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DÍA DEL CINE ESPAÑOL

CARLOS SERRANO DE 
OSMA, 1947 

EMBRUJO
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EMBRUJO

SINOPSIS
Lola, una gran bailaora retirada, 
rememora sus años gloriosos 
junto al cantaor Manolo, cuando 
su éxito como pareja artística 
crecía con la misma fuerza que 
la obsesión del artista por la 
bailaora. Lola decide aceptar 
un contrato en solitario en el 
extranjero y sus triunfos irán 
en paralelo al hundimiento de 
Manolo en el alcoholismo.

FICHA TÉCNICA 
País: España
Año: 1947
Duración: 70’34’’
Dirección: Carlos Serrano de Osma 
Guión: Pedro Lazaga y Carlos Serrano de 
Osma 
Producción: Producciones BOGA S.A. 
Dirección de fotografía: Salvador Torres 
Garriga 
Montaje: Antonio Graciani
Música: Jesús García Leoz
Canciones: Antonio Quintero y Rafael de León 
(letra), Manuel L. Quiroga (música)
Dirección coreográfica: Juan Magriñá 
Decorados y figurines: José González de 
Ubieta 
Vestuario: Modas Ubach
Sonido: Francisco Gómez 
Reparto: Lola Flores, Manolo Ortega Caracol, 
Fernando Fernán Gómez, Camino Garrigó, 
María Dolores Pradera, Fernando Sancho, 
Antonio Bofarull, Joaquín Soler Serrano, Jesús 

HAY, AUNQUE AHORA NO LO 
SEPAS, FUERZAS SECRETAS QUE 

RIGEN NUESTRAS VIDAS, QUE 
VAN MARCANDO EL CAMINO 

QUE DEBEMOS SEGUIR, 
FUERZAS QUE DESCONOCEMOS 

HASTA TANTO NOS FALTAN…”
 

 EMBRUJO, 1947

Puche, Julita Molina, Charito Montemar, Juan 
Magriñá, La Bella Dorita, cuerpo de baile del 
Gran Teatro del Liceo de Barcelona.
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la asignatura de Dirección y también fue 
subdirector entre 1962 y 1968, cuando 
ya se conocía como la Escuela Oficial de 
Cinematografía (EOC).

En 1946 fundó una productora con un 
grupo de cinéfilos entusiastas, que se 
hacían llamar “Los Telúricos”. De forma 
muy rápida rodó cuatro largometrajes 
con cierta vocación experimental: Abel 
Sánchez (1946), Embrujo (1947), La sirena 
negra (1947) y La sombra iluminada (1948). 
Frente al modelo más tradicional y realista 
de la España de los años cuarenta, estas 
películas tenían otros referentes, sobre 
todo el cine de finales de los años vente 
y Orson Welles. Esta marcada diferencia 

llevó a la incomprensión y al rechazo por 
parte de público, crítica e instituciones, por 
lo que tuvo que renunciar a su estilo. En la 
segunda etapa de su carrera dirigió otras 
dos películas: Rostro al mar (1951) y La rosa 
roja (1960); y realizó dos co-direcciones: 
Parsifal (1951) y Tirma (1954). En estos años, 
creó dos productoras (INFIES y Visor Films) 
con las que, además de financiar algunos 
proyectos, produjo el primer cortometraje 
profesional de Carlos Saura: El pequeño río 
Manzanares (1956). 

Desde 1979 y hasta su jubilación dirigió el 
Archivo de Films de la Filmoteca Nacional. 
Falleció en 1984, cuando preparaba el 
rodaje de un cortometraje sobre Gaudí. 

SOBRE CARLOS 
SERRANO DE OSMA 

Carlos Serrano de Osma (Madrid, 
1916 – San Juan, Alicante, 1984) fue 
director, productor, crítico y profesor 
cinematográfico.

Su temprana vocación cinéfila le llevó a 
abandonar sus estudios de Medicina y 
en el Madrid de la República, se dedicó 
a la crítica y formó parte de tertulias 
y cineclubs. Colaboró en revistas 
como Popular Film, Nuestro Cinema o 
Cinegramas, y participó en la creación y 
gestión del Cinestudio Universitario.

Al inicio de la Guerra Civil, colaboró con 
los cineastas Antonio del Amo y Rafael 
Gil en un mediometraje de propaganda 
titulado El camino de la victoria. En 

1937 fue llamado a filas, aunque se 
ocupó de tareas administrativas y siguió 
escribiendo críticas. En otoño de 1938, 
tras la muerte violenta de sus dos primos, 
cambió repentinamente de bando, 
alistándose en el ejército franquista.

Tras la guerra intentó dirigir sus proyectos 
aunque, dada la situación económica, tuvo 
que seguir trabajando como crítico y como 
ayudante en rodajes. En 1940 se casó con 
Josefina Mañueco y en 1941, finalmente, 
debutó como director con una serie de 
diez películas cortas de divulgación para 
instituciones oficiales, siendo la primera 
Estampas de luz (para la ONCE).

Durante este tiempo, junto a los 
integrantes de la tertulia del café La 
Elipa, participó en la puesta en marcha 
de una interesante aunque efímera 
revista, Cine Experimental (1944-1946). 
Asimismo, en 1947, colaboró en la 
fundación del Instituto de Investigaciones 
y Experiencias Cinematográficas (IIEC), 
primer centro español dedicado en 
exclusiva a la enseñanza de cine, donde 
ejerció durante 18 años como profesor de 

TRAS LA GUERRA, INTENTÓ 
DIRIGIR SUS PROYECTOS, 

AUNQUE DADA LA SITUACIÓN 
ECONÓMICA TUVO QUE SEGUIR 
TRABAJANDO COMO CRÍTICO Y 

AYUDANTE EN RODAJES



76

G
U

ÍA
 D

ID
Á

C
TI

C
A

   
 G

U
ÍA

 D
ID

Á
C

TI
C

A
   

 G
U

ÍA
 D

ID
Á

C
TI

C
A

   
 G

U
ÍA

 D
ID

Á
C

TI
C

A
   

 G
U

ÍA
 D

ID
Á

C
TI

C
A

   
 G

U
ÍA

 D
ID

Á
C

TI
C

A 
  

G
U

ÍA
 D

ID
Á

C
TI

C
A

   
 G

U
ÍA

 D
ID

Á
C

TI
C

A
   

 G
U

ÍA
 D

ID
Á

C
TI

C
A

   
 G

U
ÍA

 D
ID

Á
C

TI
C

A
   

 G
U

ÍA
 D

ID
Á

C
TI

C
A

   
 G

U
ÍA

 D
ID

Á
C

TI
C

A 
  

CINECLUBS, 
TERTULIAS Y 

REVISTAS EN EL 
MADRID DE LA 

REPÚBLICA  
Carlos Serrano de Osma crece en el 
centro del bullicioso Madrid de los años 
veinte y primera mitad de los treinta. 
Desde niño va a las salas a ver los clási-
cos de la comedia que se proyectaban 
entonces, como Max Linder o Chaplin. 

Su afición enseguida sería alimentada 
por revistas de la época como La Panta-
lla o El cine, y encontrará muy pronto un 
compañero en su temprana cinefilia, su 
amigo Aniceto Fernández Armayor (que 
acabará siendo médico, pero que llegó 
a colaborar como ayudante en algunos 
cortometrajes de Serrano de Osma). A 
principios de los treinta se les une Julián 
Antonio Ramírez (futuro locutor de la 
ORTF), y los tres amigos participan en 
las muchas iniciativas cinéfilas que apa-
recen en el Madrid de la República.

Ya antes de 1931, en la capital podían 
encontrarse actividades de cineclub, 

como las sesiones que organizaba es-
porádicamente la Residencia de Es-
tudiantes, o la fundación en 1928 por 
miembros de La Gaceta Literaria del Ci-
neclub Español. Pronto se organizarían 
otros como Proa-Filmófono, Cinestudio 
33, Cineclub Imago, el Cineclub de la 
FUE (Fundación Universitaria Escolar), 
siendo el más importante el del GECI 
(Grupo de Escritores Cinematográficos 
Independientes) cuya sesión inaugu-
ral en el cine Tívoli sería en el otoño de 
1933. 

A las sesiones de los cineclubs hay que 
añadir las tertulias cinematográficas 
que se celebraban en algunos cafés ma-
drileños como la del café La Mezquita, 
o la del café Lyon (donde solían reunirse 
los organizadores del cineclub del GECI) 
o la del café Guria (donde acudían los 
colaboradores de Nuestro Cinema). 

En este ambiente, el joven Serrano de 
Osma y sus amigos debutan temprana-
mente como críticos en las revistas más 
destacadas del momento: Nuestro Ci-
nema y Popular Films. En Popular Films, 
que se editaba en Barcelona, se intenta-
ba compaginar la tendencia más común 

de publicar fotos y cotilleos sobre acto-
res y actrices de moda con artículos de 
opinión, a veces muy combativos, que 
muchas veces firma la joven generación 
deseosa de un cine de mayor calidad 
formal y de contenido social, siendo sus 
directores más admirados S.M. Eisens-
tein y F.W. Murnau, y junto a ellos Stro-
heim, Flaherty, Pabst o Vidor. El primer 
artículo que publica Serrano de Osma 
se titulará de forma inequívoca “Debe-
mos protestar”, en alusión a lo que él 
consideraba falta de altura de miras del 
cine español, tanto en sus aspiracio-
nes formales como en sus contenidos 
y preocupaciones. En todo caso, se-
ría Nuestro Cinema la que funcionaría 
como revista de corte ideológico más 
definido y también con un criterio edi-
torial más claro, prescindiendo del oro-
pel hollywoodiense y del glamur de las 
estrellas para hacer una crítica desde la 
conciencia social. Finalmente, en 1934, 
inauguraría sus propias sesiones de 
cineclub Studio Nuestro Cinema. En una 
de ellas, Serrano de Osma y sus amigos 
podrían ver la primera versión que pre-
sentó Buñuel de su documental sobre 
Las Hurdes, lo que después sería Tierra 
sin pan. 

Activos colaboradores también del ci-
neclub y las publicaciones del GECI, en 
febrero de 1936 Serrano de Osma y sus 
amigos se involucraron en la creación 
del Cinestudio Universitario, que venía 
a sustituir al recién desaparecido de la 
FUE. Entre las iniciativas de difusión cul-
tural de la Fundación Universitaria Es-
colar, probablemente, la más conocida 
fue la creación del Teatro Universitario 
La Barraca, durante un tiempo dirigido 
y organizado por Federico García Lorca. 
Dada su implicación a través del cines-
tudio, Serrano de Osma y sus amigos 
se encargarían de filmar en 1936 las 
últimas salidas de La Barraca para re-
presentar por los pueblos de España las 
obras de teatro clásico.

EN ESTE AMBIENTE, EL 
JOVEN SERRANO DE OSMA 

Y SUS AMIGOS DEBUTAN 
TEMPRANAMENTE COMO 

CRÍTICOS EN LAS REVISTAS 
MÁS DESTACADAS DEL 

MOMENTO
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LA DIFÍCIL 
COYUNTURA 

DE LA PRIMERA 
POSGUERRA  

La catastrófica situación económica 
al terminar la Guerra Civil se prolongó 
gran parte de los años cuarenta: a la 
destrucción interna del país hubo que 
añadir el estallido de la Segunda Guerra 
Mundial. No es ya que no se dedicaran 
muchos recursos a la producción de 
cine, es que literalmente había escasez 
de materiales básicos, como la propia 
película. Se producían pocos largome-
trajes, y los que se hacían tenían que 
pasar los estrictos controles de la cen-
sura de la dictadura.

A pesar de las adversidades, Serrano de 
Osma se mantendría firme en su vo-
cación de cineasta y mientras aspira a 
poder dirigir un largometraje, consegui-
rá que algunas instituciones le financien 
cortometrajes de divulgación. Mientras 
estas producciones le permiten conocer 
mejor los aspectos técnicos del oficio, 
con su trabajo en la revista Cine expe-
rimental seguirá profundizando en el 
análisis de las películas que considera 
artísticamente importantes.

A principios de los años cuarenta, 
cuando el cine era el arte de masas 
por excelencia, desde los organismos 
franquistas se inició un doble movimien-
to: por un lado inculcar a través de las 
películas los mensajes que la propagan-
da de la dictadura repetía en otros me-
dios, y, por otro, el afán de separarse de 
las comedias populares de los años de 
la República mediante lo que entendían 
como temas y formas más elevados. 
Paradójicamente, aunque con el signo 
cambiado, acabaría triunfando un cine 

con elementos bien tradicionales (co-
plas, toreros). Y en cuanto a la forma, se 
tomaba como ejemplo el cine america-
no de montaje clásico y narrativa lineal, 
y cualquier intento de innovación estilís-
tica era rechazado. 

En este contexto de falta de recursos 
económicos y materiales, a lo que se 
sumaba  la obligación de pasar por la 
revisión de la censura, algunos empren-
dedores decidieron arriesgarse cuando 
desde el Estado se lanzó un sistema de 
préstamos para aumentar la producción. 
Probablemente, entre las aventuras más 
singulares del momento estuvo la de 
Producciones BOGA, S.A. creada por 
Serrano de Osma y algunos amigos.
Esta productora de efímera vida y que 
contaría en su haber con cinco pelícu-
las, tres dirigidas por Serrano de Osma 
(Abel Sánchez, Embrujo, La sirena ne-
gra), debía su nombre sencillamente a 
las iniciales de sus socios principales 
(que ejercían como productor ejecutivo, 
técnico de sonido, etc.), y se ubicará en 
Barcelona. Allí se desplaza también el 
que va a ser su actor habitual, Fernan-
do Fernán Gómez. Y este entorno será 
el que Serrano de Osma bautice como 
“Los Telúricos”.

PROBABLEMENTE, ENTRE LAS 
AVENTURAS MÁS SINGULARES 
DEL MOMENTO ESTUVO LA DE 

PRODUCCIONES BOGA, S.A. 
CREADA POR SERRANO DE 
OSMA Y ALGUNOS AMIGOS
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LOS TELÚRICOS Y 
LA GESTACIÓN DE 

EMBRUJO  
El porqué del nombre de “Telúricos” no 
queda muy claro, habría que entenderlo 
de forma poética (en sentido literal, la 
RAE señala como acepciones: “pertene-
ciente o relativo a la Tierra como plane-
ta” y “subterráneo”). Lo que es seguro 
es que el grupo de técnicos, artistas y 
cineastas, que se reúnen en Barcelo-
na en torno a la pequeña e incipiente 
productora deseaban hacer un cine de 
mejor calidad y sobre todo con mayores 
aspiraciones artísticas. 

Una de las vías que exploraron fue ins-
pirarse en grandes obras de la literatura 
española, de ahí que las otras dos pelí-
culas que dirigiera para BOGA Serrano 
de Osma se basen en novelas de Miguel 
de Unamuno (Abel Sánchez) y Emilia 
Pardo Bazán (La sirena negra). 

En el caso de Embrujo, Pedro Lazaga y 
Serrano de Osma elaboraron un guion 
que ponía en el centro la energía del 
arte flamenco, con una trama narrativa 
alrededor que tampoco era de carácter 
usual, pero que estaba al servicio del 
propósito de  subrayar las capacidades 
formales del cine como arte. Su director 
estaba emocionado con el proyecto y lo 
presentaba con estas palabras: “la parte 
de alma que vibra y late en un tercio de 

DEBIDO A DESAVENENCIAS 
POR CIERTOS CAMBIOS EN EL 
MONTAJE DE EMBRUJO SIN SU 

PERMISO, TRAS ACABAR LA 
SIRENA NEGRA, SERRANO DE 
OSMA ABANDONARÍA BOGA

martinete por Andalucía la baja; una pe-
lícula sin la Andalucía al uso y al abuso, y 
sin manzanilla. La entraña del pueblo no 
tiene que ser localista ni tener por fon-
do la Torre del Oro. Embrujo quiere ser 
una película de raza, en su más íntima 
acepción de la raíz; llevar a la imagen lo 
que queda detrás de las palabras de una 
canción del pueblo; y eso solo se puede 
llevar con ambición y con entusiasmo, 
y de espaldas a todo lo que signifique 
concesión; esa palabra no la conoce-
mos ninguno de nosotros”.
 
Estas tres películas se rodaron en un 
tiempo casi récord de un año, de mayo 
de 1946 a mayo de 1947, siendo Embru-
jo la segunda en ser rodada. La idea era 
precisamente alcanzar un alto rendi-
miento como equipo técnico y equipo 
de producción logrando cierta conti-
nuidad en los rodajes. Esto tampoco 
era tan sencillo debido a que había que 
pasar dos revisiones de la censura, la 
previa de guion y ya con la película ter-
minada. Embrujo pudo pasar el guion 
sin modificaciones, pero solo se le con-
cedió un pase de Segunda Categoría 
que limitó su distribución en salas, adu-
ciendo que en la película “abundaba un 
malsano ambiente de tabernas”. Esto 
supuso no ser autorizada para todos los 
públicos y que empezara a proyectarse 
en provincias.

Rodada en los estudios Orphea de Bar-
celona, la película contaba con un buen 
presupuesto, que se vio ampliamente 
recortado, a lo que hay que añadir que 
buena parte de él se iba en pagar a sus 
protagonistas, que eran estrellas del 
mundo del espectáculo. José González 
de Ubieta, amigo de Serrano de Osma 
desde que escribían juntos en Popu-
lar Film, hizo un trabajo muy notable a 
cargo de la parte artística. Destaca la 
esmerada recreación del teatro El Moli-
no en estudio y la cuidada escenografía 
y filmación de todas las escenas musi-
cales, para las que contaron con la co-

laboración del cuerpo de baile del Gran 
Teatro del Liceo y de su coreógrafo Juan 
Magriñá. Asimismo se proporcionó a la 
estrella un vestuario muy amplio, llegan-
do a lucir treinta y ocho trajes diferen-
tes, que a su vez eran también un ejem-
plo de innovación de la tradición.

Debido a desavenencias por ciertos 
cambios en el montaje de Embrujo sin 
su permiso, tras acabar La Sirena Negra, 
Serrano de Osma abandonaría BOGA. 
No obstante, mantendría un círculo de 
amigos en Barcelona, ciudad en la que 
llevaría a cabo otros proyectos. Entre 
otras cosas, constituyó otra pequeña 
productora para hacer posible el que 
sería el único largometraje de Lorenzo 
Llobet Gràcia, la extraordinaria película 
Vida en sombras, en la que participaría 
parte del equipo técnico que había tra-
bajado con Serrano de Osma, el cual en 
cambio no pudo ocuparse como pensa-
ba de la supervisión al ser llamado para 
dirigir su cuarto largometraje. Vida en 
sombras es el relato de un joven direc-
tor enamorado del cine, una existencia 
cinéfila que bien podría inspirarse en el 
propio Serrano de Osma, y en ella tiene 
un papel destacado Rebeca (Alfred Hit-
chcock, 1940) que también había cons-
tituido una referencia para Embrujo.
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sobreimpresiones), y durante las cuales 
parece detenerse el tiempo, o más 
exactamente, se logra que el tiempo 
discurra a la par que la música, que 
el montaje se acompase de forma 
completamente inédita y original al 
flamenco. Este es sin duda uno de los 
aspectos más destacados y subrayados 
de Embrujo, y del que no había 
propiamente precedentes. La Dolorosa 
rodada por Jean Grémillon en España 
en 1934 puede verse como un posible 
referente en lo que tiene de combinación 
de narrativa lineal con introducción de 
imágenes surrealistas, pero esta última 
película no hace una operación semejante 
sobre el ritmo del montaje. 

Estas escenas poéticas se logran articular 
dentro de las secuencias de carácter más 
narrativo que hacen avanzar la acción. 
Aunque tampoco habría que entender 
estas como meramente convencionales: 
en primer lugar, la historia se cuenta 
como un gran flashback que ocupa 
la mayor parte de la película, y a este 
respecto podemos señalar la admiración 
de Serrano de Osma por Orson Welles. 

Destaca en especial el montaje de 
las secuencias destinadas a marcar 
el paso del tiempo o el espacio: bien 
sea a través de imágenes de raíles 
de tren o del mar se logra tanto una 
formulación vanguardista como un 
ejercicio de economía de medios, para 
ahorrar en exteriores. En este sentido es 
particularmente destacable la escena del 
proceso de aprendizaje y preparación de 
los números de la nueva pareja artística, 
con un ritmo in crescendo, la presencia 
del metrónomo, las sobreimpresiones de 
miradas y taconeados logran resumir la 
dificultad y cansancio de los ensayos.

Por otra parte, la tendencia a una cierta 
indefinición respecto a algunos detalles 
de ambientación (quitando la aparición 
de bailes más modernos y aspectos 

EMBRUJO: 
TRADICIÓN Y 
VANGUARDIA  

Con Embrujo, Serrano de Osma se 
propone alcanzar, según sus palabras, 
“las tinieblas del inconsciente por las 
brillantes rutas del folklore”. Aunque 
como señaló el musicólogo José Luis 
Téllez, el término “folklore” es más que 
discutible, pues se trabajaba con dos 
estrellas profesionales del cante y del 
baile (y no se trata por tanto de una 
expresión musical popular). Lo cierto 
es que el director partió de un arte de 
profunda tradición como es el flamenco 
para, a través de una forma moderna y 
vanguardista, crear una obra sobre las 
pulsiones y los misterios del arte, que 
puede verse tanto desde una perspectiva 
surrealista, como desde un romanticismo 

desaforado (con sus constantes alusiones 
al sentido del destino, a fuerzas no 
racionales y a la importancia del arte por 
encima de la vida). 

Esto hace que Embrujo, pese a su insólita 
apariencia, pueda integrarse en un 
grupo de películas españolas que, como 
señalaba el profesor Santos Zunzunegui, 
“desbordan el realismo por la vía del 
mito”. El proceso de estilización formal 
hace que lo que, de forma realista, podría 
haberse resumido como la historia de 
una obsesión (la del cantaor por Lola, 
la de Lola por perfeccionar su arte) se 
separe de la anécdota para encontrar un 
carácter mítico.  

El corazón de la película serían las 
escenas poético-musicales, en cuya 
filmación (y no solo en su escenografía) 
se recurre al lenguaje de las vanguardias 
(angulación, montaje acelerado, 

ESTAS ESCENAS POÉTICAS SE 
LOGRAN ARTICULAR DENTRO 

DE LAS SECUENCIAS DE 
CARÁCTER MÁS NARRATIVO 

QUE HACEN AVANZAR LA 
ACCIÓN
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de los atuendos) contribuye a cierta 
sensación intemporal, en la que la historia 
de esa obsesión se sitúa en el marco 
de un pasado amplio. Por ejemplo, la 
escenografía de las tabernas remite a 
toda una pintura de género que durante 
el siglo XIX y hasta entrado el siglo XX, 
se situó entre el pintoresquismo exótico 
(imagen romantizada de lo español) y 
el realismo. Fueron precisamente estas 
escenas que desgranan la caída en 
decadencia alcohólica de Manolo las que 
sirvieron de excusa a la censura para bajar 
la categoría de la película (dándole así un 
menor recorrido). Años después, Serrano 
de Osma contaba la anécdota que para 
estas escenas se saltaron el reglamento 
que imponía dónde y cuántos extras 
contratar y se fueron a buscar gente en 
los bares para hacer de figurantes.

La secuencia que marca el culmen 
de esta caída alcanza un profundo 
simbolismo lírico, fundiéndose los 
lamentos de Manolo con las visiones 
surgidas de su inconsciente. Tal y como 
ha señalado el gran experto en Serrano 
de Osma, Asier Aranzubia, se prefiguran 
aquí algunas de las secuencias de mayor 
impacto del Aguaespejo granadino (1955) 
de José Val del Omar.

Otro aspecto al que se le da particular 
relieve en la película y que contribuye 
a esta dimensión entre lenguaje 
vanguardista y dimensión simbolista es el 
papel de los espejos y los reflejos. Muchas 
veces veremos a sus protagonistas 
reflejados en espejos y cristales: límpidos 
en el caso de Lola, espejo roto finalmente 
para Manolo. 

La escena del baile final en el entierro 
de Manolo supone el culmen de esta 
voluntad de expresar un contenido 
poético a través de un lenguaje formal 
complejo y estilizado. La manera de 
filmar la procesión fúnebre es un 
condensado del cine de vanguardia que 
había admirado Serrano de Osma en 
sus años de crítico. El impulso irracional, 
literalmente más fuerte que la vida, 
que lleva a Lola a bailar una vez más, 
culmina con una danza ante una pintura 
de carácter surrealista de motivos 

ESTAS ESCENAS POÉTICAS SE LOGRAN ARTICULAR DENTRO DE 
LAS SECUENCIAS DE CARÁCTER MÁS NARRATIVO QUE HACEN 

AVANZAR LA ACCIÓN

mortuorios. Podríamos situar este 
magnífico decorado en relación a toda 
una serie de célebres telones de fondo 
hechos por pintores para la escena: del 
que hiciera Picasso para El sombrero de 
tres picos (1919) al de Alberto Sánchez 
para La romería de los cornudos (1933). 
Asimismo, esta original escena podría 
ponerse en relación con la escena del 
funeral del poeta en la muy personal 
El testamento de Orfeo (1959) de Jean 
Cocteau.
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EMBRUJO Y EL 
FLAMENCO  

Una de las razones por las que se pue-
de considerar esta película como un 
gran reto es porque Serrano de Osma, 
en su empeño de mejorar la calidad del 
cine patrio, va a elegir precisamente el 
flamenco para desarrollar su poética 
propuesta fílmica. Y, aunque actualmen-
te pueda considerarse una opción tan 
válida como otra, en el contexto de los 
años 40, el flamenco, como la copla, 
e incluso la zarzuela, sufrían un uso y 
abuso que desvirtuaba y menoscababa 
sus cualidades, convirtiéndolos en la 
esencia de la “españolada”.

EL FLAMENCO, COMO LA COPLA, 
E INCLUSO LA ZARZUELA, 

SUFRÍAN UN USO Y ABUSO QUE 
DESVIRTUABA Y MENOSCABABA 

SUS CUALIDADES, 
CONVIRTIÉNDOLOS EN LA 

ESENCIA DE LA “ESPAÑOLADA”

Aparentemente paradójico, ya que en 
su afán vanguardista, no solo se centra 
en el flamenco sino que contrata a las 
dos grandes figuras del momento, Ma-
nolo Caracol y Lola Flores. De hecho, 
puede considerarse que el deseo de ver 
en pantalla a estos dos artistas fue lo 
que permitió que Embrujo tuviera una 
taquilla aceptable, aunque el público no 
entendiera ni le gustara la formalización 
vanguardista de la película. Las malas 
críticas acompañaron la obra por todo 
el territorio nacional, desde su primer 
pase en provincias en la primavera de 
1947 hasta estrenarse finalmente en 
Madrid, casi un año después, en abril de 
1948.

Manolo Caracol (1909-1973) pertenecía 
a una familia de gran raigambre fla-
menca y había sido reconocido como 
cantaor desde muy joven. En 1943 co-
mienza a trabajar con Lola Flores en 
el espectáculo Zambra, que recorrería 
toda España durante varios años y con 
muchísimo éxito. Hasta 1951 se manten-
dría esta asociación profesional, que fue 
también una relación personal, escan-
dalosa para los parámetros de la época 
ya que Caracol estaba casado, pero del 
dominio público. 

Lola Flores (1923-1995), de la que este 
año se celebra el centenario, era en 
aquel momento una joven bailaora de 
éxito meteórico. Se acabaría convirtien-
do en un personaje muy mediático, con-
trovertido en lo personal y en su forma 
de interpretar el flamenco, reivindicada 
después como figura transgresora. 

En la película interpretan algunas de las 
piezas que llevaban en su espectáculo, 
particularmente la célebre “La niña de 
fuego”, y aunque los personajes tienen 
sus propios nombres (Lola y Manolo) y 
establecen una fecunda relación pro-
fesional, los parecidos se acaban ahí, 
ya que en la película no existe relación 

personal entre ambos sino una obsesión 
de Manolo por Lola, quien rechaza a su 
socio en las tablas.

Tras el estreno y años después, Lola 
Flores expresó su rechazo al experimen-
to formal que supone la película. Dijo 
que el surrealismo no iba con ella y que 
el director estaba loco (“caruchino”). 
Ante estas declaraciones, Serrano de 
Osma contó que el rodaje había trans-
currido en la mejor sintonía y que de he-
cho el carácter más espectacular de las 
imágenes de algunos bailes era porque 
así lo había querido Lola. Visto en pers-
pectiva, aunque en ese momento pudie-
ra comprenderse, sin duda el motivo de 
polémica más justificado fue el hecho 
de que a los dos actores protagonistas 
se les doblara la voz para que aparecie-
ran con acento neutro en la pantalla.

En los años veinte del pasado siglo, el 
interés que mostraron artistas como 
Falla o Lorca por la tradición flamenca 
y la reelaboración que hicieron de sus 
elementos en algunas de sus obras, 
impulsó el reconocimiento generalizado 
del flamenco como arte dentro y fuera 
de las fronteras. Esto fue sumamente 
importante ya que entonces era o bien 
desconocido o bien se situaba dentro 
la esfera de la imagen romantizada de 
España que habían creado los viajeros 
franceses y británicos durante el siglo 
XIX, una visión exótica, muchas veces 
más cerca de la concepción fantasiosa 
de corte orientalista que de la realidad 
del país.

Como arte de arraigadas tradiciones, 
en el flamenco nunca han faltado voces 
que han reclamado guardar las esencias 
a riesgo del inmovilismo, pero asimismo, 
se puede citar a grandes artistas como 
Enrique Morente que, precisamente, 
renovaron el flamenco haciéndolo en-
trar en contacto con otras artes y otras 
músicas. 
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EMBRUJO, LA 
DANZA Y EL MUNDO 
DEL ESPECTÁCULO   

Aunque cuando se han establecido re-
laciones entre el cine y otras artes casi 
siempre se ha acudido a la pintura y a la 
literatura, ya muy pronto el historiador 
del arte Élie Faure estableció la intrín-
seca conexión que existe entre danza y 
cine. Podría decirse que las secuencias 
más líricas de Embrujo llevan al límite 
esa unión de expresión a través del mo-
vimiento y del ritmo, logrando un efecto 
singular de acompasamiento de música y 
baile con el montaje.

Acostumbrado a que la mayoría de las 
películas del género musical se produ-
jeran durante décadas en Estados Uni-
dos y a que además su concepción y su 
evolución partiera de los musicales (en 
formato teatral) de Broadway, al públi-
co le ha llevado tiempo entender otras 
posibles relaciones entre cine, música 
y danza. Pero incluso dentro del Ho-
llywood clásico, sin duda, uno de los 
aspectos más interesantes es observar 
cómo el cine nos puede ofrecer a la 
vista un número de baile como nunca 
sería posible que lo viéramos en un tea-
tro. Salvando las distancias, Serrano de 
Osma, al buscar las fuerzas del incons-
ciente en el arte flamenco, va a mostrar 
en su película el baile como no podría-

SU ÚNICA VIDA ES ACTUAR 
Y, POR TANTO, SUS ÚNICAS 

RELACIONES SOCIALES PARTEN 
DE ESE MISMO MUNDO DEL 

ESPECTÁCULO

mos contemplarlo en un tablao o en un 
teatro.

La parte más narrativa de Embrujo se 
apoya no solo en la historia de una ob-
sesión, sino también en un tema habitual 
en la historia del cine: los entresijos del 
mundo del espectáculo. Cómo funcio-
na un teatro, cómo se prepara una obra 
nueva, las relaciones dentro de una com-
pañía… son numerosas las películas que 
parten del entramado artístico.

En el caso de Embrujo, es el único entor-
no que tienen los protagonistas, no se 
les caracteriza con una familia o con una 
vida personal fuera de las tablas: su úni-
ca vida es actuar y, por tanto, sus únicas 
relaciones sociales parten de ese mismo 
mundo del espectáculo.

Si nos situamos en el contexto social de 
la dictadura y los años cuarenta, sor-
prende la buena impresión que se ofrece 
del mundo del espectáculo cuando se 
tenía en mala consideración, particular-
mente a las mujeres del gremio que reci-
bían insultos y descalificaciones morales. 
Por el contrario, la película da una ima-
gen no solo amable sino digna. 

Así sucede con las dos mujeres que sir-
ven de interlocutoras a Lola: Taranta, la 
señora que se ocupa de cuidarla (y que 
a su vez se insinúa que habría sido una 
generación anterior del baile) y Tita, la 
compañera en las actuaciones de varie-
dades (interpretada por una joven María 
Dolores Pradera). Entre las tres se esta-
blece una sororidad fuera de la compe-
tencia, preocupándose por su bienestar 
y respetando la libertad de decisión de 
Lola. La imagen de relevo con la joven 
bailarina también se enmarca en la ad-
miración y la solidaridad, muy lejos de 
la ambición y la deslealtad que serán la 
marca de una de las grandes películas 
sobre el teatro como es Eva al desnudo 
(1950).

Amable es también la actitud de los em-
presarios que aparecen, indudablemente 
quieren hacer negocio, pero sin robar 
a sus artistas. Mentor, el representante 
amateur encarnado por Fernando Fernán 
Gómez, no abandonará a su amigo hasta 
el final. Y en este ambiente, la nota dis-
cordante es Manolo que de la obsesión 
pasa a la agresión, lo que es castigado al 
instante y sin paliativos: es expulsado de 
este entorno amigable, Lola firma inme-
diatamente un contrato como estrella en 
solitario y él caerá ya en una espiral de 
imparable autodestrucción.
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Uno de los problemas que tuvo Embrujo 
en su estreno es que el público entendía 
como caduco un determinado uso de las 
imágenes y del montaje. Para el público 
de finales de los años cuarenta, la pelí-
cula adolecía de un formalismo trasno-
chado. 

Serrano de Osma había aprendido cine 
y había formado su gusto a finales de 
los años veinte y principios de los treinta 
viendo las grandes obras maestras de 
finales del cine mudo. Más adelante, sus 
preferencias en el cine sonoro también 
se decantarán por directores con una 
gran potencia visual como Orson Welles 
y Alfred Hitchcock. Al haber tardado en 
poder rodar largometrajes debido a las 
circunstancias históricas, claramente 
pone de manifiesto su deseo de resaltar 
los aspectos más poéticos y experimen-
tales de la imagen. 

A partir de los años sesenta, a raíz de la 
política de los autores de la Nouvelle Va-
gue, cambiaría la manera de considerar 
los aspectos más artísticos y personales 
de las películas. Poco a poco esta forma 
de entender al director como autor y 
valorar sus opciones creativas fue exten-
diéndose. Aunque muy tarde, Embrujo 
finalmente sería revalorizada a principios 
de los años 80, en parte, destacando 
aquellos aspectos formales por los que 
había sido denostada. 

•	 Vamos a fijarnos en la construcción de dos escenas. En primer lugar, la secuencia 
sobre el tren y los raíles (21’36” a 22’24”) que representa de forma metafórica la 
exitosa gira en provincias: no hay una voz en off que lo diga pero entendemos el 
recorrido.

•	 También es muy destacable la escena de los ensayos de la nueva pareja artística 
(12’27” a 13’). La secuencia se organiza en planos cortos, con un ángulo de filma-
ción muy marcado, e incluso algún plano casi cenital; el ritmo es muy marcado, 
como si fuera el mismo taconeado, y casi de continuo aparece en sobreimpresión 
un metrónomo gigante. No hace falta que una voz nos diga que la fama cuesta: el 
montaje de imágenes nos hace comprender el trabajo agotador y el talento inver-
tido en los ensayos.

Estas dos escenas reflejan el gusto de Serrano de Osma por el cine de vanguar-
dia, podemos relacionarlas fácilmente con El hombre de la cámara (1929) de Dzi-
ga Vertov o Berlín: Sinfonía de una gran ciudad (1927) de Walter Ruttmann. 

•	 Del mismo modo, podríamos ver en el uso de sobreimpresiones de significación 
poética la influencia de F.W. Murnau o del cine surrealista. En este sentido, tam-
bién podemos hablar de los primeros planos de Lola o Manolo montados para 
hacernos entender que vemos su pensamiento (30’ 51”). Por ejemplo, cuando 
(44’20”) Lola decide terminantemente rechazar la proposición del empresario y 
tira por la ventana el brillante que va a terminar en la alcantarilla, en una escena 
de influencia buñueliana.

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

1. ¿QUÉ ES ANTIGUO Y QUÉ ES MODERNO EN EL CINE?

21
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•	 Pensando en la manera en que están construidos estos ejemplos o las escenas 
de los bailes, ¿diríamos que es antiguo o que es moderno? Después de que en 
los años 70 y 80 hubiera una revalorización del cine experimental, actualmente 
se da mucha importancia a la narrativa y en muchas series y películas lo que más 
se aprecia es el guion, ¿qué idea tenemos actualmente del cine de carácter van-
guardista?

•	 Para reflexionar sobre los aspectos formales, narrativos, conceptuales y estilísti-
cos que caracterizan en cada momento el cine que consideramos de vanguardia, 
sugerimos abrir un debate dentro del grupo sobre cuáles son los elementos que 
desafían actualmente las convenciones tradicionales del cine. 

•	 Como punto de partida del coloquio, cada persona podrá proponer una película 
reciente y argumentar su elección señalando aquellos aspectos que justifican su 
respuesta: podría ser una técnica particular de montaje, un tipo de composición 
visual, un planteamiento más abstracto en el tratamiento alejado de la linealidad 
narrativa, un uso creativo de los efectos visuales y auditivos, una estructura o un 
planteamiento argumental desafiante…

•	 Tras la primera puesta en común, el coloquio podrá proseguir preguntándose si 
ha habido o no consenso en el grupo sobre las valoraciones y la percepción de 
innovación, tratando de identificar las posibles razones subyacentes. 

•	 Y por último, ¿diríais que a día de hoy la experimentación se está desarrollando en 
el cine o en otro tipo de creaciones audiovisuales? ¿Qué condiciones serían ne-
cesarias para favorecer la innovación y la experimentación cinematográfica?

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

Como se ha comentado, la película gene-
ró cierta polémica no solo por su uso del 
lenguaje cinematográfico, sino también 
por la visión poética y vanguardista del 
arte flamenco. 

El director tenía un gran afán por salir de 
lo que eran las películas más costumbris-
tas, y de un uso completamente plano 
de las músicas populares, consideradas 
relleno para contentar al público. A esto 
hay que añadir que durante la dictadura, 
géneros tradicionales y característica-
mente españoles como la copla o la zar-
zuela estaban sufriendo una apropiación 
ideológica: de ser músicas de éxito entre 
las clases populares, que evolucionaban 
con los tiempos, pasaron a integrar la lista 
de formas y obras artísticas que, según 
las instituciones del régimen, encarnaban 
aspectos que a ellos les interesaban, ne-
gándoles tanto la posibilidad de ser ima-
gen de otros valores como la capacidad 
de modernizarse.

Esta apropiación cultural hizo que, ter-
minada la dictadura, hubiera una visión 

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

de estas músicas como algo “anticuado”, 
recuperándose solo poco a poco el valor 
intrínseco de estas formas artísticas, que 
tenían una historia anterior a la dictadura 
y, en muchos casos, un gran reconoci-
miento internacional. Sin embargo, a día 
de hoy se sigue discutiendo sobre si se 
deben modernizar o no elementos de la 
música popular. Son habituales las críti-
cas feroces a montajes actualizados de 
la zarzuela, a que la copla moderna haga 
uso de letras acordes con los nuevos 
tiempos, o a la combinación de música 
tradicional con nuevos ritmos. 

Para entender el rechazo e incompren-
sión que causó el tratamiento del arte 
flamenco en la película durante su estre-
no, se puede proponer un debate acerca 
de la modernización de músicas tradicio-
nales y también acerca de la percepción 
dentro y fuera del país de formas artís-
ticas muy características, sea la danza 
española, el flamenco, la copla, etc.

2. LA MÚSICA POPULAR: TRADICIÓN Y VANGUARDIA
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•	 Antes de ser una gran estrella internacional, Rosalía empezó triunfando con una 
fusión del flamenco con distintos ritmos urbanos. Esta innovadora combinación 
la catapultó al éxito, pero también suscitó amargas críticas sobre lo que es o deja 
de ser flamenco. 

•	 Con otras referencias, tras realizar amplios estudios musicales, Rodrigo Cue-
vas inició hace años un trabajo de investigación del folklore popular de Asturias, 
aparte de estar profundamente implicado en la recuperación del medio rural. Su 
compromiso para evitar que las canciones de los pueblos y aldeas desaparezcan 
pasa por interpretar algunas literalmente y renovar otras con ritmos actuales. ¿Es 
esto una traición o es una forma de asegurar que las nuevas generaciones escu-
chen esta música, se interesen por ella y así pueda pervivir?

•	 La propia Lola Flores, protagonista de la película, luego la criticó y dijo que ese 
carácter surrealista no tenía nada que ver ni con ella ni con el flamenco. Sin em-
bargo, durante gran parte de su vida, la propia Lola Flores fue cuestionada por los 
especialistas del flamenco. ¿Cómo se decide lo que está o no permitido en músi-
cas de raíz tradicional? 

•	 Cuando a principios de los años 80 se recuperó y se puso en valor esta película 
de Serrano de Osma, estaba triunfando internacionalmente la compañía de danza 
española de Antonio Gades, cuyo éxito inspiró al director Carlos Saura para hacer 
varias películas musicales en colaboración (Bodas de sangre, Carmen, El amor 
brujo). Más adelante, Carlos Saura (que había sido alumno de Serrano de Osma) 
haría otros trabajos sobre el flamenco o la jota. 

•	 ¿Es acaso Embrujo una película creada fuera de época no solo por su forma van-
guardista sino también por tomarse en serio el valor artístico del flamenco? ¿Se 
os ocurren otros ejemplos de obras y autores cuyas creaciones no resultaron 
comprendidas por el público y la crítica de su época, pero que más tarde fueran 
reivindicadas por su carácter innovador? 

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

Podemos entender Embrujo como una 
película poética sobre el arte flamenco 
que parte de la historia de una obse-
sión. En ella se entrelazan lo artístico y lo 
personal, la obsesión por la danza y por 
el amor.

Y aunque planteada a medio camino 
entre el drama wagneriano y el amour 
fou surrealista, lo cierto es que en la 
película podemos encontrar una imagen 
de la mujer que para la España de 1947 
se entendería moderna: artista brillan-
te, trabajadora independiente y dueña 
de sus decisiones. El cierre del bucle de 
la película en torno a la obsesión fatal 
de Manolo y al convencimiento de Lola 
de que le necesitaba para desarrollar su 
arte desdibuja otros rasgos interesantes.

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

3. LA VISIÓN DE LA MUJER 
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•	 Mujer y trabajo. Durante los largos años de la dictadura las mujeres no podían 
firmar contratos de trabajo ni abrir cuentas bancarias sin la firma de un hombre 
de su entorno (padre, marido o hermano). En la película, Lola firma y deshace sus 
propios contratos eligiendo cuándo y con quién actuar. 

•	 Mujer y mundo del espectáculo. Bajo el régimen franquista se volvió a una consi-
deración hipócrita y reaccionaria de las personas que trabajaban en el mundo del 
espectáculo, particularmente de las mujeres, a las que se calificaba de “dudosa 
moralidad”. En la película, todos los personajes (femeninos y masculinos) apare-
cen como trabajadores responsables, eso sí, su actividad profesional es actuar, 
pero esto no se muestra como algo indecoroso en absoluto.

•	 Mujer y vida personal. Aunque la película apenas lo esboza y no da tiempo a un 
mayor desarrollo, entre los personajes femeninos se establecen unos lazos de so-
roridad, no hay competencia ni malas intenciones sino preocupación por el bien-
estar y alegría por los éxitos. En el caso de Lola, se hacen explícitos sus reparos 
hacia los dos pretendientes que le surgen. Por un lado, está la obsesión destructi-
va de Manolo, al que ve como un maestro en su arte, pero rechaza en lo personal, 
y tras su estallido de violencia también decide romper la relación artística con él. 
Y por otra parte, aparece el empresario halagador y amable, pero con el que de-
cide no tener una relación sentimental al no sentirse convencida. Esta sinceridad 
emocional e independencia de carácter podemos entenderla si no como moder-
na, desde luego como inusual en el cine de la época, cuando desde Hollywood 
llegaba un modelo prefijado de personajes femeninos cuyo éxito dependía de 
encontrar novio o marido.

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

El cine fue el arte del siglo XX, el arte 
popular por excelencia que en sus imá-
genes expresó las ambiciones, ilusiones, 
ideas, errores, cualidades y defectos del 
siglo. Y, en parte por todo esto, los ci-
neastas, y especialmente las cineastas, 
no siempre lo tuvieron fácil para desa-
rrollar una carrera, ya fuera en la indus-
tria de carácter más comercial, ya fuera 
al margen de ella. 

Uno de los condicionantes que marcó al 
cine era lo caro que resultaba hacerlo y 
los equipos amplios que requería para 
su realización. Un cineasta con voluntad 
poética o simplemente a contracorrien-
te, lo tenía muy difícil para conseguir 
financiación. Con la llegada de las cá-
maras digitales se aligeraron las barreras 
técnicas y se incrementó exponencial-
mente el volumen de la creación audiovi-
sual, haciendo factible también la llega-
da de nuevos artistas con miradas muy 
personales. 

Aparte de las exigencias de financiación 
y de rentabilidad, el cine como arte del 
siglo XX también sufrió sus avatares his-
tóricos. Fue utilizado por los regímenes 
totalitarios y las dictaduras, que vieron 
en él un medio de propaganda y, debi-
do a su gran alcance, consideraron que 
había que tener controlado su contenido 
y, a veces, también su forma.  

Tras presentar la carrera frustrada de un 
director de talento, como fue Serrano 
de Osma, sugerimos el debate sobre las 
dificultades que siempre han existido 
para realizar una carrera cinematográfica 
amplia y personal (o al menos mediana-
mente personal), ya fuera por censura 

PROPUESTA DE ACTIVIDADES

política o por vetos de la industria. A raíz 
de esta reflexión podemos plantear la 
serie de preguntas que aparecen en la 
página siguiente.

4. LA DIFÍCIL CARRERA DE DIRECTOR DE CINE

- ¿POR QUÉ NO LE HABLAS CLARO DE UNA VEZ A MANOLO Y LE 
DESILUSIONAS? PORQUE TÚ NO LE QUIERES, ¿VERDAD?

- NO, NO SÉ POR QUÉ, PERO NO LE QUIERO. ES SIMPÁTICO, 
UN EXCELENTE ARTISTA, TENGO MUCHAS COSAS QUE 

AGRADECERLE, PERO… ¡NO LE QUIERO!
- ¿QUÉ TIENES TÚ QUE AGRADECERLE? ¡SERÁ AL REVÉS!
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•	 ¿Qué casos de cineastas conocéis cuya carrera se viera frustrada por las imposi-
ciones de los grandes estudios o por regímenes totalitarios?

A este respecto se puede recordar cómo Eric von Stroheim fue expulsado de un 
rodaje por uno de los grandes productores de la época, Irving Thalberg. También 
puede mencionarse el caso de Eisenstein, que después de haber sido el cineasta 
abanderado de la revolución cayó en desgracia durante el estalinismo y tuvo que 
refugiarse en la docencia en la escuela de cine de Moscú. Asimismo, Orson We-
lles, tras ver cómo era remontada sin su permiso su segunda película, no pudo ya 
trabajar regularmente en el sistema de los estudios hollywoodiense. 

•	 En los títulos de crédito iniciales vemos cada vez más nombres de instituciones y 
empresas que participan como coproductoras o financiadoras de un film, prueba 
de la creciente dificultad que supone reunir el dinero necesario para desarro-
llar un proyecto cinematográfico y asegurar su llegada al público en un mercado 
cada vez más complejo y globalizado. En este contexto, cada vez es más difícil 
que un director o directora tengan auténtica libertad creativa frente a sus fi-
nanciadores para tomar sus decisiones sin condicionantes. ¿Dirías que cualquier 
persona puede a día de hoy convertirse en cineasta? ¿Qué perfil socioeconómico 
y cultural caracteriza a las personas que dirigen las creaciones cinematográficas 
más populares? ¿Qué impacto podría tener en la sociedad la ausencia de diversi-
dad en la creación cinematográfica?

PROPUESTA DE ACTIVIDADES RELACIONES CON 
OTRAS PELÍCULAS 

•	 Amanecer (F.W. Murnau, 1927)
•	 Berlín: Sinfonía de una gran ciudad 

(Walter Ruttmann, 1927)
•	 El hombre de la cámara (Dziga Vertov, 

1929)
•	 La línea general (S.M. Eisenstein, 1929)
•	 Un perro andaluz (Luis Buñuel, 1929)
•	 La Dolorosa (Jean Grémillon, 1934)

CRÉDITOS DE  
LA GUÍA  

•	 Coordinación y edición: Aulafilm  
(Las Espigadoras), Instituto Cervantes  
y Filmoteca Española

•	 Redacción: Natalia Ruiz 
•	 Imágenes: Video Mercury Films
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