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Antes do cinematégrafo

Un dos vieiros mas importantes no afin humano de acadar 4 reproducién do mo-
vemento é o que lle guiou ata os —asi chamados— espectaculos precinematogrificos,
cuxa importancia primordial radicara no seu dobre caricter espectacular e publico.
Neste sentido, compre salientarmos os derivados do uso da lanterna mdxica: pano-
ramas, cosmoramas, fantasmagorias, cadros disolventes, polioramas e moitos outros,
cofiecerian unha enorme difusién popular dende a segunda metade do século XVIII e
acadaron unha maior ou menor pervivencia segundo os casos.

Moi populares foron as fantasmagorias, proxecciéons de imaxes terrorificas (es-
pectros, fantasmas e todo tipo de apariciéns) que foron recibidas con estupor dende a
mesma aparicién do invento a mediados do século XVII. Estas imaxes proxectiabanse
sobre cortinas dobres ou tripes de tule; dotdbanse coa sensacién de movemento cam-
biando as stas dimensions mediante avances e retrocesos do aparello 4 vez que se
axustaba o obxectivo (ou os obxectivos) da lente para mantelas enfocadas.

Outro especticulo visual derivado do
uso da lanterna foi o poliscopio, para o que
se empregaba unha lanterna maxica cunha
fonte luminosa eléctrica, coa que se proxec-
taban vistas e escenas conformadas por un
ntmero variable de cadros que se ofrecian
en continua transformacion aplicando dife-
rentes velocidades ao seu encadeado. Unha
variante do poliscopio foron os chamados
cadros disolventes.

A outra grande corrente dos espectacu-
los visuais durante o século XIX non facia
uso da lanterna maxica nin de ningtn outro
sistema de proxeccion, antes ben, baseaba-
Proxeccién de lanferna maxica con dobre lente. se na exhibicion de vistas pintadas e ilumi-
Superposicién de imaxes nadas de distintos xeitos, ofertando —iso
si— un repertorio iconogrifico moi semellante ao dos especticulos anteriores, isto
é, vistas dos mdis diversos lugares e cidades, fenémenos atmosféricos, sucesos béli-
cos, ete. Os sistemas foron moi variados e entre eles destacaron os panoramas, que
consistian nunhas imaxes —moi a mitdo urbanas— pintadas nun grande cilindro oco
instalado sobre unha plataforma circular onde se colocaban os espectadores, cuberta
polo alto a fin de facer invisible a luz cenital. A ilusién 6ptica completidbase colocan-
do diversos obxectos a menor distancia do observador. O seu arraigamento como
espectdculo foi tal que nas grandes metrépoles europeas chegaron existir panoramas
permanentes que contaban co seu propio edificio e traballaban con complicadas e
custosas estruturas.

Tamén dos panoramas derivaron imitaciéns. Unha delas foi o ciclorama, que vifia
ser sinxelamente un panorama pintado nun cilindro. Os diafanoramas, pola stia ban-




da, compuianse de series de paisaxes pintadas 4 acuarela sobre teas, iluminadas con
diversos tipos de luces —directas e indirectas- e exhibidas nun ambiente de penum-
bra. Buscdbanse efectos luminicos e de transparencia, os cales 6 parecer eran moi
suxestivos.

Mais importante foi a extensién acadada polos cosmoramas, unha version simplifi-
cada dos panoramas e de menores dimensions, que utilizaba unha cimara escura para
visionar as figuras pintadas, aumentadas no seu tamaio natural gracias a un sistema
de lentes que potenciaba o efecto de realidade. Os temas seguian a ser moi semellan-
tes aos dos sistemas anteriores.

Como sucedera cos espectaculos xurdidos da lanterna maxica, todos estes entrete-
mentos opticos acadaron de seguida unha grande popularidade. Asemade, a progresi-
va sinxeleza das imitaciéns —coa conseguinte facilidade de instalacién e transporte—
fard que sexan adoptados por un bo ntimero de empresarios ambulantes, polo que a
sta inicial presenza en teatros e salons dara paso a unha segunda etapa de progresiva
transformacion en especticulos de feira ao longo da segunda metade do século.

De todos eses espectdculos precinematograficos ata aqui referidos houbo tamén
existencia e noticia en Galicia e, por suposto, en Santiago. A presenza da lanterna
maxica en terras galegas constitase dende o ano 1805, nunha solicitude presentada
no concello de Santiago de Compostela por un exhibidor ambulante francés, apelida-
do Martin, para ofrecer 6 puiblico “varias experiencias de Fisica e Obtica (sic)”, sen
que consten mdis referencias das caracteristicas das sesiéns (Cabo, 1990). De feito,
a primeira mencién escrita rexistrada (ata o dia de hoxe) sobre a presenza da lanter-
na maxica alude 4 variante da fantasmagoria e aparece nunha solicitude ao concello
compostelan o 30 de setembro de 1813 dunha licencia por parte dunha compaiiia
cémica, 4 que se autorizou facer as sdas representacions na “bébeda (sic) del Hospi-
tal donde trabajaba el de fantasmagoria (Cabo, 1990). Logo, outras fantasmagorias
visitaran Compostela nos anos 1821 e 1831.

Nesta lifia, sabemos da chegada do poliscopio 4 cidade en decembro de 1868 (Gran
Polyscopio Universal ¢ los prodigios de la éptica por medio de la lus eléctrica) e
mais de cadros disolventes (ofrecidos polo xeral en sesiéns que os combinaban con
outros niimeros de cardcter musical, de prestidixitacién ou de tipo cientifico —fisica,
optica) no ano 1884.

Canto 4s atraccions baseadas na proxeccion de vistas pintadas, foron moitos os
empresarios galegos que neste campo (como no anterior) solicitaron permisos aos
concellos galegos, segundo consta en diversos arquivos, para instalaren os barracéns
nos que ofrecian os seus programas; de maneira que en Santiago atoparemos panora-
mas (dende 1832), cicloramas (dende 1858) ou cosmoramas (dende 1835 en adiante)
vifieron complementar, como no resto de cidades galegas, aos espectaculos xurdidos
da lanterna maxica. Esas atracciéns adoptaron denominaciéns moi dispares, resul-
tado da intencion por parte dos empresarios de presentar cada version do panorama
como un espectiaculo novidoso e diferenciado: algtins exemplos —nun mostrario de
titulos que foi, cando menos, rico e imaxinativo— poderian ir dende o Gran Polisteo-



rama instalado en Lugo en 1857 ata o Gran Panorama Universal que visita Ponte-
vedra en 1881 pasando polo Gran Museo Universal artistico, historico y oleo dptico
que se presentou en Santiago tamén en 1881.

Sexa como for e como xa apuntamos, uns e outros entretementos 6pticos cofie-
ceron unha grande extension e popularidade, trasladindose en poucos anos cara os
campos das feiras, circunstancia que propiciou o achegamento destas atracciéns a
todos os mercados e festas importantes de Galiza. Asi pois, dende mediados do sé-
culo XIX os exhibidores manteran unha actividade continuada que sobrevivira ata
a primeira década do XX, cando ainda se documenta a estadia de dous pavilléns de
panoramas en Santiago durante as festas do Apdstolo de 1906. Ben é certo que xa
daquela corrian tempos de decadencia; o publico —canso xa da repeticion de temas
e niimeros— virara xa a sda atencion cara aos pavilléns que ofertaban un novidoso e
fascinante especticulo: o cinematdgrafo. Daquela, no final do século, os polioramas,
panoramas, cosmoramas e demais pasatempos épticos ficaran reducidos ao ambito
das feiras e mercados malvivindo dun publico ocasional procedente das aldeas da
comarca.

Mais ainda queda por destacar outra influencia esencial de cara 4 posterior recep-
cién do cinematdgrafo que ia confluir no remate do século coas que vimos de sinalar.
Tratase da exercida por unha serie de xoguetes 6pticos que, aproveitando os progre-
sos que fora experimentando a fotografia, desenvolvéranse a partir da explicaciéon en
1824 do fenémeno da persistencia retiniana por parte do médico inglés Peter Mark
Roget, referente fundamental tamén para o mecanismo do futuro cinematégrafo. Re-
ferimonos aos aparellos que, a partir do_fenaquistiscopio, acadaron unha notable di-
fusion dende mediados dese século XIX: fantascopio, so6tropo ou estroboscopio, por
citar os mais destacados, encaminaranse moito mais directamente que as atraccions
precinematograficas que temos nomeado cara 4 consecucion da imaxe en movemen-
to. O prototipo que madis avanzou nesa direccién foi o praxinoscopio (patentado en
1877), co que Charles-Emile Reynaud perfeccionou o zo6tropo por medio dun tambor
de espellos ata lograr proxectar as imaxes, por reflexién, sobre unha pantalla.

De entre estes aparellos en Ga-
licia temos noticias do estereosco-
pio (que utilizaba duias fotografias
dun mesmo motivo tomadas cun
angulo distinto para cada ollo de
xeito que, ao seren observadas con-
xuntamente, fundianse nunha soa
imaxe que daba sensacién de tri-
dimensionalidade), concretamente
da Gran Galeria Estereoscopica
que visitou en 1881 as cidades da
Coruiia, Ferrol, Pontevedra ¢ San-

Praxinoscopio




tiago, despois de percorrer as principais capitais do norte peninsular amosando ima-
xes das principais novidades que se presentaran na Exposicién de Paris (Cabo 1990).

As primeiras exhibicions cinematograficas

Ben que as primeiras proxeccions publicas en Galiza tiveran lugar entre os me-
ses de abril e xullo de 1897 coa serie de exhibicions que os empresarios portugueses
Acevedo e Marques realizaron sucesivamente nas cidades de Pontevedra, Vigo, Tui,
A Coruna, Ferrol e Lugo (dende onde partiron cara a Asturias), 4s que seguiria o ano
seguinte Ourense (Folgar de la Calle, 1987: 31-32), o caso de Santiago de Compostela
foi de certo peculiar, ata o punto de ser a derradeira cidade galega en acoller sesiéns
de cinematégrafo —con bastante diferencia cronol6xica, ademais— despois de ser
unha das primeiras nas que se intentou dalo a cofiecer. A explicacién a tal circuns-
tancia haina que buscar no atraso que presentaba a cidade a todos os niveis mesmo
no contexto galego:

A finais do século dezanove (...) permanecia anquilosada baixo unhas
estructuras sociais e econéomicas xa caducas. Tentaba, nun esforzo initil,
reafirmar as suas senias de identidade cunha desesperada mirada a un pa-
sado que, dia a dia, se disolvia no acelerado devir dos novos tempos. A sua
poboacion, estancada demogrdaficamente, non soubo ou non puido asumir os
reto do progreso moderno no momento decisivo do cambio secular (...) A stua
timida burguesia, demasiado dependente econdomicamente do omnipresente
poder eclesidstico e parasitariamente acostumada ds comodas rendas pe-
riédicas, foi incapasg de vertebrar un tecido industrial solvente e duradeiro.
Un so dato: a subministracion eléctrica piublica para uso industrial non se
establece ata 1907. Pontevedra contaba con esta moderna forza dende 1888
(Cabo 1992: 11).

De feito, denantes do 1900, ano da definitiva estrea do cinematégrafo na cidade,
houbera algunha que outra tentativa que remataria no fracaso sempre por motivos
técnicos. Asi aconteceu no mes de marzo de 1898, cando se anunciou unha presenta-
cion nun local da ria do Vilar n° 38 tentando de substituir a inexistente luz eléctrica
pola luz de magnesio; mais esta solucion de emerxencia 4 que normalmente se recor-
ria cando fallaba a subministracién eléctrica, non adoitaba aportar bos resultados:

En vista de la falta de lug, se han suspendido las sesiones de exposicion
en el cinematdégrafo.
La lus de manganeso (sic) no era suficiente.
Estudiardse de otro modo la presentacion de este curioso aparato”
[El Aleance, 24-3-1898] (Recollido por Folgar de la Calle 1987: 33).



Respecto desta cuestion, compre destacar a recente achega de Rodriguez Marifian
(2020: 27) cando se refire a unha noticia publicada uns dias despois (0 28 de marzo)
polo xornal pontevedrés La Correspondencia Gallega, na que se daba conta de que
o domingo 27 de marzo tivera lugar a segunda sesion de cinematdgrafo en Santiago a
cargo dos “sefiores Riera y Mosteiro”.

Descofiecemos, a dia de hoxe, os motivos desta manifesta contradicién entre as
citadas informaciéns, mais resulta sorprendente que a segunda aparecese nun xornal
doutra cidade (ben que na stia seccién “Noticias de Santiago”), asi como o feito de que
non volvan aparecer noticias doutras sesions na cidade ata dous anos despois, cando
finalmente o cinema poida ser desfrutado polos composteldans. Con todo, as primeiras
sesions ainda non seran comerciais, senén froito da iniciativa do boticario e cate-
dratico da Facultade de Farmacia Demetrio Casares, quen consegue organizar o 7 de
xaneiro de 1900 unha sesién divulgativa para os socios do Ateneo Leén XIII na que,
para explicar a teoria da persistencia das imaxes na retina, aproveitou para realizar
unha sesién de cinematdgrafo —non sen problemas, debido 4 imposibilidade ainda de
dispor dun foco de luz eléctrica — coa axuda de Ernesto Carrero, fotégrafo local moi
cofiecido polas stas actividades xornalisticas e politicas (participara nas fundaciéns
do xornal satirico El Canario [1883] e do Centro Republicano de Santiago [1899]) e
propietario do proxector.

A fin, 0 22 do mesmo mes ten lugar a presentacién publica do Cinematégrafo Lu-
miere na planta baixa —preparada para a ocasién— do n° 26 da rda do Vilar, ainda
que esa primeira sesién estivo reservada a unha serie de persoeiros cidadans (cate-
draticos, presidentes de sociedades de recreo, o director do Instituto...) que foran
convidados. Todo isto cando habia case tres anos que o cinematégrafo circulaba con
relativa normalidade pola xeografia galega e mesmo xa contabamos coas primeiras
peliculas galegas filmadas por José Sellier, algunhas das cales, de feito, formaban par-
te do programa e mesmo na sesiéon do dia 30 conformarono por completo, segundo
informaba El Eco de Santiago: “1* La bahia. 2* Entierro de Sdanchez Bregua. 3 Plaza
de Mina. 4* Salida de Misa de San Jorge. 5* Fabrica del Gas. 7* Cantén Grande. 8* Tem-
poral en Riazor”. Feito que ten levado 4 conclusiéon comunmente aceptada de que foi
o propio Sellier o introdutor do especticulo cinematografico na cidade. Consignemos
que estas primeiras sesions santiaguesas manteranse ata o 11 de febreiro en sesiéns
de cinco e media a oito do seran ao prezo de 50 céntimos a entrada. Esas tres semanas
de exhibicion, con sesions diarias de tres horas, falan ben 4s claras da novidade que
ainda significaba en Santiago o espectdculo das imaxes en movemento.

Os primeiros recintos e salas

A serodia chegada do cinematégrafo a Santiago de Compostela, xunguida —como
apuntabamos mais arriba —a peculiar idiosincrasia da cidade (sobre todo no que atin-
Xe 4s suas carencias no abastecemento de enerxia eléctrica, endémicas polo menos
ata 1907 en calquera lugar ou inmoble un pouco afastado da Alameda), condicionara



en certa medida o seu asentamento e expansiéon na mesma. De feito, teremos que
agardar ata o ano 1919 para atopar a construciéon da primeira sala compostela conci-
bida especificamente para sesiéns cinematograficas, o teatro Royalty. Non obstante, o
proceso gardara non poucos paralelismos cos que podemos detectar noutras cidades
durante aquela época. Tamén aqui o cine que ocupari os locais urbanos enfocarase 4
distraccion da clase burguesa e buscara diferenciarse dese outro cine ambulante que
ocupara os terreos destinados 4 feira chegado o tempo das festas. Unha alternancia
que se ben caracterizou de forma xeral os modos de exhibicién na primeira metade
do século, fixose aqui mais acentuada se cabe.

Logo da presentacion comercial en 1900 do Cinematégrafo Lumiére no nimero 26
da Raa do Vilar, a ténica repetirase nas seguintes visitas. Os empresarios ambulantes
—e non s6 os cinematograficos—, sabedores de que esa rtia convertérase no centro
neuralxico de solaz para as clases acomodadas, procuraran instalarse nela e asi poder
atraer un publico elegante e pudente, seguindo —ao igual que no resto de Europa— o
mesmo razoamento que levara aos irmans Lumiere a elixir o Boulevard des Capucines
en Paris. Asi acontecera dende 1901 (coa visita de Antonio Sanchis —sen dibida, un
dos ambulantes mais activos— e a posterior apertura do Salén Variedades) en adiante.

Resulta 16xico presupor a firme posibilidade de que os pavilléns e barracéns am-
bulantes terian aparecido se non coetaneamente, si moi pouco despois do comezo
das actividades exhibidoras no centro da cidade, atraendo a un publico de extraccion
social mais ampla que a dos exclusivos saléns da Riia do Vilar. Pero o certo é que a
primeira noticia sélida que temos ao respecto data de 1906, e refirese ao pavillén
que a empresaria compostela Teodora Sdenz emprazou no Campo de San Clemente
durante a temporada de veran, experiencia que repetira nos dous anos seguintes, sen
dubida aproveitando a chegada de multitudes que por esa época do ano concorrian
nas festas da Alameda. Por suposto, a programacion combinaba o cinematdégrafo coas
variedades.

A partir de af as informaciéns fanse mais regulares (diversos pavilléns instalaranse
en terreos achegados 4 Alameda, asi como na Praza de Entrecarreteras, na carballeira
de Santa Susana ou no citado Campo de San Clemente) ata chegar a 1909, un ano
de especial importancia pola celebracion da Exposicién Regional Gallega —que vifia
coincidir, ademais, co Ano Santo— coa que se pretendia dar a cofiecer as potenciali-
dades da nosa comunidade no novo século que estaba a comezar, asi como potenciar
a imaxe da cidade cara ao exterior (de ai que se fixese coincidir co primeiro Ano Xu-
bilar do século XX). Se a todo iso unimos as Festas do Apdstolo, as expectativas para
0s empresarios eran, loxicamente, éptimas.

Un dos que non quixo perder a oportunidade foi o carballifiés Isaac Fraga Pene-
do, que se estreara como exhibidor un ano antes na mesma cidade de Santiago cun
pavillén estacionado no Paseo da Ferradura (a primeira apariciéon da que serd unha
das figuras mais sobranceiras na historia do espectdculo en Galiza e mesmo no resto
do Estado). Agora consegue licencia para erguer un pavillén provisional no outeiro
de Santa Susana que domina a Alameda santiaguesa e comeza a funcionar co nome
de Gran Cine Fraga, ofertando un espectaculo no que ainda prevalecen as actuaciéns



de variedades sobre as proxeooiéns cinemato- Pavillén do Recreo Artistico en 1909 (Cabo, 1992)
graficas. A mediados de outubro o empresario

aluga o Teatro Principal de cara 4 temporada

de inverno, dando mostras xa dun asentamen-

to empresarial que en diante non deixara de

medrar e expandirse: en maio de 1910 arrenda ! )

o pavillon do Recreo Artistico do Paseo da Fer- R

radura (construido por esa Sociedade en 1909 E‘E*ff" L

como sede social no contexto da Exposicién
Regional Gallega e proxectado por Antonio Pa-
lacios) e, chegado decembro, Isaac Fraga con-
firma o inicio dun novo ciclo na sta carreira
empresarial cando arrenda o Salén Apolo da
Ruia do Vilar. Dende entén utilizara indistinta-
mente para as exhibicions o Pabellon Artistico
ou o Salén Apolo en funcién das condiciéns
meteoroloxicas. Rematara definitivamente a
suia etapa como exhibidor ambulante.

Ese Sal6n Apolo (un pequeno local inaugurado en 1902 que pervivira ata 1916)
fora a primeira sala estable do centro da cidade na que se proxectaran peliculas, con-
cretamente dende o 1 de marzo de 1904, por iniciativa dun empresario procedente
de Vigo. Dera comezo deste modo unha intermitente historia de programacions ci-
nematograficas que, non obstante, servira para marcar na cidade as distancias cos
populares pavillons da Alameda e asemade manter unha temporada cinematografica
anual mais ou menos estable ata 1908. Cando Fraga arrenda o local en 1910, reali-
za no mesmo toda unha serie de reformas recorrendo ao arquitecto Lopez de Rego,
que seran completadas en xaneiro de 1911 cunha nova decoraciéon encargada ao es-
cendgrafo (amais de pintor, muralista, escritor, poeta e artista grafico) Camilo Diaz
Balifio e a incorporaciéon dun novo proxector que substituira o vello Gaumont co que
contaba a sala. O empresario conferiralle 4 stia xestién, pois, o habitual dinamismo
que caracterizaba —e caracterizara en anos vindeiros— a sda actividade empresarial,
moi acorde cos novos tempos, baseada nunha continua renovacion dos locais e, sobre
todo, nunha carteleira sempre competitiva, na que dominaban por entén os filmes da
casa francesa Pathé.

O outro local por excelencia da burguesia local (polo menos ata a primeira metade
dos anos dez) foi o Teatro Principal. O edificio, construido a mediados do século XIX
a partir dos planos do arquitecto Manuel de Prado y Vallo, constituirase desde a sua
inauguracion no “centro de reunion social e cultural dos burgueses compostelans,
que asistian masivamente 4s escenificaciéns teatrais, bailes, concertos e banquetes
organizados no recinto” (Cabo 1992, 77). Foi Isaac Fraga, en outubro de 1909, o pri-
meiro en programar no mesmo sesions cinematograficas, que compartiran a tempora-
da con todo un conxunto de novidades artisticas que acadaron unha sonada acollida.
Deixaba asi sinalada a pauta que en diante seguiria o teatro con outras empresas (se




ben Fraga retomara a xestion do Principal en 1914), xa que logo, ainda que pola stia
capacidade e distincién lograra acoller as mais importantes estreas cinematograficas
dos primeiros anos dez, a stia dedicacion sera predominantemente teatral.

Polo demais, durante eses dez primeiros anos de cinematégrafo en Compostela a
Igrexa catdlica non prestou moita atencion ao cinema en lifias Xerais. Iso si, cando
o fixo foi para condenar a sta exhibicién: en 1908, o Cardeal Arcebispo recomenda
4 Alcaldia de Santiago o peche do Sal6n Apolo por considerar as stias peliculas e es-
pectaculos atentatorios contra a moral publica. Mais explicitos e insistentes nos seus
ataques estiveron os periddicos confesionais, vehiculo de expresion tradicional dos
sectores mais reaccionarios da sociedade. Unha actitude que, por certo, contrasta coa
mantida por outras igrexas nacionais como a francesa, que de contado —xa a partir
de 1903— intuiu o poder pedagoxico do cine (intuicion que en Galicia non cobrara
forma ata o remate da década dos dez, cando certas congregaciéns relixiosas abran
salas cinematograficas para subministrar un “cine moral” 6s seus fregueses).

Un tltimo factor a ter en conta ao falarmos do afianzamento do cinematégrafo
neste periodo que vimos de considerar é o practico mantemento —cando non des-
censo— dos prezos se 0os comparamos cos das primeiras sesions. Unha lifia na que se
persistira en anos vindeiros e que serd unha das principais bazas do cinema fronte aos
espectaculos publicos mais tradicionais.

A expansion dos anos 10 e as primeiras filmaciéns compostelas

Como adiantabamos, no que se refire 4s salas compostelds a nova década vén mar-
cada pola estratexia expansionista do empresario Isaac Fraga, a cal baseouse na com-
pra e acondicionamento de salas, labor este ultimo do que se encargaba o xa citado
Camilo Diaz Balifio, desefiador e escendgrafo de todas as reformas emprendidas por
Fraga nos seus locais. Director artistico da empresa dende os primeiros tempos (stias
foron as remodelacions do Salén Apolo en 1911 e do Principal en 1915), Diaz Balifio
dirixira o Taller de Arte e Propaganda da Empresa Fraga, un modelo sen precedentes
que xogara un importante papel dinamizador na vida artistica composteld. Del han
sair, ademais das decoracions para as representacions teatrais, os carteis e os anun-
cios que logo se distribuian por todos os teatros e cines da casa.

Na frecuentacion das salas de cine atoparan os cidadians unha forma de se evadir
dos problemas cotians, sequera por unhas horas. Polo demais, o cinema constituirase
xa daquela en fenémeno eminentemente urbano e, ben que as cidades galegas non
abranguian as porcentaxes poboacionais doutros lugares, non foi menos certo que o
eenso dos municipios mais importantes mantifia un crecemento sostido dende 1910.
Resultaba 16xico que ese aumento do niimero de espectadores se traducise na mellora
dos equipamentos das salas e, no dltimo tramo da década, na apertura de teatro-cines
destinados a exhibicion de peliculas.

Paradoxalmente —e como xa vifia de suceder no resto de Europa—, a madureza
que comezaba apuntar o novo medio e que abrira o camifio cara unha explotacion



cada vez madis diferenciada, non apareceu 4 hora de desefiar os novos locais cinema-
tograficos, que se inspirardan directamente no modelo teatral canto 4 sda estrutura
e decoracién interior, denotando ainda o complexo de inferioridade que o cinema
arrastraba fronte ao ‘nobre’ espectdculo teatral. Non obstante, a influencia dos mais
destacados pavillons farase notar nunhas recargadas fachadas de concepcién esceno-
grafica. Os teatros cinematograficos que se constriien en Galicia responderdn a esas
linas xerais:

E comun a utilizacion de elementos cldsicos popularizados pola arqui-
tectura barroca do teatro e do museo: por debaixo do arco trunfal estd o
vestibulo como gona de atracion solemne, flanqueado por arcos e columnas,
sobrecargadas con estatuas e molduras inspiradas no modernismo e no art
noveau (Cabo, 1992, 90).

Os obxectivos seguian a ser os mesmos: erguer unhas edificaciéns 4 maneira dos
clasicos coliseos culturais burgueses (da mesma maneira que o mundo do cinema {ase
apropiando de moitos dos usos e costumes daqueles: dende as crénicas e informaciéns
xornalisticas ata os programas de man ou os acomodadores), ben localizadas na area
urbana da cidade, dotadas das comodidades necesarias para albergar a proxeccion de-
ses filmes cultos e artisticos (italianos, a poder ser) de metraxe cada vez mdis longa.
A sesién podiase completar cunha curtametraxe comica ou un noticiario (o potencial
didactico do cinema tamén era ben acollido pola clase media-alta e cultivada).

Todas esas premisas cumprironse cara ao remate da década na construcion dos
locais composteldans Salén Teatro (1920) e Teatro-Cine Royalty (1921)".

Ao lado desta actividade construtora de novas salas e reformadora das antigas, a
década dos 10 presenta outras facetas que contribtien de forma valiosa a reflectir o
vigor que xa apunta o espectdculo cinematografico. Apuntamos algunhas.

Na segunda metade da década os circulos vinculados 4 igrexa catélica comezan a
reorientar a sda relacién co cine. Diante do pouco caso que os seus fregueses semel-
laban prestar 4s advertencias sobre os perigos morais e psicoloxicos que podia com-
portar a frecuentacion das salas cinematograficas, deciden intervir creando locais nos
que a programacién reunise os necesarios principios de decoro e moralidade. Con esa
intencion nacera o compostelan Salon Teatro (ainda que o local pioneiro neste senti-
do fora o cine Sol de Ferrol, inaugurado en outubro de 1916). Ao longo dese mesmo
ano de 1920 rexistranse tamén veladas cinematograficas nas asociacions catélicas
proletarias, coas proxecciéons que tefien lugar no interior do local compostelan do
Circulo Catélico de Obreiros.

Polo demais, contra o remate da década a actividade dos exhibidores ambulantes
nos asentamentos urbanos é practicamente testemuial, cando non inexistente. As
solicitudes para a instalacion de pavillons provisorios comezan a escasear desde que
o cine coifiece os seus primeiros edificios especificos.

! Acerca dos seus respectivos promotores, caracteristicas, piblico e programaciéns, v. X. Nogueira 1997, 121-125.
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Canto as rodaxes na cidade, estas
comezan, unha vez mais, mais tarde
que noutras localidades galegas (A Co-
ruiia, Vigo, Ferrol) e, case inevitable-
mente, van nacer vinculadas 4 cele-
bracién xacobea. De feito, a primeira
noticia que temos sobre unha peli-
cula de caracter xacobeo remoéntase
00:06:28:11- _ ao afio 1910, ainda que la filmacién
realizdrase un ano antes, en 1909,
cando, como xa vimos, coincidiran os
eventos do Ano Santo Compostelano
e a Exposicion Regional Gallega. Esa pelicula, de caracter documental e de quince
minutos de duracién (estandar para o momento), titulabase Santiago, la Atenas de
Occidente e foi realizada por José Gil, un dos nosos grandes pioneiros cinematogra-
ficos. e respondia ao modelo de toma de vistas correspondente ao cinema primitivo:
una camara fixa diante da que desfila aquilo que se quere filmar, neste caso unha serie
de imaxes da catedral e as xentes e, sobre todo, a procesion dos coengos compostelans
saindo da mesma. Infortunadamente, nin esta filmacién nin outras que realizou Gil
na cidade durantes eses anos (Excursion viguesa a Santiago, 1910; Peregrinacion
a Santiago, 1915; Santiago, 1919; Arte compostelano,1919) consérvanse, cousa que
si ocorre con outra filmacién que nos vai traer o seguinte Ano Santo, 1915, esta xa
mais ambiciosa e, ademais, internacional. Tratase da producion portuguesa —a cargo
da empresa Invicta Film de Porto, a mais importante de Portugal daquela— O Ano
Santo em Compostela, realizada presuntamente por Manoel Cardoso Pereira e cunha
duracién tamén maior, indose ata os 24 minutos. O proxecto fora promovido polo
cardeal Martin de Herrera e o filme céntrase sobre todo na procesion dende a parro-
quia de Xiro da Rocha en Ames ata a cidade (era comun que as distintas parroquias
de Santiago de Compostela realizasen estas peregrinacions simbdélicas nas que daban
a volta 4 cidade antes de entrar na catedral). O certo foi que, como era de agardar,
esta filmacion tivo moita repercusién naquel momento, ata o punto de que o Boletin
Oficial do Arcebispado de Santiago, no seu n° 590, recolle con todo detalle os datos da
filmacion: a procesién celebrouse o dia 22 de novembro de 1915 desde as 10:00 ata as
12:00 horas. Inicidbase asi unha lifia constante de filmaciéns xacobeas coincidintes
cos Anos Santos 4s que iremos aludindo.

‘O Ano Santo em Compostela’ (1915)

O esplendor dos anos 20 e o periodo republicano

E a comezos dos anos 20 cando o publico galego pode comezar a disfrutar con
regularidade da fascinacion exercida polas primeiras grandes mostras do Modelo Nar-
rativo Clasico facturado en Hollywood. Neste aspecto, como noutros que poderiamos
revisar en relacion co especticulo e o comercio cinematograficos, non houbo grandes



diferencias co resto de Europa. Tampouco nos prazos de chegada dos filmes nortea-
mericanos 4s pantallas, que se iran acurtando a medida que avance a década, de xeito
que as grandes produciéns de mediados do decenio dirixidas por Vidor, Niblo ou De
Mille poden ser vistas nas cidades galegas entre 1927 e 1928.

A posta en practica de todas estas transformaciéns encontrou, como se sabe, un
aliado inesperado cara a stia expansiéon no estoupido da Gran Guerra europea, ata o
punto de que cando en 1918 remata o conflito o dominio hollywoodiense das pantallas
europeas é un feito. Mais a guerra non explica por si soa o cambio substancial que so-
fren na stia funcién os locais teatrais, abocados maioritariamente 4 sta reconversion
en luxosas salas cinematograficas. Foron os propios problemas internos do teatro os
que coadxuvaron no proceso. Tal foi asi que nos tltimos anos 10 a crise na que entrara
o teatro fronte 4 imparable emerxencia do cinema (moito mdis barato e con peliculas
que se renovaban de continuo) fixose tan patente que chegou a converterse nun tema
de debate intelectual (que se mantera nos primeiros anos 20 € no que participaron as
mais senlleiras figuras do momento: Unamuno, Ortega, Antonio Machado, Azorin...)
e de reflexion periodistica.

E, no medio deste novo panora-
ma, a cidade de Santiago irrompera
finalmente como protagonista no
cinema de ficcién en La casa de la
Troya (Manuel Noriega e Alejandro
Pérez Lugin, 1925), a exitosa adap-
tacién cinematografica da novela
homoénima do propio Pérez Lugin e
peza fundacional da explotaciéon na
pantalla do tépico estudantil com-
postelan (tuna incluida) que cone-
cera —adiantémolo xa— sucesivas
versiéns en 1930 —In Gay Madrid
(version estadounidense impulsada
pola Metro-Goldwyn-Mayer e diri-
xida por Robert Z. Leonard que en
Espaiia se titulou Estudiantina)—, 1936 —La casa de la Troya (Juan Vila Vilamala
e Adolfo Aznar)—, 1947 —unha coproducién hispano-mexicana dirixida por Carlos
Orellana—, e 1959 —cando Rafael Gil aborda a direccién da quinta version filmica do
texto e a primeira en cor.

Por suposto, seguird a presenza documental da cidade na serie Viaje a través de
Galicia y Asturias (ou, segundo as fontes, Un viaje por Asturias y Galicia), na que o
operador palentino Luis Rodriguez Alonso impresionara as diversas paisaxes e lugares
das ddas comunidades coa fin de ilustrar a serie de conferencias que o escritor, crego
e gran viaxeiro Rey Soto (Santa Cruz de Arrabaldo, Ourense, 1879 — Madrid, 1966) ia
impartir en América Latina (o filme estd perdido), e mais na posterior —tamén filma-

La casa de la Troya (Manuel Noriega e Alejandro Pérez Lugin, 1925)
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da por Rodriguez Alonso— Un viaje por Galicia (1929), proxecto que xurdira, como
outros na mesma época, como consecuencia da celebracion en Sevilla da Exposicién
Iberoamericana no ano 1929 sendo impulsado ao primeiro desde a Deputacion co-
rufesa grazas ao empefio do pintor Francisco Lloréns, comisario do pavillon de Gali-
cia no evento. Finalmente, as catro Deputacions galegas involucraronse no patrocinio
da longametraxe (a primeira realizada en Galicia con fondos ptblicos).

Tamén temos unha nova filmacién de caridcter documental co gallo do novo Ano
Santo de 1926, unha encarga do Concello de Santiago a un tal sr. Cotarelo (probable-
mente un operador local) que se titulou Compostela, filme de cardcter marcadamente
promocional (e que tamén serd proxectado na Feira Iberoamericana de Sevilla) no
que se podia ver tanto a chegada de peregrinos en diversas datas sinaladas (Semana
Santa, Corpus, o dia de Santiago Apdstolo) coma o admirado voo do Botafumeiro.
Compre sinalar que a estas alturas as visitas estranxeiras a Compostela cofieceran
un significativo impulso, sobre todo as estadounidenses (a Primera Guerra Mundial
abrira os ollos dos estadounidenses 4 cultura europea). Asemade, unha serie de emi-
nencias internacionais do eido da Historia da Arte fixaron a sda atencién na arte ro-
manica e, por extension, no Camifio de Santiago. Mesmo houbo grupos de estudantes
que percorrerian o Camifno cun sentido parecido ao de moitos peregrinos actuais, isto
é, cultural-artistico.

A chegada dos anos 30 do século pasado traerd moitas transformacions e aconte-
cementos. O primeiro ha ser a incorporacién e asentamento do cinema sonoro, que
comportard a confirmacién do seu reinado como especticulo e estimulard a cons-
trucion de salas cinematograficas por toda a xeografia galega, xa fose en vilas (Sada,
Allariz, Ribadavia, Betanzos, Arcade, Cambados, Santa Uxia de Ribeira, Verin, A Rua,
Foz, Carballo e outras ven xurdir cines nas stas areas urbanas), cidades ou barrios
(Nogueira 1997, 201). Tamén apareceran agora as primeiras salas xenuinamente mo-
dernas, que comezan a reflectir o novo discurso arquitecténico racionalista. Especifi-
camente proxectadas para albergar sesiéns cinematograficas, o seu desefo obedeceu a
criterios moito mais técnicos que tiveron moi en conta as novas necesidades actisticas
impostas polo cine sonoro. Os seus interiores térnanse mais limpos, prescindido dos
aparatosos criterios decorativos teatrais; as lifias das fachadas e das marquesifias mu-
daron rectas e funcionais, con espazos reservados para encadrar os carteis publicita-
rios. Unha identidade arquitecténica diferenciada respecto das salas cinematograficas
tradicionais que caracterizou o proxecto (especialmente no que se refire ao interior
do local) que José Maria Banet realizou para o cine Capitol de Santiago, inaugurado o
14 de novembro de 1935 (pero que xa contaba cuns precedentes no cine Coliseum de
Pontevedra inaugurado na tempera data do 20 de febreiro de 1932 e tamén o ferrolan
eine Callao, desefiado por Rodolfo Ucha Pifieiro e aberto en outubro de 1935).

Canto 4s filmacions, durante este periodo republicano detectamos a presencia do
tema composteldn nas imaxes documentais filmadas por Carlos Velo que conformaran
Santiago de Compostela/Saudade (1935).



A Guerra Civil e as stlas consecuencias

Despois do alzamento militar de xullo de 1936 contra o goberno da Republica, Ga-
liza queda dende o principio en territorio nacional, é dicir, en zona de retagarda. Esa
dobre circunstancia supuxo dos cosas a0 mesmo tempo:

a) La apropiacion por parte dos sublevados fascistas e nacional-catélicos de Fran-

co da cidade, do Apostolo (Santiago Matamoros) e mais do Camino como iconas
preeminentes tanto da exaltacion patriética como da espiritualidade nacional-
catolica.

b) O mantemento da stia condicion de meta para peregrinacions internas tanto de

caracter civil como militar.

Todo isto, claro, terd os seus puntuais reflexos cinematograficos:

A exaltacién patridtica quedara plasmada xa en plena Guerra Civil en docu-
mentais como Santiago de Compostela—Ciudades de la Nueva Espana (1938;
unha producién Cifesa/Espaia Nacional de 20 minutos escrita, dirixida e nar-
rada por Fernando Fernandez de Cérdoba) e, en anos sucesivos, con produ-
tos como El gnomo de la catedral (1942) e Oviedo, Principado de Asturias
(1942), ambos realizados por Justo de la Cueva e destinados a salientar a im-
portancia de la capital asturiana nas orixes do primitivo Camifio de Santiago.
Para alén das alusiéns 4 ruta xacobea, hoxe en dia podemos velos sobre todo
como un exemplo paradigmatico da propaganda cinematografica franquista nos
primeiros anos da posguerra para adoutrinar 4 poboacién. Nesta mesma lina
inscribirianse titulos posteriores como Santiago y ;Cierra Espana! (1947, Me-
dusa Films).

Paralelamente, a vertente da espiritualidade nacional-catélica foi moi traballa-
da por produtoras como a valenciana Cifesa nos anos da posguerra: xa en 1940
Arturo Ruiz Castillo dirixe para esa compaiiia Santiago y el camino de los
peregrinos (11 minutos de celuloide que nos levan por vez primeira —de ai a
sta singularidade— polo Camifno de Santiago dende Roncesvalles), ao que se-
guirian Meta de peregrinos
(1948, Sabino A. Micén) e o _
cofiecido filme poético-mis- (https. www.elnortedecosﬁllc.és
tico da directora e actriz ma- = 20201108212715nthtml) §
drilenia Ana Mariscal Misa .
en Compostela (1954), unha
curtametraxe documental de
23 minutos que satisfixo ple-
namente, por certo, a mon-

Ana Mariscal, durante a rodaxe de Misa en Compostela




sefior Andrés Lago Cizur-Goni, ata o punto de apoialo para que se lle concedese
a categoria de “Interés Nacional” (Garcia Fernandez 1996, 153), o cal danos
unha idea de por onde ian os gustos cinematograficos dos prelados?.

Nin que dicir ten que a celebraciéon dos sucesivos anos xubilares seguiu a ser apro-
veitada por instituciéns, empresas e Igrexa para impulsar a realizacién dunha serie
de documentais sobre a cidade e o camifo de peregrinaciéon que eran debidamente
subvencionados. De feito, vimos de citar algtins deles, como Meta de peregrinos, rea-
lizado para o Ano Santo de 1948, ao que se lle uniria o filme Santiago de Compostela,
producido pola ‘Archicofradia del Glorioso Apéstol Santiago, Patrén de las Espanas’
e dirixido por Joaquin Ferndndez, unha fita de cardcter publicitario concibida como
un chamamento 4 peregrinacion cara a cidade. Para o seguinte Ano Santo composte-
lan rodaronse Peregrinos eternos (1954), filme realizado por Luis Torreblanca para
Hermic Films que reincidia nos presupostos dos anteriores, € o xa citado Misa en
Compostela de Ana Mariscal.

Durante o franquismo

Convertido no especticulo case monopolizador do lecer, o cinema cofiece unha
época boiante como negocio na posguerra, como demostra a febre construtiva de salas
ao longo dunha década tan dura nas condiciéns de vida como foi a dos anos 40, nun
pais cunha economia arrasada e nun periodo que, polo demais, conleceu un acusado
descenso da actividade arquitectonica en xeral que non se superou ata ben entrada a
década dos 50. De tal xeito, que no periodo 1940-1950 van abrir as stias portas o 45%
dos cines galegos (Cabo 1992, 15), unha tendencia que reflectia o que estaba a ocorrer
no territorio espafiol e que mesmo levara 4 convocatoria dun Concurso Nacional de
Arquitectura de cara a desenvolver unha tipoloxia para as novas salas —moitas delas
de capacidade media ou limitada— que se estaban a proxectar. Sometianse, pois, a
debate as dudas cuestions mais inmediatas que a nova dindmica do mercado puxera
sobre o tapete, e que vifian apuntado dende finais dos anos trinta. Por unha banda, o
xurdimento dos cines de barrio (ao que agora hai que engadir a masiva apertura de
salas no ambito rural), de capacidade e caracteristicas distintas 4s dos de estrea. Pola
outra, que lifias construtivas e estilisticas adoptar en consonancia coa evolucién téc-
nica e conceptual do espectaculo.

No que 4 cidade se refire, tefien lugar as aperturas do Cine Yago (en 1946), na zona
vella, e do Metropol (1950), no ensanche compostelan. Este tltimo (cuxa andaina
chegaria ata 1976), converterase na sala das grandes estreas durante a década dos

2 As relaciéns Igrexa-Cine seguian a ser conflitivas (sempre o foron). Bispos, arcebispos e papas s6 toleraban un
cinema de cardcter moralizante, educativo e virtuoso. No noso dmbito e coa vitoria fronquistq, comezaron a suced-
erse case sen fregua nos xornais mdis conservadores e nas revistas relixiosas virulentos ataques @ maior parte do
cine comercial —especialmente estranxeiro- e os seus contidos. O propio Cizur-Goii era asiduo colaborador en Spes.
Revista de Accién Catélica, publicacién que agrupou ao mdis influente do integrismo catélico galego e tribuna privi-
lexiada dende a que se proferiron constantes advertencias contra o perigo do espectéculo cinematografico.



anos 50 (integrado na cadea Fraga) e mesmo acolleria tamén, a principios da década
seguinte, as sesiéns do Cineclub Universitario®.

Asi mesmo, a mencionada expansion dos cines de barrio atopara a stia manifesta-
cién na cidade coa apertura en 1950 do Cine Rayola no patio-xardin da casa n° 15 da
rua das Barreiras (hoxe en dia Avenida Rosalia de Castro). Cunha xerencia inexperta,
pecha en 1954 para reabrir ao ano seguinte xa baixo a administracién de Espectaculos
Capitol (administradora dos cines Yago e Capitol), pasando a chamarse Cine Aveni-
da (Cabo 1992, 102). Sala de reestreas e peliculas de serie B, pecharia en 1973 para
reabrir en 1976 nunha derradeira etapa que chegaria ata 1999, primeiro como sala de
arte e ensaio e despois (nos anos 80) como sala X. Un incendio en 2005 comportaria
o seu derrubamento (Sanchez Garcia 2020, 96).

Canto 4 producién documental localizada na cidade e complementariamente a
todo o exposto na epigrafe anterior, temos toda a producién xerada polo NO-DO (No-
ticieros y Documentales Cinematogrdficos), que constitiie un caso 4 parte. Evidente-
mente, ao longo dos seus case 35 anos de proxeccion obrigatoria nas salas espariolas
(1942-1976), a presenza de Santiago de Compostela como capital espiritual de Occi-
dente e do “Imperio hacia Dios” foi unha constante nas stias reportaxes cinematogra-
ficas, dende 1943 (Peregrinacion de Accion Catdlica hasta Santiago) ata 1976 (Los
Reyes en Santiago. Ofrenda al Apdstol).

Curiosamente, mediada a década dos anos
50 NO-DO suma 4 stia xa abondosa producién
compostela unha coproducion coas empresas
francesas Cité Films e Les Filmes du Chapi-
teau titulada Camino de Santiago (1955), di-
rixida polo francés Pierre Zimmer, da que case
poderiamos dicir que inaugura unha nova —e
significativamente serodia— lifia de documen-
tais que comezan a centrar a sua atencion nos
valores especificamente historicos, arquitecto-
nicos e artisticos da ruta peregrina e da cidade.
O propio Pierre Zimmer roda nese mesmo ano
outra curta documental (17 minutos), xunto
co cineasta espanol Eduardo Ducay, titulada
Camino de Santiago de los franceses, cuxa
singularidade radica en que nela rememoranse as andanzas de quen se sup6n que foi o
primeiro peregrino estranxeiro da ruta xacobea, Gotescalco, bispo de Puy no ano 950.

Dentro desta nova lina do documental de arte tamén podemos citar Santiago de
Compostela (1958), unha producién de Europea de Cinematografia-Eurofilms dirixi-
da por Javier Gonzalez Alvarez e escrita e comentada pola novelista santanderina Ele-

Camino de Santiago (Pierre Zimmer, 1955)

% Sobre a historia do cineclubismo na cidade, v. M. EJO BARRO: Cineclubismo e cine non comercial en Santiago
nos anos 60 e 70. Santiago, Universidade de Santiago de Compostela, 1988.



na Quiroga. O mesmo equipo aproveita a viaxe para realizar La catedral de Santiago,
que dirixe o xefe de producién da pelicula anterior, Miguel A. Martin Proharan, e cuxo
guion corre a cargo agora de Francisco Javier Sanchez Cantén, naquel momento sub-
director do Museo do Prado (dato de por si significativo).

Pero esta década de los afios 50 vainos traer tamén
outra novidade importante, a estrea —aproveitando a
celebracién do Ano Santo de 1954— da primeira pelicu-
la de ficcion centrada no tema xacobeo, El Portico de la
Gloria (1953), producida por Suevia Films, la empresa
do prolifico produtor vigués Cesiareo Gonzalez, dirixida
polo non menos prolifico realizador Rafael J. Salvia e
protagonizada polo mexicano frei José Mojica, antigo e
famoso cantante de 6pera e despois actor en Hollywood
que, coa morte da stia nai, cambiara o luxo californiano
pola vocacion sacerdotal e catequista, iso si, sen aban-
donar os seus hébitos canoros, aqui reforzados pola pre-  Frei Mojica en El Portico de la Gloria
senza do coro do Orfeén Infantil Mexicano. A pelicula (Rafoel J. Salvia, 1953)
propuxose como un melodrama musical no que unha antiga artista, Alejandra (Lina
Rosales), tinese en Madrid ao famoso orfeén infantil mexicano, chegado a Espana para
dar unha serie de recitais aproveitando a celebracién do Ano Santo. E entén cando
recofiece nun dos nenos, chamado Jaime, ao fillo que cria morto. A relacién que es-
tabelece cos nenos (que cantan sempre que tefien oportunidade), capitaneados polo
pai Mojica, o recofiecemento do seu fillo e a axuda do Apdéstolo Santiago fardn que
Alejandra recupere o acougo espiritual e a felicidade. De maneira que o filme se insire
abertamente nesa corrente do cinema relixioso do franquismo que xa vifia desenvol-
véndose dende a década anterior (contemporaneo e complementario desas linas do
cinema documental que xa temos consignado) onde curas, frades, monxas e milagres
estendian a fe catdlica ald por onde fose necesario. Neste sentido, a pelicula presenta
unha tripla vertente catequista, propagandistica do Réxime e melodramatica que non
rematou de callar.

Obviamente, non todo foi cinema xacobeo e a
cidade tamén acollera a rodaxe doutras propostas
ficcionais, caso do drama romantico La gran bar-
rera (Antonio Sau Olite, 1947) ou da “gallegada”
Sabela de Cambados (Ramén Torrado, 1948), asi
como parte das localizacions doutras peliculas,
sobre todo a partir dos anos 50, tanto espaiiolas
como internacionais. Entre as primeiras estiveron
Tiempos felices (Enrique Gémez, 1950), Niebla y
sol (José Maria Forqué, 1951), a destacable Viento
del norte (Antonio Momplet, 1954), adaptacion da
obra homénima de Elena Quiroga —a guionista do
documental Santiago de Compostela—, un drama

Viento del norte (Antonio Momplet, 1954)



psicoloxico e roméntico bastante ben conseguido, envolto nun efectivo ambiente fa-
talista e traxico; ou, contra o remate da década, as Sonatas (1959) de Valle-Inclan
adaptadas por Juan Antonio Bardem, esta xa unha coproducién hispano-mexicana
de Manuel Barbachano Ponce e Uninci na que o gran cineasta galego Carlos Velo (da-
quela radicado en México) interviu en calidade de conselleiro de produccion. Entre
as segundas, citemos Orgullo vy pasion (The Pride and the Passion 1957), unha su-
perproducién histérica da United Artists (e unha das primeiras superproduciéns esta-
dounidenses rodadas no Estado espaiiol) dirixida por Stanley Kramer e protagonizada
por Cary Grant, Frank Sinatra e Sofia Loren, entre outros, que resultaria un fracaso
comercial e critico, e Luna de miel en Espana (Honeymoon, 1959), unha comedia
musical coproducida entre Cesareo Gonzalez e o britanico Samuel Menkes, dirixida
por Michael Powell.

Cary Grant en Orgullo y pasién (1957) como o capitén Anthony Trumbull, nunha escena rodada na Praza do Obradoiro.

Os anos 60 van supoier o desenvolvemento das tendencias que vimos de apuntar.
O cine documental vai seguir reparando nos aspectos culturais, historicos e artisti-
cos do Camiiio e de Compostela, pero agora vai comezar a ter moi presente —e isto
constitiie unha novidade importante— o seu potencial turistico. Asi, un titulo como
Camino de Santiago (José Luis Roman, 1961) pode constituir un bo exemplo.

Esta nova dindmica vai ter un punto de inflexién coa chegada do ano xubilar de
1965, que vai coiiecer un notable incremento de titulos a raiz da creacién no ano
anterior, no marco das celebraciéns dos XXV Afios de Paz, dos Premios Nacionales
de Turismo, que intentaban potenciar as posibilidades do cine como instrumento de
fomento turistico. De aqui xurdiran titulos interesantes como Cartas de un peregrino
(1965), unha producién Aro Films S.L. coa que o seu director César Fernandez Ar-
davin completaba a crénica da ruta Xacobea seguindo o Camifo Francés conformada
por outros dous traballos filmados polo mesmo equipo no mesmom ano, De Ronces-
valles a Puente la Reina y Hacia Santiago. O filme sera galardoado co Premio do Con-
sello de Europa e co mencionado Premio del Ministerio de Informacién y Turismo.

Mesmo nesa serie do ano 1965 temos unha mostra da producién cinematografica
autéctona no documental El Portico de la Gloria/Pértico de Compostela, que vifia ser
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a segunda realizacién do autodenominado Equipo 64, fundado polos galegos Enrique
Banet e Ezequiel Méndez xunto co burgalés Gonzalo Anaya, despois da stia estrea no
ano anterior coa cinta Camino de Santiago (1964), 4 que agora intentaban superar
partindo dunha clara concepcion de “filme de arte” estruturada como un estudo da
simboloxia apocaliptica presente no pértico do Mestre Mateo.

Polo lado do cinema ficcional, caberia sinalar de entrada a emerxencia dun cinema
de tematica xacobea que vai delongar a lina aberta por El Portico de la Gloria na dé-
cada anterior. Atopamos unha mostra de cine historico relacionado co Camifio e con
Santiago na pelicula Cotolay (El nifio y el lobo) (1965, José Antonio Nieves Conde),
un drama relixioso ambientado no século XIII, en plena expansion do cristianismo
pola Peninsula e co Camino de Santiago como eixo do relato. Tratase dun estrafio
biopic sobre os franciscanos Francisco de Asis, Juan de Florencia e Bernardo de Quin-
tavalle realizado polo aqui desaproveitado José Antonio Nieves Conde (cineasta autor
de magnificas peliculas como Surcos [1951] ou El inquilino [1957]), unha pelicula,
en definitiva, xa pasada de moda para a época coa stia tentativa de alianza entre cine-
ma relixioso e cinema histérico que, iso si, ten a particularidade de presentar en pan-
talla a orixinaria fachada romadnica da catedral no periodo final da stia construcion,
co Mestre Mateo como personaxe (interpretado por José Bodalo). Polo demais, Coto-
lay foi outra pelicula producida polo astuto Cesdareo Gonzélez destinada a ser unha
mostra da conmemoracion xacobea (1965), pero non chegou a tempo por problemas
burocraticos e non seria estreada ata 1967.

José Bédalo como o Mestre Mateo en Cotolay (1965) Cotolay (1965)

A presencia do Camifo centra a trama doutro filme del periodo, El bordon y la
estrella (Leén Klimovsky), ambientado tamén na Idade Media e adaptacion dun conto
de Joaquin Aguirre Belver, que remata coa chegada do protagonista (un escultor fran-
cés acusado de asasinato) 4 catedral. Novamente estamos diante doutra pelicula pou-
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co conseguida que se resinte polo estereotipado dos personaxes, polos seu manifesto
e pola pobreza da proposta estética, aspectos que non impiden que a obra se vexa con
certa curiosidade nalgunha secuencias.

Luis Bufivel na Praza do Obradoiro

Chegados ao final da década atopamonos co filme sen diibida madis singular de
todos os que —mesmo ata hoxe— se tefian rodado co Camifio de Santiago como refe-
rente, ademais de que cinematograficamente falando se sittie a outro nivel. Estamos a
referirnos a La Via Ldactea (La Voie Lactée, 1969), coproducién franco-italiana dirixi-
da polo gran Luis Bufiuel. De maneira que se os filmes ata o de agora citados vehicula-
ban discursos acomodaticios, haxiograficos e propagandisticos do Réxime franquista
e da relixion catdlica, Bunuel recupera aqui a stia veta mais surrealista, andrquica e
anticlerical para realizar un filme de caricter ensaistico (a partir dun profundo estudo
da historia das herexias) sobre a ruta xacobea (esa Via Lactea do titulo) organizado
en trinta episodios, a través dos que toca seis dogmas catélicos: a Eucaristia, o Mal,
a natureza de Cristo, a Trindade, a Graza e os Misterios Marianos. Fronte a todo isto,
a pelicula non se estreou no Estado espanol ata os tempos da Transiciéon por razons
obvias, ainda que non cofiecera unha repulsa oficial do Vaticano (malia que o filme si
incomodou aos sectores mais rancios e reaccionarios da Igrexa Catélica).

Houbo neses prolificos anos 60 outras rodaxes con localizaciéns na cidade, como
a de Operacion Plus Ultra (Pedro Lazaga, 1966), o inefable musical Juan y Junior en
un mundo diferente (Pedro Olea, 1968) ou o derradeiro estertor da “gallegada” filmi-
ca, Mds alla del rio Minio (Ramén Torrado, 1969).

Entrando nos anos 70 consignamos a rodaxe de escenas pertencentes a peliculas
tan dispares como a pouco memorable En la red de mi cancion (1971, Mariano Ozo-

res) —que aproveitou o efémero momento de popularidade do compositor e cantante
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Andrés Dobarro—, o curioso achegamento ao cinema fantdstico por parte do cineasta
Vicente Aranda en La novia ensangrentada (1972), a tentativa de adaptacién dun
texto de Valle-Inclan por parte de Adolfo Marsillach en Flor de Santidad (1972) —que
cofleceu non poucos problemas coa censura tardofranquista dadas as claves contem-
poraneas que introducia o guién, coescrito polo propio Marsillach con Pedro Carva-
jal— ou a interesante La joven casada (Mario Camus, 1975).

Da Transicion ata o remate do século

Como se sabe, acabalo entre as décadas dos 60 e 70 a industria cinematografica
mundial sofre unha crise de ptiblico que, sumada 4s transformacions sociais e mais 4
irrupcion de novos soportes no ambito doméstico (o video), comportou unha grande
transformacion no modelo das salas de exhibicién, non soamente no referente 4 stia
arquitectura senén tamén no paso da pantalla tinica 4 multipantalla. Esta xenerali-
zacion dos multicines tera lugar en Galicia na década dos 80 e en Santiago exempli-
ficarase na apertura das tres salas do Cine Valle-Inclan en 1983. Abriase un periodo
no que, como lembraba Sanchez Garcia (2020: 97), o dinamismo xerado pola masiva
chegada de estudantes a Universidade de Santiago que comeza ter lugar daquela vai
turrar da demanda de pantallas (en detrimento das salas tradicionais: Teatro Princi-
pal, Salén Teatro), reflectindose nas sucesivas aperturas dos Multicines Area Central
(a finais de 1993, con 7 salas) e Multicines Compostela (a finais de 1996).

Respecto das rodaxes na cidade durante este novo periodo, dase un certo paradoxo
xa que, tratindose dunhas décadas importantes tanto para a nacente configuracion
dunha industria cinematogrifica galega como pola aterraxe no noso pais de numero-
sos equipos de filmacién encabezados por nomeados cineastas do cinema espaiiol, o
certo foi que o ndmero de rodaxes en Santiago diminuiu significativamente en com-
paranza cos anos 70.

Durante os anos 80 situaran na cidade parte das stias localizacions as peliculas A
contratiempo (Oscar Ladoire, 1981) e No hagas planes con Marsa (Rafael Alcazar,
1988), asi como unha fugaz escena no aeroporto de Lavacolla en La vieja miisica
(Mario Camus, 1985). Tamén a serie Los pagos de Ulloa (1985, Gonzalo Suarez),
cuxos catro capitulos constitien, sen dubida, un dos intentos mais serios de achega-
mento ao acervo cultural e literario galego por parte da industria audiovisual espafola
durante esta década (a partir dun guién asinado por Manuel Gutiérrez Aragén, Car-
men Rico Godoy e o propio Gonzalo Suarez que adaptaba as obras de Emilia Pardo
Bazan Los pazos de Ulloa e Madre Naturalesa).

A década seguinte comeza coa presenza do equipo de rodaxe da moi interesante
Martes de Carnaval (Pedro Carvajal e Fernando Bauluz, 1991), ben que vai estar
marcada por un feito ineludible: a principios dos anos 90, o goberno da Xunta de Gali-
cia inicia o que sen didbida podemos cualificar como un novo ciclo histérico, co enfo-
que da peregrinacion a Santiago como un grande produto turistico. Para o cal creara

21



unha grande empresa publica, a Sociedade An6nima de Xestién do Plan Xacobeo,
ata o punto de que o denominado Xacobeo 93 supora un punto e a parte (para ben
ou para mal, iso depende dos posicionamentos) no devir do Camifio de Santiago. Os
Anos Santos pasan ser, oficialmente, Anos Xacobeos e ten lugar a grande proxeccion
internacional do evento. Mais o certo foi que ese Xacobeo 93 no deu lugar en primeira
instancia a unha producién cinematografica destacable (mais al4d dalgiin malgasto au-
téctono como o que supuxo o filme promocional O camino das estrelas, cuxo direc-
tor, o malogrado Chano Pifieiro tivo ao seu dispor 200 mill6ns das antigas pesetas para
unha peza de 34 minutos), pero supuxo o disparo de saida para unha producion que
si se disparara a partir do Xacobeo 99 e cuxo caudal contintia ata hoxe (como mais
abaixo destacamos), que tivo os seus primeiros resultados nun titulo moi vinculado
xa ao audiovisual galego como foi A rosa de pedra (Manuel Palacios, 1999), produci-
da por Canal Plus e Continental, coa participacion da TVG e da sociedade Xacobeo
1999, unha producién cuxa singularidade deriva da mesma concepcién comercial e
tematica baixo as que se concibiu: triatase dun filme desefiado para ser explotado na
vent4 televisiva pero que tamén cofleceu unha exhibicién en salas cinematograficas,
de maneira que non nos estamos a referir a unha TV Movie convencional (como tam-
pouco o foi no seu orzamento e infraestrutura de producion).

A década pecharase no mesmo ano con outra producién que garda non poucos pa-
ralelismos con A rosa de pedra. Referimonos 4 miniserie televisiva (conformada por
tres capitulos de 90 minutos cada un) Camino de Santiago, un proxecto de caracter
internacional impulsado pola cadea Antena 3 que contou coa participacién da produ-
tora alema Cheyenne Films e mais da galega Golden Pro, dirixido polo britanico Ro-
bert Young e interpretado por un heteroxéneo conxunto de actores esparfiois, portu-
gueses, italianos, estadounidenses e alemans. As coincidencias entre ambas, ainda
que xogando a unha escala diferente, resultan rechamantes dende o mesmo concepto
de partida: ofertar un produto audiovisual que aproveitase o tiréon do evento (nunha
das escenas do primeiro capitulo un personaxe fai explicita esa autoconsciencia can-
do di: “Es una buena oportunidad de sacar beneficios del Xacobeo”) ofertando, ase-
made, un achegamento ao tema do Camifio dende unha perspectiva contemporanea.
A férmula para atopar esa orixinalidade tamén foi a mesma: recorrer a un escritor de
alcance mediatico —de maneira que o seu nome constituise en si mesmo un valor
de producion— para bosquexar un argumento que logo desenvolveran guionistas es-
pecializados no medio. Se no caso d’A rosa de pedra tratibase de Manuel Rivas, en
Camino de Santiago foi Arturo Pérez-Reverte.

As ultimas décadas

Despois da mencionada proliferaciéon de pantallas nos anos 90, o novo século vai
cofiecer unha reconfiguracién no nimero de locais quizais inevitable, xa que a rela-
cién pantallas-poboacién non amosaba as proporcions mais axeitadas. De maneira

que se producird o peche dunha serie de salas (o Cine Yago en 2007; as de Area
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Central en 2012; os Compostela, que cofiecen un primeiro peche en 2007 ao que
seguira outro en 2012; e os Valle-Inclan en 2013), que serdan compensadas a finais
de 2012 coas que inaugura a cadea Cinesa no centro comercial As Cancelas e cunha
nova reapertura dos Compostela en 2016. Compre sinalar, por ultimo, a apertura en
marzo de 2015 da Sala Numax, un local —completado cunha libraria na que tamén se
celebran eventos culturais e un pequeno bar— que 4 fin permite desfrutar na cidade
dunha programacién estable de cinema alternativo e independente mais ala da anual
celebracion de Cineuropa, no medio dun tempo no que Internet e as plataformas mu-
daron boa parte dos mecanismos de distribucion e exhibicion.

Polo demais, a entrada no novo século traera un oo
incremento moi evidente do namero de rodaxes, Clive Arrinell en Bellas durm
. s ap . . L 20!
especialmente significativo no que respecta 4 pro- oy &2

ducién cinematografica galega. O primeiro deles
sera a de Bellas durmientes (Eloy Lozano, 2001),
filme valioso e inxustamente esquecido que presen-
ta na pantalla unha moi interesante contraposicién
arquitecténica e atmosférica entre o Santiago his-
térico e o contemporaneo. Tamén Ilegal (Ignacio
Vilar, 2002) vai localizar algunhas das stias escenas
na cidade, pero os exemplos mais sobranceiros van
ser os que daquela preséntase como os dous gran-
des buques-insignia da emerxente industria audio-
visual galega: O lapis do carpinteiro (Antén Rei-
xa, 2002) e, sobre todo, Trece badaladas (Xavier
Villaverde, 2002), na que a cidade histérica devén
nun personaxe mais, 0 mesmo que acontecera na
interesante A noite que deixou de chover (Alfonso
Zarauza, 2008). Tamén visitaran a cidade os equi-
pos d’A promesa (Héctor Carré, 2004), o filme de
xénero fantastico Somne (Isidro Ortiz, 2005; primeiro proxecto da compaiiia galega
Vaca Films), O desenlace (Juan Pinzas, 2005; coa que o director vigués pechaba a
stia estrambotica triloxia Dogma 95) ou a delirante, divertida e premiada —por citar
un exemplo deste formato— Os Crebinsky (Enrique Otero 2008). Continuardn, ase-
made, as rodaxes de filmes espafiois (ben que con participacién galega) como Hotel
Danubio (Antonio Giménez-Rico, 2003) e Romasanta (Paco Plaza, 2004).

Trece badaladas (Xavier Villaverde, 2002)

Complementariamente e como xa adiantabamos mais arriba, a producién vence-
llada ao tema xacobeo que culmina os seus relatos na cidade vai proliferar ata a actua-
lidade presentando, ademais, tres caracteristicas principais: a) Fronte 4 relativamente
escasa cinematografia ficcional de tematica xacobea anterior, a auxe inusitada destes
ultimos anos —de caracter cada vez madis internacional— vai contemplar unha grande
variedade de soportes (cinematografico, dixital) y formatos (cinematografico, televisi-
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vo, serial...); b) As produciéns de caracter historicista de antano deixan paso agora a
moi diversas propostas tematicas e xenéricas; ¢) Na vertente documental, predomina
a captura da experiencia actual apegada ao Camino. Por orde cronoléxica, podemos
citar alguns titulos: para empezar, os documentais Nous irons & Compostelle (Bruno
Tassan, 2003) e Camino de Santiago. El origen (Jorge Algora, 2004); seguiranlles logo
unha serie de producions realizadas con motivo do Xacobeo 2004, tales como a serie
documental Nuestros caminos a Santiago (Pablo Aranegui, 2004) ou o filme britani-
co Tres en el camino (Within the Way
Without, Laurence Boutling, 2004). In-
teresantes resultan os filmes ficcionais
Galatasaray-Dépor (One Day in Euro-
pe, Hannes Stohr, 2005), co seu terceiro
e divertido segmento do peregrino hun-
garo en Santiago, e Peregrinos (Saint
Jacques, la Mecque, Coline Serrrau,
2006), que recupera para a pantalla o
costume medieval da peregrinacién vi-
caria, ainda que o mais popular foi, sen
dubida, The Way (2010), dirixido por Emilio Estévez e protagonizado polo seu pai
Martin Sheen (de ascendencia galega e daquela na crista da popularidade polo seu
personaxe do presidente Bartlet na serie El Ala Oeste de la Casa Blanca [The West
Wing, NBC: 1999-2006, creada por Aaron Sorkin]), un proxecto producido por Filmax
(empresa do galego Julio Fernandez) e patrocinado polo Xacobeo 2010, no que se
permitiu rodar no interior da catedral. Lembremos tamén o documental de creacion
La sinapsis del Codice (Pablo Iglesias, 2010) e a serie televisiva Quart. El hombre
de Roma (2007, 6 capitulos), baseada na obra de Pérez- Reverte La piel del tambor e
emitida por Antena 3, cuxa escasa audiencia impediulle un percorrido mais longo, ou
a pervivencia dunha lina documental de raizame relixiosa como o representado pola
peculiar —por definila dalgunha maneira— Footprints. El camino de tu vida (Juan
Manuel Cotelo, 2016). Para pechar a cuestion, non podemos deixar de sinalar a gran-
de mutacién que, respecto deste tema. supuxeron a irrupcién e desenvolvemento da
revolucion dixital e, por extension, das redes sociais: agora o pregrino pode tamén ser
director ou operador de camara, asi como o produtor, guionista e protagonista da sta
propia historia xacobea, da stia experiencia.

Galatasaray-Dépor (Hannes Stohr, 2005)

Nesta ultima década a cidade vén de converterse, certamente, nun escenario habi-
tual para a rodaxe e gravacién de todo tipo de filmes, series e mesmo spots publicita-
rios, cuxa enumeracién constituiria unha longuisima listaxe de titulos (valla un dato
ainda recente reportado pola Compostela Film Commission: en 2019 materializaron-
se na cidade 32 proxectos de sete nacionalidades diferentes) que se poden consultar
nas bases existentes. En calquera caso, permitimonos lembrar os seguintes a xeito de
cata representativa sobre a localizacion na cidade dunha serie de variantes do actual
audiovisual que podemos determinar: as series televivas, representadas —por pofer-
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mos un par de exemplos— por Piratas: El tesoro perdido de Yarnesz el Sanguinario
(2011) ou Hospital Real (2015); a chegada dun cineasta de prestixio para a filmacién
dalgunhas escenas, caso de Pedro Almodoévar coa premiada La piel que habito (2011);
o escenario, desaloxada toda vision turistica (e co asunto do cinema e turismo refe-
rido 4 cidade poderiamos construir outro texto), dunha pelicula modélica canto a
posibilidade dun cinema galego autoral e asemade rendible como é 18 comidas (Jorge
Coira, 2010); a rodaxe dun cinema de xénero e vocacion comercial (participado pola
industria galega) como La sombra de la ley (Dani de la Torre, 2018) e, finalmente, a
presenza do Novo Cinema Galego a través dun filme como A estacion violenta (Anxos
Fazans, 2017).

7 18 comidas (Jorge Coira, 2010)

Rodax 'ed mbra d¢& 1ol
, ﬁgd ¥ T kf_
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A estacién violenta (Anxos Fazans, 2017)

E ata aqui, polo de agora.
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