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RESUMEN

La zarzuela siempre ha ocupado un lugar especial y sefialado en la vida del cine espa-
flol, desde los inicios de este; curiosamente en la etapa del cine mudo, coincidiendo con el
esplendor del teatro lirico, son diversas las adaptaciones de grandes titulos del género a la
gran pantalla. Pero existe una zarzuela que nace pensada para el cine y no para su represen-
tacion escénica: jBruja, mds que bruja!

Una pelicula creada, dirigida y estrenada en 1977 por uno de nuestros mds polifacéticos
creadores, Fernando Ferndn-Gémez, junto al compositor Carmelo Bernaola y al guionista
Pedro Beltran. Una creacidn artistica que constituye un incuestionable hito cinematografico
y que a través de su estudio aportard importante informacién sobre la evolucién de nuestra
zarzuela en relacién con la historia de nuestro cine musical.

PALABRAS CLAVE: zarzuela; teatro musical; cine musical; Fernando Fernan-Gomez
ABSTRACT

Zarzuela has always occupied a special and important place in the life of Spanish
cinema, since its beginnings; curiously, in the silent film stage, coinciding with the splendor
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of lyrical theater, there are various adaptations of great titles of the genre to the big screen.
But there is a zarzuela that was created for the cinema and not for its stage performance:
jBruja, mds que bruja!

Created and directed in 1977 by one of our most versatile creators, Fernando Fernan-
Gomez, together with the composer Carmelo Bernaola and the screenwriter Pedro Beltrdn,
it is a film that constitutes an unquestionable cinematographic milestone. Through this
article we will obtain important information about the evolution of our zarzuela in relation
to the history of Spanish musical cinema.

KEY WORDS: zarzuela; theatre; musicals; Fernando Fernan-Gémez

El préximo 28 de agosto de 2021 se cumplira el centenario del nacimiento de Fernando
Ferndn-Gémez, queremos sumarnos a esta conmemoracion recuperando una de sus peli-
culas més queridas por el autor y menos conocidas e investigadas: ;Bruja, mds que bruja!
Esta pelicula estrenada en 1977 es una zarzuela que nace para el cine en vez de hacerlo para
el teatro, como venia siendo el camino habitual de la creacion lirica, y que aporta con su es-
treno, nuevas caracteristicas formales, claves para la evolucién del teatro y del cine musical
espafiol. La recuperacién de ;Bruja, mds que bruja! amplia y mejora nuestros conocimien-
tos sobre la historia de nuestro cine y de nuestro teatro lirico.

1. ZARZUELA Y CINE, UN CAMINO DE IDA Y VUELTA

El cine y los autores de zarzuela siempre han mantenido una estrecha relacién desde
los inicios del cinematégrafo en Espafia, es este un periodo histérico que goza ya de una ex-
tensa y buena bibliografia (ARCE, 1996). No deja de resultar curioso que «uno de los fend-
menos mas peculiares del cine espafiol de los afios veinte fue la proliferacion de zarzuelas
mudas. [...] las peliculas basadas en zarzuelas se disefiaron teniendo en cuenta su acompa-
flamiento musical.» (BERRIATUA, 2002: 211-213), asi se producen éxitos como el estreno
de Frivolinas, pelicula dirigida por Arturo Carballo en 1926, pero antes encontramos ni-
tratos como La Dolores (1908) de Enrique Jiménez y Fructuoso Gelabert (ROMERO, 1991:
6), y titulos sobre otras zarzuelas célebres como Carceleras (1922), Rosario, la cortijera
(1923), Curro Vargas (1923) y El pobre Valbuena (1926) dirigidas por José Buchs, Alma
de Dios (1923) de Manuel Noriega, La bejarana (1925) de Eusebio Ferndndez Ardavin, La
revoltosa (1924) y Gigantes y cabezudos (1925) de Florian Rey, Moros y cristianos (1926)
dirigida por su propio autor, Maximiliano Thous.

Estos titulos citados, entre otros muchos cuyas imdgenes no se conservan (MARTINEZ
Y AMOR, 1991: 10-44), nos dan idea de la estrecha relacion existente entre zarzuela y cine,
desde el comienzo de este. Después, con la incorporacion del elemento sonoro, los primeros
titulos de este nuevo formato de cine se relacionan de nuevo, directamente, con los gran-
des éxitos de la zarzuela, en concreto con titulos que hoy se consideran del repertorio, tales
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como los éxitos histéricos de La verbena de la Paloma (1935) dirigida por Benito Perojo'
o La reina mora (1936) dirigida por Eusebio Fernandez Ardavin, siendo estos los ejemplos
mas significativos, tanto por su calidad artistica como por su recepcion en el piblico. Exis-
ten otras excepciones, como el curioso caso de Carceleras® (1932) dirigida por José Buchs,
tanto como pelicula muda, ya citada, como sonora, que fueron grandes éxitos en su mo-
mento pero no se han mantenido en el repertorio actual del teatro lirico.

La historia del cine musical espafiol va mucho mas alla de la adaptacién de zarzuelas,
incorporando titulos de peliculas que no tuvieron relacién directa con la zarzuela, aunque
fueran variantes de esta, como ocurre con el cine folcldrico y las obras basadas en el teatro
de Antonio Quintero y de Rafael de Ledn, donde el flamenco y la copla encontraron su me-
jor ambito de desarrollo. Esta evolucién de la cancidn espaiiola llevard en el cine a ejem-
plos posteriores tan sublimes como La Lola se va a los puertos (1947) dirigida por Juan de
Ordufia y Duende y misterio del flamenco (1952) dirigida por Edgar Neville.

La pelicula sobre la que vamos a centrar nuestra investigacion, ;Bruja, mds que bruja!,
se encuadra en los pardmetros del género grande de la zarzuela, frente a las caracteristicas
del género chico y del sainete. De hecho, el género chico y en especial Carlos Arniches, van
a lanzar una poderosa y alargada sombra en el cine; van a ser las coordenadas morfolégicas
del género chico, mas que las propias del grande, las que desde Segundo de Chomén hasta
Pedro Almoddvar, pasando por Bufuel®, Neville, Berlanga, Ferreri, Forqué, Bardem y Alex
de la Iglesia, impregnardn los mejores titulos de la filmografia espafiola (Rios CARRATALA,
2002: 247-261). Es aqui indiscutible la importancia de un guionista como Rafael Azcona?,
cuyos guiones cinematograficos hubieran sido interesantisimas obras de teatro que podrian
haber servido como base para zarzuelas, y que los compositores del momento hubieran po-
dido componer musica para las situaciones escénicas por €l ideadas. Habria sido este un in-
teresante camino para la evolucion y renovacién de la zarzuela, ya que estariamos ante un
escritor de zarzuela en potencia.

Tal y como hemos apuntado anteriormente, ;Bruja, mds que bruja!, se encuadra en
las caracteristicas formales del género grande. Literariamente la zarzuela grande parte de
los géneros dramaticos vigentes en el teatro romantico y postromantico «puesto que los li-
bretistas eran los mismos dramaturgos que estrenaban las obras de teatro no lirico» (EspiN
TEMPLADO, 1996: 57) y queda definida y delimitada como sigue:

Es una zarzuela en tres actos, con la misma extension de una opera italiana, pero definible
por otros elementos estructurales: presencia de un preludio en vez de obertura; importancia de
los coros; uso de unos quince niimeros poliseccionales de miisica, cada uno de ellos con varias
partes en las que cambian el tiempo, ritmo y a veces la tonalidad; uso de frecuentes concertan-

! José Buchs estrené antes una versién muda de La verbena de la Paloma (1921).

2 Las carceleras, drama lirico en un acto y tres cuadros de Ricardo Rodriguez Flores, musica de Vicente
Peydr6 Diez. Teatro de la Princesa de Valencia, 1 de febrero de 1901. Su éxito fue tal que en 1907 se estrené una
continuacion de la trama argumental con los mismos autores: Rejas y votos.

3 Sin ir més lejos, Luis Bufiuel llevé a cabo dos peliculas sobre la zarzuela de Carlos Arniches, con misica de
Jacinto Guerrero, Don Quintin el amargao; una realizada en Espafia y otra en su exilio mexicano.

* Entre sus célebres guiones destacamos El pisito, Pldcido, Belle Epoque o La nifia de sus ojos.
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tes que tienen presencia casi obligada en los comienzos y finales de los actos; empleo del virtuo-
sismo vocal en los niimeros mds importantes, la utilizacion de niimeros de conjunto, sobre todo
tercetos y diios, siempre entre voces de distinto registro; abundante niimero de personajes; claro
predominio del texto cantado sobre el hablado,; temas de cardcter historico espaiiol, pero tam-
bién europeo influido por los dramaturgos franceses y en general con historias complicadas.
(Casares, 2006: 964).

Estas caracteristicas propias de la zarzuela grande estuvieron presentes ya desde la pri-
mera pelicula espafiola sonora, La cancion del dia® (1929), dado que el compositor de esta
primera pelicula es el maestro Jacinto Guerrero (ARAEZ SANTIAGO, 2019: 74), quien mas
tarde llegard incluso a componer la partitura de Garbancito de La Mancha (1945), primer
largometraje espafiol de animacién®. Otro compositor vinculado a estos primeros pasos del
cine en nuestro pafs fue Francisco Alonso, que escribié la banda sonora, sobre argumento
de los hermanos Alvarez Quintero, para Agua en el suelo (1934) dirigida por Eusebio Fer-
nandez Ardavin; partitura de la que utilizaria una parte bastante importante para su poste-
rior zarzuela grande, La zapaterita, estrenada en el teatro Calderén de Madrid en 1941.

Sin lugar a dudas, debemos al maestro Francisco Alonso una partitura que se encuentra
entre las peliculas musicales mds importante que se estrenaron antes de la Guerra Civil: El
bailarin y el trabajador (1936) dirigida por Luis Marquina’. Una brillante muestra de cémo
los musicales del cine americano habian calado en nuestros creadores; para la pelicula en
cuestion el maestro Alonso escribe una musica que huye del folclorismo imperante y que
deja ndmeros musicales que aun siguen vivos en la memoria colectiva como «La marcha de
las galletas» (ALONSO GONZALEZ, 2014: 473-474). La llegada de la Guerra Civil provocé
que el éxito de El bailarin y el trabajador no tuviera continuacién en propuestas similares®.
Resulta curioso comprobar que en estos momentos la zarzuela también llamara la atencién
a realizadores extranjeros, como el francés Jean Gremillon que rodé La Dolorosa (1934)
o Hans Behrendt que, en el mismo afio, llevé al celuloide, de manera espectacular, Dofia
Francisquita. De las 109 producciones cinematogréficas que se ruedan, desde 1932 hasta
1936, mas de veinte titulos son peliculas musicales, convirtiéndose en el segundo género
mas filmado después de la comedia (GUBERN, 1977: 97). Sin olvidar que, por cierto, la pri-
mera mujer directora de cine, Rosario Pi, eligi6 llevar a la pantalla El gato montés® en 1935.

3> Pelicula escrita por Pedro Mufioz Seca y Pedro Pérez Fernandez, con musica de Jacinto Guerrero, dirigida

por Samuelson y que se rueda en los estudios britdnicos B.I.P. de Elstree y en algunos exteriores de Madrid.

® No es de extrafiar que se le encargue al maestro Guerrero la banda sonora de una pelicula para nifios, pues
en dos ocasiones pone musica a dos cuentos para el teatro Coliseum, con texto de Carlos Saldafia, Alady: El mago
Cosquillas (1941) y El mago y la bruja (1942).

7 Pelicula basada en la humorada en tres actos, Nadie sabe lo que quiere o El bailarin y el trabajador, escrita
por Jacinto Benavente en 1925.

8 A excepcion de peliculas como Los cuatro robinsones (1939), esta vez con texto de Pedro Muiioz Seca y
Enrique Garcia Alvarez, y miisica de Daniel Montorio, y dirigida por Eduardo G. Maroto.

° Denominada 6pera, con texto y miusica de Manuel Penella, estrenada en 1916 en el teatro Principal de
Valencia.
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Ya en plena dictadura'® se producen los grandes éxitos del género folcldrico o de can-

cién espafiola, con figuras como Estrellita Castro, Angelillo, Miguel de Molina o Imperio
Argentina, quien interpreta varias peliculas con clara influencia del mundo de la zarzuela
grande, tales como: La cancion de Aixa (1939) dirigida por Floridn Rey con guion de Ma-
nuel de Géngora y musica de Federico Moreno Torroba, Goyescas (1942) sobre 6pera de
Fernando Periquet y Enrique Granados, dirigida por Benito Perojo; y Bambii'! (1945) con
guion de Joaquin Goyanes y dirigida por José Luis Sdenz de Heredia.

En el cine, se lleva a cabo, como en los escenarios, la evolucion de la zarzuela grande,
al amparo de los nuevos ritmos musicales y de textos similares a la opereta, tal y como es-
taba ocurriendo en el cine musical americano, cuya influencia es clara. De todo ello nos en-
contramos con algunos magnificos ejemplos como Rdpteme usted (1940) de Julio Fleisch-
ner con musica de Fernando Moraleda, Una chica de opereta (1943) de Ramén Quadreny
con musica de José Ruiz de Azagra, Ultimo dia’ (1952) de Antonio Romdn con musica
de Juan Quintero, o El difunto es un vivo (1955) de Juan Lladé con musica de José Casas
Auggé. Pero la influencia de la zarzuela grande en el cine, y a la inversa, se produce por la
incorporacién de numerosos compositores liricos a la creacidn de banda sonora para pelicu-
las; donde, aparte de Jacinto Guerrero, Francisco Alonso, Jests Guridi, Pablo Sorozabal o
Federico Moreno Torroba, tendran especial dedicacién a esta labor tres nombres fundamen-
tales: Manuel Parada, Juan Quintero y Jests Garcia Leoz. Es tanta su produccién y calidad
que uno de los mejores especialistas en la materia ha llegado a decir:

No es muy arriesgado afirmar que lo mejor del cine espaiiol de los afios cuarenta es su mi-
sica. El cine de la posguerra estuvo mediatizado por la situacion politica derivada de la con-
tienda civil; las posibilidades para crear un cine de calidad fueron mermadas por la debilidad
de la industria, las restricciones de la censura para la exhibicion del cine extranjero o la elec-
cion de temas y guiones, que reflejan los principios y los intereses doctrinarios del régimen fran-
quista. Sin embargo, la misica cinematogrdfica espaiiola de aquellos aiios, inmersa en los dra-
mas historicos de carton piedra o las comedias de «teléfonos blancos» que poco tenian que ver
con la realidad social espaiiola, evidencia la maestria de nuestros compositores y manifiesta un
nivel equiparable al de Francia, Italia o Estados Unidos. (Arce, 1997: 6).

Los compositores de zarzuela buscan refugio y salida a sus aspiraciones en la musica
para peliculas que no son puramente musicales, sobre todo a partir de la segunda mitad de
los afios cincuenta, dado que es una época marcada por la pérdida de calidad en lo escénico
(LoPEZ GONZALEZ, 2009: 240). Llegando a confesar el compositor Juan Quintero lo si-
guiente:

10 «Franco tenfa escasas preocupaciones intelectuales y permanecié bastante ajeno al mundo de la cultura

(con excepcion del cine)» (ALONSO GONZALEZ, 2014: 485). Por eso nos resulta triste y paradéjico que la zarzuela
adquiriera posteriormente la fama de franquista, cuando resulta evidente que, en muy pocos momentos, de los
cuarenta afios de dictadura, goz6 de la simpatia o asistencia del dictador.

" Para esta pelicula se escribieron bellisimas canciones de Moises Simons y musica de Ernesto Halffter
(TRIANA, 2000).

2 Interpretada por Pilar Lorengar arroja, ademds, informacién sobre la vida de una compaiifa lirica durante
los afios cuarenta y cincuenta del siglo xX.
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El teatro lirico ha ido perdiendo interés, y el cine es un nuevo horizonte para el composi-
tor. Cierto que en este campo la labor musical es oscura y dificil. Pero a la vez representa una
tranquilidad econdmica. La miisica no es esencial en una pelicula: miisica «de fondo» se dice, y
asi es. Y quizd el puiblico no se da mucha cuenta de que en una pelicula hay miisica; pero si esta
falta, la echa de menos. La miisica sitiia, ayuda a comprender. Contribuye a crear el clima nece-
sario. (Montero Alonso, 1965: 9).

Al mismo tiempo ya habia empezado la influencia contraria, el camino de vuelta: la in-
fluencia en la zarzuela del cine musical, bien como argumento, como inspiracién o como
adaptacién para la escena de peliculas de éxito. Las referencias al cine en las zarzuelas
grandes, estrenadas en estos mismos afos, arroja una informacién inmensa y exige una in-
vestigacién en exclusiva.

A modo de ejemplo citaremos que la obra pdstuma del maestro Alonso, estd inspirada
por el cine, en este caso, el cine negro y de espionaje, tan en boga en los afios en que se pro-
duce el estreno de Un pitillo y mi mujer, humorada en dos actos de Carlos Fernandez Mon-
tero (Carlos Llopis), con musica de Francisco Alonso y Daniel Montorio (Marquerie, 21
de mayo de 1948); también como argumento, aparece el mundo del cine en La estrella de
Egipto, gran éxito de Celia Gdmez denominado genéricamente como «technicolor en dos
jornadas» escrito por Adridn Ortega, con musica de Fernando Moraleda y estrenada en el
teatro Alcdzar de Madrid el 17 de septiembre de 1947 (FEMEN{A, 1997: 325). La propia de-
nominacién genérica de la obra: technicolor, es un homenaje implicito y un guifio al mundo
del cine y al publico, que en esos afios asistia al estreno de las peliculas que incorporaban la
mencionada técnica fotografica.

Y, como tltimo ejemplo, afiadir que el gran €xito del cine musical de estos afios, El iil-
timo cuplé (1957) dirigida por Juan de Orduifia, provocard el estreno teatral de El pleito de
«El ultimo cuplé», comedia con ilustraciones musicales, segtin la pelicula de Antonio Mas
Guindal y Jests Marfa de Arozamena, con arreglos musicales de Fernando Moraleda, estre-
nada en el teatro Goya de Madrid el 1 de junio de 1958.

Posteriormente, en el cine musical espafiol, aparecerdn titulos como Diferente (1961)
dirigida por Luis Maria Delgado, Un, dos, tres, al escondite inglés (1969) dirigida por Ivian
Zulueta y Topical Spanish (1970) dirigida por Ramén Masats; tres peliculas cuya influencia
en los creadores de teatro musical serd decisiva, sobre todo a través de los grupos de teatro
independiente surgidos en torno a los afios sesenta (FERNANDEZ TORRES, 1987: 111-115),
cuya sombra artistica atin esta presente en la creacion escénica actual.

Un camino de ida y vuelta, de confluencias naturales con unos pardmetros creativos, de
los que Fernando Ferndn-Gémez es conocedor y contempordneo. En este ambito artistico
Ferndan-Gomez decide crear una zarzuela grande para el cine. De esta manera el llamado
séptimo arte va a agradecer a la zarzuela el préstamo inicial de sus caracteristicas formales
y de sus profesionales. Un mundo, el de la zarzuela, que el cine aprovechd en su recorrido y
que tantos beneficios artisticos le habia generado.
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Este transito entre cine, musica y teatro desemboca, de la mano de Fernando Fer-
nan-Gomez y Carmelo Bernaola, en una pelicula que manifiesta en la pantalla un implicito
homenaje a la zarzuela y su estética.

2. UNA ZARZUELA PARA EL CINE: ;BRUJA, MAS QUE BRUJA!

Todo nace en la cabeza de un genio amante y buen conocedor de la zarzuela: Fernando
Ferndn-Gémez", quien ya habia dirigido El extraiio viaje (1964) sobre guion de Manuel
Ruiz Castillo y Pedro Beltran, con musica de Cristébal Halffter, donde la zarzuela ocupa un
lugar destacado. El conocimiento sobre el género lirico del director y de su colaborador y
amigo Pedro Beltran' los lleva a concebir una zarzuela para el cine, encargando la partitura
a Carmelo Bernaola's. Todo un acierto, dada la inspiracién musical existente en la vena me-
l6dica y fluida del compositor. Una vez ideado el proyecto el propio Fernan-Gémez escribe
la siguiente nota en busca de un posible productor:

No se trata de engarfiar a nadie. Esta pelicula no quedard muy bien hecha; no resaltard por
su perfeccion formal, por sus valores pldsticos. Se advertirdn en ella ciertos descuidos y el con-
junto de la obra serd un tanto deslavazado. Se busca algo totalmente distinto a un musical ame-
ricano, inglés o francés.

El propdsito de arranque es imitar ese extraiio género teatral espaiiol denominado «zar-
zuela», no en sus versiones actuales realizadas por expertos directores y con generosos presu-
puestos que posibilitan el «gran espectdculo», sino en su estilo tradicional: orquesta numerosa,
cantantes con perfecta escuela musical, voces potentes y bien impostadas; lo demds relegado a
segundo término.

Se advertird claramente la ruptura, el desequilibrio antiestético entre los niimeros musica-
les y el resto de la accion. Se tenderd en eleccion de actores y lugares, en puesta en escena, ha-
cia un desagradable realismo. Los comparsas, los coros, los bailarines (?) no serdn muy exper-
tos ni manifestardn nunca un gran entusiasmo por su oficio. Se pretende conseguir algo, como
Espaiia, escaso en los medios y desmesurado en los gastos. (FERNAN-GOMEZ, 2016).

13 Nace en Lima, Perd, en 1921 y muere en Madrid en 2007. Polifacético intelectual dedicado al cine, a la
television y al teatro, como autor, intérprete y director. Ha escrito también novela, poesia, ensayo, memorias... y
tiene varios premios entre los que destaca el Premio Principe de Asturias de las Artes y el Premio Lope de Vega
por la obra Las bicicletas son para el verano. Fue miembro de la Real Academia Espafiola.

14 Pedro Beltrdn es un personaje del cine madrilefio indispensable para conocer las grandes peliculas de
Fernan-Gémez o los guiones de Rafael Azcona.

!5 Nace en Vizcaya en 1929 y muere en Madrid en 2002. Se especializé en misica de encargo y su catdlogo
es amplio en la produccion radiofénica, televisiva, cinematografica y para teatro. A partir de 1964 obtiene el éxito
con comedias musicales donde el texto prima: La feria de come y calla de Alfredo Maiias, estrenada en el teatro
Marfa Guerrero en 1964, ;Quién quiere una copla del Arcipreste de Hita? de José Martin Recuerda en el teatro
Espafiol en 1965, El cocherito leré de Angel Ferndndez Montesinos y Ricardo Lépez de Aranda en el teatro Maria
Guerrero en 1966, Homenaje a Juan del Enzina de Antonio Gala en el Corral de Comedias de Almagro en 1967 y
Platero y yo de José Hierro en el teatro Maria Guerrero en 1972.
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Tras esta declaracion de intenciones se estrena en 1977 una pelicula que satiriza la «Es-
pafia negra» que subyace en las zarzuelas de ambiente rural, conocidas como «de alpar-
gata» y que habian dado magnificos frutos en el repertorio, incluso con aparicién de lo so-
brenatural en sus argumentos, nos referimos a zarzuelas grandes como La bruja de Miguel
Ramos Carrién y Ruperto Chapi, La del soto del parral de Anselmo Carrefio, Luis Fernan-
dez de Sevilla, Reveriano Soutullo y Juan Vert, El caserio de Federico Romero, Guillermo
Fernandez-Shaw y Jesus Guridi o La rosa del azafrdn de Federico Romero, Guillermo Fer-
nandez-Shaw y Jacinto Guerrero.

Detras del proyecto se concibe una parodia de este tipo de obras, una parodia de una
zarzuela rural; para empezar el pueblo elegido para el rodaje, cuyo nombre no aparece en
los créditos, no retine ninguna de las caracteristicas que se les supone a los idilicos para-
jes de las zarzuelas citadas y de otras como Maruxa, con una Galicia de clara inspiracién
en la Arcadia, o La tabernera del puerto, sobre una Cantabria reinventada como «Canta-
breda». No deja de entreverse un aire cervantino en la eleccién del lugar, asi como de ins-
pirarse en el uso de la parodia que sobre drama romantico habia escrito Pedro Mufioz Seca:
La venganza de don Mendo, llevada al cine por el propio Fernan-Gémez en 1961. Luego, la
intencién de los autores no es Unicamente crear una zarzuela grande desarrollada en el 4m-
bito rural que en esos afios setenta, ya podiamos denominar como «la Espafia vaciada», sino
recuperar el estilo de la parodia, nacida al amparo de los bufos y alimentada en el género
chico (EspiN TEMPLADO, 2009). Tampoco olvidan nuestros creadores la influencia de Va-
lle-Inclan y el esperpento, que precisamente habia tenido su origen en el género chico y en
la parodia, tal y como supo avanzar la investigacion filolégica (ZAMORA VICENTE, 1969).

En estos parametros hay que entender el esperpéntico argumento'®. Al guion de la pe-
licula, escrito por Perico Beltran y Fernando Ferndn-Gémez, se le suman catorce niimeros
musicales en total y estdn integrados todos en la accién. Un proyecto de esta envergadura
necesita en su proceso creativo, antes de llegar al compositor, de unas venas poéticas pre-
claras, no olvidemos que la versificacion de los cantables en zarzuela es una de las partes
mads importantes del proceso creativo, lo que en el teatro musical anglosajén se denominan
lyrics; esta notable funcion suele recaer en algiin poeta, tanto Fernando como Pedro Bel-
tran, eran famosos por su ingenio rapido y en el caso de Fernan-Gémez ya habia publicado
en 1954 un libro de poemas titulado Roma por algo, y posteriormente, en 2002, publicard
otro: El canto es vuelo.

Los dos autores aportan en sus cantables informacién al discurso, lo que hace avanzar
el argumento, y asi consiguen que las escenas habladas estén integradas en proporcion di-
recta con la musica. Todo ello nos reafirma en el conocimiento que los autores tienen del
género de la zarzuela grande y que con esta obra conciben una especie de parodia-home-
naje, no solamente a la zarzuela sino también al mundo del teatro, con el que tan estrecha-
mente vinculado se sentia Fernando Fernan-Gémez. Desde este prisma analizaremos pos-

1 Gira en torno a la desavenencia amorosa de Mariana y de Juan, sobrino del cacique don Justino. Este,
aprovechando que su sobrino tiene que hacer el servicio militar, se casa con Mariana, y al volver Juan, y conocer
la boda de Mariana y de su tio, acude a la curandera tia Larga para que le ayude a llevar a cabo su venganza.
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teriormente los guifios al mundo del teatro como la aparicién de carteles moralizantes o el
repetir una romanza a peticién del publico; sin ir mas lejos los espacios utilizados son siem-
pre los mismos, con un sentido teatral obvio, como si fueran decorados fijos. Asi, la accién
se desarrolla inicamente en el campo, en la plaza del pueblo, en el interior de la Iglesia, en
la casa de tia Larga y en la casa de tio Justino. Un tnico y singular espacio nos llamara la
atencion, la aparicién de un balneario, como veremos en su momento, con un sentido eré-
tico préximo a la opereta. La pelicula tiene otros momentos de claro manifiesto erdtico, en
un momento en que la Junta de la Censura estaba a punto de desaparecer y en el que ya se
habian producido los primeros desnudos en el cine espafiol; luego la pelicula no tuvo que
superar las puntualizaciones y prohibiciones habituales de la censura franquista, tal y como
declara su productor ejecutivo, Juan José Daza, en el coloquio incluido en los extras de la
grabacion en Blu-ray de la pelicula (FERNAN-GOMEZ, 2016).

Para la filmacién de esta historia, se cuenta con uno de los repartos mas excelentes del
cine espafiol, donde actores como Mary Santpere, Estela Delgado, José Ruiz Lifante, Fran-
cisco Algora, Carmen Martinez Sierra, Fernando Sanchez Polack, José Luis Barcel, Pedro
Beltran, Manuel Ayuso, Enrique Soto, Emma Cohen o el propio Fernando Fernan-Gémez,
son doblados en la parte cantada por voces habituales del género lirico en los afios se-
tenta, tales como Paloma Pérez fﬁigo, José Durdn, Alfonso Echevarria, Luis Alvarez, Rosa
Alonso, Vicente Martin, Evelia Marcote y Santiago de la Cruz. Asi Fernan-Gémez nutre su
creacion con los efectivos artisticos que tiene la zarzuela grande durante los afios setenta, a
fin de «rodar una pelicula como el neorrealismo italiano, pero en la que la gente cantara de
manera tan lirica y ridicula como en la zarzuela. Un musical absolutamente contrario a los
norteamericanos» (FERNAN-GOMEZ, 2016).

Técnicamente la produccién de la pelicula, llevada a cabo por Laro Films (Juan José
Daza) y encomendada a Gabriel Iglesias, cuenta con montaje de Rosa Salgado, fotografia
de Polo Villasefior, vestuario de Javier Artifiano, decorados de Luis Vazquez y maquillaje
de Pedro Camacho. Su duracién es de 92 minutos, estd rodada en color, 35 mm y sonido
monofénico, y su copia original se encuentra en el ICEC de la Generalitat de Catalunya con
nimero de expediente 188.650 (FERNAN-GOMEZ, 2016).

3. ;BRUJA, MAS QUE BRUJA!: DESARROLLO Y ANALISIS

A continuacién, siguiendo el orden musical de la pelicula vamos a incorporar después
de cada nimero musical el argumento y andlisis de las distintas escenas:

Niimero 1. Preludio. Coincide con los créditos de la pelicula.

En primer lugar, antes de empezar la musica, aparece un cartel que advierte al especta-
dor, al uso de las ensefianzas moralizantes del teatro, pero en un sentido inverso: «Desea-
mos advertir al respetable puiblico que no es intencién de los poetas creadores de la presente
historia recomendar a los espectadores que imiten la conducta de los personajes que en ella
intervienen». El preludio musical es la forma habitual con que se introduce toda zarzuela
grande, al uso de la obertura en la 6pera; aunque goza de magnificos ejemplos también en
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el género chico, como es el caso de titulos tan conocidos como La verbena de la Paloma
o La revoltosa. El preludio suele anticipar los motivos musicales que se desarrollardn a lo
largo de la obra y transmiten la predisposicién animica del espectador ante lo que sucede
posteriormente.

Niimero 2. Diio de Juan y Mariana.
Escena de la boda de Mariana y tio Justino.

Juan (Francisco Algora) marcha al servicio militar, incorpordndose a la quinta del cin-
cuenta, lo que nos sitda cronoldégicamente. Antes de partir se despide de su novia, Mariana
(Emma Cohen), y ella le recuerda que: «Y sabiendo que te espero / la mili es un paraiso».
Tras un fundido en negro aparece Mariana saliendo de la Iglesia del brazo de tio Justino
(Fernando Fernan-Gomez), sonando la «marcha nupcial» incluida en la 6pera Lohengrin de
Richard Wagner, interpretada a cargo de una banda popular compuesta por flauta y tambo-
ril; todo ello, desde el humor, nos sitiia en un ambito rural desolador.

Niimero 3. Coro y vuelta de Juan.
Escena de tio Justino, Zacarias, Mariana, Rufa y Juan.

La vuelta de Juan al pueblo tiene su correspondencia con la famosa salida de Juan, «Mi
aldea» de Los Gavilanes de Ramos Martin y Jacinto Guerrero, coincidente unicamente en
el nombre del protagonista y en la situacién de vuelta al ambito rural, pero no en el argu-
mento. Juan esta feliz de volver «Con el orgullo en el pecho», tal y como canta mientras
el coro de aldeanos bosteza sin parar. Llega a casa de su tio Justino y este le informa de su
boda con Mariana.

Niimero 4. Romanza de Mariana.
Escena de tio Justino, Juan, Mariana y Rufa.
Escena de tio Justino y tia Larga (la bruja).
Escena de Rufa, Mariana y Juan. Después llega el tio Justino.

Mariana, acompafiada de su madre (Carmen Martinez Sierra), entona una plegaria pi-
diendo consuelo a la Virgen, a su alrededor las gallinas cacarean a tal tono que no dejan es-
cuchar la romanza. Mariana se enfrenta finalmente a la llegada de Juan y le da tratamiento
de sobrino mientras el ama Rufa (Estela Delgado) presiente que allf se van a verter «lagri-
mas de sangre», el personaje del ama nos recuerda a las amas que tanto Benavente como
Lorca utilizan en sus dramas rurales, personaje que anticipa con sus comentarios el con-
flicto dramatico. Juan declara que se quiere ir a la ciudad, pero tio Justino insiste en que se
quede con ellos.

Mariana, como la Yerma lorquiana, no se queda embarazada de Justino, y su madre le
aconseja que acuda con su marido al Balneario de San Ramoén Nonato, cuyas aguas le po-
drian provocar el embarazo. Tio Justino, consciente de esta situacion acude cada noche a
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visitar a la tia Larga (Mary Santpere'”), una bruja o curandera de tintes celestinescos que
le prepara un brebaje de resultados indtiles. En la casa, durante la ausencia de tio Justino,
se mastica la tensioén sexual no resuelta entre Juan y Mariana. Rufa lo advierte en Juan y le
dice: «Con la sangre que te estalla en la hombria». Mientras en el patio un par de burros no
dejan de rebuznar, clara referencia parddica al uso de los caballos, tal y como era habitual
en el drama rural'®. Rufa les encierra en el establo: «Aqui no se aparea nadie sin estar de-
lante el amo», pero finalmente los animales escapan, al igual que Mariana y Juan que yacen
entre unos sacos de harina. Cuando llega el tio Justino encierra los burros.

La poca efectividad del brebaje preparado por tia Larga convence a Justino de ir con
Mariana a tomar las aguas, antes de marchar percibe que su sobrino y su mujer estian des-
pistados, como pensando en otra cosa, y Rufa sentencia: «Malos vientos se barruntan».

Niimero 5. Coro de baiiistas en el Balneario de San Ramon.
Escena de Juan y tia Larga.
Escena de Mariana, Rufa, tio Justino y Juan.
Escena de tia Larga, Mariana y después Juan.

El nimero musical del balneario tiene una finalidad méds préxima a la parodia de una
opereta que a la parodia de drama o zarzuela rural. La opereta, en nuestro pais, ha conser-
vado claras reminiscencias francesas y vienesas, paises donde obtuvo sus principales €xitos,
pero se ha canalizado casi siempre a través de la poética de la zarzuela grande, asi se han
producido titulos tan memorables como La generala de Perrin, Palacios y Amadeo Vives o
La monteria de Ramos Martin y Jacinto Guerrero. Sin embargo, aparte de una clara visién
erdtica, la verdadera parodia estd en la alusion al cardcter religioso del lugar, dado que pre-
cisamente San Ramon es patrono de los partos. Y el uso de un nimero musical, incrustado,
casi sin relacion con el resto de la pelicula, provoca una inflexion en el espectador, que ya
ha asistido a varias escenas anteriores sin musica. El niimero contiene un estribillo al uso de
los niimeros coémicos de conjunto de las zarzuelas grandes'’: «Chapuzoén, chapuzoén / a re-
zarle a San Ramon / debéis ir sin dilacion».

Juan, mientras, ha visitado a la bruja para conocer su futuro, y alli se concierta el en-
cuentro con Mariana, bajo la complicidad de tia Larga. Juan acude después de que tia Larga
aplique un ungiiento sobre el pecho desnudo de Mariana, mientras recita: «Que te venga
mayo / que se vaya enero / arriba y abajo / a la campanita / le falta el badajo».

Niimero 6. Diio de Mariana y Juan. «Suefio de amor».
Escena de tio Justino y Juan.
Escena de tio Justino y Mariana.
Escena de tio Justino y tia Larga.
Escena de Rufa, Mariana 'y Juan.

17" Mary Santpere provenia de una saga familiar dedicada al teatro musical y a la zarzuela en el Paralelo
cataldn.

18 Como en La malquerida de Jacinto Benavente o en La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca.

19 Nos hace recordar el nimero de la consulta de solteras al curandero en La del Soto del Parral.

EPOS, XXXVI (2020) pdgs. 91-108



102 MANUEL LAGOS GISMERO

Escena de tia Larga, Mariana y Juan.
Escena de Rufa y tio Justino, después Mariana y Juan.

Aunque la pelicula no tiene una interrupciéon que marque dos actos, como si ocurriria
en un teatro, es evidente que después del diio «Suefio de amor», donde se constata el con-
flicto, terminaria el acto I de cualquier zarzuela grande. De hecho, tras este sexto nimero
musical, se suceden como en el teatro lirico, un mayor nimero de escenas habladas antes de
dar paso al siguiente nimero musical. A través de estas escenas conocemos que Mariana ha
quedado embarazada de Juan, pero tio Justino cree que el hijo es suyo; tia Larga aconseja a
Mariana y a Juan que envenenen a tio Justino, antes de que nazca el nifio y les proporciona
un queso hechizado. Tio Justino cae gravemente enfermo.

Niimero 7. Romanza de Juan y coro. Bis.
Escena de Rufa, tio Justino, Mariana, Juan, el médico y el cura.
Escena de Mariana y Juan.
Suenio de Mariana.

Juan va a buscar al médico y al cura creyendo que su tio va a morirse y entona la ro-
manza «jQué alegria, qué alegria! / al saber que mi tio se morfa.» Durante la romanza
vuelve a aparecer el cartel moralizante, Juan suefia con la ciudad y la industria. Y el coro,
préximo al humor del absurdo, responde con nombres de capitales de provincia, poniendo
musica a la guia del ferrocarril como habian practicado ya, nuestros comedidgrafos del ab-
surdo®. Unos aplausos en off provocan un bis de la romanza, algo puramente teatral, cos-
tumbre que ya no ocurre en la actualidad pero que era frecuente en las compafias de zar-
zuela, cuando las romanzas eran brillantemente ejecutadas, estamos ante el uso de un nuevo
elemento meta-teatral.

Finalmente, el queso no ha logrado su objetivo y Mariana suefia con el bautizo del
nifio, un nifio que tiene la cara de Juan; en el suefio se incluye una parodia de separacién
eclesidstica, un sacerdote separa al matrimonio de Mariana y Justino, matando a latigazos a
uno de ellos, aqui la referencia entronca claramente con el anticlericalismo del cine de Luis
Bufuel. Mariana despierta sobresaltada.

Nimero 8. Cuarteto: Rufa, Mariana, tio Justino y Juan.
Escena de tia Larga, Mariana y Juan.
Escena de tio Justino y gaianes.
Escena de la comida.
Escena de tia Larga, Mariana y Juan. Hechizo del hacha.
Escena de tio Justino, Mariana y Juan. Homicidio.

El cuarteto de los protagonistas, «Hombres fieras», pone de manifiesto la tensién que
se estd viviendo en el hogar rural, es habitual en las zarzuelas grandes este tipo de nlimero

% Tanto en Eloisa estd debajo de un almendro de Jardiel Poncela como en las Memorias de Miguel Mihura,
se hacen referencia a los listados de estaciones y pedanias de trenes de la época.
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musical donde cada uno expresa su sentimiento y el conflicto que se ha generado. Cons-
cientes de este conflicto, Juan y Mariana vuelven a pedir ayuda a la bruja, y consiguen otro
veneno para la comida, ahora el veneno resulta ser un afrodisiaco. Nuevamente las equivo-
caciones de la bruja redundan en desequilibrar, a través del sexo, la paz del hogar, logrando
soliviantar a la propia Rufa, que habiendo ingerido el bebedizo en el gazpacho?', debe cal-
marse con el uso de su cilicio. Dado que estos bebedizos no dan el resultado esperado, la
tia Larga®® conjura un hacha para que se consume el crimen y no deje huella: «Satands, Sa-
tands / el hacha no la verds». Por tercera y ultima vez aparece el cartel moralizante y Juan
asesina al tio Justino mientras que este micciona sobre la pezufia de un caballo. La referen-
cia al cine surrealista de Bufiuel y a la «Espafia negra» también nos acerca, en esta ocasion,
al universo de Valle-Inclan, precisamente en las dltimas palabras de tio Justino: «;Qué sed
tiene la tierra!».

Niimero 9. Lamento de Mariana. Diio de Mariana y Juan.
Escena de tia Larga y Juan.

Tras el lamento de Mariana tiene lugar un breve dio de amor entre Mariana y Juan,
ante el caddver de tio Justino. En una estructura teatral hasta aqui llegaria un posible acto
II, siguiendo la estructura habitual de una zarzuela grande. En las siguientes escenas vemos,
como era de suponer, que el hacha no desaparece. Entonces Juan decide acudir a casa de la
bruja y allf esconder el arma del delito.

Niimero 10. Juez, acompaiiante del juez, Rufa, Mariana, Madre, Juan'y Coro.

Mariana ha dado a luz antes de tiempo, en un parto provocado por la situacién, y ha te-
nido un nifio sietemesino. Hasta su lecho llega el Juez (José Ruiz Lifante): «Tienen alguna
noticia / que dar a la justicia.» Pero no entiende nada ante la respuesta de Mariana: unos
agudos de soprano. Ferndn-Gomez alude aqui, en critica abierta, a los cantantes que no vo-
calizan y no daban el texto con nitidez, logrando la incomprensién de las zarzuelas en mu-
chos casos.

Niimero 11. Los mismos y tia Larga.

Aparece tia Larga con el hacha y Rufa reconoce el arma como propiedad de la casa; el
coro canta: «Bruja, mds que bruja» y tia Larga se justifica con una seguidilla bufa sobre los
efectos de la brujeria y su demanda en el ambito rural.

Niimero 12. Los mismos.

2 No tenemos constancia de una posible influencia de esta escena en el guion de Mujeres al borde de un

ataque de nervios (1988) de Pedro Almoddvar, donde se cocina un gazpacho con efectos similares.
2 Las escenas que transcurren en casa de tia Larga evocan similares situaciones que se desarrollan en La
Celestina de Fernando de Rojas: conjuros, armas de delito, pago de servicios, etc.
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El juez reconoce®: «no he entendido casi nada / pero tengo que juzgar», a ello le anima
el funcionario que le acompaia (Pedro Beltran): «Gané unas oposiciones / y ahora a lo he-
cho, pecho». El juez condena a Juan, que es llevado preso, no sin antes despedirse de Ma-
riana; ella quedara esperando su vuelta de la carcel para casarse con €l.

Niimero 13. Rufa y coro final.

La pelicula termina con el bautizo del nifio: «Sietemesino, sietemesino... hijo del
amor.» Se trata de un cantable en la tradicién de la zarzuela grande, estamos ante el mismo
caso que ocurre con «jHay que ver, hay que ver!» de La Monteria o con «jQué trabajo
nos manda el Sefior!» de La rosa del azafrdn. Es el nimero musical pegadizo que todo el
mundo tararea al salir de la representacion, en este caso de la proyeccion.

Niimero 14. Final.

La orquesta sola en medio del paramo castellano mientras aparecen los créditos finales
de la pelicula. Resulta curioso el protagonismo final que adquiere la orquesta cuando en los
créditos no aparece ni el nombre de esta, ni el del director musical, que a todas luces presu-
ponemos ha sido el propio compositor de la obra, Carmelo Bernaola.

Desde el nimero 10 al ndimero 14 la mdsica se ofrece sin la interrupcién de los didlo-
gos, son ndmeros musicales escritos sin transicién entre ellos, recurso habitual en la zar-
zuela grande y en la dpera espafiola. Carmelo Bernaola utiliza asi, en toda la partitura una
relectura de los instrumentos y ritmos melddicos propios de la zarzuela grande, incluida la
trompa final, clara cita a Marina, la 6pera espafiola de Emilio Arrieta, con libro de Miguel
Ramos Carrién sobre el original de Francisco Camproddn; sin embargo, su inspiracién no
da lugar exclusivamente a la cita continua, sino que la partitura es fresca, original y discurre
a un tiempo con un alto valor irénico y dramético.

La decision artistica de que los créditos finales aparezcan sobre una conclusiéon musi-
cal, no habitual en el teatro musical espafiol, pero si en el musical anglosajén®, mostrando
una orquesta sinfénica completa, en mitad de un desolado pdramo, sin espectadores tiene
una clara intencién de denuncia a la situacién musical de nuestro pais, siempre desde la 6p-
tica del humor y la ironia. Esta intencion final consiste en reflejar, ante los oidos y los ojos
del espectador, el sentido trdgico de la vida en Espafia.

4. RECEPCION Y CONCLUSION

2 Este tipo de resoluciones escénicas para un homicidio o delito, a través de un «deus ex machina»

encarnado por un poder factico (juez, alcalde, inspector, sacerdote...), ha tenido ejemplos sublimes en la historia
de la zarzuela grande como ocurre en La tempestad, La dogaresa o La tabernera del puerto.

2 Al término de los musicales la orquesta hace un repaso por los principales temas de la obra, mientras, el
publico abandona la sala o se queda esperando para aplaudir a la orquesta.

EPOS, XXXVI (2020) pdgs. 91-108



/BRUJA, MAS QUE BRUJA!: CUANDO FERNANDO FERNAN-GOMEZ ... 105

La pelicula, tras su estreno, no goza de la respuesta favorable del publico y se convierte
en una pelicula maldita que alcanzar el culto posteriormente, algo que no es lejano a otros
titulos de la filmografia® de Fernan-Gomez. La critica habitual de los diarios no reparé en
una pelicula que fue estrenada a la vez en Barcelona y en Madrid®, y que se encuentra con
una huelga imprevista de acomodadores y taquilleras. Sin embargo, dos grandes eruditos de
la historia del cine espafiol como Diego Galan y Juan Herndndez Les reparan rdpidamente
en ella, y desde sus publicaciones, Triunfo y Cinema 2002, escriben unas criticas donde si-
tdan al espectador ante una de las obras mas peculiares que ha producido nuestro cine:

Ferndn-Gomez ha realizado una pelicula que no corresponde a ninguno de los géneros en
boga en nuestro cine, aunque si, y muy directamente, a una forma de entender la cultura popular
dispersa por muchas peliculas y concretada en la estética de la zarzuela. jBruja, mds que bruja!
toma del disparate y el absurdo lo que ha querido ser una forma de entender Esparia; cualquier
topico utilizado en el cine o teatro espariioles es relanzado ahora por Ferndn-Goémez, convir-
tiéndolo en una forma tierna de ver realmente esa realidad [...] Se trata, ante todo, de un diver-
timento personal hecho con el talento indiscutible de un actor extraordinario y de un director
inteligente. El humor surge aqui con la complicidad del espectador, con la preferencia a cues-
tiones desconocidas, con exageraciones cotidianas, como un ejercicio de libertad: la libertad de
reirse de tirios y troyanos y empezar a ver la vida de otra manera (GALAN, 1977: 74).

El critico continda valorando el humor inteligente y a este achaca el que la pelicula
vaya a tener cardcter de «maldita», como asi ha ocurrido, y finalmente anima a no olvidarse
de ella y a disfrutarla: «Ferndn-Gémez, con habilidad y talento, consigue una pelicula exce-
lente que no debe pasar inadvertida.» (GALAN, 1977: 74). No obstante, la verdadera recupe-
racion de la pelicula tiene lugar al cumplirse el 40° aniversario de su estreno, cuando a ini-
ciativa del director y productor Juan Estelrich?, se restaura el master original y se transfiere
a digital en alta definicién y al sistema Blu-ray disc. Se produce su vuelta a las salas comer-
ciales, con honores de estreno, y la critica alaba la pelicula y saca del ostracismo un filme,
que habia logrado generar una zarzuela grande en el afio 1977, justo en un momento donde
los escenarios habian dejado de programar nuevos estrenos de zarzuela.

La conclusién a este estudio es que estamos ante un claro ejemplo de la evolucién de la
zarzuela grande, no solamente en cuanto a tipologia y construccién musical, sino también
en cuanto al formato en que se origina y presenta: el cine. La zarzuela grande hacfa asi, a su
manera, la transicion, de hecho, asi se reconoce desde el diario El Pais: «un gozoso y des-
ternillante disparate en forma de musical, entre la zarzuela y la opereta [...] una obra que
apenas admite comparacion con cualquier pelicula del cine espafiol.» (OCANA, 14 de julio
de 2016). Sus admiradores nos felicitamos de que, tras cuarenta afios de democracia, la cri-
tica especializada salude el film vehementemente:

2 Lo mismo sucedié con El mundo sigue, pelicula filmada en 1963 que por problemas con la censura

franquista no ve la luz hasta 1965.

% En la sala de cine Proyecciones.

>’ Hijo de Juan Estelrich March, director de produccién de muchas de las peliculas dirigidas por Fernando
Fernan-Gémez.
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Espaiia se despertaba a un tiempo de libertad y se descubria incapaz de entender una pala-
bra, atrapada en la extraiia representacion de un suerfio que al mismo tiempo era escaparate de
una pesadilla. Y en medio, una pelicula ferozmente moderna por salvajemente tradicional, anar-
quista a fuerza de conservadora, posmoderna por rural, revolucionaria de puro reaccionaria.
(MARTINEZ Y HEREDERO, 12 de julio de 2016).

El propio autor en una tarjeta postal que se incluye en la citada edicion conmemorativa, se
hace la siguiente autocritica, hoy felizmente superada:

Hice jBruja, mds que bruja! cuando la gente veia la zarzuela como algo muy respetable. Yo
queria que fuera una pelicula muy fea y muy mal hecha, pero que hubiera divertido mucho al es-
pectador. Y esto no lo consegui. Hay me parece, 7 u 8 personas no mds a los que les parece una
pelicula magnifica y curiosisima, pero como te digo, son 7 u 8, y entre ellas, 2 son franceses.
(FERNAN-GOMEZ, 2016).

Siempre que alguien revisita ;Bruja, mds que bruja! aumenta el prondstico de su autor
y engrosa ese minimo nimero de «7 u 8», independientemente de su nacionalidad. Estamos
ante una pelicula maestra que encierra una zarzuela grande de hermosa y nutrida partitura, a
la que se le aflade una mirada parddica a la realidad rural espafiola. Pero no estamos ante el
habitual caso de una obra de teatro llevada al cine, ni de una pelicula llevada al escenario,
asuntos ampliamente tratados por la critica (ROMERA CASTILLO, 2011: 374-377) sino ante
una pelicula que sigue los pardmetros creativos, la poética, de la zarzuela grande.

Asi, Fernando Ferndn-Gémez nos lega una zarzuela a través del cine, consiguiendo di-
cho género uno de sus mds delicados frutos en la pantalla y no en el escenario. Un titulo
que esperemos logre subir en alglin momento a las tablas de un espacio teatral, con su or-
questa y sus cantantes. Mientras podemos disfrutar de la obra en el formato original en el
que fue concebido y afadir a nuestro conocimiento otra oculta genialidad del inmenso cor-
pus cultural llamado zarzuela.
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