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Resumen

Introduccién: Esta investigacion pretende determinar la idoneidad del concepto de Comedia
Madrilefia asumido desde sus inicios por publico y critica, aunque no tanto por sus
representantes. Se plantea establecer la relacion de los espacios urbanos utilizados en las
primeras peliculas de Fernando Colomo, englobadas dentro de dicho subgénero
cinematografico. Metodologia: Combina un andlisis documental exhaustivo, prolongado
durante més de veinte afios, con una evaluacién cualitativa y cuantitativa de las distintas
localizaciones de los largometrajes seleccionados. Estos fueron escogidos por su relevancia y
categorizados tanto por su modalidad como por los tiempos en los que transcurre la accion
en cada uno de los enclaves. Discusién y Resultados: La mayoria de los filmes analizados
muestra un amplio porcentaje de secuencias desarrolladas en exteriores de Madrid con un
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marcado protagonismo de interiores naturales. Conclusiones: Colomo no eligié los
emplazamientos de manera accidental sino motivado por el realismo y las limitaciones
presupuestarias. Con la democratizaciéon de Espafia, comenzé a utilizar mas espacios
publicos en Madrid, reflejando sus preferencias por la arquitectura moderna. Los interiores
representan intimidad y libertad, mientras que la ciudad simboliza la victoria democratica y
ofrece una vision irénica y alegre de la vida urbana.

Palabras clave: Direcciéon cinematografica; Autoria cinematogréafica; Cine Espanol;
Transiciéon Espafiola; Comedia Madrilefia; Fernando Colomo; Madrid; Espacio urbano.

Abstract

Introduction: This research aims to determine the suitability of the concept of the Comedia
Madrileha, which has been assumed since its inception by audiences and critics, although
not so much by its representatives. It also seeks to establish the relationship between urban
spaces in Fernando Colomo’s early films, included within this cinematographic subgenre.
Methodology: It combines an exhaustive documentary analysis, prolonged for more than
twenty years, with a qualitative and quantitative evaluation of the different locations of the
selected feature films. These were chosen for their relevance and categorized both by their
modality and by the times in which the action takes place in each of the locations.
Discussion and Results: The majority of films analyzed show a high percentage of
sequences filmed in exteriors of Madrid with a marked prominence of natural interiors.
Conclusions: Colomo did not choose locations by chance but was motivated by realism and
budget limitations. With Spain’s democratization, he began using more public spaces in
Madrid, reflecting his preferences for modern architecture. The interiors represent intimacy
and freedom, while the city symbolizes democratic victory and offers an ironic and joyful
vision of urban life.

Keywords: Film direction; Film authorship; Spanish cinema; Spanish transition; Comedia
Madrilefia; Fernando Colomo; Madrid; Urban space.

1. Introduccion

El presente articulo analiza las primeras peliculas del director Fernando Colomo y su
relacién con los espacios tanto interiores como exteriores de la ciudad de Madrid. Dichos
largometrajes, entre los que se encuentran Tigres de papel (1977), ; Qué hace una chica como tii en
un sitio como éste? (1978), La mano negra (1980), La vida alegre (1987) y Bajarse al moro (1989)
fueron incluidos desde un principio por diversos criticos y teéricos de la época en el
subgénero de la Comedia Madrileha. A pesar de que dicha categorizaciéon siempre fue
rehuida por aquellos cineastas a los que se pretendia clasificar, se determinaran los
elementos comunes existentes entre las obras de aquel periodo. Con dicho objetivo, se llevara
a cabo una revisiéon del concepto de Comedia Madrilefia, para comprobar su validez y
permanencia. Asimismo, se hara una valoracién de los aspectos principales del proceso de
creacion cinematografica que se desarrolla desde la concepcion de la idea, pasando por la
interpretaciéon de los actores, hasta la fase de montaje. Otro objetivo principal del estudio
serd comprobar la relevancia de la elecciéon de las localizaciones, no sélo a propésito de la
direccién artistica, sino también con respecto al estilo de realizacion del film, la construccién
de personajes y el sentido narrativo de las diferentes historias.

Existen numerosos estudios sobre otros cineastas que comenzaron sus pasos dentro de la
llamada Comedia Madrileha. Este término fue acufiado para describir aquella corriente de
jovenes directores que rodaron sus primeras obras en los afios setenta en el marco de la
capital de Espafia y que presentaban diversos aspectos comunes. Entre los autores mas



.
European
Public ¢ Social
Innovation
Review 3

analizados de dicho movimiento se encuentran Fernando Trueba y Pedro Almodoévar.
Aunque no hay consenso sobre la inclusién de este altimo en el grupo, cumple con todos los
requisitos del resto de integrantes. Si bien es cierto que el realizador manchego ha recorrido
un espacio estilistico muy personal, también lo han hecho, cada cual a su manera, el resto de
sus compafieros. Sin embargo, Fernando Colomo, a pesar de haber desarrollado una ingente
carrera con varios titulos destacados dentro de la industria, no ha sido igualmente
considerado salvo por algunos tedricos. Por este motivo son necesarias las investigaciones
que analicen sus méritos técnicos y artisticos de forma critica, con el fin de reconocer su
valiosa contribucién al Cine Espafol. Para este fin, conviene una aproximacién no
Unicamente tedrica, sino que tenga en cuenta la profesién cinematografica.

1.1. Marco tedrico
1.1.1. Lo urbano y lo audiovisual

En los tltimos afios ha aumentado el interés por analizar la relacion entre el audiovisual y el
espacio urbano, lo que ha hecho que proliferen los estudios interdisciplinares para
aproximarse a ese fendmeno desde diversas dreas como las bellas artes, la arquitectura o la
geografia (Andersson y Webb, 2016). En realidad, el cine y las ciudades llevan tiempo
utilizdndose mutuamente, en una especie de simbiosis, en la que las empresas aprovechan la
infraestructura de produccién de las grandes urbes, y sobre todo, los escenarios naturales
que necesitan para contar historias verosimiles. Y a su vez, los gobiernos locales consiguen
aumentar las posibilidades de negocio de la zona y su reputacion. De ahi que muchas
capitales hayan ido evolucionando desde la actitud tradicional de considerar los rodajes
como una molestia, hasta intentar atraer a las productoras, tentdndolas con premios
econdmicos o exenciones fiscales. Hay que tener en cuenta que incluso los pequefios
proyectos audiovisuales mueven multitud de trabajadores, y una superproduccién puede
involucrar cientos de ellos. Con ese objetivo, numerosas localizaciones compiten entre si
ofreciendo incentivos de todo tipo: Grecia, por ejemplo, devuelve hasta un 40% de los gastos
generados en la zona, y las Islas Canarias, el 50% (Olsberg SPI, 2022). Pero la razén que
mueve a los gobiernos locales a tentar a las productoras no es sélo lograr un retorno de la
inversion, sino conseguir que su ciudad quede registrada en peliculas o series de television.
Es decir, la inmortalidad. De la misma forma que Nueva York ha construido su imagen
gracias al retrato que de ella han hecho peliculas miticas, el resto aspira igualmente a
convertirse en la proxima leyenda. Se trata de una publicidad impagable, que tiene una
traduccion directa en el deseo de los visitantes de recorrer el lugar donde se rodaron sus
escenas favoritas.

El turismo cinematografico mueve cada vez mas dinero. Desde las localizaciones de Juego de
Tronos (Game of Thrones, David Benioff y D. B. Weiss, 2011-16) hasta la estacion de
bomberos de Los Cazafantasmas (Ghostbusters, Ivan Reitman, 1984). Aunque légicamente el
interés de los viajeros se va renovando con el tiempo, algunos sitios permanecen. La libreria
de Harry Potter (tal y como se conoce a la libreria Lello, de Oporto, en la que se rodo¢ la
secuencia de la biblioteca del colegio Howarts) recibe tal afluencia de gente que, a pesar de
haber comenzado a cobrar entrada, cuenta con una enorme fila de personas todos los dias
del afio. La franquicia de James Bond ha utilizado con frecuencia la estrategia de rodar en el
extranjero con el propésito de aprovecharse de cierto exotismo, a pesar de que la puesta en
préactica resulte mds bien tosca, y se reduzca, por ejemplo, a utilizar acordes flamencos para
que quede claro que la accién transcurre en Espafia. En ocasiones, ciertos géneros tienen
preferencia por determinados paisajes. Algunos cuentos siguen la estética de EI Serior de los
Anillos (The Lord of the Rings, Peter Jackson, 2001) en Nueva Zelanda. Los thrillers,
especialmente los distopicos, incapaces de escapar de la influencia de Blade Runner (Ridley
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Scott, 1982), suelen acudir a las capitales asidticas superpobladas, para mostrar el contraste
entre las antiguas tradiciones y la vida moderna, cadtica y tecnolégica.

Desde sus inicios, el Séptimo Arte ha vivido fascinado por la nocién de ciudad, observada
como un ecosistema que abarca innumerables historias y que merece un homenaje especifico.
Ya en 1929 se produce la inclasificable EI Hombre de la Cimara (HeroBek ¢ KMHOAIIIapaToM,
Dziga Vértov, 1929) sin actores, ni guion, que tenia la enorme ambicién de inventar otra
manera de contar, de apoyarse en la verdad en lugar de recrearla. Y remontandose ain mas
atréas, hasta el propio nacimiento del cine, se constata que uno de los tipos de producto mas
comun eran precisamente las peliculas de viajes, los travelogues, que mostraban a los
espectadores otros lugares, otras realidades, mucho antes de que se popularizara el turismo
(Sanchez, 2022).

Sin embargo, como ya se ha mencionado, si hay una ciudad cinematografica por excelencia
es Nueva York, hasta el punto de contar casi con subgéneros dentro de si, que van desde las
series de television como Friends (Marta Kauffman y David Crane, 1994-2004), al blanco y
negro de King Kong (Merian C. Cooper y Ernest B. Schoedsack, 1933), de la violencia de The
Warriors (Walter Hill, 1976) a la inocencia de Un dia en Nueva York (On the Town, Stanley
Donen y Gene Kelly, 1949).

1.1.2. Concepto de Comedia Madrileiia

Salvando las distancias, en el caso de Fernando Colomo y otros realizadores de la Comedia
Madrilefia, se sigue una estrategia similar cuando aprovechan espacios conocidos
dirigiéndose a espectadores complices, tal como ya estaba haciendo Woody Allen, uno de
sus referentes. El propio Colomo rodé en Nueva York La linea del Cielo (1983) ofreciendo una
mirada propia de aquellas localizaciones. Lo mas curioso es que, como suele pasar, ni
siquiera era la primera vez que los cineastas espafioles intentaban apropiarse de la ciudad
como recurso narrativo. Las peliculas espafiolas de los afios cincuenta ya habian recorrido
ese camino, como por ejemplo, Esa Pareja Feliz (Juan Antonio Bardem y Luis Garcia Berlanga,
1951) o La vida por delante (de Fernando Fernan Gémez, 1958).

Luis Deltell hace una descripciéon de aquella época que, con matices, podria aplicarse
también a las obras nacionales llevadas a cabo tres décadas después

La renovacion de la comedia se presentard con personajes y modelos tipicamente
madrilefios. La vida cotidiana, las costumbres y la sociedad de la ciudad quedan
retratadas con claridad en estas peliculas. En muchas de ellas se observara cémo los
directores dan su opinién sobre la situacion histérica, sobre el uso que los madrilefios
hacen de sus casas, sus calles y sus barrios (Deltell, 2006, p. 15).

A finales de los setenta, habia cambiado sustancialmente el dia a dia de los espafioles pero la
voluntad de determinados cineastas noveles, que buscaban reflejar su realidad, propicié la
creacién de un nuevo tipo de comedias que se dirigian a otra clase de espectadores

Joévenes con formacion superior, que viven en las ciudades y que, desde luego,
comparten una cultura audiovisual que va mas alld del ambito cinematografico,
cuyos referentes se amplian gracias a la television, la musica, la literatura, la prensa o
el comic. Se han descrito en este tipo de comedia al menos tres vertientes con
caracteristicas especificas: la comedia madrilefia, la nueva comedia catalana y la
comedia underground (Iglesias, 2015, p. 83).
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Aunque sus principales exponentes inicialmente rechazaron el concepto de Comedia
Madrilefia, éste fue ampliamente adoptado por la critica y sigue siendo utilizado por varios
tedricos hoy en dia para definir ese periodo especifico. Sin embargo, no hay consenso sobre
su duracion, caracteristicas precisas ni acerca de los titulos que conformaron dicha corriente.
De hecho, el término no apareci6 escrito en prensa hasta pasados unos afios, en una critica de
Francisco Marinero de la pelicula Vecinos (1981, p. 19).

Colomo reivindicé lo inapropiado de la denominacién en numerosas ocasiones: “Hablar de
Comedia Madrilefia es muy limitado [...] nunca existi¢” (Alonso, 1994, parr. 1). Igualmente
afirmo6 en otras declaraciones

Los que somos madrilefios y hacemos comedia no tenemos constancia de que
existiese ese ser o escuela. Yo creo que esto fue una especie de malentendido que se
produjo en el Festival de San Sebastian. Dijeron: “A ver, las peliculas de este afio.
Pues... hay dos americanas, una belga, tres francesas y dos comedias madrilefias” y
ahi se qued6 lo de Comedia Madrilefia. Habia varios titulos: Nueva Comedia, Nueva
Comedia Costumbrista, Nueva Comedia Costumbrista Madrilefia y luego se dieron
cuenta de que ya no era nueva porque habian pasado los afios (Villalba, 1995, p. 3).

Si bien no llegé nunca a gustarle tal concepto, un tiempo mas tarde, reconocié ciertos
aspectos comunes a aquellas obras

Si que es cierto que todas eran peliculas rodadas con presupuesto no muy alto, con
actores que no eran estrellas y utilizaban un poco su forma de hablar, con sonido
directo, que en aquella época todavia era raro, y con localizaciones naturales en casas
de amigos... Pero el término sigue pareciéndome inadecuado (Colomo, 1998).

Diego Galan consideraba que a pesar de ser una terminologia escasa y equivoca, era posible
encontrar elementos compartidos en aquellos largometrajes. Ademds de los puntos ya
admitidos por Colomo, estos autores noveles se distinguieron por su “claro afan de reflejar
en pantalla las pequefas y cotidianas pasiones de quienes las dirigen” (Galan, 1984, parr. 1).
Segtin la revista Fotogramas, estos filmes mostraban a un “grupo de jévenes con costumbres
muy lejanas a las indicadas por los canones del buen sentido”. Y posefan “una mirada
desinhibida sobre un trasfondo contracultural en el que los lios amorosos se planteaban tras
el humo de los porros” (Fotogramas, 2015, parr. 2). Colomo tomaba prestados sin pudor
multitud de hechos e incluso frases literales que habia escuchado previamente, a los mismos
actores o a sus conocidos, y este método de aproximacién le permitia mostrar una realidad
con la que convivia de una forma fidedigna, tal como él la percibia.

Las peliculas que suelen enmarcarse en este subgénero son Tigres de papel (1977), ; Qué hace
una chica como tii en un sitio como éste? (1978), La vida alegre (1987) y Bajarse al moro (1989), de
Fernando Colomo. Trueba es otro claro exponente con Opera prima (1980), Sal gorda (1984) y
Sé infiel y no mires con quién (1985). Y Almodévar destaca con Pepi, Luci, Bom y otras chicas del
montén (1980), ;Qué he hecho YO para merecer esto!! (1984) y Mujeres al borde de un ataque de
nervios (1988). Como se apuntaba en la Introduccién, no todos los tedricos y criticos estan de
acuerdo en incluir a Almodévar en esta corriente, a pesar de que en aquella etapa cumplia
con todos los parametros del resto. Su evolucién como autor siguié un camino muy personal
pero también los otros realizadores fueron forjando un estilo propio con el tiempo. Los
diferentes estudiosos de la Comedia Madrilefa tienen sus propias listas de peliculas
adscritas. Por ejemplo, Javier Paisano incorpora otros titulos fuera del género de la comedia
(Paisano, 2004) y Paula Iglesias redefine el subgénero como “nueva comedia sentimental”
que hace circular “una serie de valores y visiones del mundo que hablan de los cambios que
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operan en Espafia en el tiempo de la transicion a la democracia” (Iglesias, 2015, p. 7).
1.1.3. Inicios como director

Fernando Colomo dio sus primeros pasos como cineasta con una profunda voluntad de
renovacion y una idea clara de qué tipo de largometrajes pretendia llevar a cabo, aunque
l6gicamente su estilo propio fue tomando forma con el tiempo. El panorama nacional no
colmaba sus expectativas a excepcion de algunos filmes. Tanto él como otros amigos de la
Escuela Oficial de Cinematografia (EOC), entre los que se encontraban Miguel Angel Diez e
Imanol Uribe, se identificaban con autores y titulos aislados

A nosotros no nos gustaba el cine que se hacia aqui salvando algunas peliculas como
El espiritu de la colmena (de Victor Erice, 1973) y directores como Luis Garcia Berlanga,
Antonio Drove o Fernando Ferndn Gémez. También alguna de Juan Antonio Bardem

antes de hacerse comercial, algo de Marco Ferreri... (Colomo, comunicacién personal,
2009).

Tras el estreno de su primera obra, Colomo ofrecié unas declaraciones que revelaban sus
aspiraciones como joven realizador

Pensamos hacer un tipo de cine que no tiene cabida en el cine convencional, impulsar
una renovaciéon desde dentro [...]. Ya hay quien se plantea este objetivo, pero son
casos aislados. No se puede hablar de un movimiento de renovacién con cierta
entidad (Carrasco, 1977, parr. 8).

La Salamandra, la productora que cre6 Colomo junto a un grupo de amigos y familiares para
dar continuidad a sus propodsitos de transformacién, pretendia producir historias con un
enfoque diferente, que solian quedar fuera de los cauces habituales de distribucién por su
marcada tendencia rompedora (Veruete, 1977).

Esta concepcion de lo que debia ser el cine se fue gestando desde su adolescencia, cuando
comenzé a leer revistas especializadas como Film Ideal o Cine Studio, y a asistir al cineclub
que organizaban en su colegio. En aquel foro veia fundamentalmente cine americano clasico
y su formacién experimentéd diversos cambios segin iba descubriendo las obras de
Antonioni y otros autores europeos. Hace algunos afios reconocié que le influy6é mas Stanley
Donen que Vincente Minelli u otros y defendia que: “Donen es un gran director muy
minusvalorado. La trilogia con Gene Kelly es fantastica. La vi hace poco y me pareci6é stuper
moderna de encuadres, de planificacién” (Colomo, comunicacién personal, 2010). Ante la
preponderancia de filmografia americana en la mayoria de proyecciones, Colomo explicaba
las posibles razones

Se dieron las circunstancias para que gozara del beneplécito del Régimen y de la
critica. Por un lado, Cahiers du Cinéma habia hecho campana a favor de Hitchcock,
Minelli o Donen —no tanto de Billy Wilder—, por lo que se destacaba como cine
artistico. Y ademas, este tipo de peliculas no herfa susceptibilidades de los adeptos al
franquismo ni del ptablico en general (Colomo, comunicacion personal, 2010).

Sin embargo, su gran hallazgo se dio a los quince afios con Los 400 golpes, de Francois
Truffaut (Les quatre cents coups, 1959). Tuvo la sensaciéon de haber accedido a un mundo
prohibido, que hasta entonces desconocia. Declar6 haberse dedicado a la profesién gracias a
la Nouvelle Vague
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Aquello lo vefa muy lejano [cine clasico americano], todo muy bonito y muy lujoso.
Para mi el descubrimiento es cuando veo a unos sefiores que hacen cine con la cdmara
en mano, en blanco y negro, sin maquillaje. Entonces digo: “jAh!, esto lo puedo hacer
yo” (Bermejo, 1994, p. 3).

Gracias a contemplarlo en aquellas peliculas del movimiento francés, Colomo afirmé haber
dado con la esencia de su vocacién: “El cine tenia algo magico que no se podia aprender”
(Pefia, 2010).

2. Metodologia

Para cumplir con los objetivos expuestos al comienzo del articulo, la metodologia se ha
basado en un doble enfoque. Por un lado, se ha llevado a cabo un anélisis documental
riguroso y pormenorizado, y por otro, se ha realizado una valoraciéon cualitativa y
cuantitativa de los espacios y localizaciones de los filmes. Dichos titulos fueron seleccionados
por su relevancia y posteriormente evaluados y clasificados. Entre otros aspectos, se tuvo en
cuenta tanto la tipologia de los espacios como los tiempos en los que se desarrolla la accion a
lo largo de las distintas secuencias.

Este andlisis documental es una labor que no se ha efectuado de forma puntual para un
tinico estudio sino que conlleva una recopilacién de informacién por parte de los
investigadores desde hace mas de veinte afios, cuando comenzaron a colaborar con Fernando
Colomo y a revisar su trayectoria. Aparte de toda la bibliografia encontrada, compuesta por
diversos libros, articulos cientificos e innumerables articulos de prensa, criticas, resefias y
programas de television, se han grabado varias entrevistas con el autor y sus jefes de equipo
y se ha tenido acceso a archivos de trabajo personales del cineasta.

Sobre la evaluacion de los espacios, se han visionado los distintos largometrajes de Colomo
enmarcados histéricamente dentro del subgénero de la Comedia Madrilefa: Tigres de papel
(1977), ; Qué hace una chica como ti en un sitio como éste? (1978), La mano negra (1980), La vida
alegre (1987) y Bajarse al moro (1989). En este estudio, las localizaciones de estos titulos han
sido desglosadas y analizadas con el fin de determinar su importancia en relaciéon a los
elementos filmicos, artisticos y narrativos. Se han cotejado los siguientes parametros para
clasificar los espacios: codigo de tiempos para conocer el momento en el que aparecen en la
pelicula, duracion de la secuencia que se desarrolla en ese espacio determinado, descripcion
de la localizacién o enclave, diferenciacion entre exterior o interior.

3. Resultados

En relacion al andlisis de los espacios, se presenta la siguiente tabla (Figura 1) con los
porcentajes de tiempo transcurrido en las diferentes secuencias en exteriores o interiores.
Como se observa en la Figura 1, con la posible excepcién de Tigres de Papel, que transcurre
sobre todo en el interior (lo que supone un 87,6 % del total del metraje), y también de La Vida
Alegre, que es la mas convencional de todas (con un 87,5 % de interiores), la mayoria de las
peliculas tienen una marcada vocacién por los exteriores de Madrid. Por ejemplo, La Mano
Negra 'y ;Qué hace una chica como tii en un sitio como éste? cuentan cada una con casi media
hora acumulada de secuencias en exteriores, es decir, aproximadamente un tercio de la
duracion total (la primera, 29% y la segunda, 31,2%).

Figura 1.

Tabla de porcentajes extraidos del andlisis de los espacios interiores y exteriores de las peliculas
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seleccionadas.

Porcentaje de localizaciones en interior/exterior

Bajarse al Moro 34,9%

LaVida Alegre

LaMano Negra 71,0%

¢{Quéhace una chica como ta..?

Tigres de Papel :

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%
u Interior ™ Exterior

Fuente: Elaboracion propia (2024).

Esta tendencia de darle importancia a los exteriores es especialmente significativa en Bajarse
al Moro (con un 34,9 % del metraje) y mas atn por tratarse de una adaptacién teatral. El
propio Alonso de Santos, el dramaturgo, colaboré en el guion, y es evidente que no se
limitaron a hacer una mera trasposicion del libreto, pues en lugar de restringir la accién al
interior de la vivienda de los protagonistas, donde se desarrollaba originalmente la
representacion teatral, en el film transcurren en ese espacio tan sélo 22 minutos. La pelicula
se vuelca a la calle, transmitiendo eficazmente la esencia del barrio. Aprovecha cada
oportunidad para mostrar a los vecinos en sus trabajos cotidianos en el Rastro, los bares, el
autobtis o el supermercado. Aparecen un hospital, una comisaria, la estaciéon de tren de
Atocha, una carrera nocturna en automoévil por Gran Via y hasta el viaje a Marruecos. Pero
ademads el escenario de la casa estd configurado como un hibrido que, en lugar de estar
cerrado, se prolonga en una amplia terraza exterior, desde la que interacttia con los vecinos.

Una de sus secuencias tipicas comienza con una larga panordmica por los tejados hasta
enseflarnos al actor Juan Echanove escuchando a unos musicos ensayar en la terraza de
enfrente. Mientras, un sefior mayor les increpa a gritos desde su ventana, porque el ruido le
molesta para dormir. Cuando llega el resto de personajes a la casa, la cdmara se desplaza al
salén, pero es un interior mixto, pues la puerta de la calle permanece abierta, y el didlogo se
desarrolla en la escalera. Tras unas frases, y al darse cuenta de que les falta aztcar, salen de
nuevo a la terraza para trepar por el muro de su vecino y robarle unos terrones (“ya sabes, el
super del cura esta abierto las 24 horas”). Pueden observarse varios fotogramas de esta
secuencia en la Figura 2. Sin que se corte en ningin momento, la accién contintia enfrente,
donde el hombre mayor ha subido hasta el piso de los musicos, y se enfrenta a ellos, hasta
que tira una guitarra por la barandilla, que impacta en un coche aparcado en la acera.

Figura 2.

Fotogramas de la secuencia con espacios mixtos del largometraje Bajarse al moro.
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Fuente: Fernando Colomo (2010).

Este caracter heterogéneo de los espacios es una constante. La peluqueria de ;Qué hace una
chica...? es un interior, pero con puerta a pie de calle que utilizan reiteradamente los
personajes. Muchas secuencias transcurren, no en las viviendas, sino en los portales, y en
todo caso, desde las ventanas se ve lo que ocurre al otro lado. Esto puede parecer una
obviedad, pero en el cine es muy habitual que las localizaciones se fragmenten por motivos
logisticos, por lo que no siempre es factible esta continuidad entre un ambito y otro. Sin
embargo, en estas peliculas la accion estd constantemente fluyendo entre ambos. En La Mano
Negra, Carmen Maura nunca utiliza un telefonillo para abrir al protagonista, sino que éste le
tira unas piedrecillas para avisar de su llegada, y ella baja al portal. En otro momento,
Resines no llega a entrar a su casa, porque se queda mirando, desde la calle, como se
desnuda Virginia Mataix en el interior.

Muchos de los exteriores son muy reconocibles, desde la plaza de Atocha a Veldzquez.
Ademas del Lavapiés de Bajarse al Moro, abundan los paisajes de Argiielles, barrio del
director, que conocia bien, como el parque del Oeste, o el antiguo Cinestudio Griffith. En La
Mano Negra se multiplican los momentos nocturnos, quizéds por referencia al género negro,
llegando a rodar incluso alguna persecucién, sélo que con unos medios algo mas escasos que
su contrapartida anglosajona.

Al principio por cuestiones fundamentalmente econémicas, las localizaciones de grabacién
eran pocas y en su mayoria interiores. En concreto, en Tigres de papel fueron utilizadas tres
casas que le prestaron sus amigos al director (Peicovich, 1977). Esto facilité ensayar con los
intérpretes sin limitacién temporal alguna, pudiendo anticiparse a las escasas sesiones de
grabacion —apenas tres semanas y media (Carrasco, 1977) —. Igualmente suponia una ayuda
para registrar un sonido directo lo mas limpio posible, para lo que tapaban las ventanas todo
lo que podian (Lara, 2015).

Ademads de abaratar considerablemente los gastos de producciéon gracias a los interiores
prestados, todo el atrezzo era real y resultaba perfecto para los personajes, ya que Colomo
estaba hablando de las vivencias de aquellos progres de su generacion. El estilo de la
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decoracion poseia unos cédigos muy concretos, dificiles de reproducir artificialmente y
constituian unas claras sefias de identidad de los que alli habitaban. En sucesivos titulos de
su filmografia se siguieron mostrando difusos los limites entre la ficcion expuesta en la
pantalla y la realidad del autor.

El tener que desenvolverse en interiores naturales, no permitia mover o quitar paredes como
en un platd, asi que estas dificultades debian solventarse con otros recursos. Por esa razén,
trataron de idear una ingeniosa puesta en escena, a la que favorecian los lentos pero
continuados movimientos de cdmara llevados a cabo por el operador Angel Luis Fernandez
(2008).

Otras localizaciones naturales eran comercios o lugares que solian frecuentar en su dia a dia
los propios realizadores de la llamada Comedia Madrilefia. En numerosas ocasiones no
disponian de presupuesto para reservarlos para el rodaje. Como en uno de sus cortometrajes,
Mariana llega el presidente (1973), en el que grabaron en una cafeteria, pero sin cerrarla al
publico: “Invitdbamos a una cafia a los clientes para que hicieran de figuracién, pero cuando
ibamos a rodar el contraplano, se querian ir y tenfamos que convencerles para que se
quedasen porque tenian raccord” (Martinez Torres, 1977b, p. 15).

En relaciéon a su segunda obra, en la que podiamos incluso ver como figurante de la sala de
conciertos a un Almodévar propio de la Movida (Figura 3), el critico Marinero hacia
referencia al crecimiento de la ciudad: “Madrid es una auténtica caimanera [...] Por ella pasea
una fauna dispar, libre de convivir y asaltarse por los patios de las jaulas” (Marinero, 1978, p.
23).

Figura 3.

Fotogramas de ;Qué hace una chica como tt en un sitio como éste?

Fuente: Fernando Colomo (2010).
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Algo que Colomo siempre habia admirado tanto de la Nouvelle Vague como del
Neorrealismo era la abundancia de exteriores en las peliculas, algunos de ellos muy
caracteristicos. Sin embargo, pensaba que en la corriente italiana no se buscaba que los
planos tuvieran movimiento, por lo que quedaban muy estaticos para su gusto. Es posible
que por ello pueda observarse en las peliculas analizadas una recurrente utilizacién del
travelling en numerosas secuencias. Mas adelante, cuando apareci6 la posibilidad de rodar
con steadycam, se decantd por este recurso. Confes6 que trataba de contar con uno siempre en
rodaje, prescindiendo de otras necesidades (Vera, Badariotti y Castro, 2003).

4. Discusion

Cuando se estudian las innumerables entrevistas que concedié Fernando Colomo a lo largo
de su carrera, se pone de manifiesto que ya desde sus inicios demostré un total desapego
hacia la formulacion tedrica de su estilo narrativo, artistico o técnico, ironizando sobre él
mismo y trivializando sus decisiones ante los periodistas. Quizds por una cuestion de
caracter, en el momento en el que percibe cierta seriedad acerca de su obra, de inmediato
trata de quitarse importancia y bromear sobre su figura como creador. En este sentido, se
burlaba de vez en cuando de la categorizaciéon a la que se le pretendia someter: “La razén por
la que hago peliculas en Madrid es, simplemente, porque es mas barato. Y trato de hacer las
menos posibles. La nueva es una comedia madrilefia pero la voy a rodar en Londres”
(Villalba, 1995, p. 3).

Sin embargo, un andlisis profundo de su filmografia y de algunas entrevistas mds elaboradas
permite descubrir a un cineasta con una intencionalidad més alla de su modestia, por lo que
algunos elementos que pudieran parecer elegidos al azar, han sido en realidad muy
meditados, como las localizaciones de sus peliculas. Al menos en aquellas obras en las que
contaba con cierto margen de decisién. Y es que Fernando Colomo tiene un desarrollado
bagaje cultural en torno a las ciudades y sus edificios debido a su pasado como arquitecto.
Ejerci6¢ dicha profesion de 1972 a 1977, lo que le permitié ahorrar dinero para sus primeros
proyectos cinematograficos, su objetivo inicial, mientras continuaba viviendo con sus padres
(Colomo, comunicacién personal, 2010).

De aquellos afios de formacién conserva una franca admiracién por las construcciones de
acero y hormigén de Le Corbusier y Walter Gropius, ademds de Frank Lloyd Wright. Pone
en practica la frase de “Menos es mas” que Mies Van der Rohe hizo célebre (Funes, 2021,
pérr. 6). Con esa excusa, la especialidad que cursé en la Escuela de Cine fue la de Decoracién,
ya que pensé que seria mas facil superar ese examen, a diferencia de la prueba de Direccion,
mucho maéas codiciada (Montero y Utrilla, 1998). Por ese motivo, tiene una especial
sensibilidad en relacién a los detalles que aportan los directores artisticos a las peliculas y
valora que se ajusten a retratar con verosimilitud los espacios adecuados para los personajes.

Al margen de sus largometrajes, dej6 constancia de su interés por Madrid en diversas
ocasiones. En 2008 produjo una serie de documentales para el canal de television
EsMadridTV centrados en la arquitectura mas significativa de la capital, llegando a dirigir
personalmente uno de los capitulos.

Madrid ha sido el escenario de numerosas obras a lo largo de su carrera entre las que
destacan, ademds de las obras analizadas en esta investigacion, la serie de television Las
chicas de hoy en dia (1989-92), Eso (1997), la serie Los 80 (2004) o EI Proximo Oriente (2006). En
todas ellas, los personajes se desenvolvian en espacios concretos que les eran propios y que
encajaban con las tramas propuestas. Hasta su etapa de madurez, dichos lugares coincidian
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con los que frecuentaban los de su generacién, con numerosos guifios al espectador que
habitaba en la capital pero, a partir de Alegre, ma non troppo (1994), hacian referencia a
historias menos autobiograficas.

Los espacios interiores se convertian en areas donde los personajes daban rienda suelta a la
intimidad, donde se atrevian con las conversaciones mds transgresoras, donde eran mas
libres, en definitiva, a pesar de conservar ciertos tabties propios de haber vivido en una
dictadura. Pero poco a poco, también se producia una conquista de los lugares ptblicos. Con
el paso de los afios, la ciudad de Madrid se transformé con este nuevo cine en un territorio
ladico en el que esta generacion de jovenes hedonistas, algunos de lo mas variopinto,
disfrutaban de sus amistades, aficiones, vida cultural, amables excesos y amorios, dejando
atras la oscuridad de las restricciones pasadas. La calle se convertia asi en el simbolo de una
alegre victoria fruto de la llegada de la democracia.

En relacién al objetivo inicial de estudiar el concepto de la Comedia Madrilefia, resulta
paradéjico que la 6pera prima del cineasta sea considerada como la que abri6 el subgénero,
ya que el hecho de que hiciera reir no fue en absoluto intencional. Tampoco rodar en Madrid
fue inicialmente el resultado de una reflexién consciente por parte del autor. Al menos, no en
aquel primer largometraje. Después del primer pase en el laboratorio, la sensacién de los
miembros del equipo fue devastadora. Incluso la protagonista de la pelicula, Carmen Maura,
comentd que se trataba de una obra dura fruto de un artista atormentado (Montero, 1987).
Cuando presento Tigres de papel en el Festival de Cine de San Sebastian, estaba convencido de
haber hecho un largometraje en la linea de Antonioni o Bergman hasta que “el publico
empez6 a troncharse de risa. Nos dijimos: ‘Jo, pues hemos hecho una comedia”” (Montero,
1987, p. 102). Mas adelante, se fue dando cuenta de su predisposicién natural hacia el género
que frecuent6 tantas veces, ya que el largometraje que mejor funcioné de su carrera, como
reconocié él mismo, fue La vida alegre, una comedia pura desde su concepciéon (Gallego,
2006). En el mismo articulo agregaba

No lo hago pensando en la gente, me sale de forma mas facil y eso ha hecho que me
incline por ella, pero intento que haya mezcla. Ahora mismo no me atrae mucho la
comedia a secas, prefiero que vaya con aspectos dramaticos, igual que la vida
(Gallego, 2006, p. 74).

Para algunas historias no se planteaba inicialmente imprimir un punto cémico, como en Los
arios birbaros (1998) y a pesar de esto surgia: “Yo buscaba la tensién. [...] Luego, al trabajar
con los actores te empiezan a salir mas gags. Pero nunca nos hubiéramos atrevido a hacer de
partida una comedia” (Jiménez de las Heras, 1998, p. 12).

Segun el que se convertiria en su amigo y colaborador, Fernando Trueba

De la precision de muchos detalles, de la interpretaciéon, de los didlogos, nace la
comedia. Porque cuando un autor nos muestra con claridad los mecanismos que nos
son comunes, nos reimos [...] Y después de las carcajadas, uno se queda con una
fuerte sensacion de amargura (Trueba, 1977, p. 10).

Desde que escribi6 el guion de su primera pelicula hasta que comenz6 el rodaje, el dejar atras
las elecciones democréticas cambi6é su percepciéon de los llamados progres que pretendia
retratar. Los jovenes de su generacion habian ido volviéndose descreidos y cada vez maés
ajenos a los avatares politicos que dominaban las conversaciones hasta hacia poco. Por ese
motivo, aun conservando el espiritu inicial de objetividad y los mismos didlogos, le indicé al
protagonista que afiadiera una carga de ironia, sin dramatismo: “Si, es muy importante lo
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que dices, pero no subrayes” (Lara, 2015, p. 44). Dicho cinismo amable le sigui6
acompafiando en los siguientes largometrajes, en los que dejaba traslucir su opinién, a veces
muy contraria a aquellos que retrataba, pero sin olvidar cierta comprensién por sus
circunstancias. Como en La vida alegre, en la que ya desde el proceso de guion, tenia en mente
a los protagonistas de Tigres de Papel, transcurridos unos afios. La critica siempre estaba muy
presente, incluso en hechos autobiogréficos, pero con una perspectiva que invitaba a la
sonrisa. Y al igual que en otros compafieros de la denominada Comedia Madrilefia, era
frecuente encontrar en sus peliculas marcas explicitas de guifios propios, relacionados tanto
consigo mismo como con los actores de sus obras.

Esta capacidad para tratar a los personajes con honestidad y “con una mezcla de amargura,
humor y ternura” (Beiral, 1977, p. 4) ha sido una constante a lo largo de toda su carrera.
Igualmente, la bisqueda de la maxima naturalidad en las interpretaciones fue desde sus
inicios un objetivo prioritario, condicionando incluso su forma de rodar, que mantiene con
ciertas variaciones hasta la actualidad. Supuso un gran cambio en la época escuchar a los
actores expresarse como lo hacia la gente de la calle. Numerosos criticos destacaron esta
caracteristica reconociendo su sorpresa: “Los personajes hablan de una forma muy nueva,
muy natural, consiguiendo una nueva dimension en sus interpretaciones” (Martinez Torres,
1977a, p. 18); “Nos da la sensacién de una cdmara oculta [...] Incluidos los didlogos donde
vuelve a lucir la naturalidad. Algo realmente infrecuente en nuestro cine” (Vidaurre, 1977,
parr. 2-3); “didlogos absolutamente fundamentales de una frescura y una perfeccion en su
aparente improvisacion que, desde luego, no son habituales” (Ferreira, 1977, p. 31). Sin duda,
contribuy6 a la citada naturalidad el empleo del sonido directo, lo que facilitaba el trabajo de
los actores, sin la obligacién de un doblaje posterior.

Aunque numerosas frases del guion fueron tomadas de encuentros reales con los propios
protagonistas, algunos periodistas le achacaron un excesivo localismo en los didlogos:
“demasiado madrilefia” (Martinez Torres, 1977a, p. 18). Ademds se incluyeron expresiones
personales de los actores en la pelicula. Carmen Maura tenia numerosos elementos en comin
con su rol en el film, lo que favorecié su labor de identificacion con él. Al igual que ocurriera
en los afos 40 con Conchita Montes, como recuerdan Fernandez-Hoya y Deltell, se dio una
activa construccién del personaje por parte de la actriz. Si bien ambas se convirtieron con el
tiempo en solidas profesionales, las palabras de Montes respecto a su debut en el cine podria
haberlas dicho de forma parecida la propia Maura: “La verdad es que la primera pelicula no
me cost6 ningtn trabajo hacerla. Tenia frescura, espontaneidad; me dejé ir tal y como era [...]
El personaje estaba muy vinculado con mi auténtica personalidad” (Fernandez-Hoya y
Deltell, 2021, p. 41).

En titulos posteriores, traté de dejar mas margen de maniobra a la improvisacién, sobre todo
en determinados proyectos, pero el sistema de trabajo inicial al llegar al rodaje, contintia
siendo el mismo hoy en dia: antes de fijar la colocacién de las luces, dedica tiempo a ensayar
con los actores en el set para decidir después con sus acciones cémo va a desarrollarse la
secuencia. Es decir, en lugar de obligarles a adecuarse a ciertas marcas y posiciones, lo hace a
la inversa, para dejarles la libertad de decidir lo que sienten que es mds organico para su
interpretaciéon (Marias, 1977). La grabacion multicAmara que ya puso en practica desde Tigres
de papel, algo realmente novedoso para la época, compensaba el coste por los metros extra de
pelicula al facilitar el raccord entre unas tomas y otras en el proceso posterior de montaje
(Martinez Torres, 1977b).

Para conseguir esa naturalidad caracteristica que siempre busc, son esenciales los ensayos
previos con los actores, tanto en las imprescindibles lecturas de guion, en las que intervienen
también haciendo aportaciones al texto, como en las semanas anteriores al rodaje. En este
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sentido, como ya se ha comentado, le fue favorable al inicio de su carrera contar con casas de
amigos como localizaciones, ya que no sufria las restricciones habituales para ensayar en
esos espacios, lo que le permitia una preparaciéon mas minuciosa de cara a los rodajes de
corta duracion.

5. Conclusiones

En las numerosas peliculas de Fernando Colomo que se desarrollan en Madrid, la ciudad no
es en absoluto un escenario casual e intercambiable. A pesar del talante sencillo del cineasta,
que le inclina a restarse importancia a si mismo como autor, se percibe una intencién firme
de circunscribir a los personajes a unos lugares especificos que son habituales para ellos. La
elecciéon de las distintas localizaciones responde a una busqueda de verosimilitud y de
profusién narrativa que se ve plasmada en los diversos filmes del realizador.

Tanto él como otros coetdneos englobados dentro de la llamada Comedia Madrilefia,
presentan ademds una capital muy distinta a la que aparecia en el cine de autor de periodos
anteriores, en los que dominaban las restricciones, la intimidacién e incluso la represiéon ante
cualquier animo de cuestionar lo establecido. Aunque se muestran todavia episodios
violentos en el entorno urbano, como la secuencia de la pegada de carteles de Tigres de papel
(1977), conforme van pasando los afios, la convivencia pacifica se va abriendo paso y quedan
atras los ambientes opresores y sombrios que se daban en el entorno social. Surgen a cambio
otros problemas diferentes como la corrupcion o la falta de valores de La vida alegre (1987),
aparte de otras cuestiones sociales reflejadas en titulos como Bajarse al moro (1989), pero en la
filmografia estudiada, Madrid es sinénimo de hedonismo, vitalidad y alegria de vivir.
Aunque las contradicciones se ponen de manifiesto en muchas de las tramas, son
presentadas con el amable tamiz de la ironia y el espiritu burlén del cineasta.

La urbe madrilefia se convierte en una representaciéon de las aspiraciones culturales,
cosmopolitas, romanticas y de gran diversidad. Este dltimo aspecto experimentard una
evolucién adn mayor en un largometraje del director posterior a la etapa analizada: En El
Proximo Oriente (2006), la interculturalidad del barrio de Lavapiés, con habitantes de
numerosas nacionalidades, queda reflejada en la historia de una familia de bengalies que se
entremezclan con unos vecinos tradicionalmente madrilefios. La estética documental y las
camaras semi ocultas de aquel rodaje favorecieron un retrato fidedigno de la realidad de sus
calles.

Se observa una estrecha relaciéon entre las preferencias arquitectéonicas del cineasta,
admirador de los representantes del Movimiento Moderno del pasado siglo, que huyeron de
todos los elementos accesorios que no fueran estrictamente funcionales y despojaron a los
edificios de los adornos, apoyandose en lo esencial. Colomo hace un ejercicio similar cuando
se plantea como abordar una secuencia y aunque ha dejado atras la tremenda sobriedad de
sus inicios —con planos secuencia de hasta seis minutos— continda siendo fiel a cierta
sencillez aparente. Aunque su estilo ha experimentado una evolucién y rueda con mayor
variedad de planos, en las distintas peliculas analizadas puede verse claramente cémo huye
por completo del manierismo de otros autores tanto en la planificacién, como en los
movimientos de camara y los encuadres.

La espontaneidad de las interpretaciones que le alabaron en sus comienzos se ha mantenido
con el tiempo y aparte de Carmen Maura, Verénica Forqué o Antonio Resines, ha sido en
multitud de ocasiones descubridor de nuevos talentos. Los didlogos naturalistas y el sonido
directo han sido asumidos por la profesiéon, aunque no siempre con su misma frescura. En
relacion con el interés de las historias, ha sabido encontrar temas de vibrante actualidad sin
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oportunismo, gracias a un acercamiento sincero a los personajes, aunque los mds criticos le
achacan la falta de matices oscuros en las comedias que propone al espectador.

A pesar de que no ha llegado a sentirse satisfecho con la etiqueta de autor de la Comedia
Madrilefa, de aquella etapa afiora esencialmente uno de los aspectos que mas abanderaba
aquel nuevo cine: la libertad. Por ese motivo, Colomo recuerda en esta reflexién final del
documental de Chema de la Pefia Un cine como tii en un pais como éste (2010) cémo filmaban
entonces

Teniamos mucha libertad para todo. Tenfamos menos presupuesto pero éramos
bastante audaces en el hecho de utilizar el cémic, la mdasica, el rock, la politica, la
ciencia ficcién... y todo podia estar dentro de una pelicula. Me parecia un lujo lo que
nos permitiamos en aquella época (Pefia, 2010).
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