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RESUMEN

El presente trabajo describe la vinculacion que Joaquin Jorda mantuvo con su pasado a través de la
pelicula El encargo del cazador; un pasado marcado por su participacion en la Escuela de Barce-
lona, su paso por la Escuela Oficial de Cine (EOC) y su militancia politica. Para ello, se abordan sus
trabajos como realizador, desde los afios 60 hasta la filmacién de El encargo del cazador, con el
objetivo de trazar su evolucion como director y el proceso que desarrollé hasta crear un estilo pro-
pio que luchara a contracorriente con sus trabajos previos. En segundo lugar, y a través de la figura
de Jacinto Esteva, protagonista de El encargo del cazador, se ha descrito la union especial que
existio entre Jordé, la Escuela de Barcelonay la gauche divine. Ambos mantuvieron una amistad
durante los afios 60y, tras el fallecimiento de Esteva, Jorda recuperé la memoria de su compafiero
y la del grupo al que habia pertenecido filmando El encargo del cazador. Gracias a este reencuen-
tro con su pasado, Jorda pudo reconstruir la imagen de este grupo y separarse de él, desmitificando
aquella Escuela de Barcelona y reedificando, al mismo tiempo, la imagen de Jacinto Esteva a través
de la Gltima etapa de su vida. Por Gltimo, se han buscado las causas de este cambio atendiendo al
contexto cinematografico en el que aparecio la pelicula para evidenciar una transformacion en la
tendencia documental que se vivia en Espafia, transformacion de la que formé parte El encargo del
cazador, y que buscé el cambio en la reflexion acerca del cine, su historia y sus procesos.

Palabras clave: cine espafiol, documental, Joaquin Jordé, Jacinto Esteva, El encargo del caza-
dor, Escuela de Barcelona.

ABSTRACT

This paper explores the links that Joaquin Jorda sustained with his past through the film EI
encargo del cazador; a past marked by his participation in La Escuela de Barcelona, his time at
the city’s Escuela Oficial de Cine (EOC) and his political militancy. It does so by examining his
work as a filmmaker from the 1960s until the filming of El encargo del cazador, in order to trace
his evolution as a director and the development of a unique style that challenged his previous
work. Secondly to this, and through engagement with the figure of Jacinto Esteva, the protagonist
of El encargo del cazador, this piece examines the special relationship that existed between Jorda,
La Escuela de Barcelona and la gauche divine. Jorda and Esteva maintained a friendship during
the 1960s and, after the death of Esteva, Jorda sustained the memory of his friend and la gauche
divine by filming El encargo del cazador. Thanks to this engagement with his past, Jorda was able
at once to rebuild the image of this group and dissociate himself from it, demystifying La Escuela
de Barcelona and rebuilding, at the same time, the image of Jacinto Esteva through the represen-
tation of the last phase of his life. Lastly, the reasons for these shifts are explored by considering
the cinematic context in which the film was created, in order to put in evidence a transformation
in documentary trends in Spain at that time; a transformation of which El encargo del cazador was
a part, and which sought change via reflection upon cinema itself, its history and its processes.

Keywords: Spanish cinema, documentary film, Joaquin Jordé, Jacinto Esteva, El encargo del
cazador, Escuela de Barcelona.

[a] JUAN CARAVACA MOMPEAN esta realizando su tesis doctoral, dirigida por el profesor Alfonso Palazén, sobre el
cine documental que se realizé en Espafia durante la década de los noventa. Méster en Estudios sobre Cine Espafiol por la
Universidad Rey Juan Carlos. Licenciado en Comunicacion Audiovisual por la Universidad Complutense de Madrid. Ha
trabajado en diferentes proyectos audiovisuales y ha realizado los cortometrajes: Mudanza (2007), Arkatz-errea (2009),
Maria (2010), La violacién mas suave (2012) y En espiral (2014).
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«Ya sabes que odio este pais —en el cual, solo por ocho dias

me impusieron nacer— pero ahora, la suerte y el esfuerzo y quiza, también el

talento, me permiten abrirme hacia lo menos vulgar, cotidiano, pequefio, mezquino...
(Ya sabes cémo detesto a mi cigtiefia)»*

I. Introduccion

«Les pido un acto de fe acerca de algo que no tengo tiempo de demostrar
aqui»?. Al escribir estas palabras queremos decir lo siguiente: no podemos
resumir la obra de Jacinto Esteva ni tampoco la de Joaquin Jord4, y ademas,
hacer ver la amistad que existia entre ellos durante el trascurso de lo que fue la
Escuela de Barcelona (EdB) en esta breve introduccién. Por eso, pedimos que el
lector tienda la mano en un acto de fe y, si tiene dudas, acuda a las referencias
que clarifican la obra de ambos y su paso por la Escuela de Barcelona, ademas
de aceptar que este breve resumen es necesario para plantear la idea central de
nuestro texto: una lectura sobre El encargo del cazador.

Empezaremos por el protagonista de la pelicula que da titulo al articulo:
Jacinto Esteva. Hombre inquieto. Trabajoé la pintura, la arquitectura, la litera-
turay, lo que aqui nos interesa, el cine. Realizd las siguientes peliculas: Notes
sur I“emigration (1960), Alrededor de las salinas (1962), Lejos de los arboles
(1963-1970), Dante no es Unicamente severo (1967), Después del Diluvio
(1968), Metamorfosis (1970) y El hijo de Maria (1971). Ademas, dejo tres pro-
yectos filmados pero no montados de forma definitiva: Picasso (1962), Mozam-
bique / Del arca de Noé al Pirata Rhodes (1970) y La ruta de los esclavos / La
isla de las lagrimas (1971)3.

Sobre su obra, de forma individual y sistematica, no se ha redactado nada.
Aun asi, hay aspectos de su cine que han preocupado a algunos investigadores.
Estos han sido la recuperacion de su primera pelicula®, su paso por la Escuela
de Barcelona, mas como fendmeno social que cinematogréafico®, y fundamental-

mente, su aportacion al documen-
tal, cuyo nimero de alusiones se
centra fundamentalmente en Lejos
de los arboles, cinta que ha sido
objeto, recientemente, de un nuevo
montaje por parte de Pere Portabe-
lla®. Como su cine documental es el
qgue mas ha sido tratado, esbozare-
mos brevemente sus caracteristicas.
En las tres peliculas documentales
que pudo terminar muestra una
evolucion desde un cine que pode-
mos denominar de tesis —Notes sur

Notes sur I'emigration (Jacinto Esteva, 1960). I”emigration, Alrededor de las sali-
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[1] Esta reflexion esta presente
en una carta manuscrita, un folio
por ambas caras, que el autor
dirigié a Paco Rabal y que fue
fechada por él mismo el «18 de
pascua de 1984». Disponible en:
<http://www.cervantesvirtual.
com/obra/carta-de-jacinto-esteva
-a-francisco-rabal-arcipreste-de
-hita-18-de-abril-de-1984/>
(20/02/2014).

[2] Tomamos la frase inicial del
conocido articulo de Martin Jay
«Devolver la mirada. La respues-
ta americana a la critica fran-
cesa al ocularcentrismo» (Estu-
dios Visuales, 1 de diciembre de
2003), p. 61.

[3] Todas estas peliculas, asi
como el resto de las obras que
seran citadas, han podido ser
revisadas gracias a la colabora-
cion de Filmoteca Espafiola. Al
aludir a ellas siempre estaremos
haciendo referencia a la copia
presente en esta filmoteca. Si no
es asi, se indicara de forma con-
creta la copia a la que aludimos.

[4] Nos referimos a la citada
Notes sur |”emigration, obra
que fue secuestrada durante su
estreno en Milan por orden del
gobierno franquista y posterior-
mente recuperada y reestre-
nada en 2012. Este trabajo de
recuperacion se puede observar
en publicaciones como las de
Luis E. Parés, Notes sur I'emi-
gration-espagne 1960. Apuntes
para una pelicula invisible
(Barcelona, Generalitat de Cata-
lunya, 2011); Juan Goytisolo,
«Apuntes para una pelicula
invisible» (El Pais, 14 de marzo
de 2012), disponible en <http://
elpais.com/elpais/2012/03/06/
opinion/1331050301_448124.
html> (20/02/2014); y Daria
Esteva, «Un mail y una carta»
(El viejo topo, n.° 290, marzo
de 2012), pp. 60-62.

[5] Su paso se puede rastrear
en obras como las de Casimi-
ro Torreiro y Esteve Riambau,
Temps era temps. El cinema de
la Escola de Barcelona i el seu
entorn (Barcelona, Generalitat
de Catalunya, 1993) y La Es-
cuela de Barcelona: el cine de
la gauche divine (Barcelona,



Anagrama, 1999); Juan Antonio
Martinez Bretén, La denomi-
nada Escuela de Barcelona
(Madrid, Universidad Complu-
tense, 1984); Alberto Villa-
mandos, El discreto encanto
de la subversién (Pamplona,
Laetoli, 2011); y Rosalind Galt,
«Impossible Narratives: The
Barcelona School and the
European Avant-Gardes» (His-
panic Review, 78, 4, autumn
2010), pp. 491-512.

[6] Esteve Riambau, «Un nue-
vo montaje de “Lejos de los
arboles”: Portabella, Jacinto
Esteva y Victor Hugo» (Cai-
man. Cuadernos de cine, 14
de marzo de 2013), pp. 22-23.
Este montaje se ha podido
ver en el MACBA, tal y como
se certifica en <http://www.
macba.cat/es/ exposicion-lejos
-arboles> (20/02/2014). Al-
gunas publicaciones impor-
tantes en torno a su cine docu-
mental son las de Luis Parés,
«Alrededor de las salinas»
(Blogs&Docs, 1 de junio de
2009), disponible en: <http:
//www.blogsandocs.com/?p=4
00&pp=1> (20/02/2014); Joan
Minguet Batllori, «Lejos de los
arboles», en Julio Pérez Peru-
cha (coord.), Antologia critica
del cine espafiol (Madrid, Ca-
tedra, 1998), pp. 683-686;
Manuel Delgado, «El arte de
danzar sobre el abismo: Ja-
cinto Esteva», en Josep M.2
Catala, Josetxo Cerdan y Casi-
miro Torreiro (coords.), Ima-
gen, memoria fascinacion.
Notas sobre el documental en
Espafia (Madrid, Ocho y me-

nas—, preocupandose por desarrollar una hipotesis —sobre la emigracién espa-
fiola, sobre una pequefa sociedad de salineros—, a un cine, digamos, mas visce-
ral —Lejos de los arboles— donde la voz en off ya no se usa para desarrollar una
idea, una tesis, sino para tomar apuntes de manera intuitiva, dejando que las
imagenes hablen por si solas y haciendo que algunos la consideren directa-
mente una «salvajada»’. Ademas, hay elementos comunes en todas ellas:
Esteva presenta una mirada entre antropolégica y fascinada y una cierta inquie-
tud por socavar los mecanismos documentales mas clasicos, lo que le lleva a
plantear, por ejemplo, escenas preparadas —el entierro que aparece en Alrede-
dor de las salinas, el burro despefiandose en Lejos de los arboles—, o a presen-
tarse fisicamente en sus peliculas —al inicio de Alrededor de las salinas; en la
batalla del vino de Haro que podemos ver en Lejos de los arboles—.

Incluso podemos llevar estas caracteristicas a las peliculas que jamas
acabd. En los trabajos que Esteva realizo en Africa mantuvo la presencia de ele-
mentos de ficcion y su habitual mirada antropoldgica®. Pero ademas, parece
que recuperaba un gusto por la denuncia social —contra el colonialismo y a
favor de los movimientos de liberacién—y la necesidad de hacer hincapié en un
tema que ha recorrido parte de sus peliculas documentales: la muerte. En oca-
siones, una muerte sobre la que ronda un cierto aire de violencia.

Dicho esto, pocas alusiones existen a su cine de ficcion. Dejando a un lado
Dante no es Unicamente severo, sus tres Ultimas peliculas han recibido poca
atencion®. Quiza podamos entender el porqué. Son peliculas donde la maxima
de Francisco Ruiz Camps se cumplel®. Hablamos de metrajes desquiciantes,
donde la figura de la mujer es la que provoca un derrame de sensaciones, con
poco o ningun hilo de historia al que asirse y en donde una simple premisa —el
bosque quemado que encontramos en Después del diluvio— puede justificar
toda la produccion. Parecen peliculas que carecen de interés. Incluso de inte-
rés para el propio director, cuya cabeza ya empezaba a moverse por otros

dio, 2001), pp. 221-230; y Esteve Riambau y Casimiro Torreiro, «Més alla del diluvio. El cine africano de Jacinto Esteva», en Emilio C. Garcia
Fernandez (coord.), El paso del mudo al sonoro en el cine espafiol (Madrid, Editorial Complutense / Asociacion Espafiola de Historiadores
del Cine, 1993), pp. 259-266.

[7] Carlos Losilla, «Lejos de los arboles», en Catalogo BAFICI 2010 (Buenos Aires, Ministerio de Cultura, 2010), p. 312.

[8] Esteve Riambau y Casimiro Torreiro, «Mas alla del diluvio. El cine africano de Jacinto Esteva». Algunas de las iméagenes que se rodaron para
estos trabajos apareceran en El encargo del cazador.

[9] Destacamos tres anélisis sobre Dante no es Gnicamente severo: Angel Quintana, «Dante no es inicamente severo. Spleen en Barcelona», en
José Enrique Monterde y Carlos F. Heredero (eds.), Los nuevos cines en Espafa. Ilusiones y desencantos de los afios sesenta (Valencia, Genera-
litat Valenciana, 2003), pp. 441-444; Casimiro Torreiro, «Dante no es Unicamente severo», en Julio Pérez Perucha (coord.), Antologia critica del
cine espafiol (Madrid, Catedra, 1998), pp. 656-658; y Teresa Vilards, «Barcelona come piedras: la impolitica mirada de Dante no es Gnicamente
severo (Jacinto Esteva y Joaquin Jordd, 1967)» (Hispanic Review, 78, 4, autumn 2010), pp. 513-528. Los resaltamos porque son tres miradas
diferentes sobre la misma pelicula. Mas alla de estas lecturas, la mayor fuente de informacidn sobre esta cinta la podemos encontrar en Juan
Antonio Martinez Bretén, La denominada Escuela de Barcelona, pp. 100-146.

[10] Francisco Ruiz Camps habla de Jacinto Esteva como de «un pintor que usaba pinceles muy caros». Usa esta frase en dos ocasiones: la pri-
mera en El encargo del cazador y la segunda en el documental La passi6 posible (Jordi Cadena, 2000).
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derroteros que le llevarian a Africa, y a nosotros directamente hacia El
encargo del cazador.

En lo relativo a Joaquin Jorda, las cosas cambian de forma considerable.
Toda su obra, y también su vida, han sido objeto de varias monografias', estu-
dios?, retrospectivas museisticas'®, peliculas'4, por no volver a mencionar lo
bien documentado que esta su paso por la Escuela de Barcelona. Centrandonos
en la gran cantidad de alusiones que genera, tenemos que decir que estamos
ante un hombre importante en lo que se refiere al cine espafiol. En concreto, y
puesto que de sus quince peliculas trece son documentales, estamos ante una
figura clave del cine documental de este pais'®. E incluso, si afinamos un poco
mas, y tenemos en cuenta la azarosa historia del documental patrio, es casi un
miembro fundacional de esta via del cine en Espafia. De este modo de hacer
cine tal y como lo vemos a dia de hoy. Y sin embargo, repasando su obra, descu-
brimos que, como director de cine, hasta 1996-1999, periodo que coincide con
la realizacion de dos de sus peliculas y con su infarto cerebral, era un realizador
«casi inédito»'6.

En este terreno llamado inédito es donde nos situamos. Jord4 y Esteva
habian transitado con diferente acierto por la Escuela de Barcelona. Esteva casi
circunscribe toda su obra a ese movimiento cinematografico mientras que para
Jorda, y a tenor de lo que bajo ella hizo, le supuso mas bien un banco de prue-
bas. Fue su etapa formativa, un modo de dar sus primeros pasos en el cine. Y si
para ello habia que crear una escuela sin aulas, se haria’. Jorda se exili6 a Italia
en 1969, donde firmo cinco peliculas vinculadas al Partito Comunista Italiano.
Esteva dejo el cine a principios de los 70 y cre6 en 1973, aunque de forma breve,
una compafiia de safaris en Africa. Ambos, que habian ido de la mano por la

[11] Laia Manresa, La mirada
lliure (Barcelona, Filmoteca de
Catalunya, 2006); J. M. Garcia
Ferrer y Marti Rom, Joaquim
Jorda (Barcelona, Cine Club
Associacié Enginyers Indus-
trials de Catalunya, 2001); y
Nuria Vidal, Joaquin Jorda / a
cura di Nuria Vidal (Torino,
Museo Nazionale del Cinema,
2006).

[12] Podriamos destacar el nu-
mero 52, de abril de 2006, de
la revista Nosferatu, dedicado
integramente a este director.
Igualmente podriamos hablar
de un libro que analiza una de
sus peliculas e incorpora una
larga entrevista con él: Lola
Barcel6 Morte y David Fernan-
dez de Castro Azta, Monos co-
mo Becky. La lobotomia como
eje de reflexion sobre locura,
medicina y ética a partir del
documental de Joaquin Jorda
y Nuria Villazan (Barcelona,
Virus editorial, 2001). Por no
mencionar los articulos apare-
cidos sobre su obra, entre los
que destacaremos, como un
buen esquema de las cualida-
des del cine de Joaquin Jorda,
el de Irene Liberia Vaya, «Joa-
quim Jorday el documental de
creacion. Fragmentacion na-
rrativa, hibridacion realidad-
ficcion y conciencia de la repre-
sentacion en la construccion
del relato» (Comunicacion: re-
vista internacional de comuni-
cacion audiovisual, publicidad

y estudios culturales, n.° 10, afio 2012), pp. 371-386; y los dos textos de Santos Zunzunegui: uno sobre su obray su vida, «Joaquin Jorda
Cataléd», en Josetxo Cerdan y Casimiro Torreiro (eds.), Al otro lado de la ficcion. Trece documentalistas espafioles contemporaneos (Barcelona,
Céatedra, 2007), pp. 175-206; y el otro sobre una de sus peliculas, «Corregir y dirigir. Monos como Becky», en Josep M.2 Catala, Josetxo Cerdan
y Casimiro Torreiro (coords.), Imagen, memoria fascinacion. Notas sobre el documental en Espafia (Madrid, Ocho y medio, 2001), pp. 313-318.

[13] La més conacida es la retrospectiva celebrada en el MACBA entre el 19 de abril de 2006 y el 7 de julio de 20086, titulada «Joaquin Jordéa. Cine
de situacion», con texto en <http://www.macba.cat/es/joaquim-jorda-cine-de-situacion#tab-general> (20/02/2014).

[14] Existen dos peliculas que hablan sobre su figura: Joaquin Jorda i... (Marti Rom, 2001) y No tiene sentido estar haciendo asi todo el rato sin
sentido (Angela Molina, 2005). También se ha dejado ver en la anteriormente citada La passié possible o en Nedar (Carla Subirana, 2008), aun-
que en esta Ultima con un papel distinto al resto.

[15] Las peliculas que firmé como director son las siguientes: El dia de los muertos (1960), Dante no es Gnicamente severo (1967), Maria Aurelia
Capmany parlad”un lloc entre els morts (1969), Portogallo, paese tranquillo (1969), Il perche del dissenso (1969), | tupamaros ci Parlano
(1969), Lenin vivo (1970), Spezziamo la catene (1971), Numax presenta... (1979), El encargo del cazador (1990), Un cosc al bosc (1996), Mones
com la Becky (1999), De nens (2003), Veinte afios no es nada (2004) y Al otro lado del espejo (2006).

[16] Merce Ibarz, «El cine generador de Joaquin Jordé» (El Pais, 1 de febrero de 2007). Disponible en: <http://elpais.com/diario
/2007/02/01/quaderncat/1170294319_850215.html> (20/02/2014).

[17] Al hablar de su etapa formativa y de una escuela sin aulas nos referimos al infructuoso paso de Jorda por la Escuela Oficial de Cine (EOC),
su consecuente abandono y su regreso a Barcelona, donde formé una escuela que de alguna manera apelaba a la otra academia de la que saco
poco rédito.
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[18] Aludimos al articulo que
Jorda escribié en El Pais re-
cordando el fallecimiento de Ja-
cinto Esteva, que habia tenido
lugar tres dias antes. Joaquin
Jord4, «A quien una vez com-
pararon con Nicholas Ray...»
(El Pais, 12 de septiembre de
1985). Disponible en: <http://
elpais. com/diario/1985/09/12/
cultura/495324002_850215.
html> (20/02/2014).

[19] El homenaje se llamé
«L"escola de Barcelona (1965-
1971). Homenatge a Jacint Es-
teva». «Ademaés de varias peli-
culas de la Escuela, se celebré
una mesa redonda en la que
intervinieron Gonzalo Suérez,
Ricardo Mufioz-Suay, Josep
Maria Forn y Annie Settimo.
Los actos tuvieron lugar los
dias 13,14 y 15 de diciembre de
1988 en la Facultad de Geogra-
fia e Historia y fueron organi-
zados por el Departamento de
Antropologia Social de la Uni-
versidad de Barcelona». Ma-
nuel Delgado, «El arte de dan-
zar sobre el abismo: Jacinto
Esteva», p. 230.

[20] Laia Manresa, La mirada
lliure, p. 116. En la pelicula Joa-
quin Jorda i... también se hace
alusion a esta sensacion aproxi-
madamente en torno a los mi-
nutos 11:16-12:11.

[21] Esteve Riambau, Gloria
Salvadé Corretger y Casimiro
Torreiro, «A mi la normalidad
no me gusta. Un largo encuen-
tro con Joaquin Jorda» (Nosfe-
ratu, 52, abril de 2006), p. 67.

[22] Queriamos destacar a pro-
posito de este documental algu-
nas referencias. Sobresale su
analisis en el libro de Laia Man-
resa, La mirada lliure (pp. 37-
39) y, por encima de este, el
texto de Alicia Salvador Mara-
fién, «Dia de los muertos: docu-
mental antropoldgico y censura
durante el franquismo», en
Pedro Poyato Sanchez (ed.), El

Barcelona de los 60, dibujaron un futuro separados hasta que la muerte de
Jacinto obligé a Jorda a dedicarle unas palabras veinte afios después de haberle
visto por ultima vez8,

Es aqui donde vuelven a juntarse, y lo hacen porque Daria Esteva, la hija de
Jacinto, le pide a su amigo, tras un homenaje inspirador que la Universidad
de Barcelona le realiz6 a Esteva, que trate de montar la primera pelicula que su
padre hizo en Africa'®. Aquel material era, en palabras de Jorda, un material
inerte, pura «necrofagia»?®. Ante esta situacion, ¢qué hacer con Jacinto? Lo
mejor sera «representarlo de nuevo»?'. Que el presente sirva para reconstruir la
imagen de lo pasado. En este caso, lo que el presente de Jorda piensa de su
pasado, de Jacinto, y por alusiones, de la Escuela de Barcelona y la gauche
divine. Habia nacido el germen de El encargo del cazador.

1. El proceso de desvinculacion

Las etapas cinematograficas, como director, de Joaquin Jorda son facilmente
divisibles: etapa formativa —El dia de los muertos, Dante no es Gnicamente
severo, Maria Aurelia Capmany parla d”un lloc entre els morts—, etapa poli-
tica —coincide con las cinco peliculas que realiz6 en Italia—, la zona intermedia
— Numax presenta... y El encargo del cazador—y la etapa final —desde Un cosc
al bosc en adelante—. Si empezamos un juego de relaciones, descubriremos que
las dos peliculas intermedias se unen con su pasado de la siguiente manera:
Numax presenta...—etapa politica, El encargo del cazador—etapa formativa. Y
lo hacen por dos motivos: porque la tematica de esas dos peliculas alude a ese
pasado y porque esa alusién supone una desvinculacién con sus trabajos ante-
riores.

Centrémonos en el binomio que aqui nos interesa: El encargo del caza-
dor—etapa formativa. Durante sus inicios en el cine y hasta su exilio a Italia,
Joaquin Jorda firmo tres peliculas como director: El dia de los muertos, Dante
no es Unicamente severo y Maria Aurélia Capmany parla d”un lloc entre els
morts. La primera de ellas, financiada por UNINCI, esta firmada junto a Julian
Marcos?2. Se trata de un recorrido por el cementerio de la Almudena con
motivo del dia de Todos los Santos. Es un cortometraje unido a su periodo de la
EOC. La segunda, codirigida con Jacinto Esteva, es el manifiesto de la conocida
Escuela de Barcelona®. Es una obra abiertamente confusa que alude a situacio-

documental, carcoma de la ficcion (Cérdoba, Filmoteca de Andalucia / Asociacion Espafiola de Historiadores del Cine, 2004), pp. 181-190. Existe
una copia de este documental en la Filmoteca de Catalufia. Originalmente se grab6 en 35 mm, con una duracién de 12 min aproximadamente y

en blanco y negro.

[23] La copia a la que hacemos referencia aqui tiene una duracién de 1 hora, 15 minutos y 16 segundos, en color y en 35 mm. Dentro de la pelicula
se incluyen dos trabajos de Jorda y Esteva que fueron concebidos de forma individual: el de Jordé se titulaba+ x - y el de Esteva La cenicienta. Para
unirlos se rodaron algunas escenas complementarias junto a un prélogo y un epilogo que trataba de darle una cierta continuidad a la pelicula.
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nes, mensajes y guifios solo descifrables por aquellos que pertenecian a esa
escuela. Mientras que la Ultima fue creada como una carta de presentacion para
futuros inversores de un proyecto, como otros tantos durante esta época, que
Jorda jamas conseguiria sacar adelante?®. Las tres peliculas comparten un
mismo esquema: el que esté tras las camaras es Joaquin Jord& pero lavoz que
escuchamos en ellas no le pertenece?. En El dia de los muertos el resultado es
el de un cortometraje que busca, a través de la conocida «voz de Dios», tener un
aspecto impersonal. Unicamente existe una narracion que acompafia a unas
imagenes tomadas con cierta precariedad. En Dante no es Gnicamente severo,
y a pesar de que algunas marcas del estilo de Jorda estan presentes en la peli-
cula, la voz pertenece a la Escuela de Barcelona, siendo las principales caracte-
risticas de esta obra su provocacion, la presencia de modelos, la influencia de la
publicidad, el aire experimental y la liberacion sexual®®. Y por ultimo, en Maria
Aurélia Capmany parla d”un lloc
entre els morts, la cAmara de Jorda
esta al servicio de Maria Aurelia
Capmany y su falso relato sobre
Geroni Campdepedros?’.

A pesar de que Unicamente
Dante no es Unicamente severo
estd realmente unida a la Escuela
de Barcelona, Jorda no puede evi-
tar que se le relacione con dicho
movimiento gracias, en gran parte,
a su repercusion mediaticay a su
enfrentamiento con el conocido
como Nuevo Cine Espafiol (NCE). La desilusion con la que encard su futuro
profesional y la necesidad de desembarazarse de esa escuela fue lo que le hizo
marcharse a Italia. En un principio, nunca habria vuelto a realizar nada que
tuviese que ver con aquellos compafieros de Barcelona; sin embargo, la muerte
de Jacinto Esteva, como hemos dicho, le brind6 la oportunidad de hacer dos
cosas: demostrar que ahora tenia una voz propiay desvincularse cinematogra-
ficamente de ellos.

Jorda realiz6 la pelicula. Y la hizo con la ayuda de TVE?8. Al analizarla des-
cubrimos que podemos dividir su metraje en diez partes que coinciden, casi en

El dia de los muertos (Joaquin Jorda, 1960).

[24] Estamos hablando de una
pelicula de 16 mm, de una dura-
cién aproximada de 55 minutos,
en blanco y negro y en catalan.
Se puede encontrar una copia
en la Filmoteca de Catalufia gra-
cias a que en 1990 la cinta apa-
recié en las latas no catalogadas
del legado de Carlos Duréan que
se entrego a esta institucion. Al
hablar de proyectos fallidos re-
saltamos que en esta época se
truncaron 13 proyectos que te-
nia preparados y esta pelicula es
el reflejo de uno de ellos porque
se filmo con el objetivo de en-
contrar inversores para poder
realizar una adaptacion del libro
Un lloc entre els morts. Se pue-
de encontrar mas informacion
en el texto de Gloria Salvadd
Corretger, «Espectros y pelicu-
las. Los proyectos truncados de
Joaquin Jordé» (Nosferatu, 52,
abril de 2006), pp. 31-39; y en
el de Esteve Riambau y Casi-
miro Torreiro, «A proposito
de un redescubrimiento “Maria
Aureélia Capmany parla d'un lloc
entre els morts” y el comienzo
de la diaspora de la Escuela de
Barcelona», en Joaquim Roma-
guera i Ramio, Peio Aldazabal
y Milagros Aldéazabal (coords.),
Las vanguardias artisticas en
la historia del cine espafiol
(Donostia-San Sebastian, Eus-
kadiko Filmategia-Filmoteca
Vasca / Asociacion Espafiola de
Historiadores del Cine, 1991),
pp. 247-256.

[25] Al utilizar la palabra voz
nos referimos a una posicion,
actitud o punto de vista inde-
pendiente y no condicionado
por otros agentes.

[26] Juan Antonio Martinez
Bretdn, «Escuela de Barcelona,
de su contexto histérico», en
José Enrique Monterde y Carlos
F. Heredero (eds.), Los nuevos
cines en Espafia. llusiones y
desencantos de los afios sesenta
(Valencia, Generalitat Valen-
ciana, 2003), p. 168.

[27] Esta obra, para Fran Benavente y Gloria Salvadé Corretger es mucho mas significativa de lo que aqui la consideramos. Para ellos, «se con-
virtié en una pelicula que edifica las lineas tedricas fundamentales del cine de Joaquim Jordéa». Fran Benavente y Gloria Salvadé Corretger, «Fik

mar al otro en el cine de Joaquim Jorda» (Formats: revista de comunicaci6 audiovisual, n.° 5, 2009).

[28] Gracias a Manuel Pérez Estremera y Salvador Augusti, TVE le dio a Jorda 18 millones de pesetas para rodar la pelicula. Este dinero se
puso a disposicion del Instituto del Cine Catalan, que se encargé de producirla. Esta se finalizé en 1991 con un metraje definitivo de 1 horay
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39 minutos. La copia estaba
destinada a programarse en
television, pero no sali6 al aire
hasta el 29 de diciembre de
1999. En este trabajo vamos a
hablar de la copia cuya dura-
cion es de 1 hora 39 minutos y
38 segundos, en 16 mm y en
color. TVE ha difundido la
misma copia desde la que se
puede acceder a través de su
pagina web <http://www. rtve.
es/alacarta/videos/programa/
encargo-del-cazador/676972/>
(20/02/2014).

[29] Segun la copia citada, las
partes coinciden aproximada-
mente con los siguientes mi-
nutos: 00:00 — 02:55 (introduc-
cion), 02:55 — 12:35 (infancia
y juventud), 15:55 — 30:24 (el
cine y la cultura catalana de la
época), 30:24 — 43:02 (las mu-
jeres de Jacinto), 43:02 — 47:56
(su aventura africana), 47:56 —
51:58 (el juego), 51:58 —
1:05:48 (el suicidio de su hijo),
1:05:48 — 1:11:05 (la pinturay
la literatura), 1:11:05 — 1:21:50
(montaje paralelo) y 1:21:50 —
1:39:38 (recta final). El espacio
aproximado entre los minutos
12:35 y 15:55 pertenece a una
intervencion de Daria Esteva en
la casa que su padre tenia en
Ibiza. En ella nos habla de la
relacién de su padre con el lugar
y abre para el espectador el vin-
culo que mantenia Jacinto con
la pintura y con su hija. Podria-
mos relacionarlo a la parte que
hemos llamado «pinturay lite-
ratura».

[30] Existe una copia cuya
duracién aproximada es de 2
horas y 20 minutos. Fue el pri-
mer montaje que tuvo la peli-
cula y fue recortado por exi-
gencias de la produccion. Laia
Manresa, La mirada lliure, pp.
116-117. Hemos conseguido una
copia de esta version para su
visionado gracias a la ayuda de
Luis E. Parés.

su totalidad, con aspectos de la vida
de Jacinto Esteva: «introduccion»,
«infancia y juventud», «el ciney la
cultura catalana de la época», «las
mujeres de Jacinto», «su aventura
africana», «el juego», «el suicidio
de su hijo», «la pinturay la litera-
tura», «el montaje paralelo» y «la
recta final»?°. Estos diez bloques se
ajustan a la perfeccion a la otra
copia que existe de la pelicula®. Y
lo hacen porque la cinta esta mon-
tada siguiendo temas de conversa-
cion, de dialogo, es decir, que se
construye sobre los testimonios que
a camara expone cada personaje..
Dentro de esa estructura, en la «introduccién», comprobaremos coémo
Jorda plantea el recuerdo de Jacinto desde su punto de vista a través de una
escena preparada que bien podria ser el inicio de una pelicula de ficcion.
Desde que comienza el metraje hasta aproximadamente el minuto 2:50 apa-
rece lo siguiente: titulos de crédito sobre fotografias que, parece, fueron reali-
zadas por Jacinto Esteva. Se cierran los titulos con el nombre de la pelicula 'y
se da paso a unas imagenes filmadas por Esteva en Africa en donde vemos a
una persona de espaldas sobre un jeep y con un traje de explorador, a unos
bafalos correr y a unos buitres comiendo carrofia. Rompe el silencio la voz en
off de Joaquin Jorda: «Si voy a Africa esta semana y cae la avioneta, te ruego,
recopiles mis escritos con pacienciay tiempo. Y los publiques. Aunque solo
sea para satisfacer la imbécil vanidad de un muerto»®2. Mientras escuchamos

Dante no es unicamente severo (Joaquin Jorda,
1967).

El encargo del cazador (Joaquin Jorda, 1990).

[31] Un ejemplo de cémo se ha estudiado la funcién del didlogo y el testimonio dentro de esta pelicula es el de Nuria Bou y Xavier Pérez, «La libre
confesion. La construccion filmica del testimonio en El encargo del cazador» (Formats: revista de comunicacié audiovisual, n.° 5, 2009). En
este breve escrito se analiza el testimonio de Daria Esteva y se plantea la hip6tesis de que ella es la protagonista de la pelicula, una pelicula que
seria un viaje que pretende desacralizar la muerte del padre y conseguir la sonrisa de la hija.

[32] Aproximadamente, entre el 00:26 — 00:28 de la copia citada. En este momento Jord& muestra una risa irénica; algo que, como hemos dicho
antes, se destaca en el articulo de Bou y Pérez, «La libre confesién. La construccion filmica del testimonio en El encargo del cazador».
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esto, aparecen iméagenes de una carta que viene firmada por «Jacinto Esteva
Grewe, Professional Hunter».

A continuacion, vuelve a aparecer el titulo de la pelicula exactamente igual
que antes. Por corte, nos encontramos ahora en el cementerio de Sant Gervasi
de Barcelona, donde podemos ver el pante6n familiar de la familia Jacinto
Esteva Fontanet, y a Daria Esteva contemplandolo. VVolvemos a pasar por corte
aotro lugar: un pequefio despacho frente a una bulliciosa calle de Barcelona. Es
Daria Esteva y esta sentada en su escritorio. Tiene un papel entre sus manos y
recita: «Aunque solo sea para satisfacer la imbécil vanidad de un muerto»33.
Volvemos, una vez mas, a las fotografias de Jacinto. Sobre ellas se van a impre-
sionar el resto de titulos de crédito. Tras terminar con los nombres del equipo
se funde a negro y aparece este mensaje: «a DARIA, para que se lo dedique a
quien quiera»®*. Por corte, pasamos a la imagen de los buitres comiendo
carrofia y a unas declaraciones de Manuel Delgado que, bajo un aspecto mistico y
melancolico, nos habla del viaje que emprendi6 Jacinto, de como se encontré a
si mismo en ese viaje y de codmo jamas regreso.

El encargo del cazador.

Esto que hemos descrito es la «introduccion». Empezando por el final dire-
mos que Manuel Delgado resume el argumento de la cinta, las claves que
vamos a encontrar. En sus propias palabras, nos adentramos en un corazon de
las tinieblas. Antes hemos visto, bajo la imagen de unos buitres como simbolo
de la autodestruccion de Jacinto Esteva, una pelicula que empieza dos veces.
Primero, con la voz en off de Jorda recitando la carta de su amigo, y segundo,
con lavozy la presencia de Daria Esteva recitando la carta de su padre. Desde
aqui es obvio quiénes van a construir la imagen de Jacinto Esteva: su amigo y
su hija. Pero, una vez que se ha realizado la presentacion de las dos voces, apa-
rece una dedicatoria. Todavia hay alguien encima. Vuelve a ser Joaquin Jorda.
Le dedica la pelicula a Daria e implicitamente deja claras sus intenciones. A
partir de ahora va a construir un relato donde confluiran todo tipo de declara-
ciones que él se encargara de unificar como la voz principal. Como su voz.
Jugara también con su figura, pues dentro de la historia él se incluye como
«Joaquin» y aparece de tres formas distintas. En primer lugar, con su voz,
mediante la narracion o a través de preguntas, en dos ocasiones: la introduc-
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[33] Aproximadamente, entre
el 01:21 — 01:24 de la copia
citada.

[34] Aproximadamente, entre
el 01:57 — 02:02 de la copia
citada.



[35] Aproximadamente, en el
minuto 1:02:22 de la copia ci-
tada.

[36] Esta idea del coro de
voces que acompafia la pelicula
ha sido mencionada en dos
ocasiones. Santos Zunzunegui,
«Joaquin Jorda Catala», p. 203
y Joaquin Jord&, «El encargo
del cazador» (Nosferatu, 9,
junio de 1992), p. 101.

[37] La copia de Numax pre-
senta... a la que vamos a hacer
referencia es la editada en DVD
por Manga Films en el afio
2009 junto a Veinte afios no es
nada (2005), del mismo direc-
tor. Originalmente la pelicula se
film6 en 16 mm y en color con
una duracion de 1 horay 41 mi-
nutos aproximadamente. Para
lo que aqui estamos tratando
es muy interesante el articulo
de Laura Gomez Vaquero, «Nu-
max presenta... (Joaquin Jorda,
1979): el documental olvidado
de la transicion», en Pedro
Poyato Sanchez (ed.), El docu-
mental, carcoma de la ficcion
(Cérdoba, Filmoteca de Anda-
lucia / Asociacién Espafiola de
Historiadores del Cine, 2004),
pp. 89-93; en él se habla del
«desplazamiento de la autori-
dad textual» hacia los obreros
que protagonizan la pelicula.
Desplazamiento que nosotros
creemos que hay que matizar y
que hace alusién al concepto
tratado por Bill Nichols, La
representacion de la realidad.
Cuestiones y conceptos sobre el
documental (Madrid, Paidoés,
1997). También es interesante
otro trabajo de Laura Gémez
Vaquero, «Hibridaciones e im-
posturas en el documental de la
Transicion», en Maria Luisa Or-
tega (coord.), Nada es lo que
parece. Falsos documentales,
hibridaciones y mestizajes del
documental en Espafia (Madrid,
Ocho y Medio, Ayuntamiento de
Madrid, 2005), pp. 21-46.

[38] Ademas de Portogallo
paese tranquillo y Lenin vivo,
realizé Il per ché del dissenso
(1969) y Spezziamo la catene
(1970) de las que no quedan
copias disponibles. Junto a es-
tos cuatro trabajos cuenta con

cion, planteando el encargo, y la aparicion de Ricardo Bofill, al que realiza
varias preguntas para reconducir su confesion. En segundo, fisicamente,
cuando su mano enciende la grabadora que va a revelar por primera vez la voz
de Jacinto y accediendo a las peticiones de Romy de hacer su entrevista en el
exterior. Por Gltimo, a través de la mirada y la referencia directa que Daria
acomete hacia su persona. Por dos veces ella le pide que corte su escena: al final
de la pelicula'y cuando termina de contar el suicidio de su hermano. Mientras
que en una tercera le inquiere directamente después de escuchar la voz de su
padre en la cinta: «;Te crees que me impresiona esto?»%, lo que implica una
diferenciacion del Jorda-personaje de la pelicula del Jorda-director de cine.

Con esta sencilla escena inicia la desvinculacion con su pasado barcelonés
porque a partir de ella va a poner en entredicho a las personas que le han
guiado antes implantando sobre ellas una nueva imagen. Personas que forma-
ran parte de un coro de voces que, sin pretenderlo, apoyara su discurso®. Ade-
mas de los testimonios, Jorda también actualizara este pasado ensefiandonos a
los protagonistas a dia de hoy, sin recurrir a imagenes de archivo, y utilizando
reconstrucciones en un doble sentido: verbal, narrando hechos pasados de los
gue no se recuperan imagenes, y fisico, como la muerte en primera persona de
Esteva. Muestra asi, desde el primer momento, un decidido compromiso con el
pasado: el deber de crear una nueva imagen y desechar la vieja.

Jorda ya habia planteado esta forma de trabajar unos afios antes en otra
obra que romperia su unién con el movimiento obrero, corriente a la que
estuvo muy unido en su juventud. Fue el primer proceso de desvinculacion
que Vvivié y que hacia alusion a los afios que paso en Italia luchando por la agi-
tacién proletaria. La pelicula en cuestion es Numax presenta... y las obras con-
tra las que incorporaba una nueva voz eran aquellas producciones que habia
firmado bajo la tutela del PCI®". En este sentido, nos encontramos con que, por
diversos motivos, de este exilio ita-
liano, solo se conservan dos traba-
jos: Lenin vivo y Portogallo paese
tranquillo®®. La primera es una
cinta de montaje con imagenes
mudas de Lenin unidas a una voz
en off, mientras que la segunda es
un trabajo de campo sobre la situa-
cion politica en el Portugal de los
afios 60. En ambas, el mensaje y la
vOoz que se envian pertenecian al
Partido Comunista. Sin embargo,
en 1979, cuando filmé Numax pre-
senta... se encontro, sin pretenderlo
—puesto que estaba trabajando sin
guién—, con lo que él denomind

como «el acta de defunciéon del Portogallo paese tranquillo (Joaquin Jorda, 1969).
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movimiento obrero»®°. Empez6 a grabar la experiencia autogestionaria de los
trabajadores de una fabrica y poco a poco su vision descontenta sobre el rumbo
de la lucha obrera se impuso. Asi, se desvincul6 de su pasado como antiguo
militante e inici6 un nuevo rumbo que terminaria por cerrar la relacion con sus
inicios en el cine tras la realizacién de El encargo del cazador.

El hecho de actualizar lo pretérito implica en muchas ocasiones que se
encare el futuro con una sonrisay asi es como lo expresa Daria Esteva al final
de la pelicula. Se pone fin al metraje con un primer plano de la hija de Jacinto
dirigiéndose a camara y diciéndonos que esta harta de hablar de su padre. Que
hay que pasar a otra cosa. Que ya es suficiente. Y sonrie. Esta escena esta
rodada frente a una chimenea e invita a dejar estos hechos pasados quemados y
sustituidos por otras ideas e imagenes. Jorda acab6 con la Escuela de Barcelona
y con su vinculacion a ella. Algo que, junto a su desvinculacion del movimiento
obrero, le permitié abandonar sus primeras etapas como realizador para poder
empezar de nuevo. Ademas, inaugurara su nueva carrera con algo que jamas
habia hecho antes: una pelicula de ficcion, con un guién cerrado y un plantea-
miento convencional —Un cosc al bosc—. De alguna forma, las palabras que
Roman Gubern le dedico tras su fallecimiento, recordando también a Esteva,
pueden resumir esto que hemos tratado de contar: «Jacinto y Joaquin cultiva-
ron dos formas de autodestruccion diferentes»*°.

I11. La imagen de Jacinto Estevay la gauche divine

Al inicio de este texto citAbamos un fragmento de la carta que Jacinto Esteva
dirigio a Paco Rabal en 1984. La carta esta fechada un afio antes de fallecer
Jacinto. La cita no es casual: ambos mantenian una buena amistad y compar-
tieron més de una salida nocturna.

Esta relacidon no figura de forma explicita dentro de El encargo del caza-
dor. No es objeto de su analisis. Sin embargo, Paco Rabal esta presente en la
pelicula. Sobre la hora'y once minutos de metraje se inicia el climax de la cinta,

al que dentro de nuestra division
hemos llamado «montaje parale-
lo», con la proyeccion, a través de
un pequefio monitor, de un pro-
grama de television presentado por
Paco Rabal y dirigido por su hijo*.
En este programa se bosqueja un
semblante de Jacinto Esteva, al que
se ve totalmente ido, hablando de
forma incoherente y junto al que
aparecen su hija Daria, su ultima
compafiera, Ana Ventosa, y sus

El encargo del cazador. perros. Esta fue la Gltima aparicion
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una quinta pelicula, que es mas
bien una performance, cono-
cida como | tupamaros ci par-
lano (1969).

[39] Joaquin Jorda, «Numax
presenta... y otra cosas» (Nosfe-
ratu, 9 de junio de 1992), p. 56.

[40] Roman Gubern, «Margi-
nalidad aurea» (El Pais, 5 de
julio de 2006). Disponible en:
<http://elpais.com/diario/2006
/07/05/cultura/1152050402_
850215.html> (20/02/2014).

[41] El programa se llamaba
¢Qué pintamos aqui? y se rea-
liz6 entre los afios 1985y 1986.
El capitulo en el que apareci6
Jacinto Esteva se emiti6 a las
pocas semanas de su falleci-
miento en TVE, el 8 de octubre
de 1985, y se titulaba «El sue-
fio». Segln rezaba la publicidad
de dicho programa, el objetivo
de su emision era comprender
la pintura de autores espafioles
a través de sus experiencias per-
sonales. Andrés Fernandez Ru-
bio, «Television espafiola emite
un programa sobre la vivencia
de pintores espafioles» (El Pais,
8 de octubre de 1985), disponi-
ble en: <http://elpais.com/diario
/1985/10/08/radiotv/4975740
04_850215.html> (20/02/2014).



[42] Esteve Riambau, Gloria
Salvadé Corretger y Casimiro
Torreiro, «A mi la normalidad
no me gusta. Un largo encuen-
tro con Joaquin Jorda», pp. 40-
79. En esta extensa entrevista,
Jordé relata como Jacinto se
llen6 de coca hasta las narices
debido a la tardanza del equipo
técnico de TVE como una forma
de minar la ansiedad que sufria
por quedar bien ante las cama-
ras, aumentando consecuen-
temente su estado de nervio-
sismo.

[43] Aproximadamente, entre
los minutos 1:12:22 y 1:12:25 de
la copia citada anteriormente,
Daria habla del video como algo
«doloroso, corrosivo y brutal»
porque era como una «autopsia
en vida de Jacinto».

[44] Cuenta Joaquin Jorda
que, a la hora de plantearse
realizar la pelicula, uno de los
problemas que tuvo que resol-
ver fue «cémo escapar, que no
vencer, a la comparacién que
muy probablemente podia es-
tablecerse con El desencanto
de Jaime Chavarri». Joaquin
Jorda, «El encargo del caza-
dor», p. 100. Esta altima afir-
macion sale a relucir aqui por-
que no sabemos si consciente o
inconscientemente utilizé el
mismo recurso que Chavarri al
relegar la aparicion del perso-
naje clave de la pelicula hasta
que esta estd muy avanzada. La

publica de Esteva. Estaba nervioso y drogado®?. Y en palabras de su propia hija,
se le practicé una autopsia en vida*.

Dentro del conjunto de la pelicula su aparicién es sorprendente porque
nunca se habia materializado hasta ese momento —exceptuando el inicio de la
pelicula donde aparece un hombre de espaldas en un jeep al que suponemos,
sin poder confirmarlo, que es él1**—. Solo vive a través de su voz, de sus fotogra-
fias y de los testimonios que la gente narra sobre él y en su nombre*. Y lo méas
contradictorio es que cuando se muestra por si mismo no aporta nada. Nada de
lo que dice puede ser tomado en consideracion. Solo podemos deducir una idea
de esta aparicién: Jacinto estaba mal. Y, como demostré mas tarde, estaba en
su fase terminal.

Frente a esta aparicion hay que contraponer otra: la escena que se resuelve
con un travelling realizado sobre la vieja gauche divine en el Up&Down, un bar
de reunién que sirve como memoria del antiguo Bocaccio“®. Ya se ha comen-
tado el efecto momificador de esta escena®’, porque sobre ellos aparecen image-
nes de su paso por la Barcelona de los 60, Y también se ha hecho evidente su
creacion como mensaje mudo®®, constatado ademas por el propio director®°.
Por tanto, lo que nos interesa es la bruma de nostalgia hacia el pasado que des-
prenden los presentes, frente al alejamiento de ellos del que hace gala el direc-
tor. Estos sujetos son objetos, dentro del discurso de Jorda, y su presencia 'y
didlogo no aportan nada, como la aparicion de Jacinto. Mientras que lo que si
aporta es su imagen, o mas bien, su nueva y decadente imagen, esta vez cons-
truida exclusivamente por Jorda.

Si regresamos a las peliculas que se realizaron durante la Escuela de Barce-
lona, dos de ellas nos pueden poner en imagenes este Bocaccio y su ambiente

diferencia en este sentido esta clara: en el caso de Leopoldo Maria Panero, no conocemos su existencia hasta que se materializa, y en el caso
de Jacinto Esteva, esté presente en todo momento.

[45] Aproximadamente, entre el 1:01:44 y 1:02:19 de la copia citada la voz de Jacinto suena a través de una grabadora en el contexto del bloque
que hemos llamado «el suicido de su hijo». En cuanto a las fotografias, destacan las que aparecen en el fragmento que hemos llamado «su aven-
tura africana».

[46] Aproximadamente, entre los minutos 24:40-30:24 de la copia citada.

[47] Esteve Riambau, «Cuando los monos ain no eran como Becky (el documental catalan antes de 1999)», en Casimiro Torreiro (ed.), Realidad
y creacion en el cine de no-ficcion (el documental catalan contemporaneo) (Barcelona, Catedra, 2010), p. 28.

[48] A este respecto no estaria mal afiadir las palabras de la conocida actriz y musa de la Escuela de Barcelona, Sonia Vergano, en una entrevista
realizada al diario El Pais afios después de su paso por este experimento, que hablan sobre las citadas publicaciones de Riambau y Torreiro. «Las
recopilaciones me parecen bien para documentar una época y de paso para cultivar el mito, pero a mi no me interesan demasiado. No sé, me da
cierta angustia volverme a encontrar con Gonzalo Suérez, José Maria Nunes o Joaquin Jordé, a quien adoro pero cuyo pesimismo me aburre
mucho. Son como momias del pasado». Agusti Fancelli, «Paisaje sin belleza» (El Pais, 2 de agosto de 1999). Disponible en: <http://
elpais.com/diario/1999/08/02/catalunya/933556041_850215.htmlI> (20/02/2014).

[49] Santos Zunzunegui, «Joaquin Jorda Catalé», p. 183.

[50] «He conseguido a lo largo de estos afios, excluirme de ese mundo. La gente no siempre entiende los mensajes mudos, pero yo creo que ellos
lo entendieron». Esteve Riambau, Gloria Salvadé Corretger y Casimiro Torreiro, «A mi la normalidad no me gusta. Un largo encuentro con
Joaquin Jorda», p. 64.
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festivo. Son Cada vez que... (Carlos
Durén, 1968) y Tuset Street (Luis
Marquina, 1968), que se convirtio
en la tumba de la escuela®. En
ambas el ambiente era poco nostal-
gico, més bien alegre. Incluso colo-
rido, desentonando con el ambiente
oscuro de El encargo del cazadory,
por tanto, cargando de significado
el conocido travelling que se realiza
en la pelicula. Un significado por
oposicién: el Bocaccio de los 60
frente al Bocaccio —Up&Down— de
los 90. El primero, mostrando el papel de un movimiento vivo, y el segundo, el
rol de un movimiento muerto. Y como no, vinculando el cadaver de Esteva con
el cadaver de la escuela.

La actualizacion del pasado que realiza Jord4, ese ambiente oscuro, tuvo
en su momento una respuesta literaria. En un corto periodo de tiempo apare-
cieron una buena cantidad de obras autobiograficas firmadas por los integran-
tes de la gauche divine: podemos hablar del ciclo de memorias de Carlos
Barral —Afios de penitencia (1976), Los afios sin excusa (1978) y Con las horas
veloces (1988)—, de Los escenarios de
la memoria (1988) de José Maria Cas-
tellet, de Espacio y Vida (1990) de
Ricardo Bofill, de Desde los afios
inciertos (1989) y Entusiasmos com-
partidos y batallas sin cuartel (1992)
de Oriol Bohigas. También Roman
Gubern publicé su Viaje de ida en 1997
o los tres tomos de El peso de la paja
de Terenci Moix (1998). Podiamos
incluir aqui la importancia que para la
construccion del mito tuvieron las pu-
blicaciones de Torreiro y Riambau. Y si
viajamos mas adelante encontraremos como, a inicios del siglo xxi, estas
publicaciones aumentan: escribiran Oscar Tusquets, Eugenio Trias y Oriol
Regas®. Estas obras consiguieron, gracias a su vision del pasado, elevar a la
idea de mito a este grupo de los 60. Y lo hicieron elogiando sus lugares, sus
acciones y sus participantes, dejando huérfano el discurso de Jorda y el retrato
sombrio de Esteva.

Esta imagen tan fuerte de Jacinto Esteva y su vinculacién directa con la
gauche divine fue objeto de algunas consideraciones peyorativas. Obviamente,
hubo gente que se dio por aludida: para la fotégrafa Isabel Steva Hernandez,
también conocida como Colita, la pelicula no fue demasiado agradable:

El encargo del cazador.
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[51] En Cada vez que.. la
conocida sala de fiestas aparece
entre los minutos 35:28 —
38:18, aproximadamente, de la
copia de 1:19:14 disponible en la
Filmoteca Espafiola. Mientras
que en Tuset Street los bares y
las calles que frecuentaban los
de la escuela aparecen constan-
temente. En lo que a nosotros
atafie, nos interesa ver cémo
en Tuset Street, Jorda y Esteva
interpretan a dos jovenes barce-
loneses plenamente integrados
en el circulo festivo.

[52] Alberto Villamandos, El
discreto encanto de la subver-
sion, p. 212.



[53] Ramén de Espafia, «Cada
dia creo més en el exilio inte-
rior» (El Pais, 24 de abril de
2000). Disponible en: <http://
elpais.com/diario/2000/04/24/
catalunya/956538449_850215.
html> (20/02/2014).

[54] Augusto M. Torres, Direc-
tores espafioles malditos (Ma-
drid, Huerga Fierro, 2004), pp.
180-182.

[55] Esteve Riambau, Gloria
Salvadé Corretger y Casimiro
Torreiro, «A mi la normalidad
no me gusta. Un largo encuen-
tro con Joaquin Jordé», p. 64.
Jorda también hace referencia a
este hecho en otro texto, en el
que comenta lo siguiente: «A
medida que los convocados iban
sintiendo los vapores del alco-
hol, las conversaciones se fue-
ron tornando cada vez mas
autoparédicas, por lo que decidi
prescindir de unas imagenes
que hubieran podido ser crue-
les». Jests Angulo, «La mirada
poliédrica de Joaquin Jorda»
(Nosferatu, n.° 52, abril de
20086), p. 22.

[56] Esteve Riambau, Gloria
Salvadé Corretger y Casimiro
Torreiro, «A mi la normalidad
no me gusta. Un largo encuen-
tro con Joaquin Jordé», p. 64.

Con Jacinto me uni6 una gran amistad. Era un gran tipo. Nada que
ver con aquel alcohdlico terminal que inmortalizé Joaquin Jorda en
El encargo del cazador. Me entristecié mucho esa pelicula. Hubiese
agradecido algtn fragmento del Jacinto de los buenos momentos®2,

Igualmente, para el escritor y cineasta Augusto Martinez Torres, El
encargo del cazador dista mucho de ser una buena estampa: «EI conjunto [es]
un patético retrato de Esteva [...] que pasa demasiado deprisa por encima de su
peculiar actividad como productor y director de cine asi como sus trabajos
como arquitecto»>.

Esta nueva imagen obtuvo un cierto rechazo y algunas consecuencias para
quien enviaba el mensaje. Una de ellas fue la conocida negativa de Oriol Regas
a invitar al director a sus bodas de oro. A pesar de lo que pueda parecer, Jorda,
segun sus palabras, podia haber sido mas cruel:

[El travelling] lo repeti dos veces de manera intencionada. La hice
por primera vez cuando todos llevaban como una hora ahi. Y volvi a
repetirlo al cabo de tres horas cuando el alcohol ya habia subido. Me
dio vergiienza utilizar esta segunda toma porque era tremenda. Todo
el mundo estaba con una trompa considerable, desbordados. Era tan
caricaturesco que no la monté porque tampoco mi intencion era
machacarlos®®.

Es facil entender que algunos compafieros del director se sintiesen vendi-
dos. Jorda habia compartido con este grupo momentos de diversion, trabajo y
aprendizaje. Asi que su postura final pudo ser dificil de manejar para muchos.
Y mas teniendo en cuenta que para ellos no existia un director de cine que les
estaba tomando medidas para una pelicula. No era un director, era Joaquin. Lo
gue hacia que los testimonios fuesen mas cercanos. Realmente eran conversa-
ciones junto a un viejo conocido. Un antiguo colega. Asi que si la traicion exis-
tio, se cuajé gracias a un conocimiento previo del conjunto. Este nuevo pensa-
miento que sobre la gauche divine lanzé Jorda no suponia el distanciamiento
con todos los individuos que formaban parte de la camarilla, sino de su imagen
como colectivo. En concreto, de su imagen pasada: «Hay personajes que yo
aprecio y quiero, pero como grupo social, como conjunto, no me interesa nada,
me parece deleznable»®®. Jorda diferencia entre comunidad e individuo y carga
su mensaje contra el comportamiento que habian mantenido como entidad.
Por este motivo, su recado fue mal acogido por aquellos que ain se sentian
identificados con lo que fue la gauche divine y la Escuela de Barcelona.

A pesar de que esta nueva imagen nos pueda parecer calculada, milime-
trada por el paso de los afios y a la espera de ser lanzada, lo cierto es que en este
discurso también opera un cierto factor casual. Jorda queria transmitir la ima-
gen que tenia de ellos, pero era dificil presuponer como se iban a comportar
estos sujetos ante la cAmara y si esa imagen podia ser conseguida. El director
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tenia conocimiento sobre lo que queria obtener, conocia a los que iba a interpe-
lar, como hemos visto, pero tenia dudas acerca de si su naturaleza podia ser
captada ante la presencia de una camara®’. Por eso, el papel de Joaquin Jorda
como personaje dentro de esta historia es fundamental.

Dejando a un lado a la gauche divine y regresando al origen de este anali-
sis, volveremos a encontrarnos con Jacinto Esteva, de cuya figura Jorda quiere
mostrar una evolucidn. Justo lo contrario que con su antiguo grupo de amigos,
a los que directamente ensefia en su lecho de muerte. Es decir, desea presentar-
nos un proceso del personaje: desde la juventud a la muerte. Bien es cierto que
atendiendo mucho mas a este segundo hecho.

Jacinto, en palabras de los que aparecen en la cinta, tenia un talento inde-
terminado, era un diletante, una persona inteligente y poseia un caracter pro-
vocador®8. En pocas palabras, era una persona interesante para la Barcelona de
los 60. Sin embargo, estas definiciones apuntan a su etapa juvenil. A sus prime-
ros contactos con el arte y a sus primeras amistades. Después, el protagonista
se revelara como un ser violento, alcohdlico, mimado y destruido®®, causando el
impacto que antes hemos descrito en sus compafieros.

El cenit de su comportamiento destructor también tendré un efecto artis-
tico. Tratd de terminar un libro —EI elefante invertebrado— sin éxito y realiz6
una exposicion de pintura en la Galeria Orfila de Madrid. Si la novela no llega-
ria a puerto, la exposicion fue un fracaso. Su imaginacion corria mas deprisa de
lo que su capacidad podia traducir en productos artisticos concretos. Y, como
afirman Riambau y Torreiro, «Esteva ya habia decidido que la realidad era
mucho mas excitante que cualquier forma de representacion»©°,

En su Gltima etapa, aludiendo
a la sentencia de arriba, y tal y
como aparece en la pelicula, su
objetivo principal era morirse®.
Queria matarse. Aun asi, no queria
hacerlo de forma rapida. Fue un
proceso lento. Nos quedan las ima-
genes de Esteva disparando a sus
cuadros, realizados con materiales
organicos que tiempo después se
pudrian®?, como una extrafia forma
de dispararse a uno mismo e inci-
diendo en la idea de que, a pesar de querer morir, no tenia el valor de acabar
con su propia vida. Una vida que, en cierta forma, se habia convertido en su
obra. El cine, la pintura, la arquitectura, el juego, el alcohol y el paraiso perdido
de Africa habian sido escenarios para una existencia inquieta. En ella, la mani-
festacion, la experiencia, supera a lo concreto, a la obra como entidad fisica. Esa
idea queda impregnada en la pelicula. Su personalidad la recorre de un lado a
otro. Personalidad que, vistos los reproches de viejos amigos, parece incom-
pleta. Quiza porque la parte mas negra devoré el resto. O eso es lo que quiere

El encargo del cazador.
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[57] A este respecto Joaquin
Jorda comenta lo siguiente: «Los
personajes cuando se ponen
ante la cdmara a veces yo sé qué
van a decir, pero ellos no saben
lo que tienen que decir. Yo creo
que sé lo que diran. Porque méas
0 menos sé que a través de cier-
tas preguntas les puedo ir con-
duciendo. Ellos lo saben menos
que yo, pero hay muchos mo-
mentos en que me sorprenden.
Porque A: dicen cosas que no
esperaba que dijeran y B: dicen
cosas que yo no sé. Para mi son
revelaciones». En el citado do-
cumental de Marti Rom, entre
los minutos 12:15 — 12:46.

[58] Ricardo Bofill comenta
que tenia un talento indetermi-
nado (aproximadamente entre
minuto 6:30), Anne Settimo que
era un diletante y un adoles-
cente eterno (aproximadamente
entre minuto 10:03), El doctor
Pozuelo que era una persona
muy inteligente (aproximada-
mente entre minuto 10:48),
mientras que Pere Portabella
describe su caracter provoca-
dor (aproximadamente entre mi-
nuto 18:46-18:56). No estaria
mal recordar aqui su origen bur-
gués y su posicion econémica
acomodada, algo que le permiti-
ria estudiar fuera del pais.

[59] Todas las declaraciones de
los médicos que aparecen en la
pelicula apuntan a sus problemas
con el alcohol y con la ansiedad.
Hemos incluido el adjetivo «vio-
lento» por las declaraciones que
Romy realiza sobre el minuto
39:20 describiendo este tipo de
comportamiento, y el de «mi-
mado» porque asi lo define José
Maria Nunes sobre el minuto
21:00. Igualmente nos permiti-
mos poner la palabra «destrui-
do» porque en el tinico momento
en que aparece con vida es el
video para la televisién que ya
hemos comentado y que no deja
lugar a otro tipo de conclusion.

[60] Esteve Riambau y Casi-
miro Torreiro, «Mas alla del
diluvio. El cine africano de
Jacinto Esteva», p. 264.

[61] Tal y como dice Ana Ven-
tosa cuando la pelicula esta muy
avanzada (1:25:11).



[62] Casimiro Torreiro y Es-
teve Riambau, La Escuela de
Barcelona: el cine de la gauche
divine, p. 363.

[63] Aproximadamente sobre
el minuto 10:30 de la pelicula.

[64] Es muy conveniente repa-
sar el manifiesto que publicaron
y con el que definieron una
escuela basada en la autofinan-
ciacion, el trabajo en equipo, la
preocupacion formal y experi-
mental o la formacién no acadé-
mica de sus realizadores. Joa-
quin Jorda, «La Escuela de
Barcelona a través de Carlos
Duran» (Nuestro cine, n.° 61,
abril de 1967), p. 36.

[65] Esteve Riambau, Mufioz
Suay. Una vida en sombras
(Barcelona, Tusquets, 2007),
p. 437.

[66] Vamos a entender perife-
ria como fuera de los cauces
habituales del cine mas popular.
Tanto en lo relativo a la produc-
cién como a su carécter formal.
En el caso de la Escuela de Bar-
celona la periferia en el cine
coincide también con la perife-
ria territorial y politica.

[67] Durante este periodo es-
cribiria y trabajaria para impor-
tantes directores. Firmaria La
vieja musica (Mario Camus,
1985), Golfo de Vizcaya (Javier
Rebollo, 1985), Trio. Asi como
habian sido (Andrés Linares,
1987), la conocida El Lute
(camina o revienta) (Vicente
Aranda, 1987) y su segunda
parte El Lute Il. mafiana seré
libre (Vicente Aranda, 1988) e
igualmente participé en la serie
Los jinetes del Alba (Vicente
Aranda, 1990).

[68] «La limitada exhibicion
de la que gozé El encargo del
cazador retrasd sus efectos
como detonante de la eclosién
del documental catalan hasta
que el propio Jorda irrumpié
con Mones com la Becky». Es-
teve Riambau, «Cuando los
monos aun no eran como Becky
(el documental catalanantes de
1999)», pp. 28-30. El autor
limita su reflexion a Cataluia,
pero mas adelante relaciona su

hacer ver Joaquin Jorda. Mas alla de esto, Anne Settimo, primera mujer de
Esteva, y presente en la pelicula, menciona de forma involuntaria esta idea.
Habla de las cintas de su ex-marido y de como estas permanecen en el
recuerdo, «desde Notas sobre la inmigracion hasta las imagenes de esta
Gltima»%3, Y acierta en un hecho: Jordéa recogio partes de la vida de su amigo,
sobre todo de su etapa final, y las dejé en una hora y cuarenta minutos. Se sir-
vi6 de su obra de vida para servirnos una pelicula. Es justo hablar de una doble
autoria. Aunque esta sea efimera como la obra de Esteva. Al final, Jacinto
comenzé contemplando la vida y cuando decidié representarla se dio cuenta de
gue ni la contemplacion ni la representacion eran suficientes. Habia que expe-
rimentarla. Ese fue su legado. Y esa es la imagen que de él construyé su amigo.

IV. El encargo del cazador y el documental espafiol a finales del
siglo xx

Regresemos un momento a los afios 60. Jacinto Esteva, Joaquin Jorda, Carlos
Durén, Vicente Aranday el productor Ricardo Mufioz Suay fundan la Escuela
de Barcelona en 1967%*. Su objetivo, ademaés de las propuestas esgrimidas como
manifiesto, era enfrentarse a lo que en ese momento nacié como Nuevo Cine
Espafiol —NCE—y al que se sancionaba mesetario, rancio y posibilista®®. Una
postura que, de forma automatica, les llevo a la periferia del cine espafiol®®.
Algunos de los que afirmaron pertenecer a la Escuela de Barcelona salvaron
este escollo. Vicente Aranda lo hizo, también directores cercanos a este movi-
miento como Jaime Camino o Jorge Grau. Algunos, como Jord4, se manten-
drian muchos afios en la periferia, y otros, como Esteva, moririan en ella.

Si volvemos a 1990, las cosas parecen mas complejas que las afirmaciones
sugeridas. Joaquin Jorda no destaca como director de cine porque no tiene pre-
sencia continua en la realizacion. Entre 1971y 1990 solo ha firmado dos pelicu-
las: Numax presenta... y El encargo del cazador. Sin embargo, su presencia es
importante como guionista®’. Esté integrado en un cierto ambito industrial que
no seguira como cineasta. De una parte pertenece a los suburbios del cine pero
de la otra no. Su mirada como director, su produccién y su tematica se mostra-
ran periféricas, como lo hicieron durante la Escuela de Barcelona. La pelicula
gue analizamos aqui y Numax presenta... apenas tuvieron distribucién y su
impacto fue limitado. Ademas, seguia manteniendo una posicion a la hora de
trabajar heredada de su paso por la Barcelona de los 60: el formato de bajo
coste. En 1979y 1990 realizara sus dos peliculas en 16 mm. Este paseo continuo
por los margenes del cine cambiara en 1999 con Monos como Becky. Esteve
Riambau ha afirmado que El encargo del cazador hubiera podido operar ese
cambio de haberse dado las circunstancias®®.

Ya hemos hablado de los problemas de distribucidén que la cinta tuvo con
Television Espafiola. Pero no nos hemos cuestionado el hecho de que fuese pro-
ducida exclusivamente para la television. Algo que nos lleva a preguntar si su

113

JuaN CARAVACA MOMPEAN  Pasado y presente. Una lectura sobre «El encargo del cazador»...



realizacion para la gran pantalla no era posible. Y si no era posible en qué tér-
minos no lo era. Es decir, si era incompatible en términos tematicos, formales o
industriales.

En este ultimo aspecto, la década en la que aparecié El encargo del caza-
dor, la década de los 90, nos proporciona una respuesta fria. Si acudimos a los
nlimeros veremos que apenas diecinueve largometrajes documentales se pro-
yectaron en las salas de cine entre 1985 y 1999%°. El cine documental en Espafia
se habia hundido y apenas recuperaria una cierta relevancia hasta pasado un
tiempo. En esta tesitura, realizar una pelicula como la de Jordé era industrial-
mente complicado, asi que no es de extrafiar que para su produccion se optase
por el apoyo de la televisién publica.

En el &mbito formal y tematico, el cine documental espafiol encaré el inicio
de los 90 renovando su cara. Se produciran casi en afios sucesivos una serie de
peliculas con propuestas que cambiaron el documental espafiol y abrieron una
nueva via a seguir’®. Y como era de esperar, por la situacion de cambio que se
cernia, su distribucién fue dificil .

En todas estas cintas que surgirian durante la década de los 90 se ha
abandonado la idea que acompafi6é a todo el documental espafiol durante la
transicion basada en la reivindicacion de sacar toda la realidad escondida,
desde la realidad politica a la realidad psicol6gica’. Ahora se presentan obras
que no hacen referencia a un pasado politico cercano —franquismo— 0 a un
presente politico incierto —transicion—. Mas bien se repliegan sobre el propio
cine. Aluden a él de una forma u otra. El sol del membirillo, por su realizacién,
deja asomar una vuelta a los inicios del cine documental y a la preparacion de
la escena con un actor social: Antonio Lépez. La pelicula tiene como climax el
suefio del pintor y en la presencia frente a las frutas de una camara de cine.
Innisfree vuelve al pasado buscando las huellas de EI hombre tranquilo (The
Quiet Man, John Ford, 1952) y, junto a Tren de sombras, convierten la pro-
duccion de Guerin durante los 90 en una muestra de pasion por el cine. Igual-
mente ha ocurrido con El encargo del cazador, que indaga en los escombros
de la Escuela de Barcelona, con Gaudi, que recupera la figura de este arqui-
tecto catalan fingiendo encontrar una pelicula muda realizada a principios de
siglo, y con otras peliculas que aluden y justifican su existencia en el recuerdo
de un cine pasado: El tiempo de Neville (Pedro Carvajal y Javier Castro,1991),
Ojala Val del Omar (Cristina Esteban, 1994), Después de tantos afios (Ricardo
Franco, 1994), o Sombras y luces, cien afios de cine espafiol (Antonio Giménez
Rico, 1996). Muchas de estas peliculas quieren recuperar la figura de una
Unica personay es en torno a ella donde se genera su discurso. No obstante,
invierten su tiempo en pensar lo ocurrido. Incidiendo en una idea: el viaje
parece haber concluido. El cine ha llegado a su final y ahora solo nos queda
pensar cémo fue el camino.

El bagaje de cien afios de cine empieza a pesar mucho en la memoriay en
la produccién’. Evidentemente, todos estos derroteros coinciden con el aniver-
sario de la aparicion del cinematdgrafo y de la primera exhibicion realizada por
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afirmacion con otras peliculas
documentales realizadas en Es-
pafia como Asaltar los cielos
(José Luis Lépez Linares y Ja-
vier Rioyo, 1996) o El sol del
membrillo (Victor Erice, 1992).

[69] Estos datos se obtienen
siguiendo los nUmeros que
proporciona la base de datos
de peliculas calificadas por el
Ministerio de Cultura. Ojeando
la lista de peliculas que se cali-
fican como documental, nos
encontraremos con algunas que
se acogen bajo esta etiqueta
pero que poco tienen que ver
con ella, como las obras de
Manuel Cussé-Ferrer o Carlos
Saura. Entre estas peliculas cali-
ficadas no se encuentran cintas
como El encargo del cazador o
Gaudi (Manuel Huerga, 1989),
que se hicieron para la televi-
sion.

[70] Segun la propuesta esgri-
mida por Josetxo Cerdan, las
peliculas que abririan un nuevo
camino para el documental es-
pafiol serian Gaudi, Innisfree
(José Luis Guerin, 1990), El sol
del membrillo y El encargo del
cazador. Josetxo Cerdan, «Do-
cumental y experimentalidad en
Espafia: cronica urgente de los
Gltimos veinte afios», en Casi-
miro Torreiro y Josetxo Cerdan
(eds.), Documental y vanguar-
dia (Madrid, Catedra, 2005),
p. 350.

[71] Ya hemos hablado de los
problemas que tuvo El encargo
del cazador en relacién a su
distribuciéon. En lo que respec-
ta a Gaudi, su puesta de largo
estuvo vinculada a la inaugura-
cion de las emisiones regulares
del Canal 33 de la television
catalana, el 11 de septiembre de
1989. Innisfree paso sin pena ni
gloria por la cartelera llevando,
segun el Ministerio, unos 17.315
espectadores a la sala. Mientras
que El sol del membrillo se es-
trend inicialmente en Barcelona
antes que en Madrid por unos
problemas entre el director y los
productores.

[72] Con realidad politica nos
referimos a aquellos documen-
tales de marcado caracter poli-
tico como Informe general so-



bre algunas cuestiones de inte-
rés para una proyeccion pu-
blica (Pere Portabella, 1976),
El proceso de Burgos (Imanol
Uribe, 1979), Después de... (Ce-
cilia y José Juan Bartolomé,
1981) o Queridisimos verdugos
(Basilio Martin Patino, 1977).
Mientras que con realidad psi-
coldgica nos referimos a aque-
llas peliculas que sacan a la luz
ciertos comportamientos o cier-
tas patologias no asumidas por
el franquismo. Ejemplo de esto
puede ser El asesino de Pedral-
bes (Gonzalo Herralde, 1978),
Animacion en la sala de espera
(Carlos Rodriguez Sanz y Ma-
nuel Coronado, 1981) o Cada
ver es... (Angel Garcia del Val,
1981).

[73] En el documental Joaquin
Jorda i... que hemos mencio-
nado antes y que cuenta con la
aparicion de José Luis Guerin
también se recoge esta necesi-
dad de buscar y pensar el ca-
mino por el que ha transitado el
cine hasta la fecha.

[74] Santos Zunzunegui, La
mirada plural (Madrid, Cate-
dra, 2008), p. 12.

[75] Siguiendo, una vez mas,
los datos del Ministerio de Cul-
tura, en los afios 2000 y 2001
se estrenaron 18 largometrajes
documentales para la gran pan-
talla. Casi la totalidad de los que
pudimos ver en salas los ante-
riores quince afios.

los Lumiére en 1895. Situaciones que nos hacen pensar en una conocida refle-
xién de Godard: el arte del cine es un arte del siglo xix que se realiza en el xx, y
gue ha tenido una evoluciéon demasiado rapida. Ha experimentado cambios que
a otras artes le costaron siglos. Es un arte joven y un arte viejo, y quiza su viaje
haya terminado a finales del siglo xx, porque su duracion coincide con la dura-
cion de una vida humana’. Por tanto, una vez que hemos asumido su fin pode-
mos cuestionarlo, pensarlo, y en lo que a nosotros nos atafie, formar con él una
nueva imagen.

Ese pasado puede parecer lejano debido a estos cambios, pero esas distan-
cias se reducen cuando vemos que los que lo actualizan en el presente fueron
los que afios atras lo crearon. Han sido protagonistas por partida doble. Y algu-
nos, como Jacinto Esteva, han desaparecido, convirtiéndose en personajes
pasados, en fantasmas que a pesar de estar muertos, se mueven y dialogan con
el presente. Se reactivan a la luz de nuestros dias actuando ante nosotros con
una naturalidad fascinante, méas propia de aquellos que siguen vivos. El
encargo del cazador actta de esta forma. Es un catalizador utilizado para gene-
rar un nuevo discurso.

Si repasamos lo ocurrido, El encargo del cazador no tenia hueco en la
produccién espafiola pero si en su tematica y en su forma. Fue protagonista
—silencioso— en el proceso de cambio que vivié el documental de su tiempo y
por eso se encontroé con dificultades. Encajo su idea con la del resto de trabajos
y se encontré con el mismo escepticismo que sus compafieros. Como hemos
dicho, sera a finales de esta década cuando estas dudas cesen de forma
momentanea y el cine documental espafiol se regenere, entrando por fechay
forma en el siglo xxi17.

En lo que a nosotros nos atarie, Jorda realizara en este siglo xxi, tres pelicu-
las: De nens (2003), Veinte afios no es nada (2005) y Mas alla del espejo
(2006), y justo antes de entrar en él firmé la que es considerada como su gran
obra, Monos como Becky (1999). Cintas tremendamente marcadas por su
enfermedad pero en donde el peso del pasado es todavia muy fuerte. No en
vano, se dedic6 en Veinte afios no es nada a buscar a los trabajadores de
Numax presenta... para hacerles recordar. Entrar en el analisis de estas cuatro
obras excede lo que aqui planteamos puesto que son cintas que se inscriben en
un tiempo y una situacion distinta. Sin embargo, si diremos que son obras
herederas del periodo sobre el que hemos hablado.
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