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Mur Oti
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Julio Pérez Perucha

Singular, y bien singular, es la obra cinematografica de Manuel Mur Oti. Y no
porque el conjunto de su filmografia se componga de un agregado compacto
y sin fisuras de obras maestras donde siempre aparezcan, altaneras, las marcas
enunciativas de su autor —propésito radicalmente imposibilitado, para Mur
Oti y para cualquier otro, tanto por la estructura industrial del cine espafiol co-
mo por las circunstancias administrativas y politicas en que este se movia— si-
no porque en los margenes de maniobra que nuestro cine facilitaba consi-
guié poner en pie un conjunto de peliculas en donde las mas de las veces emergia
con inusual potencia no solo un original universo considerablemente alejado
de las propuestas que conformaban la fisonomia habitual del cinema hispano,
sino que tales propuestas hacian acto de presencia a través de la densidad fil-
mica que siempre acredita el trabajo de un cineasta alejado de la rutina mu-
chas veces imperante en cualquier cinematografia.

Al comentar introductoria y esquematicamente alguno de estos extremos se
aplicaran las lineas que a continuacion siguen.

Aurora Bautista en
Conpenaoos (1953).

1. Lugar de Mur Oti en el cine espaiol

De entre todos los realizadores que inician
su actividad en el cine espafiol inmediata-
mente después de la derrota del Eje en la Se-
gunda Guerra Mundial (circunstancia histo-
rica decisiva en el devenir tanto del fran-
quismo como de su cultura), se encuentra un
reducido grupo de cineastas que presenta
particular relevancia: se trata de la que, en
las postrimerias de los afios 40, fue llamada
por algunos criticos y publicistas la “gene-
racién de los renovadores” (Mur Oti, del Amo,
Nieves Conde, Ruiz Castillo); generacion
que, pese a sus disimilitudes, presenta una

llamativa homogeneidad que la hace parti-
cularmente atractiva a la mirada del obser-
vador curioso por, al menos, cuatro razo-
nes:

1. El ser una generacién puente (casi ca-
bria decir “generacion emparedada”) entre
la primera oleada de postguerra — aquella
en la que se encontraban los directores mas
comprometidos en edificar oficialmente un
cinema que pudiera ser tenido por franquis-
ta, empefio saldado con irregular fortuna —
y la generacién que se da a conocer en los
primeros afios cincuenta bajo la declarada in-
fluencia del neorrealismo italiano. Influen-
cia que, l6gicamente, también alcanza a es-
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ta “generacion renovadora”
produciendo en algunas de sus
obras un atractivo cruce entre
los modos industriales y ret6-
ricos del cine espaiol de post-
guerra y los hallazgos del neo-
rrealismo italiano.

2. El mantener sus miem-
bros un nada desdefiable gra-
do de disidencia personal con
las estructuras oficiales en que
se mueven, disidencia que a
veces consiguen materializar
en sus peliculas. Disidencia
que proviene tanto del repu-
blicanismo de algunos (un Mur
Oti que formo parte del Esta-
do Mayor de “El Campesino™;
un del Amo que pasa casi sin
transicion de la carcel a los Es-
tudios de rodaje; un Ruiz Cas-
tillo, corresponsal del noticiario Film Po-
pular, que se queda atrapado en la Valencia
ocupada con un tomavistas pronto objeto de
requisa), como del “genuino” falangismo
de corte “hedillista” de otros: el caso de Nie-
ves Conde.

3. El desplegar lo mas sustantivo de su
carrera, no pocas veces conflictiva (recuér-
dese el caso SURCOS o los numerosos guio-
nes prohibidos a Antonio del Amo) entre el
periodo final de los afios cuarenta y la esta-
bilizacién, a mediados de los sesenta, de aque-
llo que fue llamado “Nuevo Cine Espafiol”
-—de hecho el NCE yugulé la carrera de tres
generaciones sucesivas de cineastas (de Saenz
de Heredia a Berlanga, pasando por Nieves
Conde)—. Carrera que mostré su mas inte-
resante periodo creador durante la década de
los cincuenta, contrariamente a lo que ocu-
rre con otros debutantes del periodo de post-
guerra mundial provistos de escasa o irrele-
vante obra durante esa década; o a 1o suce-
dido con otros dos miembros laterales de esa
“generacion renovadora” que en 1951 y 1953,
respectivamente, abandonan la realizacién:
uno por hartazgo (Serrano de Osma) y otro
por desaparicién prematura (Gémez).

4. El poner en pie un conjunto de obras
cuyo universo referencial se aviene de ma-
nera consciente y deliberada a la realidad to-
davia predominantemente agraria de la so-
ciedad espaiiola. En efecto, durante los afios
cincuenta la presencia de los sectores cam-
pesinos atin era porcentualmente relevante
en la formacién social espafiola, y aunque en
la segunda mitad de la década va consoli-
dandose el tejido urbano e industrial de nues-
tra sociedad en detrimento del mundo rural,
la importancia relativa, tanto econémica co-
mo sociolégica, del espectador pueblerino
—y las intensas relaciones que mantenfan
con su lugar de origen justifica considerar
como culturalmente rurales a los emigrantes

L

de primera generacién— en el conjunto del
publico espectador del cine espafiol era lo su-
ficientemente considerable como para que
algunos realizadores, cuya sensibilidad ideo-
l6gica o sus proposiciones populistas se si-
tuaran mas alld de un rutinario compromiso
industrial con el productor de turno, pusie-
ran en pie un grupo de intervenciones dis-
cursivas y espectaculares (es decir: de peli-
culas) que tuviera como destinatario ese ca-
racteristico segmento de la poblacién con-
sumidora espafiola. Y fueron los componen-
tes de esta “generacién renovadora” quienes
con mayor regularidad —pues no fueron los
tnicos, pero quiza si los mas perseveran-
tes— hicieron circular productos, de muy di-
verso planteamiento y resultado, destinados
a ese segmento social, ptblico agrario y emi-
grantes de primera generacién, cuya impor-
tancia comenz6 a declinar al tiempo que lo
hacia su carrera. Puede decirse, pues, que se
convirtieron en impremeditados notarios de
las transformaciones de nuestro paisaje so-
cial, contribuyendo, ademds, a dibujar la sin-
gular y rica fisonomia del cine espafiol de los
cincuenta.

Curiosamente, caracterizados componentes
de esta “generacion”, en compaiiia de Edgar
Neville (el caso mas llamativo de calculada
disidencia préictica bajo el franquismo) con-
fluyeron en una pelicula de episodios titula-
da EL CERCO DEL DIABLO, conflictivo, acci-
dentado, y problemdtico proyecto que puso
en pie José Maria Elorrieta, a la sazén primo
de Neville. Considerando, por otra parte, que
los miembros de esa generacién se encon-
traron acorralados entre los cineastas “ofi-
cialistas” del “Régimen” que les precedieron
y los cineastas “opositores” que les suce-
dieron; mimados los primeros por las ins-
tancias administrativas franquistas y aplau-
didos los segundos por la critica de filiacion
democritica e inconformista (7), esta gene-

Enrique Alvarez Diosdado
y Alberto Ruschel en Or-
GuULLO (1955).




Rodaje de una escena de
CIELO NEGRO (1951).

racion se encontrd casi sin territorio ni con-
senso critico que legitimara e impulsara sus
aportaciones, que fueron casi sistematica-
mente minusvaloradas, cuando no ignoradas
con desdén. Sufrieron un inesperado “cerco
del diablo”.

2. Algunos aspectos de un
firmamento inusual

Como es sabido, en 1908 nace Mur Oti pre-
monitoriamente en Vigo, emblematica puer-
ta de salida hacia América de la emigracion
espafiola, y atn adolescente, en 1923, se tras-
lada a vivir a la isla de Cuba en donde per-
manecer4 hasta 1933, fecha en que regresa a
Espafia. Quiere esto decir que la formacién
cultural de nuestro director es hispanoame-
ricana, tan hispanoamericana como sus pri-
meras y exitosas actividades artisticas en el
campo de la poesia y el texto dramatico. Ta-
les circunstancias biogréficas dardn lugar a
una de las caracteristicas mds llamativas de
la posterior carrera cinematografica de Mur
Oti, singularmente detectable en sus melo-
dramas: la de presentar una fisonomia que
los emparenta antes con el melodrama lati-
noamericano que con otras corrientes (euro-
peas o norteamericanas) del género. Esta fi-
liacion criolla de peliculas como CONDENA-
DOS, ORGULLO, 0 DUELO EN LA CANADA, per-
ceptible en el valor teltirico del terrufio, en
su vago paganismo, o en la consideracion de
la figura femenina como instancia emanada
de la propia tierra, sitiia a Mur Oti como atrac-

tivo representante de una corriente cultural
hispanoamericana, escasamente cultivada en
el cine espafiol, producto del mestizaje entre
nuestras tradiciones artisticas y las de nues-
tras excolonias.

La tierra, pues, es uno de los temas cen-
trales en la obra de Mur Oti. Ella no es solo
la base del sustento material de esos perso-
najes, sino concrecion cuasi mitica de su men-
talidad y aspiraciones, firme anclaje de sus
construcciones imaginarias y elemento de-
sencadenador de las pulsiones que los cons-
tituyen, parcialmente, como sujeto. Si tales
personajes existen en tanto que firmemente
ligados a la tierra, y su actividad se enca-
mina a re-ligarse més profundamente a ella
—y de ahi el sesgo pagano a que antes alu-
diamos: la tierra como divinidad—, no por
ello deja Mur Oti de mostrarnos las deter-
minaciones sociales que la misma existencia
de esa tierra genera, los conflictos que indu-
ce: unos personajes son los propietarios del
terreno; otros no. Asi, la tierra tiene conno-
taciones miticas para todos los personajes,
para unos sélo serd la circunstancia material
de su explotacion, mientras que para otros la
base de su creciente poderio. Y de ahi el con-
flicto: los unos elaboran y desarrollan algo
que es su misma prolongacién material; los
otros hacen lo propio con una prolongacién
de si mismos que a la postre es imaginaria,
toda vez que esa tierra (v la mujer) ni les per-
tenece ni les pertenecerd.

Y la Mujer. La mujer como emanacién de
la tierra, con la que comparte no pocas de sus
caracteristicas, desde su fecundidad hasta su
indomefiabilidad, desde su potencia hasta su
periddica hosquedad.

3. El trabajo de un cineasta
(fragmentos)

Como todo cineasta que pretende ir mas le-
jos de la mera e incluso brillante ilustracion
de materiales previos, o de la eficaz coordi-
nacion de factores humanos e industrialmente
solventes —tareas, por otra parte, nada ba-
nales, y que también suelen comparecer en
numerosos pasajes de peliculas consideradas
obras maestras— Mur Oti se maneja con una
puesta en escena concisa y con un fratamiento
dramético tendente a mostrar en términos vi-
suales no sélo los conflictos de los perso-
najes sino la evolucién que cabe esperar del
planteamientos de aquellos. Expliquemos al-
gunos ejemplos.

1. El plano inicial de CONDENADOS nos
muestra en Gran Plano General una Ilanura
dspera sobre la que, penosamente, una fi-
gura femenina vestida de negro se encuentra
clavada removiendo trabajosamente el cam-
po. La relacién permanentemente desolada
y al mismo tiempo umbilical de mujer y tie-
rra queda meridianamente mostrada en esta
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econdmica apertura del relato tanto por la es-
cala como por la duracién del plano.

2. El plano inicial de CIELO NEGRO nos
propone un paisaje urbano a través del reen-
cuadre de la ventana de un edificio; colgado
del marco de esa ventana una jaula mantie-
ne encerrado a un péjaro, y el punto de fu-
ga de la mirada se ve diagonalmente obsta-
culizada por un monumental puente o via-
ducto que vulnera el espacio de la visién y
su perspectiva; y cuando un discreto trave-
lling de retroceso sefiale que nos encontra-
mos ante un punto de vista subjetivo sabre-
mos que el personaje a que corresponde tal
punto de vista no podra disfrutar de salida al-
guna en su quizd amarga problematica y que
el elevado puente que atraviesa el vacio no
serd otra cosa que la condensacién emble-
madtica de su, real o simbdlica, muerte.

3. Cuando en ORGULLO la protagonista fe-
menina, atrapada en un conflicto que evoca
tanto el de Capuletos y Mon-
tescos como nuestra propia
guerra civil, abandona sus apo-
sentos para arengar a sus hom-
bres que la aguardan en el za-
gudn de la masia o cortijo, un
elegante movimiento combi-
nado de travelling y gria la
recoge descendiendo la esca-
lera y dirigiendo la palabra a
los suyos. Segtin el personaje
va descendiendo, y acercan-
dose a camara, las observa-
ciones verbales que dirige a
quienes se supone la escuchan
no suscitan, contra toda nor-
mativa, contracampo alguno
mostrando las reacciones de
los interpelados. La inusual
duracién del plano, no inte-
rrumpido por ningtin corte, pa-
rece concluir cuando la mujer llega a primer
término y se coloca frontalmente a camara.
Pero no sera asi: ese serd el momento en que
aquella pronunciard la matriz de su procla-
ma, sin que veamos que la escuche en con-
tracampo personaje alguno, ocupando asi
el propio y aténito espectador en su butaca
el espacio de ese contracampo escamotea-
do y de esos personajes no vistos, puesto que
tal espectador es el destinatario final de una
proclama que le requiere imperiosamente so-
bre la necesidad de ir a otro lugar (fisico,

mental...) y, por supuesto, hacerlo al margen
de las instituciones, que en tal pelicula ni apa-
recen. Perorata, en definitiva, harto audaz —
se trata de una versidn tan inorgénica como
inesperada de la consigna “reconciliacién na-
cional”— como para endilgdrsela, cual ino-
cente arma arrojadiza, al desprevenido es-
pectador de 1955.

4. Nuevamente en CONDENADOS, el per-
sonaje que interpreta José Sudrez compare-
ce en la ficcién emergiendo de una elocuen-
te oscuridad formada por la brumosa entra-
da al luminoso patio del caserio. No nos se-
r4 dificil suponer, por tanto, que sus prop6-
sitos de lograr, persuasivo, mujer y hacien-
da, se verdan “condenados” a un mortal fra-
caso. Y de idéntica y simétrica manera, cuan-
do el ama y el legitimo amo (y nétese, dicho
sea de pasada y por mucho que el asunto re-
sulte explosivo, que la legitimidad la recibe
del deseo de ella) abandonen la ficcidn, lo

haran de espaldas y rodeados de las huma-
redas de una caldera de ominoso funciona-
miento cuyos humos serdn, obviamente y por
contraste con la negrura que recibi6 al ad-
venedizo José Sudrez, grisiceos o blanque-
cinos.

Sirvan estos cuatro ejemplos, que po-
drian multiplicarse por doce, de testimonio
sobre la potencia visual y fabuladora de
Manuel Mur Oti, de quien volveremos a
ocuparnos cuando la ocasién se muestre
propicia. &

Fotograma de EL BaTALLON
DE LAS SOMBRAS (1956).




