3
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Imagen 4. Organigrama horario luminico. Tratamiento dramético de la luz. Tinta sobre papel.
DIN-A3.
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Imagen 5. Fotograma donde se aprecia la luz y color de dia en una escena interior en la

guardilla de Max.

Imagen 6. Fotograma donde se aprecia la luz y color por la hoche en una calle artificial de la

Madrid construida en platé.

47



Generalmente, el organigrama de la imagen 4 seria elaborado por el director de
fotografia, pero en este caso, al llevar todo el proyecto de la pelicula, Félix Murcia lo hizo
por cuenta propia.

En la segunda excepcion que nos ocupa, Bwana, aporta un tratamiento dramatico de la
luz realizado acorde a los decorados totalmente naturales (amanecer, atardecer y
anochecer) y el vestuario de los personajes. Ha continuacion se vera mediante imagenes

y fotogramas de la pelicula dicho estudio de la luz apoyado en el color.

Imagen 7. Paleta de color, para la pelicula Bwana. Evolucion de la mafiana a la tarde y de la

tarde a la noche. Gouache sobre papel. DIN-A3.

En la siguente imagen las localizaciones son del Cabo de Gata, en Monsul, para la luz y el
color del atardecer y para el amanecer en la playa/cala son en Barronal. El Chiringuito es

un decorado construido artificialmente sobre una Rambla en Tabernas.
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Imagen 8. Boceto y localizaciones para los decorados artificiales (amanecer y atardecer).

Lapiz, acuarelas y fotomontaje sobre papel. DIN-A4.

Imagen 9. Fotograma correspondiente a la imagen 8. Atardecer.
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La imagen que se expone seguidamente corresponde a la paleta de color. Hasta Luces de
Bohemia Félix Murcia las pintaba. Poco después descubrié que, para que color no variara
y al director de fotografia le resultara mas comodo identificar los tonos, decidié cambiar su
practica habitual pasando a utilizar recortes de revistas. En esta imagen, lo utiliza para ver
el vestuario en contraste con la luz de los escenarios naturales, amanecer, atardecer y

noche, y los vehiculos que aparecen en la pelicula.

—— TROPOSSTA. DE LiLEs CoLoR l’\\;-r:.-sxm.»:,-.mc) —

| EE

(LT e

WEECALLLCTS LSTUA e,
VESTWw RO,

Imagenl0. Paleta de color para Bwana. Fotomontaje con recortes de revistas. DIN-A3.
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Imagen 11. Fotograma correspondiente a la imagen 10. Anochecer. Bwana

Salvando estas excepciones, donde Félix Murcia participa directamente con el director de
fotografia en la creacion de la luz para las peliculas mencionadas anteriormente, Murcia
nos cuenta, que lo deseable es, como sucede en estos casos, que haya buena
comunicacion y entendimiento entre el director artistico y el director fotogréfico, y aun
entre éstos con el director. Al fin y al cabo, lo que hay que fotografiar e iluminar es lo
realizado previamente por él. Pensamos que es razonable esta opinidn ya que no existe la
fotografia si no existe lo que hay que fotografiar y en consecuencia, no existe lo
fotografiado si no hay fotografia.

Retomando los conceptos forma y color, no es casual que lo mas amantes del cine
disfruten enormemente con el aislamiento sensorial que se busca en las salas de
proyeccion. Incluso Félix Murcia nos aconsejo que visionasemos las peliculas como lo
hace él, sin sonido. De esta forma, solamente nos fijamos en lo que expresan las
imagenes a través de la forma y el color, observamos sin interrupciones la atmdsfera que
envuelve toda la pelicula. No hay que olvidar que la forma y el color son lenguajes que
hablan por si mismos, tienen expresion propia. Nada ha de estorbar ni distraer para que el
espectador pueda implicarse y participar de su experiencia audiovisual en un grado mayor
que el de la mera contemplacion. Esta comunicacion entre lo que la pantalla muestra y la
intimidad del espectador es posible a través de la experiencia de la identificacion. Sin
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embargo, a pesar de que el espectador pueda prestarle a la pelicula toda su atencién no
por ello detectara -generalmente- todos los recursos visuales que utiliza el lenguaje
cinematografico para expresarse intencionadamente. No obstante, lo que para el
espectador exigente no suele pasar desapercibida es la calidad de una pelicula, por su
factura o aspecto visual; unas veces por buena y otras por mala. Por otro lado, quiza lo
mas costoso sea distinguir si la atmoésfera visual creada para intensificar el clima
dramatico en cada uno de los escenarios en los que se desarrolla la puesta en escena,
por medio del tratamiento plastico aplicado a través de la direccion artistica, es el
adecuado en funcién de la sensaciéon emocional que ha de contagiar al espectador en
cada momento de la accion. Dicha aplicacion al lenguaje cinematografico parte en sus
conceptos de las mismas bases en las que se sustentan otras disciplinas afines, como la

arquitectura y la pintura, en cuanto a canones de formay color.

Para la realizacion de una escenografia, se requieren conocimientos o aptitudes
intelectuales o estéticas como en el resto de las artes plasticas -artes que presentan a la
vista obras de dimension espacial por medio de la forma y el color- y artes decorativas
gue se ocupan de diseflar espacios arquitectonicos adecuandolos mediante
equipamientos funcionales y ambientaciones estéticas que traducen las tendencias de un
pais o una determinada época y, por afadidura, una capacidad personal para dar
interpretacion al contenido dramatico y poder definir su aspecto visual. También hay que
tener en cuenta la necesidad de la quietud para apreciar ciertas imagenes frente al
movimiento intrinseco del medio. Por tanto, es importante sefialar que la mirada plastica
inicia y orienta un proceso creativo que va mas alla de lo plastico. Félix Murcia combina
perfectamente todos los conocimientos expuestos anteriormente lo que lo convierten en
un maestro a la hora de representar la realidad que nos rodea. Durante afios ha
experimentado y estudiado especialmente el efecto y los comportamientos de la
expresividad plastica en la imagen cinematografica, asi como también ha investigado
como elevar el nivel artistico de su aspecto visual a través de ella, utilizando su influencia
para crear la atmoésfera adecuada en los escenarios, segun el clima dramatico de la
accion y en la medida en que a ésta le corresponda en cada momento. Esta
determinacién por valerse de una mirada plastica que ponga en valor las atmdsferas
escenograficas, incluso prevaleciendo esta mirada sobre otra mirada mas historica,
documentada y rigurosa es un rasgo distintivo y singularizador de nuestro objeto de

estudio. Esto lo podemos ver en algunas ocasiones, en las peliculas: El rey pasmado
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(Imanol Uribe,1991), El bosque animado (José Luis Cuerda, 1988), Secretos del corazon
(Montxo Armendariz, 1996) o Mararia (Antonio José Bentancor, 1999), donde Félix Murcia
enmascara mediante la forma y el color la falta de rigor de muchos elementos
constructivos; (diversas localizaciones en lugares dispares, anacronismos realizados a
conciencia) en otras ocasiones, como en El perro del hortelano (Pilar Mirg, 1995) o la
ultima pelicula donde ha intervenido, Todo es silencio (José Luis Cuerda, 2011),
dramaticamente es mucho mas expresivo. Las dos peliculas estan basadas en obras
literarias, la primera en la obra de teatro del mismo nombre escrita por Lope de Vegay la
segunda en la novela homénima del gallego Manuel Rivas. Félix Murcia en ambas cambio
radicalmente el lugar donde segun los autores de las obras escritas tendria que transcurrir
la accion En el perro del hortelano cambié Napoles por Portugal, y en Todo es silencio
cambio las Rias Bajas por la Costa de la Muerte. Sacrifico el realismo y el rigor histérico
para potenciar la plasticidad que favoreceria la dramatizacion de la accion filmada. Félix
Murcia al realizar todo lo expuesto, nos demuestra el dominio que tiene de cada momento
historico que recrea. Es muy tajante sobre este tema, considera que lo mas importante es
el proceso creativo por el que se aplica la expresion plastica al cine como un apoyo
fundamental en lo que es el cine como expresion dramatica: la direccion artistica queda
supeditada a la accién dramatica, con el fin de conseguir la atmdsfera adecuada para el

film.

Tratemos a continuacién y brevemente de qué modo forma y color han participado y
participan de la direccion artistica desde los comienzos del cine. Desde Thomas Alva
Edison, pasando por los hermanos Lumiére, hasta Mélies, como principales referentes
historicos, el cine atraveso diversas etapas en muy poco tiempo: la nonfiction o estética
de la vista; los travelogues o turismo a distancia, Las féeries o “entremeses” heredados
del teatro, la actualidad reconstruida o reconstructivismo y finalmente la ficcion total, que
fue la que definitivamente contribuy6 a perfeccionar la manera de aplicar el recurso de la
escenografia al lenguaje cinematogréafico; pero es a partir de 1914 cuando debido al
movimiento de traslacion de la cAmara se obliga a dar forma tridimensional, o corpérea, a
los escenarios, 0 decorados, para darles una mayor verosimilitud por medio de su aspecto
formal; siendo histéricamente significativos tanto los creados por el escendgrafo Camilo
Inocenti para la pelicula Cabiria (Jovani Pastrone, 1914), rodada en Turin, como los
famosos decorados arquitectonicos de la pelicula estadounidense, Intolerance

(Intolerancia. D. Wark Griffith, 1916), rodados dos afios después como replica a la pelicula
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de Pastrone. Ambas, con decorados grandiosos, marcaron un hito no solo en la historia
de la escenografia, sino también en la historia del cine, desafiando al resto de las
cinematografias mundiales que le eran contemporaneas. La fusién de la perspectiva con
el marco arquitectonico y la representacion, di6 paso a la escenografia como la
conocemos hoy. Sera pues durante la primera mitad del siglo XX cuando el cine se
convirtio en el vehiculo mas importante para la difusibon de la arquitectura. Las
construcciones del cine son efimeras, pero su mensaje llega a mas gente que el de
muchos edificios permanentes, y con frecuencia, lo hace causando impresiones muy
duraderas. Es en este momento cuando la escenografia cinematografica se desvinculo
definitivamente del teatro. Por aquellas fechas, en los Estados Unidos una gran parte de
las producciones cinematogréficas salian ya de los estudios buscando decorados
naturales —albergando la accién en edificios con notables connotaciones europeas,
utilizandose especialmente los de estilo neogdtico, neo-renacentista, etc.- para que
aportasen un realismo mayor a los escenarios, por la inevitable obsolescencia de los
decorados teatrales aplicados hasta entonces al incipiente cine de ficcion. Podemos
continuar con el tema teniendo en cuenta lo que nos dice el Catedratico de Comunicacion

Audiovisual de la Universidad Autbnoma de Barcelona, Roman Gubern:

El uso creciente de decorados artificiales y su colosalismo no solo responde a
motivaciones econdmicas. Una concepcion del cine como arte, mads madura y
elaborada, iba fraguando con fuerza creciente en la mente de los realizadores. No voy
a referirme ahora a los progresos propiamente gramaticales ampliamente examinados
en otros lugares, sino a la idea del cine como un arte total de la naturaleza pictorica,

visual?®.

Tras la lectura de las reflexiones que Félix Murcia ha dejado por escrito, tanto publicadas
como las que adn permanecen inéditas, nos damos cuenta que su vision sobre el tema
gue nos ocupa, no hace sino incidir sobre lo expuesto, ofreciéndonos una definicién de la

escenografia cinematografica desde el punto de vista plastico.

La escenografia cinematogréfica estudia los decorados o escenarios desde cada uno
de los aspectos basicos que los define (espacio, forma, color, estilo y tratamiento) bien

para mantenerlos, bien para transformarlos, o inventarlos totalmente si han de ser

BGUBERN, Roman. Mensajes Iconicos en la Cultura de Masas, 1974, p. 89.
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disefiados y construidos partiendo de la nada. La escenografia cinematogréfica se

ocupa de espacios concretos, desde un punto de vista plastico?.

Para comprender mejor el uso plastico del color en el cine, creemos muy oportuna la
siguiente afirmacion de las especialistas en el tema Aura Ortiz y M2 Jesus Piqueras. “El
color en el cine, es tan irreal como en la pintura y haciendo abstraccion del procedimiento
técnico fotografico del cine, se elabora igual” 2t . Asi no es de extrafiar que la técnica la
manipulacion plastica de ambas disciplinas artisticas fueran semejantes sobre todo en los
inicios. En 1905, tras los primeros afios de experimentacion basica, el coloreado de los
fotogramas se realizaba a mano, mediante anilinas mezcladas con agua y alcohol.
Georges Mélies y el espafiol Segundo de Chomédn fueron los especialistas mas
destacados en la aplicacion de esta técnica. Chomén disefia unas plantillas de celuloide
gue facilitaban este trabajo y conseguian mayor precision en la delimitacion del color. Tras
este periodo el cine conquisté la técnica del color y se convirtié en cromofilm, muchos
directores recurrieron al pretexto de biografiar a pintores célebres del siglo XIX para
ensayar con las nuevas emulsiones una equivalencia aproximativa a las soluciones
estéticas de aquella pintura. A pesar del “blanco y negro” sus comienzos, la escenografia,
0 arquitectura escenografica, utilizé casi siempre el color, aplicandolo con distintos
criterios, para expresarse a través de los decorados, justificAndolo no solo ya
pictéricamente sino incluso psicolégicamente. En el caso de Félix Murcia, hay algunas
peliculas donde su mirada plastica se ha inclinado especialmente en el uso del color, tales
como El crack (José Luis Garci, 1980) o Dias contados (Imanol Uribe, 1994). A veces,
este uso del color implica la ausencia de este mismo si con ello se consigue lograr el
dramatismo perfecto que las historias requieren, como ya hemos adelantado al principio
de este apartado. La eleccion correcta de la paleta de color de una pelicula es primordial
ya que debe coordinarse perfectamente con los espacios elegidos donde se desarrollaran
las diferentes acciones de la pelicula. Muchos directores artisticos ni se plantean esta
cuestion, sin embargo Félix Murcia desde siempre ha tenido presente esa herramienta
gue es el color como expresion y la importancia que tiene en la accién dramética de un
film. No va a cambiar el guién, la accion, la puesta en escena, pero si va a crear otro

estado animico en el espectador muy diferente a lo que a lo mejor necesita esa

2OMURCIA, Félix. La arquitectura en el cine. Construyendo una ilusion, Ciclo de Cine, Valencia, Universidad
Politécnica de Valencia, n°9, 2008, p. 19.

210RTIZ Aurea y PIQUERAS M2 JesUs. La pintura en el cine. Cuestiones de representacion visual. 12 ed.
Ed. Paidos. Barcelona. 1995, p. 47.
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secuencia. Esta claro que el caracter artificial del color en el cine le aproxima a la pintura
como ya nos decian Aurea Ortiz y M2 JesUs Piqueras. Esto es precisamente lo que hace
Félix Murcia, crea una paleta de color para cada pelicula que lo requiera.

Para ir concluyendo este apartado nos valemos del Discurso que pronuncio Félix Murcia
cuando le fue concedido el Premio Nacional de Cinematografia 1999, permitamonos
reproducir como con sus palabras afianza y amplia lo ya expuesto, la relacién innegable

entre el cine y la pintura:

Averigié trabajando y estudiando, que el cincuenta por ciento del lenguaje
cinematografico se sustenta en su expresividad pléstica, y que el aspecto visual de las
peliculas se concibe como las obras pictoricas por medio de la forma y el color. El
caracter pictérico del cine ha sido desde sus comienzos, motivo de especial atencion
por parte de muchos de sus maestros. Méliés coloreaba manualmente, fotograma a
fotograma, los escenarios que habia creado después de haberlos filmado. Joseph
Urban exigia la autoria intelectual de las peliculas en las que intervenia como Director
Artistico, al considerar que el cine mudo era mas arte plastico que dramético. Cameron
Menzies, Director de Arte también, gand un Oscar honorifico exclusivamente por el
tratamiento pictorico del color en la pelicula Gone With the Wind (Lo que el viento se
llevd. Victor Fleming, George Cukor, Sam Wood, 1939). Estos y otros muchos
creadores han contribuido con su talento a elevar ain més el cine, por medio de la

plastica, a la categoria de Arte??.

Con todo lo expuesto en este apartado, queda claro que la relacion entre cine y pintura es
innegable. No es sélo el resultado de la teorizacion sobre el hecho filmico, sino que esta
presente en la practica cinematografica. Los conceptos como: forma, color, luz,
composicion, escenografia, nos informan de un vocabulario compartido por ambos medios
y los profesionales del cine lo han tenido siempre en cuenta. Es una opinion
mayoritariamente compartida por todos los profesionales del cine, incluido Félix Murcia.
Sera la reflexion que hace el director de cine y teatro soviético Serguéi Mijailovich
Eisenstein, la dltima que expondremos para clausurar este tema. En su libro El sentido del
cine, 1990. Nos dice:

22 Discurso Premio Nacional de Cinematografia 1999, pp 4-5
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El arte de la composicidn plastica consiste en llevar la atencién del espectador por el
camino y orden exactos prescritos por el autor. Esto se aplica al movimiento de la vista
sobre la superficie de un lienzo si la composicion se expresa pictéricamente, o sobre la

superficie de la pantalla si se trata de una forma filmica?.

El cine deriva de la pintura, como siempre ha pensado Félix Murcia hasta el punto de
guerer pintar las peliculas. Pero existe algo que a la vez los distancia. El cine reproduce la
realidad en todas sus dimensiones, espacio y tiempo, algo que la pintura no puede hacer,
ademas hay que afiadirle algo que no puede conseguir, representar el tiempo como se

realiza en una filmacion.

23EISENSTEIN, S.M. El sentido del cine, 1990, p. 141
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CAPITULO 3. LA COMPRENSION DEL CONTEXTO

La primera parte metodologica la acabamos de llevar a cabo mediante la fundamentacion
del término mirada plastica. Esta fundamentacion ha analizado de manera individualizada
las dos partes que componen el término, de tal forma que hemos podido obtener
significados de relevancia para el problema que en esta investigacion se plantea: la
puesta en valor de la direccion artistica en Félix Murcia. Los significados obtenidos han
sido de una doble naturaleza: de un lado, nos ha permitido adentrarnos en la subjetividad
de nuestro autor, y hacerlo de un modo que escapemos de una pseudopsicologia sobre
su caracter y evitemos cualquier tipo de mitificacion a cerca de su persona. Por el
contrario, hemos querido ponernos en condiciones de apreciar su labor de acuerdo a
evidencias y hechos, y realizarlo de un modo empatico. Este movimiento de comprensién
hacia su subjetividad nos permite, antes que nada, generar un entendimiento mas realista
no ya sobre su trabajo y labor como director artistico, sino sobre lo que hay en €l que lo
fuerza y lo predispone a realizar esa labor y ese trabajo. La otra naturaleza de los
significados extraidos del analisis del término mirada plastica nos conduce no tanto hacia
su subjetividad como hacia su entorno, hacia su medioambiente profesional y creativo. De
esta manera hemos podido proceder a identificar y a discernir aquello que es propio y
especifico de Félix Murcia en la relacion que €l establece con la direccion artistica. La luz,
elemento plastico por excelencia en las artes visuales, tiene aqui que ser descartada

como objeto de su mirada. En cambio, forma y color son dos elementos irrenunciables.

En este capitulo continuamos la aplicacién de la metodologia propuesta en el primer
capitulo, focalizandonos en las tres piedras angulares que Lucy Lippard recomienda en
ejercicios de investigacion que favorezcan metodologias interdisciplinares: comprension
del contexto, apreciacion de diferencias y elaboracion de juicios criticos comparativos a
partir de evidencias y empatias. Esta Ultima piedra es la consecuencia de haber
desarrollado las dos anteriores. Para respetar este esquema metodoldgico hemos
incorporado en este tercer capitulo la primera piedra, en el capitulo cuarto la segunda y
hemos reservado para el capitulo quinto la tercera y ultima. En este punto es importante
hacer una aclaracion capital para esta investigacion. Estas tres piedras angulares son
herramientas conceptuales y actitudinales de naturaleza metodolégica para la actividad
investigadora, pero, y he aqui la importancia que queremos hacer notar, o son pero con
un caracter orientativo. En ningan caso estamos hablando de reglas dogmaéticas,

invariables y rigidas. Esto quiere decir que no estamos obligados a forzar nuestro objeto
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de estudio en una plantilla predisefiada, no esta en nuestra intencion encorsetar la puesta
en valor de la direccion artistica de Félix Murcia entre las tres piedras angulares. Se trata
de tener presente estos marcos de entendimiento para que éstos nos permitan apreciar
en la medida de lo posible el valor de su trabajo en funcién de como es y no de como
creemos que debe ser. Esta diferencia nos resulta fundamental, porque con ella podemos
proceder a investigar las certezas presentes en nuestro objeto y hacerlo de un modo
riguroso. Esto se traduce en que no es necesario que cada una de las piedras angulares
presente formalmente la misma extension. Cada una de ellas presenta la extension y la
dedicacion que hemos creido oportuno para que los objetivos de esta tesis puedan
realizarse. Desde nuestro punto de vista, este procedimiento es el que mejor nos acercara
al rigor que toda actividad investigadora requiere, incluso cuando estemos dentro de la

investigacion artistica interdisciplinar.

Realizada esta aclaracion procedemos a desarrollar la comprension del contexto de la
mirada plastica de Félix Murcia. Generalmente, la comprension del contexto hace alusion
a un ejercicio histdrico, si bien en el término contexto ya va implicito una acotacion
inherente a ese ejercicio historico. Esa acotacion es situacional, es decir hace referencia a
un tiempo y espacios concretos y a una serie de fenOmenos o0 procesos también
concretos dentro de ese espacio/tiempo. En conformidad con el espiritu de nuestra
investigacion, la contextualizacion que vamos a llevar a cabo es de caracter transversal.
Esto significa que las situaciones contextuales que vamos a tratar de comprender no son
estrictamente historicas, tal y como se podria realizar en un estudio histérico
convencional. Sin renunciar a la perspectiva histérica, los contextos que creemos mas
adecuados para hacer perceptibles son dos. De una parte, su biografia; de otra parte, los
significados y funciones que caracterizan su profesion como director artistico. ¢,Por qué
este tipo de acercamiento? En el primer caso, se trata de una eleccion completamente
natural. Como ya dijimos en el primer capitulo, las fuentes sobre nuestro tema de estudio
han sido muy escasas, una situacion que se ha visto compensada a través del acceso y
relacion directa con el propio Félix Murcia, facilitandonos una enorme cantidad de material
inédito que nos ha sido de un valor inestimable. En el segundo caso, dentro de las pocas
fuentes bibliograficas y documentales que hemos podido localizar y trabajar hemos

identificado dos géneros de escritura muy concretos: la biografia y la resefia profesional.
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En cierta forma, el apartado de comprension de contexto presenta un caracter
revisionista, pero al tratarse de una investigacion que debe tener caracter inédito hemos
tratado de ir mas alla de analizar lo ya escrito sobre él. Ese ir mas alla de la mera revision
es posible mediante la elaboraciéon de la presente metodologia interdisciplinar. Veamos a

continuacidon como se concretan las ideas que acabamos de exponer.

3.1. Biografia de una mirada plastica

Para la realizacion de este apartado contamos con el material facilitado por Félix Murcia,
lo que incluye las narraciones que él mismo ha ido exponiendo en una serie de
encuentros. Ademas de la sistematizacion de toda esta informacion hemos creido
importante organizarla de acuerdo al término de mirada plastica. Es evidente que el
género mismo de la biografia es una forma de estudio sobre la figura de cualquier autor
de tal manera que puedan encontrarse y comprenderse vivencias y experiencias de
relevancia en la figura de ese autor. Somos también conscientes de que dentro de la
diversidad de enfoques histéricos, tedricos y criticos -no ya en las bellas artes, sino en las
mismas humanidades- hay tendencias y movimientos que niegan esta relacion o que la
vuelven irrelevante, como es el caso del formalismo historiografico. Pero sin duda, en
nuestro caso, biografiar su mirada plastica nos permite desarrollar una premisa de la que
partimos: la relacion entre la obra de un creador y su vida. Tal vez, quien mejor haya
logrado expresar esta idea es Albert Camus en su obra El mito de Sisifo (1942), cuando

afirma;

La verdadera obra de arte es siempre a la medida humana... hay cierta relacion entre la
experiencia global de un artista y la obra que refleja... Esa es relacion es mala cuando
la obra pretende dar toda la experiencia en el papel... Esa relacion es buena cuando la
obra no es sino un trozo tallado en la experiencia, una faceta de diamante cuyo brillo
exterior se resume sin limitarse. En el primer caso, hay sobrecarga y pretensiones de
eternidad. En el segundo, obra fecunda a causa de todo un sobreentendido de

experiencia cuya riqueza se adivina®*.

Aqui tenemos las claves que infunden la orientacion en nuestro estudio. En primer lugar,

la afirmacion de que la verdadera obra es siempre a la medida humana. Seria contrario al

24CAMUS, Albert. El mito de Sisifo. Madrid, Alianza, 2006, pp. 128-129.
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espiritu de una investigacion plantear su actividad en términos de mitificacion o
trascendentalismo. Si tratdramos a Félix Murcia como un mito, pondriamos al lector en la
ridicula posicién de la genuflexion que precisa el culto de la admiracion, y lo hariamos a
expensas de verlo tal y como es, y por tanto de comprenderlo de un modo realista. En
segundo lugar, Camus nos diferencia entre dos formas de unir arte y vida en un creador.
La que nos interesa es la que nos acerca hacia su obra para entenderla como un trozo
tallado de su experiencia. De esta forma, ambas categorias, vida y obra, quedan puestas
en una interrelacion de equilibrio; la una no absorbe a la otra y viceversa. No es la
mitificacion de su figura la que organiza y estructura el modo de percibir y de
relacionarnos con su trabajo, sino las verdades y las certezas presentes en su existencia
a través de experiencias concretas que fueron determinantes en la construccion de su
mirada plastica. Por tanto, en lo que sigue vamos a profundizar en su biografia atendiendo
especialmente todas aquellas vivencias que presenten un valor en la creacion de su forma

de entender el mundo y de ejercitar su profesion.

Félix Murcia Aguayo cuando nacié (Aranda del Duero, Burgos, 1945), su padre tenia 52
afos y su madre 44. Su padre, Esteban Murcia Herndndez, nacié en 1893 en Sanzoles,
provincia de Zamora y tras vivir veinte afilos en Cuba (La Habana) una vida que nunca
contd, con poco mas de treinta afios regresé a Espafia con lo puesto, y tras conocer a
Adolfa, la que seria su mujer, se caso con ella en 1943. Esteban tenia 50 afios. La madre
de Félix, Adolfa Aguayo Ledn, nacidé en 1901 en Sotillo de la Ribera, provincia de Burgos,
una mujer seca y autoritaria, marcada por una guerra que le arrebaté una buena parte de
su familia y de su patrimonio, se casoO a los 42 afios con Esteban, otro desposeido de

todo.
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Imagen 12. El matrimonio Murcia Aguayo. 1954.

Imagen 13. Nacimiento de Félix Murcia 5 de diciembre de 1945.
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Imagen 14. Fotografia de Félix Murcia con tres afios. 1948.

La existencia de Félix Murcia comenzé de una manera un tanto peculiar; asi relata €l

mismo Su nacimiento:

Naci muerto en Aranda del Duero un dia del mes de Diciembre de 1945, el afio del hambre,
en la casa donde vivian mis padres, en la calle “Empedrada”, n°3, detras de la plaza mayor.
Mi defuncidn fue confirmada por dofia Paca, la comadrona que asistio a mi madre en el parto
y por el médico de cabecera don Bernardo Costales, que la certific6. Mi posterior
“resurreccion” se produjo casualmente durante los preparativos previos a la inhumacion,
gracias a la intervencion de una persona de la familia que se habia responsabilizado del
asunto. Al parecer detecto cierta humedad impregnada en el tejido que envolvia mi cuerpo, en
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las zonas de la boca y de la nariz, sospechando certeramente que era por causa de la

respiracion?.

Imagen 15. Fotografia de la Plaza Mayor de Aranda del Duero. Afios 50.

Fue un nifio precoz, a los cinco afos ya sabia leer. Empez6 siendo parvulo con el maestro
Don Juan Abad Barrasus en su escuela privada, hasta cumplir su primer lustro,
ingresando oficialmente en la escuela de la Villa donde hizo solo hasta el tercer grado. De
la escuela de la Villa, pasé a la escolania parroquial, con Don Juan Abad, de nuevo, hasta
terminar la primaria, al tiempo que ejercia de nifio cantor y monaguillo de la parroquia de
Santa Maria. En 1956 lo mandaron a Ontaneda (Santander), donde hizo el bachillerato en
el internado de los Legionarios de Cristo. Al terminar esta primera etapa del bachillerato
regresd de nuevo a Aranda. No tenia mucho interés por continuar estudiando, pero sus
padres lo matricularon en el Instituto de Ensefianza Media Cardenal Sandoval y Rojas,
como alumno de bachillerato superior en la modalidad de alumno libre, sélo habia que
examinarse al final de cada curso, estudiando cada una de las asignaturas por cuenta
propia a base de clases particulares, esta modalidad era la ideal ya que Félix pretendia
estudiar lo menos posible y dedicarse a la vida de “artista” como su tio el pintor Fermin
Aguayo. Durante aquellos afios de supuesto falso estudiante, lo Unico positivo que hizo
fue comenzar a pintar de forma autodidacta y sacar sobresalientes en la asignatura de

25MURCIA, Félix, 18 de abril, 2000. Residencia personal (Comunicado personal)

64



dibujo, suspendiendo en casi todas las demas. Félix se dedicaba también a trabajar en
cosas muy diversas en las que no permanecia nunca mas de tres o cuatro meses, ya que
ninguno de aquellos trabajos le interesaba realmente mas que por ganar un dinero.
Trabajé en una mantequeria, en unos almacenes de mobiliario, en un taller de
construccion de maquinaria agricola, en una tienda de repuestos de automovil, en un
taller eléctrico, en el laboratorio de semillas de una fabrica azucarera, entre otros lugares.

Hacia cualquier cosa menos lo que tenia qué hacer, que era estudiar.

3.1.1. Primer momento clave: el despertar artistico
Desde 1953-1960.

En cierto modo, Félix Murcia, desembocé en el cine pensando que podria sustituir a la
pintura y que, a través de este recurso podria expresar lo que no podia o no sabia
plasmar plasticamente por medio de las técnicas pictéricas que hasta entonces habia
desarrollado. El cine, ademas, le parecid también una buena opcion para continuar
educando la sensibilidad creativa. Esto ya lo habia vislumbrado, aunque sin tener clara
conciencia de ello cuando era nifio, siempre vio una relacion entre pintura y cine. En estas
fechas tenia tan solo 9 afos. Su padre trabajaba por la mafiana en una fabrica de
mosaicos y €l iba a verle siempre que podia y se lo permitian, para contemplar como
trabajaban los colores, como los utilizaban, como los intercalaban entre si formando
lagunas de diversos matices. Por la noche, el trabajo de su padre era el de proyeccionista
de peliculas en el cine “Teatro Principal / Cine Palace” o “cine de arriba” como era

popularmente conocido en Aranda de Duero. Félix Murcia nos lo cuenta asi:

Yo lo recuerdo antes de la reforma de los afios 60, me llamaba mucho la atencion la
ornamentacién “art decd” y sobre todo las pinturas en todas las paredes con motivos
cubistas que habia en las antesalas del piso superior, desde donde se podia ver a
través de la barra del bar, al otro lado, la sala de baile “Palace,” en la que actuaban
orquestas con “animadoras” que venian de fuera de vez en cuando, aparte del baile
habitual de todos los domingos. Yo tenia acceso al cine casi todos los dias mientras fui
pequefio, porque ademas este cine estd practicamente detrds de donde estuvo
nuestra casa. Entonces todavia no habia televisiébn por lo que era la distraccion
favorita de todo el mundo, proyectandose cada dia una pelicula distinta y los viernes

solian hacer programa doble. Yo veia casi todas las peliculas que se proyectaban a
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escondidas, como en la pelicula Cinema Paradiso (Nuovo Cinema Paradiso,
Giuseppen Tornatore. 1988), desde lugares secretos de la sala como, por ejemplo,
desde detrés de las cortinas de los palcos o desde un “ventanuco” en un cuarto anexo
al del proyector, o al lado del cuadro de luces tras la ultima fila de butacas...
Permanecia oculto de acuerdo con mi padre hasta que se apagaban las luces para
gue no vieran donde estaba. Veia unas cuatro o cinco peliculas por semana, incluso
las de mayores con reparos, pero incompletas pues mi padre que ya habia visto
siempre antes la pelicula me engafiaba haciéndome salir al vestibulo para invitarme a
una gaseosa o cualquier otra golosina, durante las escenas que no debia ver. Muchas
de aquellas peliculas, por la edad o porque no las veia completas, no entendia nada.
Sin embargo, no me importaba, porque para mi ya era suficiente espectaculo la
contemplacion de las imagenes por si mismas, ademas me inventaba siempre un

argumento aunque por supuesto no tenia nada que ver con el verdadero?®.

La conjuncibn de estas dos distracciones derivadas del trabajo de su padre
desembocaron en las dos mayores querencias artisticas de Félix Murcia. Al principio, la
actividad que mas le atraia era la de la pintura para azulejos y baldosas y era porque
podia contemplar la transformacién de la materia, podia tocar y experimentar él mismo
cuando le dejaban con aquellos materiales tan atractivos para cualquier nifio. Sin
embargo, cuando descubrié las peliculas en color, el cine superd con creces la pintura
para azulejos y baldosas. Para Félix Murcia fue la conjuncion de ambas cosas, la pintura 'y
el cine. Entonces el cine pas6 a ser su gran pasion. Después de haber visto muchas otras
peliculas en blanco y negro, alimentando su imaginacion con sus imagenes acerca de la
vida, fue una gran sorpresa descubrir que se podia ver ésta, ademas pintada. Era como
ver “cuadros vivos”. De nifio, Félix, creia que las peliculas se pintaban. Que se
fotografiaba la realidad y luego se pintaban. De hecho no andaba desencaminado, pues
esto es lo que se hacia en los inicios del cine. El color le ofrecia una realidad mas
cercana, mas verosimil. El aspecto visual de los escenarios 0 decorados en los que
transcurria la accién de las peliculas y la fusion entre forma y color, junto con lo que
expresaban las imagenes por si mismas, sin ninguna otra distraccién, se convertiria
posteriormente a través de la direccidn artistica en un sucedaneo de la pintura y también
en una forma de no abandonarla del todo. Se convertiria en su profesion. En pintor de

peliculas.

26MURCIA, Félix. 20 de marzo, 2001. Residencia personal (Comunicado personal)
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3.1.2 Segundo momento clave: La influencia de Fermin Aguayo

Desde 1960-1962.

Imagen 16. Fotografia de Félix Murcia con 15 afios en 1960.

La Infancia de Félix Murcia, trascurrié entre escapadas y sonadas travesuras. Pero quizas
la mas representativa ya que con ella nos acerca al Félix artista, pintor e inquieto por
aprender, sea la que protagonizoé en julio del afio 1960. Un adolescente que aun no habia
cumplido los quince afios decidié escaparse de casa con el propdsito de llegar a Paris
para dedicarse a la pintura, conocer a su tio Fermin Aguayo y trabajar con Picasso, nada
mas y nada menos. Trataba entonces de seguir los mismos pasos, que él suponia habian
tenido que dar necesariamente la mayoria de los maestros, vivos y muertos, a los que
admiraba y a los cuales pretendia imitar, pasando calamidades y viviendo una vida

bohemia en la capital de Francia. El mismo describe ese momento:
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Bajo el sindrome de fugarme de la realidad que me correspondia
incomprensiblemente, porque realmente era una vida de nifio estupenda en un
pueblo, por mi afdn de experimentar nuevas emociones. Esto me hizo volver a las
andadas por ultima vez cuando ya era casi un adolescente. Aquella vez la cosa fue
mucho méas complicada y no acabd tan bien como las desapariciones anteriores.
Pretendia llegar a Paris, donde por entonces se habia afincado Fermin Aguayo?’,
uno de los pioneros del arte abstracto espariol y miembro del Grupo Pértico?®, nacido
en Sotillo de la Ribera y familiar mio por linea directa el cual era un reconocido pintor
y al cual, yo no conocia. Mi méxima aspiracion por entonces era dedicarme al arte,
concretamente a la pintura, por lo que me propuse aprovechar tanto el parentesco
con Aguayo como la circunstancia favorable que se me produjo en aquel momento y
gque hacia viable mi proposito de escaparme nuevamente. Sabia que mis padres no
iban a permitirmelo pero me habian comprado una bicicleta para que me desplazara
a una fabrica de las afueras en la que habian dado un trabajo durante el verano. A
los 14 afios ya se podia trabajar, asi que vendi la bicicleta nueva y con lo que me
ofrecieron me fui sin que nadie lo supiera. No llevaba ni siquiera un teléfono o la
direccion de Fermin Aguayo, tan solo sabia el nombre de una galeria de arte en la
gue habia expuesto. Tampoco sabia mas francés del que habia estudiado durante el
bachillerato (poco y malo), pero me iba convencido de conseguir mi objetivo a pesar
de no saber ni cédmo podia llegar a él; por no saber no sabia ni que necesitaba un
pasaporte para cruzar la frontera. Consegui llegar a San Sebastidn como muy lejos,
después de 3 6 4 dias perdido por el camino llegué a Bilbao con poquisimo dinero
gastandomelo el mismo dia en la compra de tres melocotones y en meterme en un
cine para ademas de ver una pelicula, quedarme a dormir en él. Me sali6 mal el plan.
Indocumentado y negando obstinadamente haberme escapado de casa, pasé unos
cuantos dias en los calabozos de la policia, a la que yo mismo habia recurrido
ingenuamente cuando me echaron del cine al haber concluido la pelicula y verme en
la calle sin saber dénde ir con la intencion de que me solucionasen el problema,

diciendo que me habian robado todo lo que llevaba encima —hasta que “canté” la

27Aguayo Beriedicte, Fermin (Sotillo de la Ribera, Burgos, 1926-1977) llegé a Zaragoza en 1939. Sus
primeros contactos con la pintura vienen a través de Eloy Laguardia y Juan José Vera. Los hermanos
Santiago y Manuel Lagunas le vinculan al Grupo Pértico. A principios de los afios cincuenta emigra a Paris.
Fue uno de los pioneros del arte abstracto, con una tendencia primero cercana al expresionismo y después
poscubista, hasta que evolucion6 hacia la pintura figurativa.

28Grupo que se present6 el 21 de abril de 1947 en Zaragoza tomando el nombre de la libreria Pértico, cuyo
fundador y propietario, José Alcrudo, reuni6 a los pintores residentes en esa ciudad, Fermin Aguayo, Baque
Ximénez, Duce, Vicente Garcia, Santiago Lagunas, Manuel Lagunas, Lépez Cuevas, Pérez Losada y Pérez
Cuevas, publicando un Manifiesto tedrico y un catalogo con sus obras expuestas en el Casino Mercantil de
Zaragoza. Este grupo, antes de disolverse, expuso en 1948 en la Sala-libreria Bucbholz de Madrid.
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verdad. Entonces fui devuelto a casa, tampoco en esta ocasion fui estrangulado a
pesar de que un comisario de la policia estaba empefiado en que debia ser

ingresado en un reformatorio o matado de una paliza®.

Seguidamente, mostramos una de las obras mas representativas de Fermin Aguayo. Y

una fotografia del mismo.

Imagen 17. Grand atelier. Oleo sobre lienzo 1962-1965. Obra de Fermin Aguayo.

Colleccién Musee Fabre, Montpellier.

2MURCIA, Félix. 20 de marzo, 2001. Residencia personal. (Comunicado personal)
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Imagen 18. Fotografia de Fermin Aguayo 1962.

Podria considerse este episodio como una mera aventura juvenil; por el contrario, ese
deseo que le llevd a poner en marcha toda esa experiencia tiene, a nuestro entender,
mucha mas enjundia. Una parte muy importante del proceso creativo que ha ido
elaborando a lo largo de sus afios de carrera Félix Murcia es el lugar dado a la pinturay a
las artes plasticas dentro de su actividad creativa. Este lugar ha sido ambivalente y sin
pureza y ademas, tremendamente determinante. El modo concreto en el que lo ha sido
nos hace adentrarnos en la subjetividad de Félix, y por tanto, en cierta forma, en este
estudio solo podemos aspirar a hacer perceptible su clima de creacién. Y en este sentido,
consideramos que la permanente frustraciéon del director artistico en el campo de la
pintura ha supuesto una inmensa reserva de energia para con el cine. Para tratar de
hacer méas entendible la influencia de su pintura frustrada en el cine, hemos creido
oportuno considerar la hipétesis planteada por el especialista en literatura Harold Bloom,
quien escribié a finales de los sesenta La ansiedad de la influencia. Una teoria de la

poesia.
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En este ensayo, el critico norteamericano evalla de una manera especulativa la
importancia de la influencia entre los poetas. Es un hecho cominmente conocido que
dentro de cualquier ambito de las relaciones humanas se dan las influencias. Es también
un lugar comun reconocer en el ambito de la creacidon humana el papel que desempeiian
las influencias entre los autores y los creadores. Es por eso que a pesar de que estamos
incorporando una teoria de la poesia en nuestro estudio de caracter artistico y filmico,
sostenemos la adecuacion la aplicacion de esta hipétesis en el proceso de direccion
artistica. No obstante lo dicho, aunque todos sepamos reconocer las influencias no es
comun que tengamos una idea clara de en qué consiste este proceso de interrelacion
humana. El propio Bloom sostiene a este respecto que la influencia: “ain es un terreno
oscuro en la mayoria de las areas, ya sea en las artes superiores, las disciplinas
intelectuales o la esfera publica™°. Asumimos, por tanto, el potencial de esta hipétesis en
la construccion de la mirada plastica, de tal manera que lo que H. Bloom pueda decir de la
historia de la poesia nos es valido para la historia del arte o del cine. Por lo que tiene de
enfoque tedrico para un asunto histérico, Bloom manifiesta que un propésito esencial de
Su ensayo es correctivo. Y, ¢ qué pretende corregir este erudito anglosajon?: “desidealizar
nuestras versiones aceptadas de cémo ayuda un poeta a formar a otro” 3%, Esta voluntad
correctora en un estudioso tan reconocido internacionalmente no hace sino nutrir nuestra
confianza en que es un movimiento totalmente necesario distanciarnos de las visiones
mitificadoras, y que esta es la actitud que construye rigor en una investigacion como la
gue estamos realizando. Por lo demas, la historia poética, segun el argumento de este

ensayo, es indistinguible de la influencia poética.

Pero vayamos entrando en el meollo de este ensayo, ¢en qué consiste esta historia de la
influencia que genera ansiedad? Segun H. Bloom, la historia de la poesia presenta una
dimensién oscurecida y empafiada pero no por ello menos cierta en tanto que historia de
la influencia de unos sobre otros, pues “nada sale de la nada y apropiarse de si mismo
implica la inmensa ansiedad de estar en deuda”®?. Si es cierto que todo discipulo se lleva
algo de su maestro, la influencia es uno de los modos naturales de formar la escritura
propia. La buena o mala gestion de esta ansiedad producida por la influencia sera

determinante hasta el punto de que en su opinién puede llegar a conformar la diferencia

3OBLOOM, Harold. La ansiedad de la influencia. Una teoria de la poesia. Madrid, Trotta, 2009, p.13.
3lidem
32lbidem, p. 24.
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entre los grandes autores y los que no lo son: “los poetas fuertes forjan esa historia
malinterpretandose unos a otros para despejar un espacio imaginativo para si mismos”3,
En otros momentos de su ensayo incide de nuevo en esta misma idea: “La literatura
auténtica, superior, reside en los tropos, en un desplazamiento no solo de los tropos
literales sino de los anteriores”. O bien: “la gran escritura se produce siempre mediante
una fuerte (o débil) malinterpretacion de la escritura previa.”. Queda asi suficientemente
claro que el movimiento histdrico en la poesia y en las otras artes presenta una dimension
intrasubjetiva, y que alude a como en la conformacion del entendimiento y la mirada de un
poeta sobre el mundo y la vida que tiene lugar en él juega un papel clave el como
interioriza la historia que le antecede y la forma en la que otros la han mirado y
expresado.

En esta afirmacion ya nos introduce el concepto que va a ser medular en su hipétesis
tedrica: la malinterpretacion, o como el propio autor llega a especificar el equivoco
poético. ¢Qué es entonces este equivoco poético? De acuerdo al planteamiento de H.
Bloom en el estudio de un poeta no podemos ceifiirnos exclusivamente a una mera
recopilacion de fuentes, ni a ubicar las ideas que éste plantea dentro de la historia de las
ideas, o de sus imagenes dentro de la historia de las imagenes. Para sondear la
profundidad de la influencia de un poeta con los otros poetas que lo precedieron o aun
gue le fueron coetaneos, hay que ampliar el marco de comprension, y esta ampliacion es
“necesariamente el estudio del ciclo vital del poeta como poeta”. La palabra influencia es
en si un tropo, una figura retorica: una metafora que designa un conjunto de relaciones en
cuyo origen, que puede ser imaginario, temporal, espiritual o psicologico, hay una posicion
de defensa, de ahi la ansiedad que genera la relacion de influencia. En su opinién la
ansiedad de la influencia no tiene que ser necesariamente interiorizada por el autor
posterior. Dicho en sus propias palabras: “la ansiedad no tiene que ver tanto con el
precursor, sino que es una ansiedad que tiene lugar en y por medio de la historia, la
novela, el drama, el poema o el ensayo”. En otras palabras, el equivoco poético alude a la
figura concreta de otra persona, pero también a una atmdsfera cultural, a un conjunto de
movimientos y grupos, incluso al espiritu de una época. En la medida en la que el
equivoco poético se inserta dentro del ciclo vital de un creador y que tiene existencia

dentro de una matriz de distintas relaciones, podemos concluir que la ansiedad de la

33lbidem, p. 25
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influencia es el resultado de un fuerte acto de malinterpretacion, y por tanto, y tal y como
afirma el propio H. Bloom el equivoco poético “es una interpretacion creativa”. De este
modo, podemos entender que en la creacién de un autor de su propio universo, lo que
éste manifiesta es la consecuencia de esa malinterpretacion, y que gracias a esa
malinterpretacion experimentada como una ansiedad se elabora la propia creacion. No es
exclusivo de Bloom este enfoque. El artista francés de Fluxus Robert Filliou también
apostaba por una poética del error, si bien inserta dentro de otro sistema de
entendimiento regido por el Principio de Creacidon Permanente34. Por otra parte, podemos
citar como ejemplo practico e histérico del equivoco poético toda la pintura resultante de
la Escuela de Nueva York, donde el papel del color va a ser capital en muy distintas
formas. En parte, la importancia concedida al color radica en que muchos de los pintores
de esta generacion tuvieron acceso a obras de las vanguardias historicas a través de los
exiliados de la fuga de cerebros. El conocimiento de estas vanguardias fue decisivo en la
maduracion de su propio lenguaje pictérico. Pero el conocimiento de estas obras se hizo
frecuentemente mediante revistas y catalogos fotocopiados, y por tanto en blanco y negro.
La percepcion de las obras de vanguardias como formas estéticas en ausencia de color

se transmitid como una correa de transmision hacia una pintura que la incluyese.

Llegados a este punto, hemos de considerar de qué manera la ansiedad de la pintura en
Félix Murcia pudo suponer un acicate creativo para la direccion artistica. Siendo esta
hipétesis de la influencia una formulacibn que no es enteramente compartida y que
presenta multiples interrogantes, a pesar de ello, hay que valorar que nos permite
comprender mejor el modo en el que Félix Murcia ha ido construyendo su mirada sobre el
mundo y la ha transferido en el cine. Tal vez el papel de la influencia no nos permite
comprender en profundidad todo el valor presente en su obra, pero nos coloca en una
disposicion mas que favorable. El vinculo entre su experiencia global de vida y el trabajo
gue lo contiene pasa por apreciar la cualidad del rol que lo relaciona con los otros. En
realidad Félix Murcia, abandona su faceta de pintor la en 1974, al descubrir un dia que era
muy malo como pintor y lo deja totalmente. Ahora cuarenta afios después, lo ha vuelto a
retomar, no porque ahora piense que ha dejado de ser malo, sino porque sigue queriendo
ser pintor a pesar de tener una profesion definida, en la que ademas ha conseguido gran

notoriedad. Asi lo cuenta en la entrevista que le realiza Jorge Gorostiza, 2001, Félix

34Cfr.Robert Filliou. Genio sin talento. Barcelona, MACBA, 2004.
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Murcia cuando descubrié la fusion entre la pintura y el color, sentencia: “En aquel
momento, pensé que el cine era una buena via para cultivar la creatividad plastica. Y

como descubri finalmente que era muy malo como pintor me pasé a la escenografia”.

3.1.3 Tercer momento clave: De la rebeldia vital a la rebeldia estética
Desde 1962-1966.

Después de la sonada escapada como queria ser pintor y no hacia carrera de nada, los
padres de Félix Murcia decidieron a la desesperada apoyarle y le colocaron de aprendiz
con Walter Kroll, un aleman afincado en Aranda desde el final de la primera Guerra
Mundial, que pintaba murales entre otras especialidades pictéricas, ademas de poseer un
taller de pintura industrial. En aquel momento aprendié a pintar, pero cocinas, cuartos de
bafio, dormitorios, comedores y todo tipo de espacios domésticos y comerciales mas que
cuadros. Durante aquel periodo en Aranda previo a su marcha definitiva, en el que se
sentia mas trabajador que estudiante y mas inconformista que revolucionario ideoldgico,
se afilié al tnico movimiento obrero reivindicativo posible, en aquel momento: La Juventud
Obrera Catélica [JOC]. A trancas y barrancas y por los pelos, Félix terminé los estudios y
también consiguid por su cuenta y sin que nadie le instruyera académicamente,
desarrollar de forma autodidacta la pintura artistica, ganando un premio, primero en la
fase provincial y después nacional, en un certamen juvenil de arte, este acontecimiento le
animd a seguir alimentando la idea de ser pintor por encima de todo. Esta faceta de pintor
la compaginaba con la escritura de articulos periodisticos, obras de teatro, cuentos

radiofénicos...

35Jorge Gorostiza: La Arquitectura de los suefios: Entrevistas con Directores Artisticos del Cine Espafiol,
2001, p. 279.
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Imagen 19. Fotografia donde aparece Félix Murcia como autor, director

y escendgrafo de teatro del pueblo 1963.

Imagen 20. Fotografia de Félix Murcia con amigos de la

Juventudes Obreras Catélicas entre 1962 y 1964.
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Aburrido de no conseguir lo que buscaba y habiendo terminado por obligaciéon de
aprender un oficio que no le interesaba, terminé yéndose fuera de Espafia, concretamente
a Holanda, aprovechando la oportunidad que le brind6 un amigo holandés que hacia
practicas como estudiante de geologia en la comarca de la Ribera del Duero. Tras
abandonar Aranda, se trasladé en 1965 a Holanda, donde comenzd, de forma mas
rigurosa, su acercamiento a la escenografia, iniciando su etapa profesional en television.
En Holanda Félix Murcia tuvo su primer trabajo ya relacionado con el ambito
escenografico, pintando decorados. Esta etapa se puede calificar como una extension
también de los conocimientos pictoricos que €l poseia. La segunda mitad de los afios 60,
fue para Félix Murcia decisiva en la orientacion posterior de su vida. Aquello fue como
trasladarse a otro planeta, alli pudo ver en vivo y en directo a los Beatles durante la
primera actuacion que hicieron fuera de Inglaterra; también pudo conocer a otros
espafoles exiliados, los primeros hippies europeos, el sistema democratico, la libertad de
expresion, la pluralidad racial y linguistica etc., corrientes ideoldgicas y artisticas que
tardarian dos décadas en llegar a Espafia. Ya en Hilversum, siguié desarrollando la
actividad que comenzo antes en Espafia, la de su militancia en la JOC, siendo acogido en
el seno de su homoénima, Katholieke Werkende Jongeren, [KWJ]. Mientras trabajaba, o
frecuentaba centros de jovenes inmigrantes de otros paises como lItalia o Portugal, o
estudiaba el idioma neerlandés en la Casa de Espafia de Utrecht, captaba a jovenes
trabajadores inmigrantes, como é€l, para integrarlos en la lucha obrera en defensa de la
dignidad humana y los derechos laborales —siempre siguiendo la doctrina de la JOC
internacional y su equivalente holandesa la KWJ -llegando a formarse finalmente un
grupo N0 mMuy numeroso, pero con representacion internacional en algun que otro
congreso obrero europeo, como fue el de Essen, en Alemania, en 1966. Aunque no durd
mucho, pues fueron contaminados politicamente por los militantes de diversos partidos y
sindicatos obreros espafioles en el exilio, que igualmente frecuentaban y desarrollaban
en dicho centro su actividad bajo diversos signos, pero comunes objetivos - la lucha
obrera y la antifranquista republicana. Estos fueron los socialistas del Partido Socialista
Obrero Espafol [PSOE] y de la Unidn general de Trabajadores [UGT], que, poco a poco,
se fueron consolidando en el grupo y especialmente en Félix Murcia.

Estos partidos, calaron particularmente en Félix Murcia porque fue en ese momento
cuando toma la conciencia politica refrendada por el descubrimiento de que entre las
victimas de la Guerra Civil se encontraban familiares suyos. Sera después de este
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decubrimiento, cuando Félix Murcia y el grupo que formaban, asimilaron definitivamente
otras ideas que se acercaban mas a lo que en aquellos momentos era en Holanda la
lucha social de los jévenes holandeses rebeldes, como ellos. Se refundaron afiadiendo a
la lucha obrera un nuevo ideario y otros objetivos diferentes por lograr, que se fueron

consolidando enseguida bajo el nuevo techo de “La casa de Cultura y Libertad” de Utrech.

Los jovenes potencialmente antisistema eran liderados publicamente por el singular grupo
de jovenes &cratas holandeses conocidos ya en toda Europa como los “Provos”3. Cientos
de estudiantes, de artistas y de intelectuales se unieron a ese grupo revolucionario. La
estrategia consistia en desenmascarar cualquier tipo de personalidad autoritaria, no solo
en el comportamiento individual sino en las estructuras del poder, organizaciones e
instituciones. Su fin y objetivo Ultimo era la creacién de individuos libres, autbnomos,
autosuficientes y capaces de expresarse. Aunados con los anarcopacifistas su mensaje
libertario y sus tacticas de guerrilla simbolica calaron cada vez mas entre los jovenes
holandeses, tanto trabajadores como estudiantes. Asi pues, el descubrimiento personal,
ya tardio, de que en su familia habia victimas del franquismo con la bendicion del
nacionalcatolicismo espafiol, simultaneado con la lectura de fildsofos prohibidos en
Espafia, y con una primera influencia politica del PSOE/UGT junto la Confederacion
Nacional del Trabajo [CNT] y la Federacion Anarquista Ibérica [FAI] -organizaciones
espafolas en el exilio- y finalmente la de los Provo holandeses, llevo a Félix Murcia, junto
con otros militantes inmigrantes de diversos paises, a la creacién encubierta de una doble
Kamikaze Werkende Jongeren [KWJ] —manteniendo las siglas para no ser detectados por
los informadores del Instituto Espafiol de Emigracion [IEE]- pero suprimiendo su caracter
religioso ya que esta falsa KWJ estaba formada por un grupo internacional de inmigrantes
tanto de origen catdlico como de otras religiones (musulmanes y protestantes) o ninguna
religion, Uunicamente movidos y unidos por unos mismos intereses universales de clase
trabajadora y unos principios basicos de caracter acrata. También se hizo todo lo posible
por llevar a cabo planes fuera de Holanda proyectando acciones violentas en los paises
respectivos de origen de los componentes de “Kamikaze Werkende Jongeren”, con el fin
de mostrar al mundo la disconformidad existente fuera y dentro de dichos paises con su

36Los provos holandeses eran una contracultura que atacaban las estructuras sociales del Estado y que, a
diferencia de los hippies, no solo se limitaron a atacar las estructuras politicas de forma impulsiva, sino
también de forma consciente y racional. Convencidos de que los actos revolucionarios no podrian tener
éxito por culpa del conservadurismo y por la rigidez del pensamiento politico, los provos se propusieron, al
menos, despertar a la sociedad con preguntas y sentido del humor.
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criminal politica dictatorial y antidemocréatica, para lo cual se necesitaba una
infraestructura y una preparacion técnica personal que no se tenia por lo que cada
miembro del grupo para empezar debia adquirir conocimientos y destreza en el manejo de
armamento, y si se estaba en edad militar, como era el caso de Félix, hacerlo dentro del
ejercito del pais correspondiente y en los cuerpos de élite, ingresando voluntariamente en
ellos. Para dicho fin, Félix Murcia regres6 a Espafia y se fue voluntario a la Legion, en

1966, como mandaba la nueva KWJ.

Imagen 21. Fotografia de Felix Murcia en Holanda 1965.
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Imagen 22. Fotografia de Félix Murcia con 21 afios en Holanda, 1965.

En la medida en la que Félix Murcia tuvo contacto con los movimientos politicos
revolucionarios, y muy especialmente con el pensamiento anarquista, y que este contacto
marcO una nueva y profunda orientacion de su vida, es necesario que nos detengamos a
analizar esta influencia. En primer lugar, nos gustaria concretar el momento politico
concreto en el que Félix Murcia tuvo conocimiento de otras formas politicas disidentes. De
acuerdo al historiador y critico de arte Hal Foster, las relaciones entre el arte y la politica
podrian sintetizarse en tres momentos distintos con sus respectivas estrategias de
intervencion social3’. Tomando como modelo de andlisis el artista de izquierdas, H. Foster
nos plantea un primer modelo de artista que se ubica durante el periodo de las

Vanguardias Historicas y que tiene como estrategia politica predilecta la transgresion.

La transgresion, como estrategia politica supuso sobre todo un enfrentamiento al arte
burgués y académico que se reflejé6 en una toma de conciencia sobre la posicidon que
ocupaba el artista dentro de la sociedad. El pensador que mejor supo problematizar esta

cuestion fue Walter Benjamin en su célebre texto La obra de arte en la era de la

STFOSTER, H. “El artista com etnoégrafo”. Op. cit. pp. 175-209.
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reproductibilidad técnica, presentado por primera vez bajo la forma de conferencia
impartida en 1934 en el Instituto para el Estudio del Fascismo de Paris y donde proponia
a los artistas “avanzados” a que se alinearan con el proletariado. Naturalmente, en este
periodo de nueva consciencia, la posicion del artista va a ser repensada, pero también los
temas que el arte trataba y en los que la transgresion desempefiaria un papel
fundamental. Los artistas que mejor ejemplificaron este modelo fueron el movimiento
surrealista, especialmente el francés: pensemos en el caso de George Bataille o de
Antonin Artaud. Y también el movimiento dadaista, encabezado por Tristan Tzara. Fuera
de toda discusion queda que uno de los motivos preferentes en esta transgresion politica
de las Vanguardias Histéricas va a ser la sexualidad. Por su parte, la transgresién es una
actividad humana no exclusiva del arte; como practica social tiene sus raices en el mundo
religioso en sus vinculos con el mundo profano. La practica que mejor ejemplificaria esta
actividad serian los carnavales. Durante un tiempo concreto y acotado, los carnavales
permiten subvertir el orden establecido y darle la vuelta a las normas sociales
convencionales. De esta manera, los hombres se visten de mujeres y viceversa, y en
general, cualquier forma de autoridad puede ser apropiada por el pueblo. Esto se permite,
como decimos, durante un tiempo sefialado. Tras este tiempo, el orden vuelve a ser
restaurado. Es decir, la transgresion como practica social permite usurpar la autoridad con
la condicion de volver a ser restaurada. Los artistas de las vanguardias desplazaron esta
practica social al campo de las luchas politicas y lo hicieron dando por valida la premisa
gue mediante el arte transgresor era posible realizar un proyecto de transformar el mundo.
Como estrategia radical la transgresion no generd los resultados esperados. Pero eso se
percibié posteriormente, cuando se inicid el proceso de disolucidon de sus movimientos en
el periodo denominado por la historiografia formalista como retorno al orden que tuvo
lugar entre las dos grandes guerras mundiales. No obstante, si la estrategia de
transgresion como practica politica perdioé fuerza, no lo hizo la reflexiébn autocritica de los

artistas en relacion a su posicion y a sus funciones sociales y politicas.

Esta posicion fue nuevamente intensificada dentro del periodo que se corresponde con el
segundo modelo de artista de izquierdas y que se produjo durante los afios cincuenta y
sesenta dentro de la diversidad de movimientos contraculturales. Artisticamente es la fase
donde se desarrollaron las neovanguardias, y politicamente, la estrategia de las
contraculturas no fue ya la transgresion, sino la resistencia. Por tanto, la estrategia politica

de las neovanguardias fue la resistencia. Una resistencia que se caracteriza como una
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rebeldia que se opone frontalmente ante formas concretas y especificas de opresion por
parte de los poderes y autoridades sociales, econdmicas y politicas. Probablemente una
de las obras que mejor analizan y caracterizan esta actitud de resistencia y rebeldia
estuvo formulada por Albert Camus en El hombre rebelde (1951). Respecto a este modelo
de artista de izquierdas dos son los puntos principales que apuntaremos. Por un lado, su
vinculo indesligable con un impulso que recorre a un conjunto no organizado de diferentes
manifestaciones artisticas y culturales. Por otro lado, muchas de estas manifestaciones
emergentes comparten entre si un deseo por fusionar el arte con la vida. Hacer
comprensible la complejidad de las relaciones que se crearon entre movimientos sociales
y politicos es una tarea que excede al propésito de este estudio, pero si sefialaremos que
contribuyeron de un modo importante a producir algunos de los cambios que actualmente
conforman nuestro presente en materia de libertades y luchas por la igualdad, incluso por
la propia transformacion de la intimidad. En cualquier caso, el punto que mas nos interesa

es ese deseo por fusionar el arte con la vida al que volveremos en lo sucesivo.

Existe un tercer modelo de artista de izquierdas. Este modelo surge a finales de los afios
setenta tras la experiencia politica y artistica de las décadas de los afios cincuenta y
sesenta, y en base a estas experiencias elabora estrategias diferentes. Este modelo es el
gue pertenece a nuestro momento y se denomina como activismo. Los dos modelos
anteriores, el artista transgresor y el artista rebelde, presentan diferencias y semejanzas.
Entre las semejanzas que presentan hay una que defini6 enormemente el espiritu de
estas practicas artisticas: su caracter utopico. Todavia en los afos setenta se concebia en
el artista de izquierdas las dos grandes maximas de esta ideologia: cambiar la vida, tal y
como expresO Arthur Rimbaud, y transformar el mundo, enunciado por Karl Marx. La
utopia que animé el movimiento y las luchas de estos afios ha dado paso a una mirada
mas realista, y por consiguiente, ha revertido en otras tacticas y estrategias. Ya no se
trata de transgredir el poder ni tampoco el objetivo es resistirlo. El activista cuestiona el
poder. Cuestiona el arte y la cultura tal y como la definen las instituciones, y para ello se
vale de procedimientos como la parodia o la ironia, emplea las nuevas tecnologias y

fomenta las practicas colaborativas.

De acuerdo a Hal Foster, estos son los tres principales modelos que la cultura occidental
ha generado en la relacion entre el arte y la politica. El hecho de que aqui se hayan
planteado en una secuencia cronolégica es en parte verdad y en parte falso. La secuencia

cronoldgica es valida porgque respeta los procesos y transformaciones que se han dado.
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Sin embargo, el presente no es tiempo homogéneo, tal y como sostenia Marc Augé. Por
el contrario, el presente es un tiempo heterogéneo, de tal manera que aunque hayamos
podido establecer estas tendencias generales, actualmente, dentro de la diversidad de las
artes podemos reconocer activos modelos, estrategias y posiciones de periodos
anteriores. Ese es el caso de Félix Murcia. El propdsito del recorrido histérico que hemos
expuesto es determinar del modo mas concreto posible cuanto hay en su mirada plastica
de sus vivencias clave, pero sus vivencias, obviamente, no han tenido lugar en un
aislamiento. Se han entretejido con relaciones de ambitos distintos, algunas, como hemos
visto, se han originado en su medio familiar, pero otras, como la que en este epigrafe
estamos abordando, han tenido lugar en la medida en la que el director artistico ha
participado de conocer otras formas de vivir y de entender el mundo.

El tercer momento clave que se plantea en esta investigacion lo reconocemos en su viaje
a Holanda. Esta vivencia capital esta entrelazada con el contexto que corresponde con el
artista rebelde y los movimientos sociales y politicos contraculturales. Es evidente que por
una cuestion generacional no ha participado del primer modelo, pero si lo ha hecho de los
siguientes. Sin embargo, podemos descartar su caracterizacion como director artistico
activista, entre otras cosas porque la naturaleza del activismo, sus fundamentos y sus
procedimientos, no los identificamos dentro de su trayectoria profesional. Pero por otra
parte, ubicarlo en este contexto de rebeldia y contracultura, ¢significa entonces que su
mirada plastica es la propia de un artista rebelde? En nuestra opinion, no. Y si lo es, lo es
de un modo parcial. Hay resonancias, influencias, pero no una instrumentalizacion en
exclusiva de su quehacer creativo en funcion de estrategias politicas. Veamos porqué, y

para argumentarlo vamos a continuar dentro del recorrido que acabamos de realizar.

Como apuntamos anteriormente, el deseo de fusionar el arte con la vida es un rasgo
especifico del arte contemporaneo, pero no es exclusivo de este periodo. Este aspecto,
ademas de una posicion vital es igualmente una postura estética. Como elemento de
naturaleza estética hace alusién a una constante que si bien no es invariable ni aplicable
como principio valido para todos los casos, si es lo suficientemente genérica para que

aqui se tenga en cuenta en el marco de las relaciones entre el arte y la politica.

Desde la Antigiedad hasta el presente, el arte occidental ha sido concebido, pensado y
materializado como representacion. Los sistemas de clasificacion que se han elaborado

histéricamente y las principales categorias estéticas que se han producido no han perdido
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en ninglin momento de vista que ya estuviésemos hablando de la belleza o de lo sublime,
las artes no han hecho sino que representar esas categorias. Ahora bien, la
representacion como una constante del arte occidental se ha producido sobre todo como
idealizacion. Si el arte ha representado la belleza de la naturaleza lo hacia como una
correccion de ésta. Esta teoria fue formulada por Platon y desde entonces si la naturaleza
era representada en términos de belleza tenia que ser idealizada, porque de este modo
se podia percibir las ideas que a la belleza se le ha ido atribuyendo histéricamente: orden,
proporcion, bondad. Esto ha sucedido asi en la medida en la que los artistas y su arte han
sido un medio de expresion y de sostenimiento de la ideologia y de los valores de las
clases dirigentes. Pero este sistema, en la medida en la que el mecenazgo de las artes se
bifurcd desde las monarquias y la clase religiosa hacia la burguesia, fue emancipandose
hacia otras escalas de valores y por tanto hacia nuevas categorias estéticas. Uno de los
movimientos mas importantes en este proceso sera el realismo social de Gustave Courbet
y su escuela. Con el realismo social el arte sigue estando sujeto a la nocién de
representacion, pero al mismo tiempo se produce un desplazamiento desde la
idealizacion hacia el naturismo. Ya no se tiene como finalidad del arte corregir la
naturaleza -o los otros géneros que constituyeron las artes plasticas, como la pintura de
historia, o el retrato-; con la intensificacion del realismo el artista quiere representar la
realidad tal y como es. Esta afirmacion, al menos a lo que atafie a una buena parte de los
movimientos decimondnicos y aun a las Vanguardias Histéricas, es matizable. La realidad
es representable tal y como es segun la subjetividad del artista. Pero el arte del siglo XX
ha introducido una voluntad que directamente cuestiona la finalidad del arte como

representacion.

La aparicién de las neovanguardias y todo ese impulso no sistematizado pero compartido
de fusionar el arte con la vida, ya no busca representar la realidad. Por el contrario, se
busca presentarla, crearla. El cine, por su especificidad y por la mezcolanza de artes que
lo componen, se encuentra en un territorio fronterizo. Sigue siendo representacion de la
realidad, pero es la representacion mas cercana a la realidad misma. Y lo es porque es
verosimil en un grado que las artes plasticas no pueden alcanzar. La mayor prueba de
esta caracteristica del cine ha sido la utilizacion que se ha hecho de él como herramienta
de propaganda politica y de control social. El origen de esta categoria estética, al igual
gue la de la belleza, también lo podemos rastrear desde la Antigiedad. Desde que
Aristételes formulé que uno de los placeres que procuraban las artes descansaba en la

83



adecuacion y semejanza entre la representacion y lo representado, la mimesis ha sido
una constante del arte occidental. La verosimilitud es por tanto una herencia que el cine

asimila de las artes plasticas, pero llevada hacia un nivel de intensidad mucho mayor.

Es importante esta argumentacion que puede habernos alejado aparentemente de
nuestro tema, pero no ha hecho sino trazar un movimiento que nos dejase en el mismo
corazon de la mirada plastica de Félix Murcia. Para él, este concepto es completamente
esencial tanto en la forma de entender la direccion artistica como en su realizacion.
Detengamonos entonces en esta cuestidon, porque implica dos asuntos relacionados entre
si. De un lado, en la formacion inicial de su voluntad creativa, sus herramientas son las
artes plasticas, como puede apreciarse en sus dos momentos vitales clave. Con ellas,
aprende a mirar el mundo de acuerdo a las reglas de representacion que permiten el color
y la forma. Pero por otra parte, este tercer momento clave lo pone en contacto con ideas y
experiencias que van mas alla de las artes en su sentido histérico. Aqui se produce un
cruce de mundos. Y no obstante, el concepto de verosimilitud permanece y se hace fuerte
en él. Sabemos también que la direccion artistica no solo se nutre de las artes plasticas;
también lo hace de las artes espaciales y temporales, como el teatro. Y precisamente el
teatro es una de las vias mediante la cual el arte contemporaneo ha producido una

ruptura con el entendimiento tradicional de las artes como sistema de representacion.

Llegados a este punto podemos adelantar una idea: la mirada plastica de este director
artistico es singular por una razon concreta. Si la direccion artistica contempla entre sus
funciones crear las condiciones materiales y espaciales que permiten dramatizar e
intensificar la accién que esta siendo capturada por la camara, en su caso no lo hace en
términos de representacion material y espacial del drama. La verosimilitud plastica que
aporta con su mirada y su plasmacion a través de medios no plasticos le permite ir mas

alla de esa representacion. Este es el punto, crea y presenta en términos fisicos el drama.
Desde 1966-1980

En 1966 Félix Murcia regresa a Espafa y a la espera de ser llamado a filas cuando
cumpliera los 21 afios. Durante esos meses, recomendado por la Television Holandesa,
entré a trabajar como contratado en TVE, en los talleres de construccion de decorados;
lugar al que volveria por pura necesidad en 1968, tras el servicio militar ya cumplido en el
Tercio Gran Capitan 1° de La Legion, 12 Bandera, 22 Compaiiia, de Melilla. ElI desenlace

de aquella experiencia no pudo ser peor. Durante los ultimos meses, antes de licenciarse,
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Félix supo que a otros comparieros de la KWJ que también estaban “aprendiendo” en
otros cuerpos militares de élite, les habian “pillado” en algo que nunca lleg6 a saber y que
estaban incomunicados en calabozos o en pelotones de castigo, lo que le produjo
bastante desazon al suponer que lo mismo le podia ocurrir a €l en cualquier momento.
Nadie sabia nada acerca de los motivos por los que estaba alli, ni los compafieros de la
mili, ni amigos personales, ni familiares... Nadie podia saber nada de aquello que se
traian entre manos salvo los compafieros de la KWJ. Sin embargo, fueron unos meses
terribles en los que cada vez que cualquier mando le llamaba personalmente “a capitulo”,
se temia lo peor. Tras este periodo de tensa incertidumbre, se licencio sin haber tenido
ningun problema, salvo el producido por su propia paranoia. Muy desgastado
animicamente por la situacion vivida, decidié cambiar de vida. Se fue a su pueblo a la
casa de sus padres y nada mas llegar supo por ellos, muy alarmados, que ultimamente la
Guardia Civil se habia interesado en varias ocasiones por €l y lo que habia estado
haciendo en Holanda hasta alistarse en la Legion. Se volvié inmediatamente a Madrid a

perderse durante un tiempo.

Imagen 23. Fotografia de Félix Murcia a su vuelta de Holanda como legionario1967.
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Tras su andadura por la legion, Félix Murcia se afincé en Madrid en 1968, donde malvivia
con el poco dinero que le habian dado sus padres, obligandolo finalmente su pésima
situacion econdmica a tener que ir cambiando de pensién cada semana cuando llegaba la

hora de pagar el alojamiento.

Félix Murcia al saber que la KWJ de Holanda habia desaparecido totalmente y que no se
conocia el paradero de ningun miembro cay6 en una depresion. Apoyado por su amiga y
futura mujer, Paz Gastaudi —del mismo pueblo que Félix Murcia y que estudiaba por
entonces en Madrid— inicié el cambio que ya en los ultimos dias de servicio militar se
habia propuesto, convirtiendose en otra persona muy diferente a la anterior. Volvié a
trabajar en TVE; a estudiar de nuevo; a pintar —incluso a exponer —y a cultivarse. Sin
embargo, la ideologia &crata, que habia calado en él durante los Ultimos afios,
desembocé en su afiliacion en la CNT, aun en la clandestinidad, sindicato en el que
permanecio activo hasta 1981. A partir de dicha fecha, la mencionada ideologia sigue
siendo valida para Félix Murcia pero ya solamente como un sentimiento y una actitud

personal de cara a la vida.

Félix Murcia después de este periodo, se transformd en un hombre lleno de proyectos, de
ilusiones, de ganas de vivir y de pintar. Por todos los medios queria retomar de nuevo las
vias necesarias para incrementar tanto su nivel cultural como su formacién profesional, de
una forma clara y precisa, de manera que en el plazo de seis afios hizo lo que no habia
guerido hacer antes durante veinte —se titulo, gradud y se diplomo, respectivamente en
Arquitectura de Interiores, Artes Aplicadas, Escenografia y Disefio Superior, en diferentes
escuelas de Madrid, entre 1968 y 1973 —fue bastante duro, trabajaba de noche en TVE,
de 00:00 a 07:00 de la mafana, salia de trabajar y, sin dormir, se iba a clase hasta las
14:00 horas; comia y se acostaba hasta las 22:00, hora en la que se levantaba para
volver al trabajo. Este extenuante ritmo de vida le permitia pagarse sus propios estudios.
En los primeros afios de esta ultima formacién académica, estuvo todavia un poco
desorientado con respecto a las diversas facetas artisticas que le atraian: la pintura, los
audiovisuales, la decoracion, el cine etc. Llego a la conclusion de que, en realidad, queria
especializarse en escenografia cinematografica o direccion artistica, pero la famosa
Escuela Oficial de Cine [E.O.C.] ya no admitia a nadie porque se estaban formando las
Ultimas promociones y la iban a cerrar definitivamente como asi fue después. Al poco
tiempo, se inauguré el Instituto de Radio y Television Espafiola [RTVE] en 1975 y se

present6 a la primera convocatoria para ingreso que se realizé también por primera vez
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en dicho centro. Paradojas de la vida: le suspendieron en la primera prueba eliminatoria —
psicotécnico —porque no tenia aptitudes para la especialidad de escenografia. Como ya
adelantamos en el primer capitulo, diez afios después fue uno de los profesores que
imparti6 clases de dicha especialidad en ese mismo centro de RTVE en el que no
consiguio ingresar.. Veinte afos mas tarde, recuperada de nuevo la Escuela de
Cinematografia y Audiovisuales de Madrid [ECAM] y transcurridos casi treinta afios desde
su desaparicién, ha sido uno de sus profesores fundadores; creador del programa de
Direccion Artistica y Jefe de la especialidad desde 1995 hasta su reciente jubilacion en
2010. Asi como también profesor o director de diversos masters en varias universidades
espafiolas y escuelas de cine especialmente en la Escuela de Cinematografia y
Audiovisuales de Catalufia [ESCAC]. Todo este logro académico, aderezado por una
amplia experiencia docente, le sirvio para ganar posteriormente oposiciones, dentro de
TVE, en el departamento de escenografia. Desde entonces no ha dejado de autoformarse
ademas por cuenta propia dentro del ambito audiovisual -y posteriormente
cinematografico— por todo tipo de medios a su alcance. Como ya hemos adelantado
anteriormente, en mayo de 1980, abandonoé voluntariamente la Television Espafiola, para
incorporarse al cine. Sus ultimos trabajos en TVE, durante 1978 y 1979, fueron las series
filmadas: ElI camino (adaptacion de la obra homénima de Miguel Delibes, dirigida por
Josefina Molina, 1978), en la que intervino como ayudante de direccion artistica y
Fortunata y Jacinta (de Benito Pérez Galdds, dirigida por Mario Camus, 1979), en la que
compartio la direccion artistica con Rafael Palmero. Su compafiero y amigo, con el que,
anteriormente, ya habia realizado alguna incursion en el cine, colaborando con él como
ayudante, en las peliculas: Del amor y de la muerte (Antonio Giménez Rico, 1977), Arriba
Azafia (José. M3, Gutiérrez, 1977) y La escopeta nacional (Luis Garcia Berlanga, 1978).
También trabajé antes como ayudante de decoracion en la pelicula: Colorin colorado
(José Luis Garcia Sanchez, 1976), bajo la direccién artistica de Jesus de la Barrera

Montenegro.

Seguidamente, sintetizamos su biografia y mostramos su trayectoria profesional, por
orden cronolégico y centrdndonos en los datos que no sirvan para la argumentacion

general de la tesis.
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Félix Murcia Aguayo, de sus 54 afios de experiencia laboral, (desde 1961 hasta la fecha)
ha dedicado, 49 de esos afios al ejercicio continuado en el ambito de las Artes Visuales;
16 aflos como profesional de las Audiovisuales, 38 afios como profesional de las
Cinematograficas y la docencia y simultdneamente también ha compaginado con el
ejercicio profesional esporadico en el campo del Teatro y la Opera. Félix Murcia es hoy
uno de los méas destacados directores de arte de Europa. Titulado en Arquitectura de
Interiores, Artes Aplicadas, Escenografia y Disefio Superior, como ya hemos dicho
anteriormente, con estudios de Guion y Direccion, su versatilidad le ha llevado a practicar
varias disciplinas de las artes plasticas, como son la pintura artistica, el disefio
escenografico, siendo objeto de diversas exposiciones en Madrid, Barcelona, Berlin o
Tokio, el disefio gréfico, el disefio de vestuario, la escenografia teatral y operistica, la
direccién artistica en filmaciones publicitarias, el cartelismo cinematogréafico y teatral, asi
como la direccion de un corto, la produccién, la ambientacion o la invencion e
investigacion industrial. También ha realizado como guionista algunos tratamientos de
obras literarias y adaptaciones cinematograficas y ha escrito diversos articulos, y ha
publicado un libro: La escenografia en el cine: el arte de la apariencia (2002). Sus trabajos
como director de arte en el cine espafiol desde finales de los afios setenta le llevaron a
especializarse en este campo de la direccién artistica, iniciando con ello una exitosa
carrera que ha consolidado con la realizacion de la nada desdefiable cifra de mas de
medio centenar de largometrajes y como ya adelantdbamos en la introduccion, cinco
Premios Goya a la mejor direccion artistica. Félix Murcia es hasta la fecha el director
artistico que ha sido galardonado con mas premios Goya, por su trabajo en: Dragon
Rapide (Jaime Camino, 1986), El rey pasmado (Imanol Uribe, 1991), Tirano Banderas
(José Luis Garcia Sanchez, 1993), El perro del hortelano (Pilar Mir6, 1995) y Secretos del
corazon (Montxo Armendariz, 1997). También ha sido nominado a este premio por El
bosque animado (José Luis Cuerda, 1987), Mujeres al borde de un ataque de nervios
(Pedro Almoddévar, 1998), Dias contados (Imanol Uribe, 1994), Mararia (Antonio J.
Betancor, 1998), Caballero don Quijote (Manuel Gutiérrez Aragdon 2002), La Luz
Prodigiosa (Miguel Hermoso, 2003), y Para que no me olvides (Patricia Ferreira 2005) y
en la categoria de produccion fue nominado por Sombras de una batalla (Mario Camus,
1993). Asimismo, ha sido nominado a los Premios Félix del cine europeo, en el apartado

Specifc Aspect, por Mujeres al borde de un ataque de nervios (Pedro Almoddvar, 1998).
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En 1994 le fue otorgada la medalla de bronce, como inventor, en el “43 Salén Mundial de
la Invencion, Investigacion e Innovacion Industrial’en Bruselas. Nominado a los premios
“Martinillo de Oro” del Diario de Burgos, apartado Arte y Cultura. Burgos (2000). Premio
de Disefiadores Consagrados. Modalidad de Disefio Escenografico. Ayuntamiento de
Burgos. Asociacion C.C.B. Burgos (2004). Nominado al premio “Mestre Mateo” de la
Academia Galega do Audiovisual a la mejor Direccion Artistica por su trabajo en La vida
gue te espera (Manuel Gutiérrez Aragon, 2003), Vigo (2005). Pero quizas el premio que a
nuestro entender tiene una mayor importancia, es el que recibié en 1999, el “Premio
Nacional de Cinematografia”, la primera vez que se ha otorgado a un profesional de esta
disciplina. Asiduo conferenciante y participante en simposios, mesas redondas Yy
congresos internacionales, sus intervenciones y cursos monograficos se han desarrollado
en centros como la Universidad Complutense, la Universidad Politécnica y la Universidad
Europea de Madrid, la Universidad Politécnica de Valencia y Escuela Politécnica Superior
de Gandia, en la Escuela de Arte y Superior de Disefio de Valencia, en La Ciudad de la
Luz en Alicante, en el sede de Valencia de la Sociedad General de Autores y Editores
[SGAE], en el Instituto Oficial de RTVE, en la Universidad de Oviedo, en el Centro de
Imagen y Nuevas Tecnologias de Vitoria o en la Akademie der Kunste de Berlin.
Fundador y vicepresidente de la extinguida Asociacion Profesional de Directores de Arte
de Cine y Television. Actualmente, esta afincado en Barx, Gandia (Valencia), y hasta su
reciente jubilacion ha compaginado su trayectoria como profesional en el cine espafol e
internacional con sus labores docentes como profesor-tutor en la especialidad de
Direccion Artistica de la Escuela de Cinematografia y Audiovisuales de Madrid (ECAM) y
la Escuela de Cinematografia y Audiovisuales de Cataluiia (ESCAC).

Es dificil encontrar un personaje que sea capaz de combinar de forma tan notable estos
tres aspectos a lo largo de su vida, el de profesional de las Artes Visuales, el de tedrico y
el de docente. Si buscamos palabras que definan su importante trayectoria lo podriamos
describir como un incansable profesional, conocedor del lenguaje cinematografico que
aporta las soluciones mas adecuadas a las diferentes necesidades dramaticas mediante

Su experiencia vital y su particular mirada plastica.
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3.2. Breve historia, definicion, y equiparacion del término director artistico

Para continuar dentro de este movimiento de comprension del contexto, consideramos
gue es el momento de abordar el asunto que, junto con las biografias recién tratadas,
goza de mayor presencia dentro de los pocos estudios no investigadores que anteceden
esta tesis. La resefia profesional ha sido una constante dento la literatura anterior, y
hemos podido constatar como dentro de estas reseflas —cuyos formatos han sido
variables: desde articulos de prensa a entrevistas-, una de las cuestiones mas abordadas
ha sido la propia definicién de la direccion artistica. En este apartado, nos proponemos
sistematizar todas aquellas definciones que juzgamos de mayor relevancia, enriquecerlas
con las que el propio Félix Murcia ha realizado, y llevarlas un punto mas alla. En
diferentes momentos de esta tesis y en relacion a distintos aspectos hemos ido
constatando el caracter interdisciplinar de la direccion artistica. Como puede leerse en el
titulo de este epigrafe hemos empleado el término de equiparacion. Como aportacion
inédita a esta sistematizacion de las definiciones de la direccidn artistica, trataremos de
sentar las bases para que en la definicibn de la direccion artistica, y de acuerdo a su
naturaleza interdisciplinar, tengan cabida elementos y propiedades que encontramos en
otras practicas artisticas actuales. Esta relacion nos confrontara con afinidades de
distintos grados, y que tienen como objetivo expandir el entendimiento de la direccion
artistica en su vertiente artistica, asumiendo su dimension plastica, pero yendo mas alla
de esta dimension plastica. Comenzaremos, por tanto, realizando una historia de la
direccién artistica, tanto en el ambito internacional como en el nacional. Actualmente, la
Direccion Artistica, o de Arte, es una de las especialidades no especificas del cine (se
llaman no especificas, porque no pertenecen exactamente al arte cinematografico y
proceden o son usadas por otras artes como el teatro, la pintura, o la arquitectura) que
pone al servicio de éste otros conocimientos especificos propios, como son
conjuntamente la escenotecnia, como recurso técnico, y la escenografia aplicada, como
expresion artistica. Su principal cometido es el de lograr la expresividad y la verosimilitud
de todos los escenarios que aparecen en una pelicula, ya sean naturales o artificiales y
dotarlos a su vez de funcionalidad, desde las exigencias que plantea cualquier accién que
se pretenda filmar. En realidad, los directores de arte han evolucionada de forma muy
similar en todo el mundo, desde los comienzos del cine hasta nuestros dias. Como ya
hemos argumentado anteriormente, los directores de arte eran en un principio, por su

formacion o procedencia, escendgrafos del teatro o de la dépera que aplicaban sus
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conocimientos al cine, desde un punto de vista mas proximo a la pintura que a la
arquitectura. La mayoria de estos directores de arte mantenian criterios profesionales que
se basaban sobre todo en conceptos pictéricos. Pero no son los Gnicos que podemos

reconocer, existen igualmente en la direccion artistica unas raices teatrales.

Para conocer mejor los antecedentes de la direccion artistica, hay que rastrear en los
propios origenes de la escenografia y, en consecuencia, en los del teatro, en los
planteamientos escénicos, hasta encontrar la conexion entre éste y el cine. Al principio,
los medios eran limitados. Fue Esquilo quien introdujo una especie de tienda, “la escena”,
para que el actor pudiera entrar y salir al espacio destinado a la representacion, que se
situaba completamente al aire libre. Desde Roma y llegando a la Edad Media, pasamos
por “Las sotiés” y “moralidades”. Es a partir de entonces cuando cambia la escenografia,
aparecen dos clases de escenarios medievales: la “carreta escenario” y el “escenario
simultdneo”. Se puede decir que este es el principio de la escenografia como actualmente
la conocemos. Tal y como afirma Francisco Nieva en su imprescindible Tratado de
Escenografia: “El principio de la escenografia proviene de un decorado simultaneo” 38
Sera el Renacimiento italiano donde se produjo un gran cambio en lo que se refiere a la
concepcion del espacio, gracias a la utilizacién de la perspectiva para crear la ilusion del
espacio tridimensional. La escenografia sufri6 una gran transformacion al tener que
adaptarse al arte de la perspectiva. Como ya adelantamos en el capitulo anterior, la fusion
de ésta con el marco arquitectonico y la representacion dio paso a la escenografia como
la conocemos hoy. A comienzos del siglo XX serd donde aparezca la definitiva
escenografia tridimensional en el teatro, tal y como la concebimos en la actualidad, no se
sabe bien si por su propia evolucién o influida por el cine, en el que uno de los principales
atractivos comenzaba a ser la fantasia de sus decorados. Los pioneros en este tipo de
decorados fueron Georges Mélies y Segundo de Chomén. Se les puede considerar como
los primeros inventores de ficciones, incluso de la ciencia-ficcion. Mélies, un ilusionista y
cineasta francés que en los albores del cine, a principios del siglo pasado, utiliza
ingeniosos efectos especiales, animaciones y maquetas, aplicando especialmente el
coloreado a mano como principal atraccion. Sus peliculas mas destacadas fueron: Le
Voyage dans la Lune (Viaje a la Luna, 1902) y Voyage atravers l'impossible (Viaje a través
de lo imposible 1904). Gracias a su habilidad para manipular y transformar la realidad a

38NIEVA, Francisco. Tratado de escenografia. 12 ed. Madrid: Fundamentos, 2000, p.31
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través de la escenografia, Mélies es recordado como un «mago del cine». El otro pionero
es Segundo de Chomoén, que utilizaba los mismos recursos que Mélies, siendo
comparado en muchos aspectos con éste. Contribuy6 con sorprendentes efectos visuales
al desarrollo del cine en general y al del género fantastico en particular. Su filmografia
como autor abarca cerca de quinientas obras, entre las que destacan peliculas como
L"Hotel électrigue (El hotel eléctrico, 1905). Chomon desarrollo diversos cometidos
cinematograficos en Barcelona, Paris y Turin. Una de sus ultimas colaboraciones
conocidas fue para la pelicula Napoleén (Napoléon, Abel Gance 1927). Hasta este

momento, el decorado utilizado en el cine no era mas que una prolongacion del teatro.

Al poner fin al teatro fotografiado y empezar a introducirse la camara en la accion, nacié
el cine propiamente dicho. Sera a partir de aquel momento, durante las décadas de 1910
y 1920, cuando los “escendgrafos cinematograficos” se veran obligados a disefar
decorados tridimensionales y mas espectaculares, con el fin de preservar la ilusion,
mediante una mayor complejidad de las historias, y una mayor movilidad de la camara. La
figura del Disefiador de Produccion —que ostentaba hasta entonces el titulo oficial de
Director Artistico— desempefié un papel crucial en la industria cinematografica por esta
causa. Gracias en buena parte al trabajo de aquellos hombres y de sus departamentos
artisticos, el cine consiguid por primera vez dar vida al pasado. Es en este momento
cuando la escenografia cinematografica se desvinculdé definitivamente del teatro,
concretamente cono ya dijimos con la pelicula, Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914). La
escenografia cinematografica no solo nacié y se separo de la teatral, sino que, ademas,
ha influido, notoriamente en ella, provocando su evolucién actual. Los progresos mas
importantes se produjeron simultdneamente en Norteamérica y Alemania, entre 1915 y
1920, en torno a los grandes estudios en competencia. En Norteamérica, como réplica a
la pelicula Italiana, Cabiria, Hollywood respondié dos afios después con la pelicula
Intorerancia (Intolerance, David Wark Griffith, 1915), cuya direccion artistica corrié a cargo
de Frank Wortman y Ellis Walles, (Walter L. May, director artistico, se encargd de los
decorados y un carpintero, Huck Wortman, dirigi6 su construccion). En Alemania
destacaremos la pelicula mas representativa de ese momento, Das Cabinet des Dr.
Caligari (El gabinete del doctor Caligari. Robert Wiene, 1920). La pelicula, fue totalmente
rompedora y quizds la podamos considerar como Unica obra cinematografica

expresionista. En esa etapa los directores artisticos contribuyeron a revolucionar la
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escenotecnia, no soélo desde el punto de vista pictorico, sino también desde el

arquitectonico.

Pero el avance mas relevante, acontecera, a partir de 1920 cuando los arquitectos
irrumpen con fuerza en la profesion de director artistico, hasta el punto de incluirla en las
artes estructurales, alejandola definitivamente de la tradicional escenografia teatral. En
esta época destaca como prototipo de director de arte, Joseph Urban, vienes emigrado a
Estados Unidos en 1913. Fue arquitecto, escenografo de teatro y, Opera y finalmente,
director de arte cinematografico durante cuatro afios. Las aspiraciones de Joseph Urban
iban mas alla, de las asignadas en Hollywood unos afios después a los directores
artisticos. Profundizd, por primera vez, en otros aspectos, como la atmdsfera psicoldgica,
el clima dramatico o la vision pictorica del cine. Urban fue el introductor de los primeros
decorados modernos en el cine estadounidense, en 1921. Sus peliculas mas conocidas
entre 1920 y 1924 son: The World and his Wife, is a Lost (El mundo y su esposa es una
perdida. Robert G. Vignola, 1920), The Passionate Pilgrim (El peregrino apasionado.
Robert G. Vignola 1921) y Enchantment (Encantamiento. Robert G. Vignola 1921).
Aungue realmente, fue, histéricamente hablando, el polaco Anton Grot emigrado a
Estados Unidos en 1909, el primer Disefiador de produccién, Production Designer, no
reconocido como tal del cine. Ya que a lo largo de toda su carrera como Director Artistico
aport6 extraordinarios bocetos y disefios debido a que también era un gran ilustrador. Se
considera que la denominacion Diseflador de produccion, nacié en Hollywood, como
consecuencia de una histérica polémica entre Joseph Urban y los directores con los que
trabajaba como Director Artistico en Cosmopolitan Pictures. La confrontacion surgio a raiz
de la indefinicion en el cine, que aun hoy persiste, acerca de sus funciones y valores.
Urban veia el film como un todo, cuestioné la autoria final de las peliculas, argumentando
que si el cine era a modo de una representacion teatral, con sus intérpretes y texto
aplicado, el director seria, en ese caso, el responsable, y que si, por el contrario, se trata
de arte visual, como la pintura, (un cuadro movil), el mérito es de quien se responsabiliza
de concebir la plastica que propicia el clima dramatico y la atmésfera psicologica que
requiere cada momento de la accion, disefiando y construyendo, para este fin, auténticas
escenas pictdricas, como son los decorados, los espacios y el vestuario; es decir, el
director artistico o disefiador del producto. Posteriormente, pasara a llamarse Disefiador
de Produccion desempefiando funciones similares. Esta denominacion no aparecera en

los titulos de crédito hasta la pelicula Gone with the Wind (Lo que el viento se llevo. Victor
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Fleming, 1939), atribuyéndose por primera vez el disefio de la produccion a William
Cameron Menzies. Urban llegé a proponer una nueva figura profesional que controlase
ambos aspectos: direccidn artistica y direccion de actores; algo asi como un “Director de
Directores”, originando, con esta actitud, situaciones conflictivas para los productores de
la Cosmopolitan. Durante algun tiempo sus ideas fueron muy divulgadas, tanto a traves de
publicaciones especializadas, como de informacién general, con lo que la polémica se
avivo extendiéndose por todo el star system de Hollywood. En 1920, la cupula de la
Cosmopolitan, a la vista de la incompatibilidad entre ambas figuras profesionales, decidio
solucionar el problema permitiendo desglosar la carga de trabajo separando las tareas y
los cometidos de ambas figuras, de modo que uno disefiaria la produccién, o el producto,
planificandolo a partir de los escenarios 0 decorados y su tratamiento plastico, y el otro
tendria la libertad de filmar, como quisiera, cuando dicha produccién estuviese totalmente
lista para rodar. Con esta solucién, juntos pero no revueltos, las funciones del director
artistico, personalizadas en Urban, evolucionaron hasta el punto de que otros
profesionales de esta especialidad, llegasen a tener un estatus similar al de los
productores ejecutivos de los grandes estudios de Hollywood como Supervising Art
Directors, o director de arte supervisor. Después de Joseph Urban, se puede decir que la
direccién artistica estd sometida a la disciplina arquitecténica en cuanto a los

procedimientos y jerarquizacion del trabajo.

A partir de aquel momento, y ya con la nueva nomenclatura posterior, a medida que mas
y mas Directores Artisticos pasaron a ocupar el cargo de Disefiador de Produccion, sus
ayudantes heredaron el titulo de Directores Artisticos. Por entonces, mientras los primeros
se encargaban del disefio global de la pelicula, desde el punto de vista artistico, los
segundos eran los responsables no solo del resto del disefio, sino a veces también de
administrar el presupuesto del departamento y de supervisar todo el proceso de
construccion de los decorados, junto con el atrezzo, controlando desde la sala de

dibujantes al plato del estudio.

Esta division del trabajo se ha mantenido practicamente intacta hasta la fecha, si bien la
linea que separa ambas funciones es en ocasiones bastante delgada, ya que la mayoria,
por no decir todos, los Disefiadores de Produccion continan siendo Directores Artisticos,

o mejor dicho Superdirectores Artisticos que es realmente lo que son.
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Para avivar todavia mas la confusion, la Academia Estadounidense de las Artes y las
Ciencias Cinematograficas concede, todavia hoy, el Oscar a la mejor Direccion Artistica y
no al Disefio de Produccion, aunque se da por entendido que el maximo responsable
artistico del departamento es, cuando existe su figura en una pelicula, el Disefiador de
Produccion. Disefiador de produccion o Director de Arte son realmente una misma figura
en la mayoria de las peliculas, especialmente en todas aquellas que no son
Norteamericanas. Unicamente, en estas Ultimas y algunas otras inglesas, dependiendo de
la magnitud del proyecto cinematografico, de su mayor o menor nivel artistico, y del
numero de componentes del departamento de Direccidn Artistica, se le denomina de una
forma u otra, en funciéon de que se produzca una diferenciacién de los cometidos. Durante
demasiado tiempo, la vital aportaciéon del Disefiador de Produccion no ha recibido el
suficiente reconocimiento que merece por parte de los estudiosos o historiadores y
criticos que escriben sobre como funciona el medio cinematografico. En muchos otros
casos, ha ocurrido también que el trabajo del Disefiador de Produccion se ha confundido
con el del Director de Produccion, por la denominacion, o sobre todo con el del Director de

Fotografia, por el resultado visual, o incluso con el del Director de la pelicula.

Curiosamente, al poco tiempo de que se comenzara a utilizar la denominacion de
Disefiador de Produccion, una serie de circustancias provocaron que la importancia del
papel del departamento artistico dentro del panorama cinematografico internacional,
disminuyera. El acontecimiento clave se produjo tras la Segunda Guerra Mundial, con el
nacimiento del Neorrealismo italiano (Periodo comprendido entre 1943 y alrededor de
1955). La devastacion generada por la guerra no parecia ofrecer otro tipo de opciones
gue rodar las peliculas en localizaciones autenticas. En aquellas fechas, los estudios
Cinecittd de Roma habian sido convertidos en un enorme campamento de refugiados. Al
mismo tiempo, el Neorrealismo italiano se convirtié6 en una fuente de inspiracion para los
directores de la Nouvelle Vague francesa. Sera al final de la década de 1950, cuando
nazca la Nouvelle Vague: un cine de autor revolucionario, que pretende la mayor
aproximacion a la realidad viva, frente al cine tradicional. Este movimiento se apoya
esencialmente en los postulados del Cinéma Vérité que, ademas de poseer unas
propuestas de caracter ideolégico, rompe con los sistemas establecidos hasta entonces,
desde el industrial-laboral hasta el técnico-artistico, proponiendo equipos minimos, rodar
todo en escenarios naturales, prescindir de la calidad técnica y abolir el culto a las
estrellas, con el fin de liberarse de los conceptos tradicionalistas del cine (arte, moral,
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corporativismo, técnica, negocio, expresion controlada), y ofrecer una vision puntual y
exacta de la auténtica verdad de la vida. A finales de la década de los afios 50, los
estudios de Hollywood habian entrado en declive. Ejemplo de este nuevo espiritu
cinematografico quedd patente en peliculas como Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967) y
Easy Rider (En busca de mi destino. Denis Hopper, 1969). Peter Ettedgui en su libro
Disefio de produccion & direccion artistica, 2001, nos expone la reflexidon que realiza el
disefiador francés Dan Weil, acerca de las dificultades que entrafiaba abrirse camino
como Diseflador de Produccion, en una época en la que la cultura cinematografica estaba

dominada por el legado de la Nueva Ola:

Antes de la Nouvelle Vague, la gente de la industria cinematografica francesa
concebia el cine como un oficio técnico que exigia largos afios de aprendizaje ; sin
embargo, con la aparicion de la Nouvelle Vague, se extendié la creencia de que
cualquier persona —un amigo del director, su primo o su novia —podia disefiar un
decorado. Al fin y al cabo, todo el mundo posee los conocimientos minimos para

decorar un apartamento®.

Por otro lado, el disefio de peliculas de época estaba considerado por muchos como una
mera cuestion de alquilar la mansién adecuada. A Richard Sylbert, como nos cuenta
también en el libro de Ettedgui, no le merece excesivo respeto este tipo de disefio de

produccion:

Conozco a gente que ha conseguido el Oscar a la mejor direccién artistica solo por el
hecho de haber alquilado castillos en Francia o mansiones en Inglaterra. El National
Trust (institucidon britanica encargada del patrimonio histérico artistico nacional y de
parajes de interés ambiental) deberia poseer mas Oscars que la mayoria de

disefiadores ingleses®.

En este periodo concreto, la direccion artistica debe salir nuevamente a la calle, como
habia ocurrido pocos afios antes en ltalia, para resolver mas técnica que artisticamente
los rodajes en unos escenarios cuya intencion expresiva se apoyaba precisamente en
mostrarlos sin manipulacién. Pero a pesar del éxito de la Nouvelle Vague y de sus
numerosos seguidores, era cuestion de tiempo que todo volviera a su cauce natural y que

el cometido de los directores de arte recuperara su principal funcion. Ya se sabia que la

39 ETTEDGUI, Peter. 2001, p. 179.
40 |bidem, p. 39.
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realidad no se corresponde con la realidad cinematografica desde un punto de vista
dramatico, por lo que se termind, poco a poco, por volver a inventar la realidad en funcion
del argumento, los recursos dramaticos a emplear, e incluso la estética elegida para
expresar el sello personal de cada autor y finalmente, mostrarla, después de haber sido

adaptada, transformada o reconstruida como si fuese verdadera y no una apariencia.

Como puede apreciarse, existe una fina linea que diferencia los dos conceptos que nos
ocupan: Direccion Artistica y Disefio de Produccion, siendo tan sutiles las diferencias que
normalmente pasan por ser lo mismo. En Europa solo se reconoce la figura de Direccion
Artistica, siendo la nomenclatura de Disefio de Produccion practicamente exclusiva de
Estados Unidos. Para poder comprender mejor esta cuestion, vamos a proceder a
continuacion a tratar de las direferentes definiciones entre disefiador de produccion y
direccién artisticas, asi como las funciones que se derivan de sus definiones.
Comenzaremos por una definicion algo mas genérica realizada por el escritor
estadounidense Paul Auster que expresa un punto de vista muy interesante sobre la

profesion que nos ocupa en Smoke & Blue in the Face, 2009:

Filoséficamente hablando, la direccion artistica es una disciplina fascinante. Tiene un
componente verdaderamente espiritual. Porque entrafia mirar muy atentamente el
mundo, ver las cosas como realmente son y no como quisieras que fuesen, y luego
recrearlas con fines totalmente imaginarios y ficticios. Cualquier trabajo que te exija
mirar tan cuidadosamente al mundo tiene que ser un buen trabajo, un trabajo que es

bueno para el alma. Paul Auster*!.

Jorge Gorostiza da por buena esta defincion y asi lo expresa en una ponencia que titulo
precisamente Un trabajo bueno para el alma, si bien propone una matizacion que le

parece relevante:

Paul Auster sOlo se equivoca en una palabra: “recrear”, el profesional de la
escenografia cinematografica puede recrear, pero generalmente lo que hace no es
copiar la realidad, sino “crear”, inventar un nuevo espacio. Incluso cuando deba copiar
un lugar existente, pocas veces lo hara reproduciendo fielmente sus dimensiones,
deformara o reducira algunas partes para ahorrar esfuerzos y, sobre todo, dinero. No

hay que olvidar que el ojo de la camara no es igual al ojo humano, un espacio

4AUSTER, Paul. Smoke & Blue in the face. 42 ed. Barcelona. 2009, p. 19.
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reconstruido puede parecer igual al que existe en la realidad y sin embargo estar

construido con falsas perspectivas o con diversos trucos épticos #2 .

Esta matizacion nos ha resultado de gran interés porque refuerza la afirmacion que
hemos enunciando en el epigrafe anterior sobre la forma concreta en la que las relaciones
entre arte y politica se han manifestado en la mirada y en el quehacer de Félix Murcia.
También creemos interesante citar las definciones hechas por los profesionales, en este

caso las de José Antonio Paramo en su Diccionario Espasa cine y tv terminologia técnica:

Director_artistico (art director): bajo la supervision del disefiador de produccion,

controla la construccion y pintado de los decorados y tiene a sus o6rdenes al
ambientador, al constructor-jefe de decorados, al ayudante de decoracion, a los
atrecistas, tapiceros, pintores, forillistas, maquetistas, carpinteros, modeladores y
jardineros. En Espania, la figura del director de arte se confunde con la del disefiador
de la produccién y, en consecuencia, asume las tareas que le competen a éste; a su

vez, el decorador asume gran parte de las del director de arte®:.

Disefiador_de produccion (production designer): responsable de la concepcién

plastica de la pelicula en su totalidad y por tanto, encargado de imaginar y/o elegir los
decorados de la misma, determinar la arquitectura y los esquemas de color de los
decorados, disefiar la calidad y caracteristicas de los diferentes climas, organizar la
seleccion de todos los elementos ambientales, dirigir la realizacién de alzados, planos
y bocetos, y coordinar la labor del director de arte, del decorador, del disefiador de
vestuario y del departamento de caracterizacion y peluqueria. Es funcion suya
participar en la busqueda de exteriores de interés, de decorados naturales y de
lugares aprovechables, como platos improvisados o transformables en decorados. A
sus Ordenes trabaja también el dibujante encargado de realizar el storyboard de la
pelicula. Como se hizo notar anteriormente (véase director artistico), en Espafia
(considerando que el volumen y envergadura de la escenografia es mas pequefio que
el que soporta por ejemplo el cine americano) esta figura no existe y se confunde con
la del director artistico, que asume las funciones del disefiador de la produccion,

pasando gran parte de las suyas al decorador (de hecho, los Premios Goya de la

42GOROSTIZA, Jorge: Un trabajo bueno para el alma. Nickel Odeon: revista trimestral de cine. N° 27, 2002,
p.6

“PARAMO, Jose Antonio. Diccionario Espasa de cine y tv terminologia técnica. Madrid, Espasa, 2002, p.
240.
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Academia, que destacan la mejor labor de escenografia, estan destinados al director

artistico)*.

Por su parte, Félix Murcia nos aporta en su libro La escenografia en el cine. El arte de la

apariencia, la siguiente definicion:

La escenografia aplicada al cine o Direccidn Artistica, es la especialidad que tiene
como finalidad la consecucién o creacidén -tanto artistica como técnica- de todos y
cada uno de los escenarios concretos que son necesarios para desarrollar en su
totalidad cualquier accion -propuesta desde un guion cinematografico- de modo que
ésta pueda ser filmada adecuadamente desde la particular vision de un Director. Esta
finalidad conlleva tener que dotar a cada uno de los escenarios de una expresividad
artistica y a la vez de unos recursos técnicos necesarios -en funcién todo ello de la
planificacion de cada puesta en escena y del clima dramético o atmésfera que
requiera- situando a su vez dicho espacio o decorado en un lugar, una época, y unas

circunstancias determinadas®®.

La opinion de Félix Murcia va mas alla, él no copia la realidad, ni la recrea, ni la crea, Félix
Murcia la construye a través de lo que él denomina como el recurso de interpretar. Lo
explica claramente en la entrevista que le realiza Jorge Gorostiza en su libro. La
arquitectura de los suefios. Entrevista con los directores artisticos del cine espariol, 2001.

Cuando le pregunta si copia la realidad:

La interpreto. No me interesa nada copiarla, porque creo que eso no tiene ningun
mérito; no lo hago con esa intencion, sino porque creo que nuestro oficio no es
reproducir la realidad. (...) Reproducir la realidad tal cual es una tendencia inevitable
en el cine, porque pretendemos dar verosimilitud como finalidad. A veces sirve la
reconstruccion y otras veces no, y a veces vale la interpretacion y a veces no. Pero no
cabe duda que siempre se contempla dentro de la interpretacién una parte de realismo
reconstruido y otro afladido. Ahi esta el juego, que el espectador nunca sepa cuando
estas interpretando y cuando estas reproduciendo, de tal manera que para él todo es
verosimil. Yo siempre lo he tenido claro: esto es una interpretacién del mundo, de la
realidad y de la vida, y no se trata de reproducir, de reconstruir puntualmente lo que ya

existe, sino de darle una interpretacion. Va implicito en el cine, y en nuestra

4“bidem, p. 243.
“MURCIA, Félix. La escenografia en el cine. El arte de la apariencia. 2002, p. 63.
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especialidad, que cumple lo que es el cine: una interpretacion de la vida..., o de lo que

sea .

Para lograr cualquier tipo de escenario, tanto natural como artificial, de los que aparecen
en una pelicula, se ha de contemplar siempre su valor expresivo como prioridad,
analizando para ello todo lo que es necesario ver, mas lo que se debe evitar, puesto que
nada puede ser casual ni incontrolado, filmicamente hablando, si no esta contemplado en
el contexto de la narracion dramatica. Para proponer con criterio propio los escenarios
gue aparecen en las peliculas, sean de la naturaleza que sean, se impone previamente,
ya desde la lectura de un guién, la necesidad de imaginarlos como si ya existiesen
realmente y ademas con su puesta en escena —es decir: espacio y accion— estudiandolos
mentalmente como si se tratase de la reexaminacion de lugares reales. Esto conlleva,
inevitablemente, tener que pensar y detallar todo aquello que, necesariamente, ha de
estar presente en los escenarios en los que se ha de desarrollar la accién y expresarlo
graficamente después, mediante bocetos artisticos y también dibujos técnicos con
propuestas concretas, tanto para obtener a través de la plastica una determinada
atmosfera acorde con el clima dramatico, como para facilitar técnicamente la filmacion —
ien funcién, por supuesto, del argumento, el tratamiento de la pelicula y la forma de
rodarla que imponga el director— bajo el criterio econémico del Productor. El Director
Artistico también debe decidir qué proporcion de un decorado debe construirse y qué
proporcion puede crearse mediante el uso de otras técnicas como los decorados
realizados con falsas perspectivas, los fondos “croma” o las imagenes generadas por
ordenador, asi como también qué escenarios pueden ser simplemente, naturales tanto en
exteriores como en interiores. Quienes se encargan de ello, en cualquier caso, pueden ser
considerados los “pintores” de las escenas que enmarcan la accion, porque en el cine es
ésta quien predomina. El arte de la escenografia, pues, presupone el dominio de lo visual
sobre el discurso escrito; implica, por tanto, la transformacion de un argumento en
imagen, la representacion mas o menos plastica de una idea. El disefiador de produccion
o director artistico ha de convertir las palabras en objetos, en colores, en decorados, en
espacios que figuren escenarios concretos. De ser cierto que una imagen vale mas que
mil palabras, ésta es, sin lugar a dudas, la misién y consigna de quien dedica su sabiduria

y esfuerzo a la creaciéon de ambientes. Elaborar un contexto no significa otra cosa que

46GOROSTIZA. La arquitectura de los suefios. Entrevista con los directores artisticos del cine espafiol,
2001, pp. 289-290.
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crear una escenografia que haga efectivo el mensaje que se pretende transmitir. Asi, un
director artistico cumple la funcion de un demiurgo platonico, pues parte de un material
previo al que debe dotar de formas suficientemente inteligibles, aportar el orden. En este
caso, el escenodgrafo cuenta con una materia literaria o guidon que trata de “dibujar” de la
manera mas coherente posible, para que, una vez instalados los actores en el espacio
correspondiente, todo encaje. En definitiva, crea la atmdsfera adecuada para cada
historia. Esto supone dominar la esfera de la verosimilitud, el arte de la ficcion al servicio
de la expresion de cualquier idea, causa o0 sentimiento que se pretenda recrear. Por tanto,
la realidad o irrealidad de lo que vemos o experimentamos dependera de lo que estemos

dispuestos a aceptar como verdad.

Félix Murcia tuvo la oportunidad de realizar un proyecto completo como disefiador de
produccion en la pelicula Luces de Bohemia (Miguel Angel Diez, 1985), aunque, segun él
las funciones que se realizan son practicamente las mismas en cada momento, solo
depende de la envergadura del proyecto. Para Félix Murcia no hay distincion cuando se

habla de la figura del director artistico o disefiador de produccion en Espafia.

Siguiendo con la evolucion del Disefio de Produccion en Europa, cabe decir que a
excepcion de Inglaterra, no se ha planteado como especialidad, sobre todo en el cine
Espafiol. En Espafia, la jerarquia se reduce y el director de arte es quien se encarga del

disefio; asi lo entiende Félix Murcia, para el cual:

El disefio de produccién en Europa no se ha planteado tal vez como una especialidad,
debido a que no surgié nunca esa necesidad ni conflicto alguno que la originase, como
ocurrié en Estados Unidos. La figura del disefiador de la produccion, por lo tanto, no

ha existido ni existe como tal en nuestro continente®’.

Aungue la evolucion de los directores de arte, como ya es sabido, ha sido muy similar en
todo el mundo, desde los comienzos del cine hasta nuestros dias, en Espafa los
directores de arte, comienzan a destacar a partir de los afos treinta. Hasta ese momento,
los escenarios de cine en Espafia, seguian las pautas de la tramoya teatral: telones
pintados al aire libre donde se rodaba Unicamente con luz natural. En Espafa un
acontecimiento frena esta evolucion, la Guera Civil, y tras ella se reanuda la produccion

cinematografica. Nace el NO-DO y se abren nuevos estudios. Y otra novedad decorativa:

4"MURCIA, Félix. La escenografia en el cine. El arte de la apariencia. 2002, p. 103.
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los techos, que se veran por primera vez, segun los historiadores, en Citizen Kane
(Ciudadano Kane. Orson Welles, 1941). En Espafia, sera Nada (Edgar Neville 1947), la

gue los muestre.

En los afios cincuenta en Espafia hay dos corrientes: por un lado, se rueda en exteriores
cada vez mas reales, al estilo del Neorrealismo italiano (Periodo comprendido entre 1943
y alrededor de 1955, ya mencionado anteriormente), como en todo el mundo. Un ejemplo
de este periodo son peliculas como: Surcos (Nieves Conde, 1951) o jBienvenido Mr.
Marshal! (Luis Garcia Berlanga, 1953). La otra corriente es el auge de géneros como el
peplum o cine de romanos y el western, hace que se levanten grandes decorados;
destacaremos la pelicula, Gli ultimi ciorni di Pompei (Los ultimos dias de Pompeya. Mario
Bonnard, 1959).

A comienzos de la década de los sesenta serd cuando Espafia se convierta en un gran
plat6 cinematogréafico. El término americano de director artistico lo adoptaron los
decoradores espafioles a partir de los afios 60. Sera el ambicioso suefio de un hombre:
Samuel Bronston, quien encontr6 en la Espafia del franquismo las condiciones necesarias
para rodar grandes producciones capaces de competir con los estudios de Hollywood,
guien en esse momento convierta la madrilefia localidad de Las Matas en el nombrado
“Hollywood madrilefio”. Alli se construlleron espectaculares decorados que simulaban la
antigua Roma o la ciudad de Pekin. Podemos destacar las superproducciones: 55 days at
Peking (55 dias en Pekin. Nicholas Ray, 1963), El Cid (1961) o The fall of the Roman
Empire (La caida del imperio romano, 1964), ambas de Anthony Mann. Las peliculas
producidas por Samuel Bronston, sirvieron para consolidar internacionalmente la
categoria profesional de los directores de arte, dandoles la oportunidad de comenzar a
participar en proyectos internacionales. En este periodo nuestro cine alcanza otra
dimension, combirtiendo los decorados en parte primordial del film, ya no se limitan a
recrear una realidad, sino que forman parte del argumento como elemento expresivo que
subraya personajes o situaciones. Un ejemplo es La tia Tula (M. Picazo, 1963), cuyo

director artistico fue Luis Arguello.

Félix Murcia, como nucleo central de nuestra investigacion, lo consideramos como uno de
los mas destacados directores artisticos de nuestro pais, pero podriamos nombrar un
gran numero de profesionales del gremio que tamién han contribuido a elevar a la

categoria mas alta el cine Espafiol, algunos de ellos son: Gerardo Vera, Joseph Rosell,
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Rafael Palmero, Juan Botella, Fernando Saenz, Julio Esteban, Pierre Thévenet, Eugenio
Caballero, Gil Parrondo, Pilar Revuelta y un largo etcétera que completan en la actualidad
la importante lista de profesionales de la escenografia cinematografica de nuestro pais y

muchos de ellos tienen un gran prestigio fuera de nuestras fronteras.

En general, la evolucion de la Direccidn Artistica a lo largo de los ultimos veinticinco afios
en Espafa es semejante a la habida en todas las profesiones, dentro y fuera del cine.
Actualmente, estamos en la era de las nuevas tecnologias y éstas lo pueden abarcar
todo, desde el disefio hasta la plasmacion de los decorados, pasando por toda una serie
de nuevos materiales y formas de trabajar. El disefio tanto técnico como artistico se ha
adaptado a las nuevas formas de representacion, utilizandose el ordenador como una
nueva herramienta mas, aunque todavia en perfecta convivencia con las anteriores y en
cuanto a la plasmacion de los escenarios, aunque la escenografia cinematografica
todavia se sigue llevando a cabo fisicamente, cada vez es mayor el apoyo virtual que

demanda.

En lo que a comunicacion visual se refiere, hay un gran entusiasmo general en toda la
industria cinematogréfica por las nuevas tecnologias, que no paran de extenderse. Como
consecuencia se estd constantemente reetiquetando y reordenando nuevos nichos de
especialidades profesionales. La estructura y jerarquia de la produccién cinematografica
digital y la taxonomia de los efectos visuales incluyen a dia de hoy las descripciones de
puestos de trabajo mas extravagantes, tales como cinematografia virtual o el matte
painting compositing. Los sets digitales llevan tiempo rondando la mente de disefiadores.
Y ya desde hace unos afios, hemos empezado a ver aparecer en la gran pantalla titulos
de crédito como Art Director for Digital Sets o Digital Set Designer, Virtual Background
Designer, o Virtual Cinematographer, entre otros, que dan cuenta de los derroteros por los
gue se mueve la industria. A pesar de todo, cuando se contempla el panorama del cine
actual y se mira un poco hacia el futuro, se percibe desafortunadamente como esta
volviendo a ser el espectaculo de barraca de feria, como cuando empez6. Con el uso de
la tecnologia avanzada se ha vuelto a los principios. Félix Murcia habla muy claro sobre

este tema en la entrevista que le realiza Jorge Gorostiza:

Dentro de la evolucion, yo establezco un criterio de evolucion para los que vienen
detras de nosotros. Creo que a partir de mi generacién hacia atrds hemos tenido
suerte porque hemos podido continuar y evolucionar: lo que se conocia mas las

novedades. A quienes vienen ahora, si no se les da la oportunidad de hacer peliculas
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de todo tipo de épocas, se van a quedar un poco cojos, légicamente. Ahora, la mayor
parte de las peliculas se ruedan en escenarios naturales, con muy pocos recursos, con
muy pocas posibilidades de trabajar en estudio y de practicar el disefio.
Probablemente, el futuro lo tienen asegurado, porque el mundo audiovisual es cada
vez mas amplio. Pero yo ahi tengo ciertos temores de que su evolucién no sea tan
completa, porque no se plantean ya el trabajo con una reflexion y una elaboracion,
todo va muy deprisa. Los presupuestos obligan y todo son soluciones de ingenio, pero
de muy poca reflexion, y este es un oficio de expresividad, no de recurrir, de resolver
cosas. Se esta empezando a confundir eso. Ahora realmente parece que quien mas
capacitado esta es el que tiene mas recursos en el momento necesario para resolver
un problema, y, sin embargo, no se contempla que su trabajo, al ser una interpretacion
dramatizada de un texto o de una realidad, necesita unos procesos de reflexion para
gue se convierta en una aportacion creativa, no sélo consiste en resolver problemas

técnicos*.

Hasta el momento hemos tratado de hacer perceptible la genealogia del término de
direccidn artistica, las confusiones en las que el propio término queda envuelto en funcion
de donde se esté utilizando, asi como las funciones que se le atribuyen al director artistico
de acuerdo a las definiciones que se elaboran sobre esta actividad profesional. Llegados
a este punto, hemos creido interesante establecer equiparaciones e identificar
semejanzas entre la direccion artistica y practicas artisticas contemporaneas. Pero, ¢ por
gué nos detenemos a realizar este ejercicio de equiparacion? Para responder a esta
cuestiéon queremos citar a uno de los pensadores y estetas mas importantes del siglo XX,
Theodoré W. Adorno. Cuando en el marco de su teoria estética Adorno analiza las teorias
del arte de Kant y Freud afirma: “[...] al estar definido, el arte obedece a un tabu: las
definiciones son tabues racionales... No hay arte que no contenga negado como
momento aquello de lo que se aparta™®. Toda definicién es al mismo tiempo un acto de
exclusiéon. En la medida en la que se acota y se establece un determinado namero de
propiedades o de rasgos como propios en un objeto —o de un sujeto, o de una profesion,
como es en este caso-, al mismo tiempo se estan dejando al margen otros que no se
reconocen o se identifican como tales. Este ejercicio de acotamiento y exclusion que lleva

a cabo la definicion descansa sobre la premisa de que mediante éste se puede establecer

48GOROSTIZA. La arquitectura de los suefios. Entrevista con los directores artisticos del cine espafiol,
2001, p. 301.
“SADORNO, Theodoré, W. Teoria Estética. Obra completa, 7. Madrid, Akal, 2004, p.23.
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una certeza. Este criterio puede tener una aplicacion mucho mas ortodoxa dentro de las
ciencias, porque éstas estan sujetas al criterio de objetividad en un grado mucho mayor
que en el conocimiento artistico o el filmico. Pero en el ambito de las humanidades, y muy
especialmente en el de las artes, el criterio de subjetividad es igual de importante si no es
gue mas que el de la objetividad. Es mas, el conocimiento artistico esta liberado de esa
objetividad y gracias a este mayor margen de maniobra puede adoptar y hacer operativas
categorias como la contradiccion que no es admisible dentro de las ciencias. Asi lo

expresa Guillermo Cano:

[...] en la medida en la que tratamos de obijetivizar la realidad nos enfrentamos ante
una abstraccion del mundo donde los sentidos quedan desligados de este proceso;
cualidades sensibles como el color, el sonido o la temperatura se esfuman ante una
imagen del mundo que las expulsa. La segunda contradiccion se forma en el sentido
gue tiene la objetivizacién; poder operar sobre el mundo, aplicar los conocimientos
extraidos a través de procesos mentales para intervenir sobre la materialidad de lo
real. Una materialidad donde la mente esta expulsada y no tiene modo directo de
interactuar. Estas contradicciones surgidas de la investigacion cientifica no tienen el
mismo caracter en la investigacion artistica. En el primer caso, cualquier abstraccion
de la realidad, tanto en el proceso creativo como en su resultado, no pueden prescindir
de los sentidos ni aspira a ser universal. En el segundo caso, gracias a que el artista
no renuncia a las cualidades sensibles en su investigacion de lo real, puede intervenir
sobre su propia materialidad, aunque sea de una forma limitada. La investigacion
artistica es pues generar conocimientos que permitan comprender cual es la realidad
artistica, y de este modo este saber logra una trascendencia que va mas alla de la

propia especificidad de su campo®°.

Asi pues, la subjetividad o la contradiccion son categorias que forman parte de la
naturaleza misma del arte, de tal manera que toda definicibn que hagamos del arte, y por
extension de sus actividades, en cierto grado participa de esta condicion. Ademas de lo
dicho, ningun arte es fiel a su concepto, de tal manera que es muy dificil realizar una
definicion que logre recoger toda la complejidad y las distintas dimensiones que pueden
encerrar esta actividad, pues en algun punto alguna propiedad o algun rasgo que durante
un momento no pueden resultar esenciales, en otro momento si lo pueden ser, incluso

aquello que es concebido como opuesta en esa actividad, como sefialaba Adorno. Esto

50CANO ROJAS, Guillermo. “Indagaciones epistemolégicas para las Bellas Artes”, En | Congreso Anual de
Investigadores en Arte, Universidad Politécnica de Valencia, 2013. p. 5.
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no quiere decir que tengamos que renunciar a la tarea de realizar definiciones bajo
pretexto de incurrir en un relativismo absoluto. Al contrario, hemos de ser conscientes de
gue toda definicion en un campo como el del arte es una convencién, y por tanto es
contextual, situacional, y remite siempre al sujeto que la realiza y a los usos que se van a
derivar de esta deficnion. Y esto alude a la siguiente cuestion: aunque las definiciones son
operaciones conceptuales y cognitivas tienen una base fundamental que es de caracter
actitudinal. De lo que se trata, por tanto, y siguiendo a Guillermo Cano, es de que
tratemos de realizar definiciones que amplien nuestra comprension sobre la realidad —o
sobre cierta realidad- de la mejor forma posible. La adquisicion de esta actitud es la que
nos ha traido hasta este ejercicio de equiparacion de la direccién artistica con otras
practicas artisticas. La siguiente cuestion, entonces, es establecer un criterio de

equiparacion.

A este respecto, asumismos el mismo criterio que hemos empleado en otros puntos de la
investigacion: la empatia. Se trata pues, de encontrar nexos a nivel conceptual o de
procedimientos creativos y/o técnicos que nos permitan ampliar nuestra comprension
sobre la direccion artistica. En este sentido, una de las practicas con las que tenemos que
equipararla es la instalacion. ¢Qué es «cierta obra en un cierto orden coligada a un
espacio dado», conocida en los museos de arte contemporaneo de todo el mundo como
«instalacién», sino un decorado como los inventados para acciones inventadas de
personajes inventados, en lugares inventados para historias inventadas, narradas
visualmente?. Si las instalaciones son arte, sin duda podemos argumentar que los
decorados que se construyen para el cine también lo son. Y todo el mundo que Feélix
Murcia crea en una pelicula de principio a fin esa atmdsfera, ese clima que ayuda a contar
dramaticamente una accion, también. La instalacién artistica es una practica que por su
naturaleza es interdisciplinar. Auna en si una dimension espacial y otra temporal, puesto
gue en esta practica importa no sélo el emplazamiento creado, sino también lo que
sucede en este emplazamiento. En realidad, y mas actualmente, mas que hablar de la

instalacién hay que hablar de instalaciones.

Aungue como practica tiene su origen en las neovanguardias de los afios cincuenta y
sesenta, sus derivaciones hacia el arte conceptual de los setenta han resultado en una
gran diversificacion de formas, al punto de que hoy hablamos de instalaciones
audiovisuales, instalaciones sonoras, instalaciones fotogréaficas, etc. Los artistas de

instalaciones por lo general utilizan directamente el espacio de exposicion, a menudo la
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obra es transitable por el espectador y éste puede interaccionar con ella. Las
intervenciones en espacios naturales que incorporan el paisaje como parte integrante de
la obra suelen enmarcarse en el denominado Land Art o arte de la tierra. De acuerdo al
concepto y contexto que desee el artista, las instalaciones pueden presentarse en
cualquier espacio y ser realizadas con los mas variados materiales, medios fisicos,
visuales 0 sonoros, incluso en muchas ocasiones son acompafiadas por otras disciplinas
artisticas como la fotografia, el videoarte o el performance. Los elementos procedentes en
los origenes de las instalaciones tienen a su vez sus raices en las Vanguardias Historicas.
Este trasvase se hizo de una manera a partir de una ampliacion de ambientes y
acontecimientos. Mas concretamente a través del collage, y no tanto como técnica, sino
como concepto, esto es, como relacion y vinculacion de fragmentos y objetos de realidad.
La primera manifestacion de este arte de accion seria el Happening que, estéticamente
hablando, representa uno de los primeros ejemplos de articulacion y mezcla de distintos
medios artisticos hacia la conformaciéon de un campo de experiencia donde se entrecruce
el arte con la vida. En tanto que expansién conceptual del collage, podria definirse el
Happening como un intento de capturar la realidad mediante acciones, un modelo de
intervencion de apropiacion y estrategia de cambio de la realidad desde la perspectiva de
una investigacion del comportamiento. Su precedente histérico mas directo serian las
propuestas dadaistas que trataban de anular las distancias entre estética y vida. La
recuperacion de los procedimientos que resultaron aportaciones especificias y novedosas
de las Vanguardias Histéricas por parte de las neovangurdias, tiene un componente de
exploracion de la realidad, de acuerdo a ese deseo de fusionar la vida con el arte, y de
hacerlo a través de practicas que ampliasen los modos de percibir y de relacionarse con
la obra. Esto quedo traducido hacia una mayor implicacion de todos los sentidos, y por
tanto a un grado mayor de participacion del espectador, frente a la tradicinal relacion entre
obra-espectador basada Unicamente en la contemplacién, y por tanto en términos muchos
mas pasivos. Si el collage, en su forma conceptual, es decir como fragmento de un
material, derivd hacia fragmento de la realidad, fue posible a través de las primeras
experiencias del happening. Pero esta misma deriva la encontramos en el procedimiento
del ready-made que en su forma conceptual avanzé desde la resignificacion de un objeto
hacia la resignificacion de los espacios de la realidad. La transicién entre estos momentos
estéticos y artisticos diferentes hacia la formas de las instalaciones que hoy podemos
reconocer tuvo como protagonistas a artistas y movimientos concretos, como es el caso

del Fluxus. Tanto la fragmentacién y rearticulacion de la realidad, como la resignificacion
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de los espacios y de las acciones son procedimientos que podemos encontrar en las
instalaciones y que podemos identificar del mismo modo dentro de las funciones de la
direcciéon artistica. Este es un punto con el cual podemos establecer una equiparacion
entre ambas disciplinas. Por el contrario, encontramos otro punto que las diferencia. La
fusion entre arte y vida que aglutind a las neovanguardias, y las practicas que de esta
actitud derivaron tenian como propésito volver mas activa la presencia del espectador.
Esta voluntad por hacer més participe al espectador en su relacién con la obra, a veces
incluso siendo éste parte esencial en la finalizacion de la misma, no es aplicable a la
direccion artistica, puesto que en ultima instancia la experiencia audiovisual del cine ha
permanecido invariable. La relacion entre el espectador y el cine es pasiva; podra
intensificarse el grado de esta experiencia audiovisual, pero ésta no puede modificarse
mas alla de la mera contemplacion. Teniendo presente esta diferenciacion entre las
instalaciones y la direccion artistica, se puede concretar algo mas esta equiparacion entre
ambas disciplinas en lo que tienen de comun, es decir, como fragmentacion y

resignificacion de la realidad.

A nuestro entender, hay otra disciplina, la performance, que nos da la clave. Al igual que
en las instalaciones es mas correcto usar este término que su singular —la instalacion-,
también podemos aplicar este nominalismo a la performance para hablar de las
performances. En cualquier caso, hay una serie de elementos comunes que se pueden
reconocer entre las distintas formas de practicar la performance: un lugar donde se lleva a
cabo una accion y en cuya accion tendra un papel capital el cuerpo. El te6rico mexicano

de la performance Antonio Prieto establece la siguiente definicién sobre ésta:

Dado que el performance es en esencia el estudio del homo ludens (para evocar el
concepto de Huizinga), quisiera proponer una definicion ludica del polémico concepto:
el performance es una esponja mutante (1). Es una esponja porque absorbe todo lo
gue encuentra a su paso: la linguistica, la ciencia de la comunicacion y de la conducta,
la antropologia, el arte, los estudios escénicos, los estudios de género y los estudios
postcoloniales, entre otros. Es mutante gracias a su asombrosa capacidad de
transformacién en una hueste de significados escurridizos: parte del latin per-formare
(realizar), para con el paso de los siglos denotar, en las lenguas francesa e inglesa,
desempefio, espectéiculo, actuacién, ejecucion musical o dancistica, representacion
teatral, arte-accion conceptual, etc. Incluso muta de género al realizar un “travestismo”
en paises como Espafia y Argentina, donde se conoce como la performance. Nuestra

esponja es también nédmada, ya que se la ha visto viajar sin necesidad de pasaporte
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de una disciplina a otra, y también de un pais a otro, aunque su desplazamiento

transfronterizo no ha estado exento de dificultades al mudar de lengua®®.

Por nuestra parte, esta caracterizacion de la performance como “esponja mutante” es
perfectamente aplicable a la direccion artistica. Lo es en la medida en la que absorbe lo
gue le es util de cualquier otra disciplina artistica y lo transforma de acuerdo a sus propias
necesidades. Por consiguiente planteamos la direccion artistica como una esponja
mutante. Si las instalaciones y las performances son practicas artisticas equiparables en
ciertos aspectos a la direccion artistica, lo son de una forma que podriamos establecer
casi genérica, pero que en el caso de Félix Murcia, a causa de su mirada plastica,

presenta una mas apropiada atribucion.

Hasta tal punto consideramos adecuada esta equiparacion que cerramos este apartado
con otro ejemplo de artista que presenta ciertos paralelismos con el propio Félix Murcia.
Nos referimos al artista austriaco Ginter Brus®?, miembro del movimiento artistico del
accionismo vienés. Es cuando menos curioso el caso de este artista austriaco que
comenz6 queriendo ser un pintor y acabd siendo uno de los fundadores del arte corporal
en Europa. Gunter Brus (Ardning, Austria, 1938), se cridé en una sociedad muy semejante
a la que tuvo Espafa durante la dictadura franquista. La ultraderecha estaba en el
gobierno que conformé la Il Republica Federal tras el periodo de ocupacion de los aliados
(1945-1955). Al igual que en Espafa, en Austria se produjo un proceso de aislamiento
cultural, de tal manera que el Unico arte oficial permitido era académico y provinciano, y
ajeno a cualquier experiencia de vanguardia. En este clima crecié G. Brus, aspirando a
ser un artista conforme a su medioambiente. Sin embargo, un viaje a Mallorca durante el
afo 1962 le puso en contacto con una pintora del expresionismo abstracto
norteamericano. Mallorca, por aquel entonces, fue un punto de reunion para creadores e
intelectuales de fuera de Espafa. Tras este viaje, Brus volvio cambiado. Queria superar
los limites fisicos del cuadro, llevar la pintura mas alla de la representacion, y comenzo a
experimentar en esta linea. Su primera apuesta en firme dentro de esa voluntad de

superar los limites fisicos del cuadro fue convertir el lienzo en un espacio tridimensional.

5IPRIETO STAMBAUGH, Antonio, “Los estudios del performance: una propuesta critica”, en Citru.doc.
Cuadernos de investigacion teatral, No. 1, Nov. 2005, México, Centro Nacional de Investigacion Teatral
Rodolfo Usigli (CITRU), CONACULTA, pp. 52-61.

52Para ampliar el conocimiento sobre este artista y su proceso creativo, emplazamos al capitulo de la tesis
doctoral “Las desilusiones corporales en Ginter Brus”, en CANO ROJAS, Guillermo, Las desilusiones
corporales. Contribuciones de la sexualidad radical del accionismo vienés. Valencia, Universidad Politécnica
de Valencia, 2009, pp. 618-676.
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Para ello, tratd toda la superficie de su habitacion —que por aquel entonces era el unico
taller artistico que se podia permitir-, como un cuadro y empapelé por completo las
paredes y el techo de la estancia, sus muebles y todos los objetos. Esta transformacion
de su pintura que consitid en superar los propios limites fisicos de la pintura inicio todo un
proceso creativo. En este proceso, al tiempo que exploraba los limites de la pintura se iba
encontrando con dos elementos que cada vez irian adquiriendo mayor importancia: la
accion y el cuerpo. En 1963, llevd a cabo en una galeria artistica de Viena una muestra
de sus avances: Pintando en un espacio laberintico. En esta ocasién, cubrié con papel de
embalaje las paredes de la galeria, introdujo modulos también empapelados, y
redistribuy6 el espacio de la galeria. Su objetivo fue generar un espacio laberintico que
rompiese la composicién que caracteriza la representacion en pintura. En esta ampliacion
fisica del lienzo y en la desestructuracion de la composicion inicié una accion de pintar el
espacio segun el criterio de automatismo que pudo conocer de la pintora norteamericana
en Mallorca. Esta experiencia artistica, que para la Viena del momento resultaba
totalmente rompedora e inédita, fue conocida por otros artistas de prestigio, como Rainer,
ganandose G. Brus su reconocimiento. No obstante, este artista que queria ser un pintor
gue llevase la pintura mas alla de la propia pintura, habia iniciado un proceso
experimental y creativo. Abandonar el lienzo par considerar el espacio fisico como soporte
de la pintura lo fue llevando progresivamente a la intensificacion dentro de espacios
privados —talleres de otros artistas, viviendas particulares, espacios culturales alternativos
y clandestinos de Viena-, de acciones artisticas que implicaban el uso de su cuerpo como
lienzo. A estas acciones pictdricas las denomind Pintura, autopintura y automutilacion.
Pero esta progresion estuvo basada en una incomodidad, en la sensacién de no estar
creando el medio creativo adecuado para lo que este artista pretendia. Asi que, en
restrospectiva, tras esa primera experimentacion de superar los limites fisicos del cuadro,
llegd hasta otro segundo momento representado por la Pintura y la autopintura, y tras esta
fase, ademas de mantener los espacios privados para sus acciones dio otro paso hacia
los espacios publicos e incorpord la filmacidon documental y experimental. Esta tercera
fase fue grupal (1965-1967), se denominé como arte directo, y la compartié con otros
artistas como Hermann Nitsch, Otto Muhl, Valie Export o Peter Weibel. Por altimo, llegé a
una ultima fase dentro de su vinculacién al movimiento del accionismo vienés, en la que la
accion y el cuerpo eran los protagonistas, y los escasos elementos pictoricos formaban
parte de la dramatizacion de las acciones que denomind analisis corporales (1968-1970).

En este arco de casi diez afilos podemos apreciar toda una evolucién desde la pintura
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hasta lo que ha sido el origen del arte corporal europeo. Las dos ultimas fases de G. Brus,
la de la accion total y la del andlisis corporal, propiciaron en conjuncién con otros
miembros del accionismo vienés la creacidon de uno de los movimientos filmicos
experimentales mas importantes del cine europeo: el cine expandido. No esta de mas
aclarar que esta expansion del cine esta muy lejos del entendimiento y del uso del cine
oficial, en el que podemos ubicar a Félix Murcia. Y tampoco lo esta decir que mientras
que Félix Murcia absorbi6 estéticamente la rebeldia de la contracultura de estos afios, por
su parte G. Brus resulta un ejemplo paradigmatico del artista rebelde, al punto que tuvo
gue exiliarse de Austria para evitar ser encarcelado tras la acusacion de alterar el orden y
la paz publica y ultrajar los simbolos nacionales. Pero estas diferencias, que naturalmente
han de ser tenidas en cuenta, no impiden equiparar ambas figuras a causa de las
semejanzas en sus procesos. Y esta equiparacion es importante, y lo es porque permite
percibir codmo una materia aparentemente desconectada de las bellas artes como es el
caso de la direccién artistica, no es mas que eso, una desconexién aparente. Justifica
plenamente la pertinencia de la investigacion de Félix Murcia dentro de la investigacion

artistica, tal y como adelantdbamos en el inicio de esta tesis.

Finalizamos aqui este capitulo basado en la comprension del contexto de la mirada
plastica de Félix Murcia, haciendo perceptibles y entendibles las vivencias personales y
artisticas que han contribuido a su manera particular de comprender y ejercer la direccion
artistica, determinando de qué modos concretos su necesidad de pintar ha devenido en lo
gue hoy conocemos de él. Mediante este ultimo apartado hemos tratado de contribuir a
establecer una genealogia del término de direccion artistica lo mas rigurosa posible.
Ademas, mediante la equiparacion entre ésta y otras practicas artisticas contemporaneas
hemos querido visibilizar como la mirada plastica de Félix Murcia ha participado de
procesos especificos del arte contemporaneo, y de esta forma darle una profundidad
inédita a su trabajo. En suma, a través de este capitulo hemos abordado de qué forma se

ha ido construyendo su particular mirada.
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CAPITULO 4. LA APRECIACION DE DIFERENCIAS. SU METODO DE TRABAJO.

Si en el capitulo anterior hemos ido abordando de qué manera se ha ido construyendo
nuestro objeto de estudio, su modo de mirar, en este capitulo analizaremos de qué
manera se puede caracterizar su modo de hacer. Es decir su método de trabajo. Ambos
modos, el de mirar y el de hacer, son el anverso y el reverso de una misma moneda: su
mirada plastica, que en el marco de esta investigacion constituye el principal elemento
para la puesta en valor de la direccion artistica de Félix Murcia; ese modo de hacer que
deriva de su manera de mirar e interpretar, y que representa la plasmacién final de la
direccién artistica. No se puede perder de vista que la principal metodologia que estamos
empleando para esta puesta en valor es la fundamentaciéon de su mirada plastica y su
ubicacion dentro de las tres piedras angulares que propone Lucy Lippard. Puesto que una
de las tres piedras ya la hemos abordado, ahora, ha llegado el turno de la apreciacion de
diferencias. Es por eso que hemos considerado que la mejor forma de apreciar diferencias
en Félix Murcia es identificando y dotando de importancia a aquellas facetas que, si bien
son compartidas por otros comparieros de profesion, en su caso se manifiestan como una
destreza o habilidad especial y que lo acaban singularizando. Sus aportaciones se
caracterizan por sus tres lecturas del guidn y su alto componente creativo, donde se
encuentran numerosos estudios graficos que realiza frente a cualquier proyecto
cinematografico. Todo con el fin de apoyar el mensaje que se pretende transmitir por
medio del tratamiento de los diferentes elementos plasticos. El estudio de su obra y
aportaciones que ha realizado a lo largo de su trayectoria son fundamentales para
aprender tanto de estrategias escenograficas, como recursos plasticos visuales que
resultan decisivos en el conjunto de la obra cinematografica. Realizar este estudio nos
permite entonces, ver el potente recurso de la plastica cinematogréafica por medio de uno
de los profesionales y creativos que mejor lo ha sabido llevar al extremo, extrayendo

todas las posibilidades de expresion visual al color, la forma, el espacio...

Se podria haber establecido otros parametros de diferenciacion; por ejemplo, realizar un
analisis de comparacion y contraste entre €l y otros directores artisticos, pero no ha sido
asi, unicamente llegados a este punto hemos considerado oportuno realizar una pequefia
comparaciéon con la manera de enfrentarse a los disefios graficos previos que tienen los
directores artisticos: Sigfred Burman, Enrique Alarcén y Gil Parrondo. Los tres comparten
con Félix Murcia, cada uno a su modo, una fuerte inclinacion hacia la plastica y una

formacién academica similar.
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El primero sera Sigfred (Sigfrido) Burman®2 pintor que llegé a Espafia en 1910 desde su
pais, Alemania, con una beca de Bellas Artes a estudiar pintura en Granada, de ahi paso
al teatro y después al cine. Desarrollé en sus bocetos previos, un estilo més bien pictorico,

con un dominio del color muy desarrollado.

Imagen 24. Boceto pictdrico de Sigfred Burman, para la pelicula
Cafias y Barro (Juan de Ordufia, 1954).

Otro prestigioso director artistico serd Enrique Alarcén, % arquitecto e ilustrador de

carteles y revistas, y en sus bocetos se puede apreciar el dominio de la forma.

53Sigfred (Sigfrido) Burman (Alemania, 11 de noviembre de 1891 - Madrid, 22 de julio de 1980), fue un
escendgrafo, decorador y director artistico de cine y teatro, afincado en Espafia desde 1910. Entre 1917 y
1936 desarroll6 su actividad artistica en el teatro, como escendgrafo. Su actividad teatral y cinematogréafica
fue muy notoria en nuestro pais hasta el afio 1973, Destacar peliculas como EIl dltimo cuplé (Juan de
Ordufia 1957). Realizé su ultimo trabajo en la pelicula Tamafio natural, (de Luis G. Berlanga, 1973). Fallecio
en Madrid, en 1980.

S4Enrique Alarcon Sanchez-Manjavacas (Campo de Criptana, Ciudad Real, Castilla-La Mancha, 13 de junio
de 1917 - Madrid, 13 de junio de 1995), estudiante de matematicas y ciencias, iniciado en estudios de
arquitectura e ilustrador de revistas y carteles, se incorpord al cine como ayudante de Pedro Schild, y
debuté en Goyescas (de Benito Perojo, 1942), como ayudante de Sigfrido Burrnan. Poco después, fue
nombrado decorador jefe de CIFESA. Fue también profesor auxiliar de Feduchi en el IIEC, v,
posteriormente, titular en la EOC (Escuela Oficial de Cinematografia) hasta su desaparicion, en la
especialidad de Direccion Artistica.
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Imagen 25. Dibujo arquitecténico de Enrique Alarcon, para la pelicula El Cid (Anthony Mann, 1961)

Y por ultimo, Gil Parrondo®®, el director mas longevo que tenemos vivo en Espafia y que
sigue trabajando con sus 94 afios. Ha trabajado en el &mbito Espafiol y en numerosas
producciones estadunidenses. Es propio de él el uso del rotulador, el lapiz y las aguadas,
y puede observar en sus bocetos el dominio del color y de la linea.

Imagen 26. Boceto a color de Gil Parrondo, para la pelicula Tirant lo Blanc (Roberto Bodegas, 2001)

55Gil Parrondo y Rico-Villademoros (Luarca, Asturias, 17 de junio de 1921) es un director artistico espafiol.
Estudia pintura y arquitectura en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando a la vez que crece su
aficion por el cine y su interés por los decorados. Comienza a trabajar en 1939 como ayudante de
decoracién en peliculas dirigidas por Eduardo Garcia Maroto y Floridn Rey. Posteriormente se une a
Sigfrido Burmann y participa en varias producciones histéricas de Cifesa como Locura de amor o Alba de
América. Ganador de numerosos premios podemos destacar los dos Oscar concedidos a las peliculas:
Patton 1970 y Nicolas y Alejandra 1971, ambas dirigidas por Franklin James Schaffner.
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Imagen 27. Boceto en blanco y negro de Gil Parrondo, para la pelicula

Una historia de entonces (You're the one José Luis Garci, 2000)

Como deciamos, este andlisis hubiese sido posible como una alternativa de
diferenciacion, sin embargo, finalmente nos hemos decantado por renunciar a este para
concentrarnos en la apreciacion de sus particularidades en su método de trabajo. De esta
forma, a nuestro entender, mantenemos la coherencia metodolégica que nuestra
investigacion nos exige. Este ejercicio de apreciacion es doble, porque implica de un lado
una individualizaciéon de su método de trabajo, y de otra parte, hacer comprensible que
esta singularizacion es fruto de su forma particular de mirar la vida en general y su
profesion en concreto. Para la elaboracion de una gran parte de la tesis, han resultado
esenciales las multiples reuniones y encuentros que hemos tenido con Félix Murcia. Hay
gue recordar que en estos encuentros nos ha facilitado todo el material grafico inédito
necesario que se ha ido utilizando para construir toda nuestra investigacion especialmente
los dos ultimos capitulos. Gracias también a estos encuentros hemos tenido la
oportunidad de acceder directamente no solo a su método de trabajo, sino que ademas
hemos gozado del privilegio de que nos sea explicado por el mismo autor. En su conjunto,
son cincuenta y cuatro afos de experiencia laboral aunque de todos ellos en el marco de
nuestra investigacion profundizaremos en los ultimos treinta y ocho afios, desde mil
novencientos setenta y seis hasta el presente, que son aquellos que engloban su
dedicacién exclusiva al cine. Por tanto, obviamos su trabajo dedicado a otras disciplinas

artisticas -como ya dijimos al principio de la investigacion-, y adelantamos una serie de
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elementos que identificamos en su modo de hacer y de ejercer la direccion artistica como
caracteristicas propias. Su manera de enfrentarse al guidn: con las tres lecturas que hace
de él y la fragmentacion que realiza de dicho guion, mediante el disefio, la construccion vy,
finalmente, la plasmacion. Félix Murcia marca su propio orden y lo iremos revelando en
los siguientes apartados. Insistimos en dejar claro este punto, no se trata de
contribuciones inéditas que haya realizado por su parte a la direccidén artistica, sino de
facetas en las que destaca en su labor, y que en nuestra opinion, lo hacen a causa de su

mirada plastica.

4.1. Tres lecturas del guion.

METODO DE TRABAJO

GUION PRODUCCION PRODUCCION
DIRECCION DIRECCION DIRECCION

ANTEPROYECTO APROBACION DEL PROYECTO
TRATAMIENTO PLASTICO

CONSTRUCCION PLASMACION
Interior y exterior

|
DEPARTAMENTOS VINCULADOS

- Fotografia - Construccién de decorados
-Vestuario - Decoracién y Ambientacion
«Caracterizacién - Efectos especiales

Imagen 28. Organigrama del método de trabajo de Félix Murcia. Recurso propio.
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A simple vista, el método de trabajo de Félix Murcia podria ser comun al de cualquier
director de arte, en definitiva, todos ellos desempefian funciones analogas en el proceso
de realizacion de un film, todos suelen coincidir mas o menos en los mismos pasos,>®
Pero es indudable que cada uno se puede plantear resolver su trabajo segun la
experiencia adquirida en el desarrollo de estos procesos y sus propios conocimientos,
como hemos podido apreciar en lo expuesto anteriomente, mas que por cualquier sistema
preestablecido. Una vez realizada esta aclaraciéon procederemos a profundizar en su

meétodo de trabajo.

Generalmente, es obligatorio para cualquier director artistico que realice una o varias
lecturas del guidn. En el caso de Félix Murcia realiza por sistema y de manera precisa tres
lecturas de éste para cualquier pelicula que le sea propuesta. La primera lectura la hace
como espectador, como el que lee una novela, como lo haria una persona ajena a la
posibilidad de participar en el proyecto. Dicha lectura la realiza con el fin de decubrir el
caracter dramatico que tiene el argumento. Esta primera lectura le permite una primera
vision global. En esta visibn de conjunto hay dos aspectos que le interesan
especialmente: averiguar lo mejor posible la trama del guion, y reconocer las principales
emociones que éste pone en juego. De esta manera, va imaginando una determinada
puesta en escena de caracter visual mas que literario, sin la presion de tener que pensar
todavia en propuestas. Seguidamente, realiza una segunda lectura, que podemos
considerar como la mas creativa de todas; gracias a la primera lectura ya sabe donde
estan y en qué momento ocurren las cosas mas importantes, mas trascendentes y mas
emotivas. Asi pues, en esta segunda lectura empieza a considerar todos los aspectos que
corresponden a cada uno de los escenarios presentes en el guién, individualizandolos. Es
en esta fase donde empieza a crear los primeros bocetos, bosquejos o disefios, pensando
ya en términos cromaticos. Todo el conjunto esbozado, las ideas y notas que elabore en
esta segunda lectura, se considera como el anteproyecto de direccidon artistica. Este
anteproyecto tendra que ser comunicado y aceptado tanto por el director de la pelicula
como por el productor de la misma. La tercera lectura y lo que ésta conlleva es la que
resulta comuan para cualquier director artistico, que es el desglose total del guién. Esta

consideracion mas pormenorizada requiere revisar todo lo que se ha pensado y decidido

56 Estos pasos son los siguientes: 1- Lectura de guién, contrastes con Direccién y Produccién. 2-
Anteproyecto, aprobacion. 3- Proyecto definitivo (tratamiento, disefios, documentacion, memoria, etc.),
aprobacion. 4- Plasmacion del proyecto. 5- Rodaje y mantenimiento. 6- Desmontaje.
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anteriormente, e ir planteandose el proceso de como van a ir plasmandose cada uno de
estos escenarios, los pasos que precisan para su materializacion. En esta fase es muy
importante tanto el desglose de cada uno de los escenarios, como el ir concretando sus
detalles. Se ha de saber que escenarios pueden ser reales porqué existen o tienen que
ser creados artificialmente porque no existen. Se va desglosando de tal forma que cada
espacio tendra su propia idiosincrasia, dependiendo de lo que ocurra en cada secuencia.
En este punto, los bocetos ya son mas acabados y Félix Murcia lo hace apoyandose en
cualquier intervencion que sirva para poder explicar lo que se quiere proponer como
anteproyecto de direccion artistica. Para ello se apoya en la realizacion dibujos, ensayos

de color, fotomontajes, etc.

4.2. Puntos en comun con el director

Después de todo el proceso anterior, se llega a un punto fundamental que es ver si hay
coincidencia del trabajo propuesto entre Félix Murcia y el director de la pelicula, que al fin
y al cabo, sera quien en ultima instancia decida el resultado final de la obra. También la
propuesta la puede ver el guionista. Hay que comprobar si coinciden o no en el
tratamiento plastico que se le dara a la pelicula en su totalidad: si serd estéticamente
naturalista, expresionista, fantastica... ya se sabe que hay diversidad de tratamientos y
que, normalmente, los directores artisticos se nutren de lo que fueron en su dia las
contribuciones de pintores. Un ejemplo muy claro lo podemos ver en el referente pictérico
del que Félix Murcia se sirve para la pelicula: El rey Pasmado, donde basa el uso de los
colores tomando como referencia la pintura de Velazquez para la concepcion de toda la
pelicula. A continuacién, reproducimos la obra de Veldzquez en que Félix Murcia se
inspird para una de la secuencias mas impactante de la pelicula. Se trata del cuarto
donde el rey después de yacer con una prostituta queda impactado al ver reflejada en el

espejo de la habitacién su desnudez. Algo prohibido en esa época.
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Imagen 29. Venus del espejo. Diego Velazquez. Oleo sobre lienzo, 1647-1651. National Gallery

de Londres, Cuadro donde se inspira Félix Murcia.

Imagen 30. Fotograma de la pelicula El Rey Pasmado, donde se aprecia el tratamiento

pictorico del color que Félix Murcia elige para la pelicula.
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Imagen 31. Fotograma de la pelicula EI Rey Pasmado, con el rey mirando aténito la desnudez de la

hermosa mujer reflejada en el espejo de la habitacion.

Si el estudio es aceptado desde el punto de vista de direccién y produccion, se pone en
marcha el proyecto de direccidén artistica, de no ser asi, se rectifica y se buscan otras
férmulas hasta llegar a conjuntar adecuadamente presupuesto y creatividad. Cuando
comienza realmente dicho proyecto, se aprovecha todo lo valido del anteproyecto y se
afiaden los primeros bocetos artisticos, storyboards, tratamiento plastico, memorias,
planos técnicos, localizaciones®’. etc., todo ya con un acabado definitivo, para expresar lo
concerniente a los escenarios. Suele ocurrir, a veces, que unos escenarios existen y hay
gue buscarlos, y otros, por el contrario no, por tanto hay que construirlos, o0 no se pueden
filmar por sus caracteristicas. Todos ellos han de ser contemplados con las posibilidades
de aprovechamiento que poseen y sus cualidades técnicas, econdmicas y artisticas.
Conjugar adecuadamente semejante anagrama de variables es la razén que mueve un
proyecto tanto desde el punto de vista creativo como econdémico. Aqui es conveniente
recordar que por ser una simulacion de algo que todavia no existe, puede ser siempre
corregido o perfeccionado sobre la marcha y esto es muy importante, ya que,

habitualmente, nunca hay tiempo para acabar totalmente dicho proyecto antes de

57Se entiende por localizar desde la blsqueda de escenarios reales - exteriores e interiores - con nombre y
ubicacion concreta o sin ella, segun cada caso, hasta la blusqueda de escenarios naturales, o paisajes
campestres o incluso interiores y exteriores que no se puedan construir por falta de recursos, como podria
ser el interior de una catedral. Hoy la importancia de las localizaciones es capital en cualquier proyecto, a
diferencia de épocas anteriores.
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comenzar su ejecucion, ademas de que este Ultimo proceso se inicia también a medida
gue se va disefiando en funcién del plan de rodaje. El proyecto empieza al unisono, hasta
el final del rodaje todos los departamentos trabajan simultaneamente®8. Una vez iniciados
estos procesos, lo principal es la organizacion y distribucion del trabajo y sus
responsabilidades de forma racional, en base no so6lo a un orden de prioridades, sino
también a la complejidad de los escenarios. De tal manera que, a veces, se comienza por
disefiar, construir o preparar el Gltimo decorado del plan de rodaje, debido al tiempo que
hay que emplear para su terminacion. El tiempo de preparacion depende de cada
proyecto. Cada pelicula tiene un tratamiento y un presupuesto diferente. Por ejemplo,
normalmente, las peliculas histéricas requieren de una mayor preparacion y presupuesto.
Esto no significa necesariamente que sean las mas dificiles y que requieran de una mayor
dedicacion. Muy al contrario, Félix Murcia considera que es mas dificil hacer peliculas que
transcurran en la actualidad que las peliculas histéricas. El incremento de la dificultad
obedece a los elementos escenograficos que se ha de utilizar en ellas. El tiempo de
preparaciéon depende mucho, como se puede suponer, de la complejidad de los
escenarios que aparezcan, pero nunca el tiempo asignado es suficiente. Cuando se
construye el decorado como se desea, con los recursos y el tiempo necesario las ventajas
son obvias, pero también es verdad que casi siempre su resultado final suele denotar
artificialidad. A pesar de haber hecho tantos decorados en estudio, Félix Murcia huye
cada vez mas del escenario construido. El mismo, en ocasiones, no se los cree como
espectador. Prefiere buscar escenarios naturales y adaptarlos utilizando las partes reales
gue tienen, como lo que se ve a través de sus ventanas, los muros, los suelos, etc.
Muchos de los materiales que no se pueden utilizar, como la piedra, se imitan muy bien,
pero tienen un punto de irrealidad. Quiza el espectador no lo note, e incluso cuando sabe
gue es un decorado admira esa imitacion, aunque ésta no siempre alcance el nivel
pretendido. Si el acabado corresponde a un tratamiento estilizado puede que sea
aceptable, o también puede que sea espantoso por exceso de singularidad. Ya cuando el
decorado, 0 escenario esta listo para rodar y hay que presentarlo -es recomendable
hacerlo un dia antes como minimo para subsanar errores o introducir ampliaciones- se
debe asumir la responsabilidad absoluta de su realizacién, para bien o para mal, esto
guiere decir gue antes hay que contemplar todo el trabajo realizado con el mismo espiritu

58l os departamentos vinculados al departamento de direccion artistica son: el de fotografia, el de vestuario,
el de caracterizaciéon, el de efectos especiales, el de construccion de decorados y el de decoracion y
ambientacion.
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critico y exigencia con que seraanalizado por el director. Finalmente, nunca hay que estar
convencidos de que el trabajo esta bien rematado -esta inquietud es muy efectiva-; no hay
gue conformarse con el acabado de los trabajos, en el caso de Félix Murcia, a veces, aun
habiéndose dado por buenos y si hay oportunidad de hacer cambios entre toma y toma,
suele hacerlos. Estaria corrigiendo siempre un decorado. No lo terminaria nunca. Es

perfeccionista hasta ese extremo.

4.3. Del disefio a la plasmacién

Cuando se habla de disefio, Félix Murcia es muy tajante en este punto y manifiesta que
este esta pensado para acercarse lo mas posible a lo que se va a plasmar y para
hacernos una idea de como quedara la secuencia filmada. Asi lo manifiesta en su libro:
“Los bocetos artisticos suelen ser el recurso grafico mas utilizado para expresar tanto
ideas como propuestas escenotécnicas, y se realizan con la pretension de definir unos
espacios concretos en los que se va a desarrollar una accién” >°. Disefiar es un proceso
general para todas las peliculas. Al principio de este capitulo ya vimos unos ejemplos de
algunos compaferos de profesion de Félix Murcia, como cada uno dominaba un
tratamiento plastico diferente, en este punto seguiremos descubriendo como lo hace
nuestro objeto de estudio. Félix Murcia suele dibujar mucho a mano alzada y siempre
realiza él mismo tanto los bocetos previos, los técnicos, como los dibujos definitivos, (no
se los facilita al ilustrador que se suele contratar). Normalmente, dibuja con rotring de 0,2,
y a lapiz 2B, hace los dibujos a linea negra con el fin de utilizarlos como matriz para hacer
fotocopias y trabajar sobre ellos con diferentes técnicas a color: lapices, acuarela,
gouache, tintas, acrilicos... Otras veces, realiza collages y fotomontajes con acetatos
sobre fotos de localizaciones, mediante estas trasparencias se va viendo la
transformacion que ha de realizarse en el escenario natural, con el fin de ver el posible
efecto final mas real. En ocasiones, no suele terminar los bocetos completamente, solo le
da color a lo mas destacado y el resto lo deja en blanco y negro. Tambien utiliza
storyboards y paletas de color, como ya dijimos al comienzo de nuestra tesis. La
utilizacion de cada uno de estas intervenciones graficas dependera de las necesidades

gue requiera cada pelicula.

SMURCIA, Félix. 2002, p. 161
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A continuacién, se presentan algunos ejemplos de dibujos realizados para diferentes

proyectos donde se han usado diferentes técnicas para definir la idea:

Comenzamos con Luces de Bohemia (1985), adaptacion de la obra teatral homénima de
Ramon Maria del Valle-Inclan (1920). Como ya hemos dicho en alguna ocasion a lo largo
de la investigacién, se trata de una pelicula donde mas del 90% es construida
artificialmente tanto interiores como exteriores. Con este trabajo, Félix Murcia tuvo la
oportunidad de realizar un proyecto de direccion artistica completo en los entonces
abandonados estudios Bronston. Se utilizé el platd de grandes dimensiones, de 2.100
metros cuadrados de superficie y 16 metros de altura, para montar los decorados de las
calles e interiores que aparecen en la pelicula, a excepcion de media docena de ellos que
se rodaron en escenarios naturales adaptados. A continuacién veremos un ejemplo de
como dibuja, da color y realiza un fotomontaje con acetato sobre la localizacion elegida
para una de esas pocas escenas que fueron rodadas en un exterior.

Se trata del momento en que empleados del Servicio Judicial, se llevan los cuerpos sin
vida de las desdichadas mujer e hija de Max, que sin ninguna esperanza de futuro tras la
muerte de este, deciden quitarse la vida.

Imagen 32. Fotografia de la localizacién natural, de la calle de la casa de Max.
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Imagen 33. Boceto matriz de la escena anteriormente descrita.
Dibujo a Léapiz y rotulador sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 34. Boceto matriz de la escena anteriormente descrita. Entono de la escena.

A color. Acuarela y gouache sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 35. Boceto matriz de la escena anteriormente descrita. Personajes de la puesta en

escena y vestuario. A color. Acuarela y gouache sobre papel. DIN-A4.

Imagen 36. Boceto de la escena anteriormente descrita. Personajes, calle, fondo y vestuario.

color. Acuarela y gouache sobre acetato. DIN-A4.
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La imagen siguiente corresponde a un dibujo técnico de la fachada de la casa y el portal

donde trasnscurre la accion de la secuencia tratada. Esta parte de la fachada ya es
totalmente construida.

| TR

Imagen 37. Dibujo técnico del alzado de fachada de la calle donde transcurre la escena

anterior. Plano a tinta y acuarela sobre papel. DIN-A3.

Imagen 38. Fotograma de la pelicula correspondiente a los bocetos anteriores.
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Otro ejemplo donde podemos apreciar la maestria con que realiza los bocetos Feélix
Murcia y de la utilizacibn de otras técnicas artisticas lo podemos ver en los dibujos
realizados para las peliculas Valentina 'y 1919 Cronicas del Alba (Antonio José Betancor,
1982).

Las dos peliculas se rodaron como si fuese una sola de larga duracion, aunque se

comercializaron separadamente y como una mini serie para television con otro montaje.

Las imagenes que nos ocupan a continuacion, en realidad corresponden a una sola pero
adaptada a dos momentos diferentes. Se trata de una transformacion un dibujo de un

mismo espacio pero para cada pelicula y época diferente.

<
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Imagen 39. Transformacién del mismo escenario (casa de Valentina), por el paso del tiempo:

1919-1939. Boceto a lapiz y acuarela sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 40. Fotograma. Casa de Valentina, en Bilbao en 1919. Pelicula Valentina.

Imagen 41. Fotograma. Casa de Valentina, en Bilbao en 1939. Pelicula 1919 Crénicas del Alba.
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Con este planteamiento tan plastico y personal que tiene Félix Murcia para realizar sus
bocetos no nos ha de extrafiar que se incline también de forma habitual por la realizacion
de storyboard artisticos; los utiliza como herramienta primordial ya que con ellos puede
dar continuidad a la escena dibujada y a decorados que estan dispersos geograficamente.
Los dibuja, los pega por orden y de esta forma, se los presenta al director para que vea
cémo va a quedar cuando se ruede la escena. No decide la 6ptica o el encuadre, sélo
como va a ser la pelicula. Este tipo de storyboard se puede ver en las peliculas El perro
del hortelano (Pilar Mird, 1997) y Mararia (Antonio José Bentancor, 1997). Los
storyboards técnicos los ha realizado en escasas ocasiones como por ejemplo en las
peliculas: Visionarios (Manuel Gutierrez Aragon, 2000) y Todos estamos invitados
(Manuel Gutierrez Aragén, 2007). El storyboard técnico o de planificacion es el mas
conocido ya que es el mas difundido, éste sustituye a lo que hasta hace poco tiempo era
el “guion técnico” y que se utiliza para determinar todos o parte de los planos que hay que
rodar en cada secuencia, valorando el encuadre, la 6ptica y el movimiento de la camara.
Normalmente, estos storyboard los hacen otros dibujantes que nada tienen que ver con la
direccion artistica, ya que sus dibujos no han de expresar ningun aspecto plastico o
artistico. En cualquier caso, queda claro que cada boceto o disefio Félix Murcia lo realiza
aplicando las diferentes técnicas que domina, en funcion del tratamiento plastico que vaya
a tener cada pelicula.

La aplicacion del storyboard artistico se puede ver seguidamente en la pelicula El perro
del hortelano (1997).

El Storyboard artistico que dibuja Félix Murcia en esta ocasién lo realiza con la intencion
de unir dos lugares alejados geograficamente: el interior de la Iglesia de Setubal y el
exterior del Palacio de Sintra. Al observarlo no se aprecia ese alejamiento geagrafico. Se
trata, concretamente, de la escena que corresponde al interior de la iglesia y fuera de ella
donde la protagonista reza y escucha la misa ante los ojos de los demas asistentes a la

liturgia asi como cuando es rodeada por comediantes al salir al exterior.
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Imagen 42. Storyboard artistico donde se une: el interior de la Iglesia de Setubal y el exterior de
Sintra. Dibujos ilustrativos de la unién (campo y contracampo) entre escenarios filmados en dos

localidades diferentes. Lapiz, tinta y acuarela sobre papel. DIN-A3.

Imagen 43. Fotograma del Interior de la Iglesia de Setibal.
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Imagen 44. Fotograma exterior de Sintra.

Un ejemplo de la otra aplicacién de storyboard, el técnico, la podemos ver y entender con
la pelicula Todos estamos invitados (2007). La escena sucede al principio de la pelicula,
se trata de un intento de incendiar un camion en marcha para poder tomarlo como escudo

y atravesar un cordon policial que intenta detener al coche donde van los malhechores.

Imagen 45. Storyboard de planificacion realizado. Lapiz de grafito sobre papel. DIN-A3.
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Imagen 46. Union de fotogramas correspondientes al storyboard anterior.
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Siguiendo con el tema que nos ocupa, el modo de hacer de Félix Murcia desde el disefio
a la plasmacion, continuamos por el camino que sigue él. Llegados a este punto tendra
gue decidir cdmo plasmar todos los disefios, dibujos, storyboars...todo lo realizado
previamente antes de llegar a la construccion final. Ségun Félix Murcia, el disefio se
puede elaborar partiendo de la nada, o por el contrario puede ser un disefio sobre una
base ya preexistente, lo que lo convierte de hecho en una transformacion, dandole otra
funcién u otro aspecto. En realidad, sélo se construye lo que se va a ver por la camara.

Rescatamos lo que opina Félix Murcia:

Un director artistico debe de dotar a estos escenarios, ya sean naturales (paisajes),
artificiales preexistentes (edificaciones), construidos artificialmente (decorados), o
adaptados (paisajes y edificaciones reales y decorados artificiales), tanto de
funcionalidad como de expresividad, desde las exigencias que plantea cualquier

accion dramatica que se pretenda filmar®°,

Hoy en dia, lo que se hace en la mayoria de los casos es tomar los escenarios naturales
como punto de partida para convertirlos en decorados. El resultado de este proceso es lo
que Félix Murcia denomina "escenario adaptado”. Se trata de una solucion que siempre
se ha utilizado, pero, hasta la generacién de directores de arte de Félix Murcia, hubo
ciertos problemas de resolucion cuando en una misma pelicula habia que utilizar
decorados naturales y artificiales unidos geograficamente, porque se notaba mucho
cuando eran unos y cuando eran los otros. Lo que quiza consiguieron respecto a la
generacion anterior, por ejemplo, Rafael Palmero, Fernando Saenz y Félix Murcia fue que
no se notara cuando un decorado era artificial y cuando natural, o cuando eran mitad y
mitad de ambas cosas. Estaban concebidos de tal manera que el espectador no sabria
diferenciarlo. Cuando se produjo la total desaparicion de los Estudios Cinematograficos,
alli por los afos 60, los Directores Artisticos se vieron obligados, entre ellos él, a retomar
la escenografia mixta, a la contra de lo que habia sido la practica habitual hasta entonces,
todo decorados atrtificiales realizados en estudio, o fusionando escasisimos decorados
artificiales con sobreabundantes escenarios naturales, o peor aun, rodando totalmente en
escenarios preexistentes sin apenas ninguna intervencion o transformacién decorativa.
Esta fusion reinventada hizo que fuera perfeccionada en general por una generacion

concreta, joven en aquel momento, que aun permanecia trabajando a caballo entre el

OMURCIA, Félix. 2002, p. 45.

133



disefio de los decorados construidos en estudio y su alternancia con escenarios
arquitectonicos naturales. Se procuraba buscar otros espacios mas favorables en todos
los sentidos, incluida la relacién directa interior-exterior, pero especialmente en los que
ademas poder llevar a cabo reformas o transformaciones de obra civil, para conseguir el
aspecto visual deseado como se hace cuando se disefian los decorados para ser
construidos en los platds. Esta experiencia adquirida por Félix Murcia durante semejante
periodo de su dilatada andadura profesional, le ha permitido dominar como pocos esa
fusion de decorado interior y exterior, es decir decorados adaptados 0 mixtos. Sera con la
llegada de la democracia a finales de los afios 70 cuando los directores artisticos retomen
esa fusion de técnicas a la hora de trabajar en una pelicula y hasta la actualidad la siguen
utilizando, unos mejor que otros, claro esta. En la gran mayoria de las peliculas donde ha
intervenido Félix Murcia se puede apreciar lo aqui expuesto, como es obvio dependiendo
del tipo de pelicula la intervencion varia. En algunas ocasiones utiliza decorados naturales
gue requieren cierta intervencion, como en El corazén del bosque (Manuel Gutiérrez
Aragoén, 1979), o construye directamente sobre un paisaje natural, como en El bosque
animado, Tirano Banderas (José Luis Garcia Sanchez, 1993), o El capitan trueno y el
santo grial (Antonio Herndndez, 2010). Otras veces construye y transforma el interior de
alguna , como por ejemplo en Maravillas, (Manuel Gutiérrez Aragén, 1980), La fuga de
Segovia (Imanol Uribe, 1981), de igual modo, trabaja sobre escenarios preexistentes,
como por ejemplo la construccion de ingenieria que realizd para la pelicula El perro del
hortelano. Otras trabaja como ya hemos adelantado anteriormente, sobre escenarios
adaptados normalmente sobre ruinas, como por ejemplo en Mararia, Los sefiores del
acero, (Flesh and blood, Paul Verhoeven, 1984), La luz prodigiosa (Miguel Hermoso,
2002), o El Capitan Trueno y el santo grial. Y por dltimo, pero no menos importante,
cuando construye artificialmente lo que conocemos como decorado. Ejemplos son las
peliculas, Luces de bohemia (Miguel Angel Diez, 1985) o Mujeres al borde de un ataque
de nervios (Pedro Almodovar, 1988), La caja (Juan carlos Falcén, 2006) o Valentina

donde cabe destacar la construccion de un decorado movil.

Al hilo de lo expuesto, hagamos un inciso para hablar del decorado mévil que disefia Felix
Murcia para la pelicula Valentina. En ella, la historia que ésta cuenta, era muy importante
para el protagonista, un nifio de ocho afos, la casa familiar y sus tejados; en especial
estos Ultimos, ya que los utiliza tanto de escondrijo, a través del desvan, como de
observatorio. Desde estos tejados Feélix Murcia debian mostrar diversos puntos del pueblo
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en distintos momentos, con sus consiguientes cambios de luz, color y forma. Ademas,
habia que contar con la imposibilidad de hacer subir hasta el tejado al equipo técnico y
artistico por el evidente riesgo que conllevaba. Para resolver todos estos problemas, Félix
Murcia recurrié a una de las primeras técnicas elementales del cine mudo, la de disefiar
un decorado movil que rotase siguiendo la luz del sol. Con este fin, se construyeron sobre
una gran plataforma elevada los tejados que componian el decorado, y esta plataforma, a
Su vez, provista de ruedas, se situé sobre una explanada natural a modo de terraza
elevada preexistente delante de la colegiata de dicho pueblo, desde cuyo mirador se
domina toda la poblacién de este a oeste; de esta manera, los planos de accién sobre los
tejados se rodaban desde el suelo con una pequefia graa, desde todos los angulos, sin
necesidad de que subiese nadie méas que los actores a los falsos tejados.

o
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Imagen 47. Boceto artistico- técnico a lapiz y acuarela sobre papel, del decorado movil.

DIN-A4.
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Imagen 48. Fotograma de la pelicula, Valentina, donde se aprecia el decorado movil.

Imagen 49. Fotograma de la pelicula, Valentina, donde se aprecia el decorado mavil desde

otra perspectiva.
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Imagen 50. Fotograma de la pelicula, Valentina, donde se aprecia el decorado movil desde otra

perspectiva. Vista del pueblo, una panoramica del natural.

Al hablar de la fusién entre paisajes, edificaciones reales y decorados artificiales, no
podemos dejar de mencionar las construcciones auxiliares, conocidas con el nhombre de
magquetas®l, intervenciéon que también se aplica en ocasiones en dicha fusion. Ejemplos
de los diferentes tipos de maquetas tradicionales que Félix Murcia utiliza, se pueden ver
en algunas peliculas como: Luces de Bohemia, donde se vale de miniaturas corporeas a
escala, o en la pelicula Gallego (Manuel Octavio Gomez, 1987), donde emplea la Matte

painting, pintadas sobre una superficie plana recortable de aluminio.

6IMaquetas: Reproducciones a escala de decorados reales o ficticios, seres fantasticos, etc., abaratando asi
el precio de una construccién a escala real.
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Miniaturas corporeas a escala.

Explicaremos mediante una serie de imagenes el proceso para realizar este tipo de

maqueta en la pelicula Luces de Bohemia.

Se trataba de crear el fondo de la ciudad de la época teniendo de primer plano el
cementerio donde tenian que enterrar en la secuencia al fallecido protagonista Max. Lo
primero que hara Félix Murcia sera buscar la localizacibn adecuada y mediante sus
dibujos realizar el disefio de como debera quedar integrada la maqueta sobre el dibujo

matriz, para que el maquetista lo realice sin problemas.

Imagen 51. Localizacion para la ubicacion de la maqueta al fondo.
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Imagen 52. Boceto a color del fondo a realizar por el maquetista en una urbanizacién natural.

Acuarela, Gouache y rotulador sobre papel. DIN-A4.

Imagen 53. Ejecucion de la maqueta propuesta por Félix Murcia. Maderas, cola y pintura.
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Imagen 54. Fotograma de la pelicula con la maqueta perfectamente integrada al fondo.

Matte painting

La maqueta utilizada para la pelicula Gallego es otra variedad con unos resultados tan
espectaculares como los conseguidos con la anterior. Se trata de pintar sobre una
superficie plana recortable de aluminio lo que se tiene que ver en la escena que hay que
rodar. Normalmente se utiliza para tapar algun elemento que no se tiene que ver, o para
crear algun paisaje que no existe y al que integran totalmente en el paisaje.

Para concluir este apartado veremos dos ejemplos de una misma pelicula, Gallego, donde

Félix Murcia utilizo este tipo de maqueta.

En la primera tenian que integrar un pueblo inexistente en un entorno natural de Galicia.

Se puede apreciar como Feélix Murcia pinta y supervisa ambas maquetas y escenas.
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Imagen 55. Fotografia de Félix Murcia terminando de pintar la plancha de aluminio y

supervisando el trabajo del maquetista.

Imagen 56. Fotografia del resultado final de la integracion de la maqueta en el entorno natural.
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En el segundo ejemplo, veremos el mismo tratamiento para otra escena de la misma
pelicula donde en este caso tenian que eliminar el fondo que se veia desde el puente,
parte de la ciudad de la Habana.

Imagen 58. Fotografia de Félix Murcia con la maqueta en la mano para mostrar como debe de

guedar, con la ciudad de la Habana transformada, a la época que corresponde, al fondo.
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Imagen 60. Fotogramas de la pelicula Gallego, donde pasa totalmente desapercibida la

intervencion de Félix Murcia.

La plasmacion de los proyectos que se elaboran en el departamento de Direccion
Artistica. Depende, como es sabido, de otras secciones profesionales especializadas, que
Sse rigen por su propio sistema organico, incluso laboral como es el caso de esta seccién
gue nos ocupa, la de construccion de decorados que suele funcionar como empresa. Al
llegar a la materializacion final de un proyecto, cabe puntualizar que irremediablemente,
en los tiempos que corren, son cada vez mas utilizados como herramienta basica una
serie de programas digitales que pueden sustituir a lo artesanal. Félix Murcia en escasas
ocasiones los ha utilizado como, por ejemplo, en las peliculas: Secretos del corazén
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(Montxo Armendéariz, 1996), La luz prodigiosa (Miguel Hermoso, 2002) o El Capitan

Trueno y el santo grial (Antonio Hernandez, 2010).

Proyecto digital para la pelicula. Secretos del corazén (1996).

Secretos del corazon es una de las pocas peliculas en las que emplea de herramienta la
digitalizacién para solucionar un problema, en este caso el que presenta un paisaje.
Tenian que poner al fondo del rio una ciudad inexistente, asi que esta vez se optd por
hacerlo digitalmente. A continuacién se vera, como se plantea para hacerlo y el resultado

final en el fotograma.
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Imagen 62. Resultado final para el tratamiento digital.
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Imagen 63. Detalle del resultado final para el tratamirento digital.

Imagen 64. Resultado final de la escena de la pelicula, con el pueblo del fondo totalmente

integrado en la historia.

Para la filmacion final de esta escena, como el caudad del rio en ese momento era
insuficiente se tuvo que pedir que soltaran mas cantidad para el momento del rodaje, de
esta forma se conseguia el efecto deseado por Félix Murcia, que el nifio protagonista

temiera cruzar por él. La accion lo requeria. En el fotograma se aprecia claramente.
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Proyecto digital para la pelicula. La luz prodigiosa

Pelicula basada en la novela homénima del escritor y guionista Fernando Marias,
consta de dos partes, una que pertenece al pasado en los afos 30, y la historia que se
desarrolla en los afios 80. El uso de los efectos especiales nos permite viajar de la
Granada sumida en plena Guerra Civil a la Granada de los afios ochenta a través de una
vista panoramica de la ciudad, eliminando o afiadiendo edificios y otras huellas del paso
del tiempo. Un ejemplo donde se aprecia claramente este paso del tiempo mediante

efectos, es el edificio del asilo.

1A 1 Oz TNODIGIOSA

Imagen 65. Montaje fotografico de las localizaciones para las dos épocas que nos ocupan.
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Imagen 66. Intervencion sobre la foto anterior. Acetato, gouache y rotulador.

Imagen 67. Resultado final al unir acetato intervenido por Félix Murcia y la fotografia.

Acetato, gouache y rotulador.
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Imagen 68. Fotograma con intervencion digital. Los afios 30. 1936.

Imagen 69. Fotograma. Granada en los afios 80. 1980.

La escena tratada anteriormente est4 rodada en Madrid y sin embargo al fondo se puede
ver la granadina Sierra Nevada, escenario donde se desarrolla la pelicula. El truco digital

es perfecto.

En este capitulo hemos analizado la manera de hacer de Félix Murcia, las diferencias que
caracterizan su método de trabajo. La forma de enfrentarse al guién con las tres lecturas
gue hace de él, la fragmentaciéon que realiza de dicho guién, mediante el disefio, la

construccion y finalmente, la plasmacion. Se ha pretendido acercar algunas de sus
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aportaciones mas atractivas por los diferentes tratamientos y resoluciones que plantea
frente a las diversas necesidades que se presentaban en cada obra expuesta, atendiendo
a una alta capacidad creativa y profesional. Esto nos va ha permitir seguir en el siguiente
capitulo hacer un recorrido con mayor profundidad por algunas de sus peliculas mas
influyentes de las ultimas décadas y reflexionar sobre la importancia del director de arte y
su tarea. Nos ayudara a ver mediante imagenes la plasmacién de esa mirada, esas
aportaciones personales que con su experiencia y profesionalidad nos ha donado Félix
Murcia. Para ello nos apoyaremos en los momentos mas caracteristicos y relevantes de

cada pelicula seleccionada.
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CAPITULO 5. JUICIOS CRITICOS EVIDENTES Y EMPATICOS

De acuerdo a la coherencia metodolégica que en esta investigacion se aspira, Yy
basandose esta coherencia en la mirada plastica de Félix Murcia y la ubicacion de esta
mirada y su fundamentacion dentro de las tres piedras angulares de Lucy Lippard,
llegamos a nuestro Gltimo capitulo. Este equivale a la ultima piedra angular que la
historiadora y critica de arte propone: elaborar juicios criticos evidentes y empaticos.
Teniendo presente que las piedras angulares no son herramientas conceptuales ni rigidas
ni dogmaticas sino orientativas, y siendo la palabra juicio poseedora de multiples
acepciones, en el marco de esta investigacion la asumimos como una evaluacion
conceptual y como una operacion del entendimiento. Tanto en su forma de evaluacion
conceptual como en la de operacion del entendimiento, ambos juicios estdn acotados
segun los criterios de evidencia y empatia. Esta acotacion en el proceso de evaluacion y
entendimiento tiene un proposito concreto y nitido: manifestar la mirada plastica de Félix
Murcia en la direccion artistica. Con esta manifestacion evidenciamos los principios
generales que hemos ido postulando, y lo hacemos de un modo empatico, esto es,
poniéndonos en lugar de él, cuestion que es posible en la medida en la que hemos tratado
de ir reconstruyendo su mirada. Por ultimo, afadir que este ejercicio de manifestacion se
llevara a cabo en primer lugar dentro su filmografia, y en segundo lugar dentro de un

namero concreto de estas peliculas.

5.1. Filmografia seleccionada y criterios plasticos

El problema fundamental al que trata de responder esta investigacion es como poner en
valor la direccion artistica de Félix Murcia. Este recordatorio no es gratuito. No se trataba
de realizar un estudio monografico sobre su filmografia, ni de analizarla exhaustivamente.
Nuestro problema ha sido otro, y por tanto, nuestros pasos para resolverlo tienen que ser
necesariamente otros. Es preciso realizar esta aclaracion porque muy probablemente de
acuerdo a otras logicas metodolégicas menos transversales cabria esperarse de este
ultimo capitulo ese analisis exhaustivo de toda su filmografia. No es eso lo que tendra
lugar a continuacion. Asi pues, se realizara un estudio desde el punto de vista plastico de
algunas de sus obras cinematograficas, estudiaremos el uso que hace de los elementos
basicos de disefio con los que trabaja, atendiendo a las necesidades dramaticas que se

dan en cada pelicula. Se reflexionard y estudiaran las particularidades del lenguaje formal

150



empleado por Félix Murcia, dejando ver la evolucion de la idea hasta llegar a la
concrecion final de la pelicula. En este capitulo se intentara reflexionar sobre la
importancia y trascendencia que tienen los elementos plasticos expresivos que conforman
los espacios cinematograficos a la hora de crear una atmdésfera adecuada que apoyo el
clima dramatico de la accion que tiene lugar. Veremos como estos elementos, el color, la
forma y verosimilitud, dependiendo de su disposicion en los escenarios que conforman el
repertorio visual de una obra audiovisual permiten contextualizar y aportar una
informacion tanto o mas importando que la verbal. Asi pues, para manifestar la mirada
plastica y sus principios generales nos resulta apropiado y suficiente proceder a realizar
una seleccion breve de su filmografia. Esta seleccion estad basada, como ya hemos dicho,
en la evidencia y empatia. Se trata, por una parte, de peliculas que han sido reconocidas
y premiadas por su trabajo de direccion artistica, y por otra, la constituyen peliculas que
en nuestro caso nos han resultado especialmente estimulantes y motivadoras para
abordarlas. Sin duda, podria ser una lista mas extensa, pero nos ha sido de vital
importancia en este apartado mantener la coherencia metodoldgica y el equilibrio entre

Sus partes.

Las peliculas seleccionadas han sido: Dias contados, Carmen, El bosque
animado, Mararia, Mujeres al borde de un ataque de nervios y La caja.

5.1.1 Dias contados: el color con ausencia de color.

Al hablar de Dias contados, podemos definirla como una pelicula a color con ausencia de
color, como la anteriormente mencionada El Crack (1980). Nos encontramos ante otro
claro ejemplo de la magistral utilizacién a cargo de Félix Murcia del color con objeto de
conseguir el dramatismo apropiado que la historia precisa. Nos vamos a permitir
comenzar citando a Cari Theodor Dreyer, guionista danés, considerado uno de los
mayores directores del cine europeo, en un articulo publicado en (Cahiers du Cinema
1963), defiende lo siguente:

Los colores son una ayuda preciosa para el director. Conscientemente elegidos en
funcion de su efecto emocional y bien ajustados unos a otros, pueden afiadir a una
pelicula una calidad artistica que no tendria sin ellos. Continua: (...) es absolutamente
necesario que los productores se decidan a buscar la ayuda de los que son capaces

de ayudar al cine, los pintores, del mismo modo que poco a poco han consentido en
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asegurarse la colaboracion de poetas, escritores, compositores y maestros de ballet.
Es necesario establecer un "guidn-colores”, paralelo al verdadero guion, y es
necesario, en la elaboracion de la continuidad, detallar los esquemas hasta el mas
minimo detalle, llevarlos hasta el final, hasta el momento en que se muestren como

grandes telas vivientes y coloreadas, sobre el muro de la sala de cine®.

Estamos de acuerdo igual que Félix Murcia en la refexion sobre la utilizacion del color que
realiza Dreyer anteriormente. La eleccion correcta de la paleta de color de una pelicula es
primordial ya que debe de coordinarse perfectamente con los espacios elegidos donde se
desarrollaran las diferentes acciones de la pelicula. Muchos directores artisticos ni se
plantean esta cuestion. Sin embargo, Félix Murcia desde siempre ha tenido presente esa
herramienta que es el color como expresion, asi como la importancia que tiene en la
accion dramatica de un film. Recordemos su gran pasion por la pintura que lo guidé hacia
la profesion que ahora desempefia. Se puede deducir que los directores artisticos que
tienen una experiencia pictorica o vienen del campo de la pintura o de las bellas artes, si
tienen esa inquietud, porque saben que es muy importante y que puede cambiar
muchisimo la estética de una pelicula. No va a cambiar el guidn, la accion, la puesta en
escena, pero si va a crear otro estado animico en el espectador muy diferente a lo que a
lo mejor necesita esa secuencia. Félix Murcia siempre que la pelicula lo requiere disefia

una paleta de color, como lo hizo para ésta.

62 DREYER, Cari Theodor. Ecrits V. Le filmen couleurs et le film colorié, 1955. En Cahiers du Cinéma, n.
148, octubre de 1963, pp 3-4.
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Imagen 70. Paleta de color, para el estudio del color de la ciudad y de los personajes. Collage

con trozos de revistas sobre papel. DIN-A3.

Dias contados tiene todo un tratamiento plastico muy pensado, aunque este extremo
pueda pasar inalvertido, pero el resultado es evidente. La pelicula esta inspirada en la
novela homoénima de Juan Madrid, 1993. Esta rodada en Madrid, pero se manipuld la
realidad de la ciudad hasta puntos insospechados por el espectador, llegandose a alterar
la imagen de Madrid por completo. Entre Félix Murcia y Juan Madrid hubo diferencias de
opinion sobre como debia ser el Madrid que se trataba en el libro y el de la pelicula. La
imagen de la ciudad en la que transcurre la historia es la Madrid de los ochenta. Segun el
escritor Juan Madrid, todo transcurre en Malasafia, la zona de la famosa movida
madrilefia, donde esta, por ejemplo, la Plaza Dos de Mayo que es una plaza recoleta pero
luminosa, también tiene una terraza con un bar, hay arbolitos. Es una zona muy luminosa
y viva. Sin embargo, Félix Murcia cambio todo esto, le dio un giro total. Convirtié ese lugar
en un lugar deshumanizado, claustrofébico, un lugar inhéspito y frio. El color en esta
pelicula pas6 a no tener importancia presencial. Como algo anecddtico, nos cuenta Félix
Murcia que el propio director Imanol Uribe y el componsitor de la musica de la pelicula
José Nieto, le preguntaron por el color que iba a tener la pelicula, para realizar la musica
acorde a la intervencion plastica que se fuera a realizar. En Dias contados nos
encontramos ante un claro ejemplo de utilizacion dramética del color. Una calle céntrica

de Madrid, con coches aparcados como siempre, las mismas tiendas, las mismas
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fachadas, cuando Félix Murcia interviene sobre esa calle, se convierte en otra diferente.
Hay coches aparcados, pero ninguno de ellos es blanco, ni rojo vivo, ni verde brillante, ni
negro, todos son de colores oscuros, lo mismo sucede con las tiendas, todos los
elementos de colores vivos los oculta con otros oscuros. La utilizacion de esta gama de
colores tan restringida, principalmente, gris y azul, se convierte en un recurso dramatico
fundamental. Sirve para retratar perfectamente el mundo soérdido y gris en el que se

mueven, los personajes sordidos y grises que protagonizan la historia.

Imagen 71. Boceto de una Calle de Madrid. Lapiz de grafito sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 72. Fotograma de la calle de Madrid anteriormente dibujada sin color.

Con la finalidad de conseguir la atmdésfera deseada llegd a hacer otras cosas como, por
ejemplo: para conseguir que la ciudad fuera mas inhéspita, cuando habia que rodar en la
calle con é&rboles, como no los podia cortar, inventd una especie de jaulas un tanto
agresivas que servirian para proteger el arbol cuando es joven, para que crezca derecho y
se inventd también que iban a servir para que los perros hicieran sus necesidades en los
alcorques 3. Buscd una justificacion. Esa aportacion le supuso, posteriormente, una
medalla como inventor.5*

A continuacion, podemos ver el ejemplo de estas jaulas protectoras de arboles.

63 El alcorque o cajete es el agujero que se practica alrededor del tronco de un arbol, para almacenar el
agua de riego o de la lluvia, e incluso el abono u otro fertilizante, imposibilitando de este modo que todo esto
se esparza por el alrededor y se pierda sin ser hielo.

64 BRUSSELS EUREKA '94. 43éme SALON MUNDIAL DE L'INVENTION, DE LA RECHERCHE ET DE
L'INNOVATION INDUSTRIELLE9-16/11/1994. . FELIX MURCIA AGUAYO - ESPAGNE / SPANJE. Stand
Ns / Nr: 2703 de / van: CAMARA DE INVENTORES DE ESPANA. -Structure pour la protection des arbres.
Permet de contréler la croissance des arbres, en protégeant leur tronc. Cet appareil entrame l'arbre &
pousser de maniere tres rectiligne tout en constituant un élément décoratif.(p 43).
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Imagen 73. Boceto del protector de arbol en otra Calle de Madrid. Lapiz de grafito sobre papel.
DIN-A4.

‘DIAS COMTAMOS:CALES ISE. MADRID'

Imagen 74. Boceto del protector de arbol a color. Acuarelas y rotulador sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 75. Fotomontaje. Arbol, jaula y perro. Dibujo lineal de la jaula. DIN-A4.

Imagen 76. Fotograma donde se aprecia el resultado final del protector del arbol en la pelicula.
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Toda la pelicula tiene el mismo tratamiento plastico, salvo cuando nos muestra a la actriz
protagonista y en una secuencia donde los protagonistas viajan a Granada para estar
juntos. ElI compositor cinematografico, José Nieto, nos relata en su libro: Musica para la

imagen, La influencia secreta (1996)

Solamente una secuencia de la pelicula tiene un tratamiento completamente distinto
siguiendo los deseos del director: la pareja protagonista viaja hasta Granada para vivir
una noche de amor, a partir de la cual la historia podria haber seguido otros
derroteros. Para crear en el espectador la sensacién de que ello podia ser posible, se
mostraba a los personajes en otro entorno y desde otra perspectiva. Para ello, durante
esta breve secuencia, desaparecen los colores frios, sustituidos por toda una gama de
calidos dorados, naranjas y ocres, que nos hace olvidar por unos momentos quiénes
son estos personajes Y, sobre todo, de dénde vienen®.

I |

Imagen 77. Boceto de la casa de las vecinas. Color rojo del vestuario de la protagonista.

Lapiz y acuarelas sobre papel. DIN-A4.

65 NIETO, José. Musica para la imagen. La influencia secreta. Madrid. Sociedad General de Autores y
Editores. Madrid 1996. SGAE. 1996, p.95
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Imagen 78. Fotograma de la protagonista con el color rojo en su camiseta.

Imagen 79. Boceto del hotel de Granada. Lapiz de grafito sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 80. Boceto hotel de Granada acolor. Color rojo del vestuario de la protagonista.

Lapiz y acuarelas sobre papel. DIN-A4.

Imagen 81. Fotograma de la escena que nos ocupa. Hotel de Granada.
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Imagen 82. Fotograma de la escena que nos ocupa. Hotel de Granada.

Como bien nos ha relatado Nieto, al ver esta pelicula, percibes algo, pero no sabes bien el
gué, tienes que procesarlo y no te das cuenta de esa ausencia de color hasta que no ves
otra vez la pelicula. En verdad el espectador esta viendo la realidad sin plantearse nada
mas. No se pretendié hacer una pelicula en color para imitar el blanco y negro sino que se
domind el color para que, intencionadamente, se creara una atmosfera favorable. Se
invisivilizaron ciertos tonos para producir una fuente de letargia sentimental acorde con el
estado de animo plomizo en que atrapa a los personajes. Esta sensacion te genera un
efecto muy poderoso, que no percibes, pero cuyo fundamento material, estd encubierto

por un halo de invisibilidad. Eso es una riqueza afadida.
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5.1.2 Carmen: rompiendo convencionalismos. Formay color.

Carmen es otra de esas peliculas donde se aprecia un tratamiento plastico impecable. La
idea del director Carlos Saura era rodar toda la pelicula en el entonces estudio de baile de
Antonio Gades. Estaba en una nave industrial, mas bien un gran garaje convertido en
estudio de baile. Félix Murcia, estuvo de acuerdo con él. El referente era West Side Story
(Robert Wise, Jerome Robbins, 1961), donde también bailaban en un garaje. En esta
pelicula ocurrié una cosa curiosa que contribuyd a la realizacion plastica del escenario
principal, el comentado estudio de baile. Cuando Félix Murcia estaba empezando a
preparar el proyecto vio en la television una pelicula muy famosa, Fat City (John Huston,
1972) en la que se habla del mundo sordido del boxeo. Estas peliculas han estado
siempre tipificadas con un ambiente muy duro y sérdidos, como un submundo semejante
al del cine negro americano, inquietantes, y con espacios muy poco luminosos. La primera
idea para conseguir la atmésfera de la pelicula era la mezcla de ese mundo oscuro y el de
West Side Story. Pero aquella pelicula rompia con todo ese mundo estereotipado del
boxeo. En la pelicula aparece un lugar de entrenamiento que es totalmente lo contrario.
Es luminoso, entra el sol. Rompe todos los convencionalismos que rodean a los
conceptos forma y color que todos conocemos. Esa pelicula le cambio el esquema a Félix
Murcia, asi que le propuso a Carlos Saura que por qué no hacian que el estudio en lugar
de ser un espacio cerrado y con luz artificial, fuese todo lo contrario, que se integrara la
naturaleza y que fuera luminoso. Tras este nuevo enfoque se buscd un espacio que
tuviera estas caracteristicas y el lugar fue un espacio en la Casa de Campo de Madrid,
donde se montaban las ferias de muestras. En la pelicula se descorrian grandes cortinas
y aparecia el campo, la integraciéon era total y la atmdésfera conseguida resultd
espectacular. Se consiguié otro concepto de estudio de baile. El resultado, fue una
pelicula donde se mezclaba una parte mas naturalista con la parte teatral que es la 6pera

Carmen.
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Imagen 83. Boceto para la sala de baile. Rotuladores sobre papel. DIN-A4.

Imagen 84. Fotograma de la sala de baile luminosa y con lineas abiertas al exterior.

Se funde el interior con la naturaleza exterior.
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Imagen 85. Fotograma del interior del estudio de danza desde otra perspectiva.

Imagen 86. Boceto para la escena que nos ocupa. Blanco y negro con plumilla sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 87. Boceto para la escena que nos ocupa. Blanco y negro con plumilla sobre papel. DIN-A4.

Imagen 88. Boceto uniendo los dos dibujos anteriores para la escena completa a color.

Plumilla sobre papel. DIN-A3.
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Imagen 89. Fotograma de la escena representativa de los bocetos anteriores.

Imagen 90. Fotograma de la escena representativa de los bocetos anteriores en otro momento

de la danza.
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5.1.3 El bosque animado: verosimilitud a kildmetros de distancia.

Esta pelicula esta rodada integramente en escenarios naturales. Al hablar de escenarios
naturales, puede dar la sensacion de que toda la pelicula esta rodada en un mismo
entorno, algo que casi nunca es cierto, tal y como adelantamos en el capitulo dos. En esta
pelicula ocurre igual que en otras ya mencionadas como por ejemplo en Secretos del
Corazon, El Rey Pasmado o Mararia, los escenarios naturales fueron localizados en
diferentes puntos de la geografia Espafiola. En todas ellas podemos ver cOmo se nos
presenta los escenarios naturales como si se tratara de una especie de cuerpo de
Frankestein, es decir, formado por diferentes localizaciones distantes entre si, pero
préximas en su expresividad visual, hecho que resulta a todas luces imperceptible. Para
gue todo esto funcione tiene que tener una continuidad visual. Asi sefial6 Rohmer, (1977,
citado en Costa 1988), al respeto que: “El espacio filmico. En realidad, el espectador no
percibe la ilusion del espacio filmado, sino de un espacio virtual reconstruido en su mente
basandose en los elementos fragmentarios que le proporciona el film". A tenor de lo
expuesto podemos llegar a la conclusion de que el tratamiento escenografico, es el que
permitird que la union de estos espacios distantes fisicamente en la realidad donde han

sido grabados, resulten coherentes y comprensibles.

Asi Félix Murcia, en este caso, emplea elementos comunes en todos los planos que van
apareciendo, es evidente que al tratarse la gran mayoria de escenarios naturales los
elementos elegidos son los arboles, matorrales etc. Esa es una de las labores de un
director artistico, saber elegir y saber un poco de todo, de bosques, cualidades y
peculiaridades que tiene la flora, de animales domésticos...Dominar conocimientos que
pueda poner al servicio de la creacion del universo visual que requiere cada pelicula. Se
puede afirmar que se engafia mucho mejor cuanto mas se sabe, al saber se controla, asi
lo que no se sabe se inventa. Félix Murcia tiene un lema que suele repetir y que nos
puede servir para sustentar dicha afirmacion, “Hay que saber todo lo que se sabe para
poder inventar de forma verosimil lo que no se sabe”. Saber todo para que nadie te lo

pueda debatir nunca.

66COSTA, A., Saber ver el cine, Barcelona, Paidds, 1988, p. 279.
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Para que la integracion de los diferentes espacios fuera perfecta, Félix Murcia disefidé una
elavorada paleta de color, donde se puede apreciar los tonos elegidos para cada

momento de la pelicula. Para los exteriores, los interiores y mobiliario.

Imagen 91- Paleta de color para las diferentes escenas de la pelicula.

Recortes de revistas. DIN-A4.

En El bosque animado aunque toda la historia transcurre en Galicia, Unicamente esta
rodado alli la fragua donde se asalta a los caminantes, la cueva donde vive el
protagonista, el exterior y la cocina de la casa del terrateniente del pueblo, concretamente
en Sobrado dos Monxes, un municipio en la provincia de La Coruia. El resto, esta rodado
en Salamanca en un pueblo llamado Béjar, en Madrid y alrededores. Incluso las imagenes

nocturnas del bosque estan rodadas en El Escorial.

A continuacién se puede apreciar uno de los exteriores de dia, rodado en una casa en
Sobrado. Se trata de una escena alegre y cotidiana de la familia del rico del pueblo al

completo divirtiéendose una mafiana primaveral.

168



Imagen 92. Fotograma del exterior de una casa en Sobrado, Galicia.

La siguiente imagen corresponde a otra escena, se trata de la transicion del atardecer al
anochecer esta vez rodada, el bosque por la tarde en Sobrado y el bosque por la noche,
en los arrededores del Escorial. Lagubre y tenebrosa ya que es el camino que aparece es
el que recorre, segun el argumento de la pelicula, las animas. Ambas se integran

perfectamente en un mismo entorno.

Imagen 93. Fotograma del bosque por la tarde en Sobrado.
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Imagen 94. Fotograma de noche, escena rodada en el Escorial, en Madrid.

Otro momento de la pelicula donde se puede apreciar esa integracion total de diferentes
localizaciones lo muestran las imagenes que ponemos a continuacion. Se trata de la
escena donde la nifla protagonista va por un camino del bosque llevando un recipiente
con leche para llevar al tren, este momento esta rodado en Sobrado, su camino termina
en el apeadero, escena rodada en Salamanca. La unidn es inapreciable ante los ojos del

espectador.

Imagen 95. Fotograma rodado en un camino del bosque en Sobrado.
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Imagen 96. Fotograma del apeadero rodado en Salamanca, Béjar.

En esta pelicula hay que destacar la construccion desde la nada que se hizo sobre un
paisaje natural. Se trata de un apeadero de tren que en la pelicula tiene una importancia
vital ya que es el medio de escape mas rapido que tienen los habitantes del pueblo para
llegar a la ciudad. Este apeadero esta construido en Salamanca, al lado de Béjar. Es la
intervencion mas elaborada que se realiz6 para la pelicula. La escena es la llegada de un
tren a un apeadero inexistente, el cual es construido totalmente. Para la construccion de
este tipo de decorado, Felix Murcia utiliza siempre madera de derribo y elementos

constructivos que va encontrando para la intervencion requerida.

Imagen 97. Bocetos de la construccion del apeadero de la estacion. Lapiz y rotulador DIN-A4.
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Imagen 98. Bocetos de la construccion del apeadero de la estacién. Lapiz, rotulador y

acuarelas sobre papel. DIN-A4.

Imagen 99. Boceto de la construccién del apeadero de la estacién. Manipulacion de la

localizacion con acetato gouache y rotulador. Fusion de los pasos anteriores. DIN-A4.
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Imagen 100. Fotograma del apeadero, con la llegada del tren.

Con las imagenes anteriores se ha podido observar el orden que marca Félix Murcia, el método de
trabajo que utiliza para la realizacion plastica de la pelicula. En ésta hemos destacado como Félix
Murcia se vale de su particular mirada para crear la atmosfera adecuada, dandole una gran
verosimilitud a toda la pelicula. Para ello hemos visto como ha sacrificando el rigor histérico que

predominaba en la historia que habia que contar.
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5.1.4 Mararia: perfecta fusion entre decorado y entorno.

Mararia es una pelicula basada en la novela del mismo titulo de Rafael Arozarena (1973).
El guién cinematografico estuvo a cargo de Carlos Alvarez y del propio director Antonio
José Betancor. Desde el punto de vista plastico es una pelicula que estd muy conseguida,
como iremos descubriendo en el desarrollo de este apartado. Hay que destacar en ella los
escenarios naturales, los construidos artificialmente y la unién de ambos, es decir, las
construcciones adaptadas sobre elementos preexistentes. En el caso que nos ocupa, la
construccion la veremos sobre ruinas. También es importante resaltar la utilizacion de
storyboards artisticos para el tratamiento del color y la estética de la pelicula en su
conjunto. Siguiendo con las peculiaridades plasticas aplicadas en esta pelicula no
podemos olvidar el tratamiento que hace de los escenarios naturales, igual que ya hizo en
El Bosque animado, estos, fueron elegidos en diferentes puntos geograficos
enmascarados y unidos, mediante la forma y el color. Se seleccionaron lugares reales
mencionados en la novela y se fueron combinando con otros de ficcion, tanto naturales

como construidos artificialmente.

Un ejemplo de esta forma de proceder, unir lugares alejados geograficamente, se puede
apreciar en la escena de la taberna del pueblo. El interior esta construido en los bajos de
una casa que tenia el director de la pelicula en Las Palmas y el paisaje exterior sin

embargo estaba en Lanzarote.

Imagen 101. Fotograma del interior de la taberna. En Las Palmas.
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Imagen 102. Fotograma del exterior de la taberna, al salir el protagonista. En Lanzarote.

Como ya hemos comentado al principio de este apartado, otro elemento destacable de la
pelicula que nos ocupa, es la utilizacion de storyboard artisticos, que como ya dijimos en
el capitulo anterior es una herramienta muy utilizada por Félix Murcia con ellos nos
describe aquello que se vera finalmente en la pelicula, la atmdsfera, el ambiente que
tendra estudiando tanto el color, la forma, la estética de cada secuencia en funcion del
decorado que se propongo. Félix Murcia en el libro Constructores de llusiones. La
direccion artistica cinematografica en Espafia, nos expone, cédmo ya en los inicios del
cine, el uso del storyboard ayudaba a unificar los diferentes escenarios y a tener una

vision de conjunto de esta.

Tanto William Cameron Menzies como otros muchos disefiadores de
produccion posteriores utilizan, aparte de los bocetos artisticos, el dibujo
en forma de vifietas (storyboard) para visualizar y dar continuidad a los
relatos, consiguiendo con ello, ademas de una definicion plastica, una
orientacion espacial y geogréfica, ayudando de esta manera al director a
precisar la puesta en escena en un espacio totalmente definido mucho
antes de ser construido o cinematografiado®’.

La propuesta del color es un tema a comentar, el planteamiento era que las imagenes

arrancasen viradas a sepia muy oscuro, casi negro, para que, en un momento

8’MURCIA, F. La evolucién de la escenografia en el cine: desde la direccién artistica hasta el disefio de
produccion. En Gorostiza, J i Sanderson, J. (Coord), Constructores de ilusiones: la direccion artistica
cinematogréfica en Espafia. Valencia, Ediciones de la Filmoteca Instituto Valenciano de Cinematografia
Ricardo Mufioz Suay, 2010, p.20
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determinado en el camino hacia una montafia de ceniza volcanica conocida popularmente
como "picon negro" comenzase a aparecer el color, primero, en los rostros de los
personajes; después, en sus ropas, y, por ultimo, en el camion de color granate. Todo
ello, en un solo plano sobre el paisaje natural negro, tal y como se expresa graficamente
en el story board parcial que mostramos a continuacion.

Imagen 103. Storyboard. Para las primeras escenas de la pelicula. Llegado del protagonista al puerto.
Rotulador y acuarela sobre papel. DIN-A3.
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Imagen 104. Montaje de fotogramas para apreciar mejor el seguimiento del Storyboard correspondiente a la

imagen 103.
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Imagen 105. Storyboard. Recorrido del camion por el paraje oscuro, y comienzo de la aparicion

del color en los personajes. Rotulador y acuarela sobre papel. DN-A3.

Imagen 106. Montaje de fotogramas para apreciar mejor el seguimiento del Storyboard correspondiente a la

imagen 105.
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Imagen 107. Storyboard. El color rojo del camién y llegada a las calles del pueblo.

Rotulador y acuarela sobre papel. DN-A3.
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Imagen 108. Montaje de fotogramas para apreciar mejor el seguimiento del Storyboard correspondiente a la

imagen 107.

Igual que sucedia en la pelicula EI bosque animado, en Mararia se aprovecharon
escenarios naturales para construir decorados y se rodé en escenarios naturales de
distintos lugares, algo que, como siempre, el espectador no alcanza a percibir. Para
concluir el analisis de esta pelicula destacaremos, a nuestro entender, la construccion
mas significativa de esta pelicula. Se trata de la construccion de forma artificial de una
ermita adaptada a elementos preexistentes, sobre unas ruinas en la isla de Lanzarote
(Canarias). La loma existe en la isla, pero la ceniza se transporté en camiones y la ermita
se disefid y se construy6 de forma artificial. En la escena se contempla una ermita blanca
en lo alto de una empinada loma negra de ceniza volcanica, a la que sube un grupo de

personajes en una dramatica secuencia.

180



ESTADD ACTUR
DEL LUEne o g
SE PRoPoLE
Pans CorsTnolr
(Sodne La L‘\_'-I\b—l\)
Lo ENgaates

(rowr. oo &L 3
NAARLD )

Imagen 109. Fotografias del estado primitivo de la localizacién de la futura ermita.

Imagen 110. Fotografias. Vistas desde diferentes angulos del estado primitivo de la localizacion

para la ermita.
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Imagen 111. Boceto de intervencion sobre la fotografia anterior, para la construccion de la

ermita. Acetato pintado con gouache. DIN-A3.

Imagen 112. Boceto de detalles de los volimenes a construir y el lateral, para la construccion de la

ermita. Intervencion sobre la fotografia anterior. Acetato con mas tonos, pintado con gouache. DIN-A3.
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Imagen 113. Bocetos finales, para la construccion de la ermita sobre acetato pintado con gouache.
DIN-A3.

Imagen 114. Fotografias de la construccion, sobre la loma de la ermita.
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Imagen 115. Fotografia. Resultado final de la ermita ya construida.

Imagen 116. Fotografias. Resultado final de la ermita, desde otros puntos de vista.
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Imagen 117. Fotograma de la pelicula, con la ermita como protagonista.

Es evidente que desde siempre los decorados han ejercido una especial atraccion, no
sélo en la pantalla, sino también fuera de ella, incluso durante su construccion, llegando a
ser este proceso un motivo de atencion para una gran diversidad de personas interesadas
en el tema. En numerosas ocasiones los estudios han abierto las puertas para mostrar al
publico tanto los procedimientos técnicos y artisticos con que se construyen estos
espacios como lo que representan bajo su apariencia cinematografica. En cualquiera de
sus fases de acabado, los decorados transmiten la sensacion de que nos hallamos ante

algo unico al tiempo efimero y fantastico.
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5.1.5 Mujeres al borde de un ataque de nervios: decorado artificial.

Imagen 118. Fotografia de Félix Murcia y Pedro Almodoévar, ultimando detalles del decorado.

Cuando hablamos de esta pelicula con Félix Murcia, considera que plasticamente fue un
acierto, pero sin embargo afirma, categéricamente, que todo fue fruto del azar. Afirmacion
gue dice mucho de su honestidad con respecto a su trabajo. La intervencion de Félix
Murcia en ella marcé definitivamente el posterior estilo visual de Almoddévar, con
independencia de que en el resultado final que se obtuvo el azar jugara un papel de
considerable relevancia. Huelga constatar que sin ningun género de dudas, nuestro
director tuvo mucho que ver en ese futuro estilo que definira la estética de Pedro
Almoddévar: colorista, sofisticada, urbana, pop y kitsch.

Félix Murcia ha disfrutado siempre mas haciendo peliculas de época que comedias y en
este caso y con esta pelicula no hace mas que reafirmarse en esta opiniéon. Fue un
trabajo complicado y estresante por una serie de motivos concretos que relataremos a
continuacion. Hasta ese momento, Almodévar habia rodado siempre en escenarios
naturales y solamente utiliz6 unos decorados artificiales para la pelicula, ¢Qué hecho yo
para merecer esto? (Pedro Almodovar, 1984), era muy proclive a rodar siempre en

escenarios naturales y sentia verdadero espanto a los decorados artificiales. En Mujeres
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al borde de un ataque de nervios, Almoddvar tenia la idea de rodar la pelicula en un
apartamento con todas las estancias en el mismo lugar de tal modo que todas se pudieran
ver en un solo golpe de vista. El estilo nos recuerda a las comedias americanas como es
el caso de la famosa pelicula The Apartment (El apartamento. Billy Wilder, 1960). Queria
convertir el apartamento en un escenario de un teatro donde tienes la cocina, el
dormitorio, todo junto, con una coreografia de personajes que se mueven, suben, entran,
pero que no se salen de espacios muy concretos. Lo queria hacer de forma natural pero
no encontraba el apartamento adecuado con ese fin. Pedro Almoddvar cuando llamé a
Félix Murcia, tenia localizado un espacio en una azotea, la famosa terraza de la pelicula,
porque le interesaba mucho construir alli un decorado que seria el decorado fundamental:
el atico del personaje. Tenia particular interés en el aspecto externo, el paisaje urbano
gue se iba a ver desde ese lugar, los edificios emblematicos de Madrid como paisaje
permanente, como un telén de fondo sobre el que evolucionara la historia. El lugar elegido
para dicha construccién estaba en la Castellana, en Madrid. Cuando llevo a verlo a Félix
Murcia con la idea de que disefiara y construyera el decorado, Félix le dijo que era
imposible construir lo que le pedia en ese lugar, era inviable porque tenia dos
edificaciones anexas -la caja de la escalera y el ascensor- y no daba el espacio para
hacer lo que él queria. En fin que era imposible construir algo que resultase creible. Asi
gue Félix Murcia se ofreci6 a buscar otro lugar que fuera el adecuado para el propdsito de
Almoddvar. Y lo encontro, era la azotea del Circulo de Bellas Artes de Madrid, el marco
ideal. Llegaron a la conclusiéon de que habia que hacer un decorado mitad real, -
preexistente- y mitad artificial. Se comenzé la construccion del decorado y en un momento
dado descubrieron que el suelo donde iba a reposar el decorado y donde se iba a rodar
no era sino una capa de cemento con la que se encubria una cristalera del S. XIX con la
gue se techaba un patio de luces que habia debajo. Algo crucial y en lo nadie habia
reparado hasta el momento, ya que esa estructura no iba a poder soportar el peso del
decorado y mucho menos el trasiego del rodaje. Tras el momento de panico que esta
circunstancia provoco, Félix Murcia le propuso a Pedro Almoddvar rodar en un platé. Sin
darse cuenta le estaba llevando hacia lo que se acabaria convirtiendo en el estilo
caracteristico de Almodovar. Pero éste en aquellos momentos se mostraba reticente: le
interesaba mucho el espacio natural que se debia ver desde alli, y no creia que nada
podria sustituir esa vision. Félix Murcia le convencié de que dejara de lado el tratamiento
naturalista que queria darle a la pelicula y se decantara por algo mas irreal, como la

propia historia, podria estar dotada de un cierto grado de artificialidad y lo conseguiria con
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la utilizacion de forillos® y maquetas, de esta forma conseguiria para la pelicula la vision
de Madrid que tanto queria Almodovar. A resultas de lo cual solo hay tres o cuatro

decorados naturales, nada mas.

A continuacion dispondremos iméagenes de dia y de noche de la vista panoramica de

Madrid, desde el supuesto atico, realizado con forillos de fondo.

Imagen 119. Forillo fotografiado de la pelicula de de sdificios emblematicos de Madrid.

68Forillo: telén pequefio realizado con deferntes materiales que se pone detrds de un decorado

practicable.
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Imagen 120. Fotograma de la pelicula. Con el forillo de la imagen 119 de fondo. De dia.

Imagen 121. Fotograma de la pelicula. Con el forillo de la imagen 119 de fondo. De noche,

Ultima escena de la pelicula.

Tras el aparente convencimiento de que la pelicula se haria bajo el nuevo planteamiento
artificial se buscé una nave industrial cerca de Barajas. Cost0 mucho adaptarla a los
espacios que Pedro Almoddvar tenia descritos en el guidén, pero se consiguio. Para
agravar mas si cabe la puesta en marcha de la pelicula, surgié otro contratiempo, fue la

iluminacién, José Luis Alcaine, el director de fotografia tuvo muchos problemas ya que no
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tenia espacio para colocar los equipos de iluminacién, tuvo que hacer una luz mucho mas
artificial de lo que él tenia planteado. Félix Murcia nos cuenta que el proceso de creacion
de los decorados fue terrible, porque habia poco tiempo y, ademés, Pedro Almoddvar
seguia mostrandose reticente frente a la solucion adoptada. Debido a la faceta creativa
gue tiene Pedro Almodévar hace que cuando concibe una pelicula lo haga mas
globalmente que otros directores y quiere desarrollar todos los aspectos del trabajo lo que
implica no dejar actuar tan libremente como cabria esperar a los que trabajan en el film.
No se entendieron. Esa intromision, junto con la la fuerte presion a la que era sometido
Félix Murcia, desencadené en que finalmente, cuando estuvo terminado el decorado, se
auto despidio.

Seguidamente expondremos algunas imagenes y fotogramas de algunas de las escenas
claves de la pelicula, todas ellas dentro de ese decorado artificial. El atico de la
protagonista. El dormitorio, la entrada al atico y la cocina.

Imagen 122. Bocetos a tinta y acuarela sobre papel, del dormitorio y de la entrada del ético.

Fotomontaje del forillo de la ciudad de Madrid, que se veria desde el atico. DIN-A3.
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Imagen 123. Boceto del dormitorio. Rotulador y acuarela sobre papel. DIN-A4.
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Imagen 124. Fotograma de la escena del dormitorio de la protagonista, forillo del paisaje de
Madrid y vestibulo.
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Imagen 125. Fotograma de la escena del dormitorio de la protagonista, forillo del paisaje de
Madrid y vestibulo, desde otro angulo.
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Imagen 126. Boceto de la entrada al atico de la protagonista. Acuarela y rotulador sobre
papel. DIN-A4.
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Imagen 127. Fotograma de la entrada del atico.
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Imagen 128. Fotograma de la entrada del atico. Contrapicado.
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Escena de la cocina del atico por donde diversos personajes pasan a lo largo de la

divertida comedia.

Imagen 129. Bocetos de la cocina del atico. Acuarela y rotulador sobre papel de la cocina.
DIN-A4.

Imagen 130. Fotograma de la cocina correspondiente a los bocetos de la imagen 129.

194



Imagen 131. Fotograma de la cocina desde otro angulo y con otros personajes. Corresponde a

los bocetos de la imagen 129.

A pesar del peso de la parte azarosa que desempefié en la creacién de esta pelicula, no
podemos dejar de lado el duro trabajo que implicé solucionar los problemas para su
realizacion. Detras del azar hay mucho mas.

En cualquier caso, Pedro Almodovar aprovechando el buen resultado que se consiguio
con la estética de la pelicula, decidié continuar por el mismo camino, un recorrido que
para bien o para mal lo comenzé de la mano de Félix Murcia, el director artistico que
consiguié cambiar la filosofia del rodaje del magnifico director Pedro Almodovar.
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5.1.6. La Caja: cuando el ambiente envuelve al personaje.

Al igual que la pelicula anterior Mujeres al borde de un ataque de nervios, o Luces de
bohemia, La caja es una pelicula practicamente en su totalidad artificial, todo esta
construido y realizado en estudios. Los exteriores estan rodados en Fuerteventura y un
poquito en la isla de La Palma. Todo el resto esta rodado en platé: tanto los interiores de

todas las casas como el patio interior.

Félix Murcia fue el encargado, como siempre suele hacer, de realizar detalladamente los
planos técnicos que pasara al departamento encargado para la realizacidon de las
construcciones. A continuacion, pondremos imagenes de una seleccion de dichos planos
gue corresponden a todo lo contruido y detalles de las casas correspondientes a las tres

mujeres principales que marcan la historia de la pelicula: Eloisa, Leonora e Isabel.
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Imagen 132. Boceto técnico de la construccion general de las estancias de la pelicula.

Tinta sobre papel DIN-A2.
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Imagen 133. Boceto técnico de la planta y alzados para la casa de Eloisa.
Tinta sobre papel DIN-A2.
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Imagen 134. Boceto técnico de la construccién de un detalle del patio y casa de Eloisa.
Tinta sobre papel DIN-A2.
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Imagen 135. Planta y alzado de la casa de Leonora. Tinta sobre papel DIN-A2.
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Imagen 136. Alzado y seccion del patio y la casa de Isabel. Tinta sobre papel DIN-A2.
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Imagen 137. Planta y alzado de la casa de Isabel. Tinta sobre papel DIN-A2.

Imagen 138. Fotograma con el resultado del plano general en el film.
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Una vez tratado el tema de la construccion artificial previamente estudiada y ejecutada
mediante los planos técnicas que hemos visto. Esta pelicula a nuestro entender tiene un
componente que quizds pasa desapercibido para otros pero después de ponernos en la
piel y en la mirada de nuestro objeto de estudio, nosotros no lo podemos dejar pasar. Nos
referimos a la ambientacion. En esta pelicula el ambiente compuesto por el atrezzo y
todos los elementos que Félix Murcia ordena cuidadosamente en cada estancia de las
mujeres protagonistas especialmente, es crucial. Con ello nos describe sin palabras las
personalidades de cada una de ellas. Tema principal de la accion que envuelve toda la

pelicula.

Cuando se parte de la nada, es decir no existe ningun soporte preexistente donde el
director artistico se pueda apoyar para generar los decorados, lo que se debe de hacer es
lo que hace Félix Murcia a la perfeccion, es cambiar y dar la personalidad al espacio que
pertenece al personaje. Hay que determinar qué tipo de gustos puede tener con respecto
a los cuadros que puede colgar en una pared o qué tipos de libros puede leer o qué tipo
de muebles puede comprar. Un ejemplo claro de personalidad del personaje acorde con
su entorno lo podemos ver en la pelicula El Crak, donde el apartamento realizado para el
detective protagonista de la pelicula, es una prolongacon de la personalidad de éste, en
cuanto al atrezzo elegido, la luz y el color que lo envuelve todo, como ya hemos
comentado en alguna ocasion a lo largo de la tesis. En el caso de La caja Félix Murcia
emplea un recurso nuevamente plastico, como ya hemos dicho, para crear la verosimilitud
no solo de los personajes, sino de sus comportamientos dentro de los sucesos y las
acciones que se desarrollan en el film. Este recurso lo emple6 con anterioridad en El rey
pasmado, si bien, en esta ocasion, la direccion artistica no parte de una obra pictorica,
sino que las obras pictéricas son integradas dentro de la escenografia, y con ellas logra
reflejar mejor lo que esos personajes representan. La caja cuenta una historia dentro de
un pequefio pueblo de pescadores durante el franquismo. Don Lucio era uno de los
delatores y complices del régimen y mediante su actuacion creo distintas desgracias entre
sus vecinos. Cuando este fallece subitamente a causa de su corazon, su viuda, un tanto
en shock vy, otro tanto, liberada, delega la gestion del entierro y todos sus pormenores
entre sus vecinos. La vivienda de Don Lucio y Dofia Eloisa permanecia en vida de éste
con las ventanas cerradas. Las paredes de la casa eran de color verde militar, denotando

una fuerte simbologia. Como podemos ver a continuacion.

201



Observamos la casa oscura y con elementos que la envuelve deprimentes y tristes como

se siente Eloisa.

Imagen 139. Fotograma de la casa de Eloisa.

Imagen 140. Fotograma de la casa de Eloisa desde otra perspeciva.
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Imagen 141. Fotograma de la casa de Eloisa desde otra perspeciva y ya con luz y color.

Tras la muerte de su marido abre la ventana, el entorno sufre una transformacion

adquiere luz y color, como el personaje que habita la estancia.

Pero los ejemplos plasticos mas concretos los podremos apreciar en las casas de sus
vecinas. Asi, en el caso de la casa de Isabel, que es la casa donde tendra que ser
dispuesto y velado el cuerpo de Don Lucio podemos observar una reproduccion de La
chiquita piconera (1930) de Julio Romero de Torres. Sin entrar en el estudio iconografico
de esta imagen, recordaremos la alusion erética que presenta esta mujer y que en su
momento fue causa de gran revuelo. Pero el erotismo de su cuerpo queda en contraste
con la tristeza de su mirada. En este cuadro queda simbolizada la esencia de esa misma
casa, donde la sexualidad que la habita -Concha, la hermana menor de Isabel y Benigna,

la prostituta- coexiste con los dramas que se viven.
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Imagen 142. Decorado preparado para empezar el rodaje de la casa de Isabel.

Imagen 143. Fotograma de la escena en el interior de la casa de Isabel, al fondo se puede

apreciar la imagen del calendario de Julio Romero de Torres.

204



Imagen 144. Fotograma de la escena del interior de la casa de Isabel, desde otro punto de

vista. El color, la luz y el entorno de esta casa entran en contradiccion con la visién draméatica

de la escena que se representa en ella.

Decia un poeta que hay quien reza con la boca y hay quien reza con el corazén. Pues
bien, en otra de las estancias de otra de los personajes podemos ver otra reproduccion
pictérica, en este caso de iconografia religiosa con un tema virginal. También vuelve a
estar presente la virgen a través de un pequefio altar. Las creencias y la rectitud moral
con el que el personaje de Leonora se define nuevamente contrastan con su burda
mundanidad: es irritantemente cotilla y demuestra una gran falta de humanidad frente el
drama que se vive en La caja. Y al mismo tiempo es sufridora. Los traumas que en la
familia de Leonora se padecieron como consecuencia de Don Lucio son sobrellevados
mediante el incesto. La propia madre de Leonora le demanda a ésta que masturbe a su

hermano para calmarlo de sus sollozos y asi poder seguir rezando.
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Imagen 146. Fotograma del Interior de la casa de Leonora donde detras de la estanteria se puede ver

asomar la cabeza del hermano de esta esperando ser aliviado.
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Imagen 147. Punto de vista del interior de la estancia de la casa de Leonora, desde donde

podemos observar en la pared la imagen religiosa de la virgen y a la madre de Leonora que va

a velar al difunto a casa de Isabel.

Ha quedado evidenciado al abordar esta pelicula que para Félix Murcia es importantisimo
un atrezzo adecuado, un decorado ambientado acorde a los personajes que generaran la
accion en ese espacio concreto. Ya hemos deducido que para €l todo el conjunto de una
pelicula importa hasta el mas minimo detalle, lo esencial es conseguir darle credibilidad y
verosimiltud y lo hemos intentado demostrar a lo largo de toda la tesis analizando su
manera de mirar y su modo de hacer. Concluimos este capitulo porque hay que poner un
punto y final, ya que creemos, que esa mirada que nos ha ocupado todo este tiempo, es

infinita.
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CONCLUSIONES.

A lo largo del presente texto hemos tratado de abordar y darle solucién al problema que
nos hemos planteado en esta tesis doctoral. Nuestro propdsito fundamental ha sido
elaborar una metodologia interdisciplinar y una estructura de investigacion basada en el
rigor y en la claridad y desde la que desarrollar unos contenidos afines que nos
permitiesen poner en valor la direccion artistica de Félix Murcia. Y hemos tratado de
evidenciar como la seleccion de un tema de investigacion como éste, presenta por
cualquiera de los lados desde los que se mire, una naturaleza transversal que va mas alla
de la mera clasificacion de las bellas artes. Nos sitda en cuestiones que forman parten de
las probleméaticas que conforman nuestro tiempo, donde como hemos visto, las propias
nociones de tiempo y espacio se han visto muy transformadas. La direccion artistica,
siendo un tema no presente dentro de la investigacion artistica, se nos ha descubierto
como una herramienta de una gran importancia y de un enorme potencial para analizar y
comprender los procesos de cambio y de transformacién que tienen lugar en el presente.
Procesos como la progresiva y ya hegemonica instauracién de una cultura visual nos da
una medida sobre cdmo existimos en un mundo cuya complejidad no hemos acabado de
saber mirar, y por tanto de comprender. Categorias tan elementales, tanto para las
ciencias generales como para las ciencias de las humanidades, como el tiempo y el
espacio, estan sujetas al reto de aprender de nuevo a pensarlas. Y sin duda que la
direccion artistica, por su naturaleza interdisciplinar, es una herramienta valida. Pero estas
consideraciones hemos de ubicarlas en su lugar correcto dentro de nuestra investigacion,
esto es, como un marco general donde colocar nuestro tema sobre su fondo. De acuerdo
a esta relacion entre figura-objeto y su fondo, la direccion artistica en Félix Murcia es de
un interés que excede las areas de interés de las disciplinas del cine o de las artes
plasticas; se adentra de pleno en el campo de la cultura, y por tanto, en el de la
antropologia, la politica, la estética o la historia. Mas aun, por su dimension espacial y
temporal, por su intencidon de dirigirse hacia nuestros sentidos en tanto que actividad que
se experimenta de manera audiovisualmente, y siendo que la nuestra relacibn mas
elemental con la realidad comienza en los sentidos, la direccion artistica nos confronta
ante la actividad general del vivir dentro de la experiencia del mundo actual. Y nos
confronta de un modo que nos puede ayudar a aprender a ver mejor, a oir mejor, a pensar
y a sentir mejor, en suma, tiene todo el potencial para aprender a vivir mejor. Como ya

sostuvimos, todo lo que se puede decir que aporte, lo hace en todas estas direcciones, de
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tal forma que el estudio y puesta en valor de la direccion artistica en Félix Murcia nos
permite la adquisicién de herramientas y recursos que tienen una aplicaciéon académica y
de actitudes que engloban la misma vida. Con este ejercicio de ubicaciébn no hay otra
voluntad mayor que la demostracion de que este tema no existe en el vacio, y que las
cuestiones que ponen en juego su investigacion enriquecen actualizando las disciplinas
gue lo implican y que al mismo tiempo exceden su propio campo especifico de actividad

cultural y creativa hacia una experiencia global de la vida en nuestro tiempo.

Uno de los retos que han constituido esta investigacion ha sido el de partir desde el vacio
académico que envuelve la labor de Félix Murcia. Cubrir este hueco representa en si un
acto de reconocimiento hacia la forma en la que ha mirado y ha practicado la direccion
artistica. Pero este reconocimiento no seria mas que formal si no hubiéramos aspirado a
dar cuentas de sus multiples dimensiones. Por otra parte, hemos tenido claro que en esta
puesta en valor no debiamos quedarnos en el nivel de constatar Unicamente las diferentes
dimensiones que implicaba su direccion artistica; este movimiento tenia, ademas, que
procurar dar profundidad y abarcar todo el arco de experiencias, procesos Yy
procedimientos mediante los cuales ha ido construyendo su particular forma de entender y
ejercer esta singular disciplina filmica. En otras palabras, hacer perceptible la escala real
de la esencia que recorre su trabajo, y hacerlo de tal forma que pueda suscitar el interés
no soélo de la investigacion artistica; también de otras disciplinas académicas.
Efectivamente, el vacio académico que existia en torno a la figura y a la obra de Félix
Murcia ha supuesto un reto. La ausencia de estudios de investigacion que nos
antecedieran se ha traducido en una dificultad: no poder disponer de referencias previas.
En ciertos momentos, la ausencia de referentes ha representado un auténtico esfuerzo,
maxime teniendo en cuenta el caracter interdisciplinar de la direccion artistica. Nuestro
punto de partida era, podriamos denominarlo asi, limitrofe y ambiguo. Pero este caracter
ha supuesto al mismo tiempo una gran ventaja, ya que nos ha permitido encarar la tesis
desde cierta libertad creativa. Precisamente, ha sido esta libertad creativa en una
actividad investigadora la que nos ha posibilitado formular el carécter inédito en la
resolucién del problema que nos hemos planteado. En este sentido, nuestro Unico limite
ha sido siempre no perder de vista el rigor y la claridad que diferencian la actividad
investigadora de otras modalidades de actividad intelectual. Por lo demas, todo estaba por

decirse.
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Si desde los comienzos hemos tenido bien claro que la problematica de esta tesis se
focalizaba en la puesta en valor de la direccion artistica de Félix Murcia, también es cierto
gue igualmente hemos tenido claro que el elemento principal que presentiamos como
clave en esta puesta en valor se hallaba en el modo en el que en él se une el cine con las
artes plasticas. Lo que no teniamos tan claro era de qué modo concreto se efectuaba esa
union y en qué términos explicarla y hacerla entendible. Las diferentes fases de
investigacion, con sus aciertos y sus errores, con sus alternancias entre el movimiento de
avance Yy los puntos de aparente estancamiento, nos fueron dando la conviccién de que la
forma concreta de unioén radicaba en lo que hemos denominado su mirada plastica. En la
formulacion de este concepto y los términos que lo componen, hemos encontrado la
clave. La siguiente cuestion era pues situar dentro del marco de entendimiento que el
concepto nos proponia el conjunto de datos de los que disponiamos. A este respecto, la
sistematizacion metodologica ha sido determinante. Cualquier metodologia no nos era de
ayuda. De un lado, porque partiamos de una ausencia de referentes, y de otro, porque
dentro de la libertad creativa que se nos planteaba queriamos evitar algunos riesgos
presentes en la comprension de las artes, tales como la idealizacién de las mismas o su
mitificacion. Ha sido importante que generasemos una metodologia transversal que
supiese colocarse en el lugar de una disciplina como la direccion artistica que esta
conformada por diversas disciplinas, y que por tanto, respetase esta condicion. La
empatia ha sido una actitud investigadora esencial para llevar a cabo esta tarea. Pero
ademas de equiparnos de herramientas actitudinales, también ha sido preciso
procurarnos de herramientas conceptuales metodoldgicas. Primero, mediante la
fundamentacion de la mirada plastica: explicar qué es este concepto y como resulta de la
mezcla de sus términos. Segundo, ubicar esta mirada plastica dentro de las tres piedras
angulares que hemos tomado de Lucy Lippard. La fundamentacion de la mirada plastica
nos ha permitido establecer una serie de proposiciones que engloban desde el ciclo vital
de Félix Murcia hasta las particularidades que constituyen su practica profesional. Hemos
definido la mirada plastica como un acto de voluntad y conciencia en él que tiene su
origen en una necesidad interior, y que esa necesidad interior esta en relacion con la
determinacién de su lugar en el mundo. Que ese lugar en el mundo es plural, porque
atafie a una ubicacién profesional, a una vocacién, pero también a una dimensién vital, a
su experiencia general del vivir, y que por tanto su mirada recorre distintas direcciones y
es relacional. Es cierto también que hemos planteado en este concepto comparandolo a

unas lentes con las que mirar la vida y su profesion, y que el cristal de esas lentes lo
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constituyen atributos propios de las artes plasticas. En un primer momento y en el
ejercicio de esa atribucién podrias reconocer la triada elemental de las artes plasticas: luz,
forma y color. Estos tres elementos estan presentes sin ningun género de dudas dentro
de la préactica del cine. Sin embargo, el discernimiento entre cine y direccion artistica nos
ha permitida especificar que la luz no es un elemento —generalmente- que forme parte de
las funciones y de las preocupaciones de la direccién artistica, siendo por el contrario la
forma y el color los principales atributos plasticos presentes en su mirada. Para
intensificar esta dimension plastica de la direccidon artistica queremos recordar aqui uno
de los singulares procedimientos de los que Félix Murcia se vale para llevar a cabo su
labor: visionar las peliculas prescindiendo del sonido. De este modo, puede apreciarse en
mejores condiciones la actividad de la forma y del color dentro de las escenografias, de
los decorados, el vestuario y el atrezzo que conforman los espacios donde tiene lugar la
accion filmica, y como éstos elementos plasticos operan potenciandola. Hemos podido
también determinar que en su caso la intensificacion plastica del cine puede serlo a
expensas del rigor histérico siempre y cuando esta mirada plastica resulte verosimil
histéricamente. La documentacion rigurosa de los lugares historicos o de sus elementos
puede verse sacrificada si esta no le confiere a la accion filmada su intensidad adecuada,
tal y como hemos advertido en peliculas como El rey pasmado, El bosque animado o
Todo es silencio. En este punto hemos podido averiguar que Félix Murcia puede llegar a
ser tajante, y da medida de hasta qué punto considera que la direccion artistica debe
lograr las atmdésferas adecuadas para la accidon dramatica. La forma manifestada a través
de las arquitecturas y las escenografias y el color a través de los decorados, el vestuario y

los atrezzos seran sus medios predilectos.

En nuestra opinion, uno de los puntos fuertes que ha supuesto la fundamentacion de la
mirada plastica en el capitulo dos es que no sélo nos ha permitido adentrarnos y
profundizar en las caracteristicas singulares de su direccion artistica. Muy importante es
gue también nos ha permitido reconstruir su subjetividad, y hacerlo en unos términos
realistas. No se trataba de estudiar el caracter psicolégico de Félix Murcia, sino de
comprender en su subjetividad —de acuerdo a esa necesidad y a esa voluntad puesta en
marcha por la mirada plastica-, lo que fuerza su mirada, lo que la excita y lo que la ha
originado. Esta reconstruccion realista de su subjetividad nos ha puesto en las
condiciones favorables para apreciar mejor como esa mirada se manifiesta en un modo

de hacer, esto es, como se refleja en su método de trabajo como director artistico. Ambos
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ejercicios han tomado forma en los capitulos tres y cuatro. Esta estructuracion responde a
la sistematizacibn metodolégica que hemos planteado, de acuerdo a las tres piedras
angulares. La ubicacion de la mirada plastica entre las tres piedras angulares no se ha
hecho en términos ortodoxos o rigidos. Se ha procedido segun la ldgica que iba
demandando la coherencia en el desarrollo del problema planteado y de la solucion
propuesta. Sin perder de vista cierto equilibrio formal entre los capitulos, nuestra prioridad
ha sido atender la demanda de coherencia interna. Visto asi en retrospectiva, el capitulo
tres ha supuesto la aplicacion de la mirada plastica dentro de la piedra angular de la
comprension del contexto. Este contexto no lo hemos circunscrito a su significado
convencional, es decir, a situar la obra de Félix dentro de cierto momento historico,
politico y artistico. Hemos pretendido ir mas alla, y aqui la nocién de contexto ha tenido
una doble condicion. De un lado ha hecho alusién a la manera en la que dentro del ciclo
vital de Félix Murcia hemos detectado tres momentos claves, cuyas vivencias han sido
decisivas para la construccién de su particular mirada plastica. Estos tres momentos han
sido detectados en su infancia, en su adolescencia y en su juventud. El primero a través
de la experiencia de despertar su existencia al mundo del cine y del arte mediante el
conocimiento de ambos mundos de la mano de su padre. Este momento dejé en el
impresa una necesidad de ser pintor de peliculas. El segundo momento lo hemos
reconocido en la influencia de su tio Fermin Aguayo, en lo que, a nuestro entender, ha
sido una influencia que ha reforzado hondamente esa primera inclinacion infantil hacia la
vocacion artistica y plastica. Este segundo momento ha implicado en Félix Murcia sus
primeros actos de voluntad conscientes basados en la toma de decisiones de acuerdo a
esa necesidad interior. Su escapada hacia Francia, a pesar de la ingenuidad que
comportaba a esa edad, da medida de la intensidad que en él se estaba fraguando. Por
altimo, hay un tercer momento durante su juventud que implico de nuevo la salida de
Espafia, en esta ocasidbn de manera exitosa, que fue su estancia en Holanda, las
vivencias sociales y politicas que ampliaron enormemente su concepciéon del mundo,
concretandose en una forma de rebeldia vital que finalmente devino en la adquisicion de
unos planteamientos y elementos estéticos caracteristicos del arte de izquierdas. La
verosimilitud, que sera uno de los rasgos singularizadores en la direccién artistica tiene en
este episodio de su vida, sino la raiz principal, si que cuanto menos unas cuantas raices.
Estos tres momentos los hemos planteado como fundamentales en el desarrollo de su
forma de mirar el mundo y de situarse en él. Posteriormente, vendrian las decisiones y

elecciones que le irian comprometiendo con la direccion artistica. Asi pues, en la

212



comprension del contexto hemos tenido presente la relacion entre su experiencia de vida
y la obra que vendria después. Esta comprension del contexto la hemos completado con
la ubicacién de la mirada plastica dentro no ya de su vida, sino de su profesiéon. Y para
ello, ha resultado capital que estableciéramos una breve historia y definicion de la propia
direccidn artistica, y tras estos ejercicios uno ultimo que era el de mayor importancia: la
equiparacién de la direccion artistica con otras practicas artisticas contemporaneas. Como
ya se ha expresado, este apartado dedicado a la comprension de contexto ha presentado
un caracter revisionista, puesto que nos hemos apoyado para trazar la historia y definicion
de la direccion artistica en otros autores y en el propio Félix Murcia. La equiparacion nos
ha permitido ir mas alla del revisionismo para poder dotar de caracter inédito esta parte de
la comprensiéon del contexto. Esta equiparacion ha mantenido el caracter empatico entre
la direccion artistica y otras practicas artisticas contemporaneas que, en funcion de sus
planteamientos o de sus procedimientos, estan en condiciones de confraternizar entre
ambas. De este ejercicio hemos podido concluir lo siguiente: que podemos definir la
direccion artistica de la misma forma que a la performance: como una esponja mutante,
gracias a su capacidad para absorber otras disciplinas y transformarlas de acuerdo a sus
propios intereses. Que como esponja mutante la direccion artistica es muy identificable
con las practicas artisticas de las instalaciones, puesto que éstas evolucionan de
procedimientos especificos de las Vanguardias Histéricas, muy especialmente el collage y
el readymade, y que estos procedimientos, en su version de las neovanguardias estan
presentes en la direccion artistica. El collage en su forma avanzada de utilizacion de
fragmentos de la realidad, y el readymade como resignificaciéon de los objetos y los
lugares. Ambos elementos pueden reconocerse en la creacion de las escenografias y en
la generacion de atmosferas, y mucho mas en el caso de Félix Murcia donde como hemos
visto, el rigor histérico puede ser sacrificado a favor de la intensidad plastica que potencia
la accién dramatica. Si la mirada plastica implica cierta fusion entre el arte y la vida, este
impulso también lo reconocemos en las neovanguardias que le fueron coetaneas a su
tercer momento vital clave. Sin embargo, también tenemos que distinguir que esa fusion
opera de distinta manera en las practicas artisticas y en la direccion artistica. En el primer
caso tenemos una activacién del papel del espectador en la relacién con la obra. En el
segundo caso, todo lo mas que puede reflejarse es una intensificaciéon de la experiencia
audiovisual del espectador dentro de un papel pasivo, que es el de ser espectador de la
pelicula. En cualquiera de estos casos, el ejercicio de equiparacion también nos permite

apreciar otro elemento de valor presente en la direccion artistica de Félix Murcia. Si la
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principal funcion de la direccion artistica es generar las condiciones materiales y
espaciales que permiten dramatizar e intensificar la accion que esté siendo capturada por
la cdmara, en su caso no lo hace en términos de representacion, tal y como es
caracteristico en la historia de las artes plasticas. La verosimilitud plastica que aporta con
su mirada le permite ir mas alla de esa representacion, es decir crea y presenta en

términos fisicos el drama, un valor que concluimos como del todo crucial.

Si el capitulo tres, como comprension del contexto, nos ha posibilitado reconstruir la forma
de ir construyendo su mirada plastica, y hacer mas perceptible lo que la ha originado y lo
gue la fuerza a moverse, en el siguiente capitulo hemos visto como esa mirada plastica se
manifiesta en un modo de hacer: su método de trabajo. La apreciacion de las diferencias
gue Lucy Lippard propone ha quedado en este apartado reflejada como una identificacion
y reconocimientos de aquellos aspectos que caracterizan el quehacer como director
artistico de Félix Murcia. Podemos recordar su manera de enfrentarse al guion: con las
tres lecturas que hace de él y la fragmentacién que realiza de dicho guién, mediante el
disefio, la construccion y finalmente la plasmacion. Félix Murcia marca su propio orden y
su propia manera de desarrollarlo eligiendo los métodos y técnicas apropiados para cada
ocasion. Un ejemplo de ello se ha podido apreciar en peliculas como Luces de Bohemia,
El perro del hortelano, Valentina, Gallego o Secretos del Corazén entre otras. Félix Murcia
pone sus conocimientos y habilidades al servicio de la accion dramatica de cada film. No
podemos hablar de contribuciones al campo, porque en sentido estricto, su valia no
descansa sobre innovaciones en aspectos técnicos o formales. Por el contrario, se ha
tratado de discernir de entre las distintas funciones que pertenecen a la direccion artistica,
cudles son aquellas que mejor pueden ilustrar la materializacion de su mirada plastica y
gue precisamente por ello, sin ser funciones o tareas inventadas por él, si son tareas en

las que destaca.

Por altimo, el capitulo cinco es la aplicacién l6gica y coherente de los capitulos anteriores.
La aplicaciéon de juicios criticos evidentes y empaticos supone el analisis de su filmografia
a la luz de los analisis anteriores. En este capitulo era muy importante cefirnos a una
seleccion filmografica, en concreto seis peliculas Dias contados, Carmen, El bosque
animado, Mararia, Mujeres al borde de un ataque de nervios y La caja, elegidas para
poder reflejar lo mejor posible los principios generales sostenidos en esta tesis. En él se
ha pasado a estudiar las obras seleccionadas, para analizar y dar a conocer las diferentes

estrategias que el director artistico ha empleado con el fin de conseguir ciertos aspectos,
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sensaciones 0 emociones que le interesaban para acompafar la accion dramatica. Por
esta razon ha dado un tratamiento concreto a los diferentes elementos formales del
lenguaje plastico y visual. Asi hemos organizado el estudio de estas peliculas, dado su
especial interés y resaltando lo que hemos creido mas relevante de cada una de ellas. En
definitiva han sido escogidas para poder manifestar con ellas las diferentes estrategias
plastico dramaticas empleadas de una forma argumentada y documentada visualmente,
mediante la aplicacion de forma, color y verosimilitud que realiza con su particular mirada

Félix Murcia.

Hasta aqui nuestra recapitulacion y nuestras conclusiones. Finalizamos sintéticamente
nuestra investigacion retomando el problema que nos plantedbamos al inicio de nuestra
investigacion: cdmo poner en valor la direccion artistica de Félix Murcia. Nuestra apuesta
ha consistido en visibilizar la forma particular de vincular el cine con las artes plasticas, a
través de su mirada plastica. Y llegados a este punto, hemos obtenido, como puede
apreciarse, los suficientes elementos que demuestran que esa mirada plastica esta
cargada profundamente de vida, asi como de una maestria incuestionable. La realizacion
de esta tesis doctoral consideramos que puede contarse como un justo reconocimiento en
el ambito académico y de la investigacion. Un reconocimiento que le ha sido otorgado
primero en su campo profesional y que ahora, desde otros ambitos afines, podemos
enriquecernos y aprender de él. Por nuestra parte, este estudio ha representado una
inmensa oportunidad para aprender a poner en valor la obra de un creador, y en este
aprendizaje tenemos que destacar la importancia que en esta tarea presenta la
metodologia de la investigacion, una materia que nos ha resultado de enorme interés.
Esperamos en un futuro poder seguir contribuyendo a poner en valor otros aspectos de la
vida y de la obra de Félix Murcia Aguayo, puesto que en esta tesis nos hemos centrado
en todos aquellos que solucionaban nuestro problema central, pero existen otros muchos
aspectos que partiendo de este material puedan ser desarrollados y que ademas lo

merecen.
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