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Resumen. El escendgrafo aleman Sigfrido Burmann introdujo y sistematizd la profesion de director artistico en el cine espaiiol,
inexistente desde los inicios del cine en nuestro pais. Aplicé métodos innovadores en los decorados que elaboré durante sus treinta y
cinco afios de trayectoria profesional en la escenografia cinematografica en Espafia. Los primeros veinte afios (1940-1960) coincidieron
con el periodo de mayor esplendor de la industria del cine espafiol, gracias a la productora y distribuidora valenciana CIFESA, con la
que colabord en la mayoria de los filmes como decorador jefe. Su coleccion de dibujos y bocetos, que trazé como parte de su trabajo
escenografico, se conserva en el departamento de Coleccion - Museo del Cine de la Filmoteca Espafiola. A través de estos dibujos
hemos podido analizar la escenografia que realizé en sus peliculas y la traduccion del trazado plano del dibujo al espacio filmico
tridimensional. Se trata de un legado extraordinario parte del patrimonio cinematografico no filmico, que resulta esencial para estudiar
la direccion artistica de nuestro pais.
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[en] The cinematographic scenography of Sigfrido Burmann in the archive of Filmoteca Espafiola

Abstract. The German scenographer Sigfrido Burmann introduced and systematized the profession of artistic director in the Spanish
cinema, inexistent from the beginnings of the cinema in our country. He applied innovative methods to the sets that he created during
his thirty-five year career in film scenery in Spain. The first twenty years (1940-1960) coincided with the period of greatest splendour
in the Spanish film industry, thanks to the Valencian production and distribution company CIFESA, with which he collaborated on
most of the films as head set designer. His collection of drawings and sketches, which he drew up as part of his scenographic work, is
kept in the Collection - Film Museum department of the Filmoteca Espafiola. Through these drawings, we have been able to analyze
the scenography he created in his films and the translation of the drawing’s flat layout into three-dimensional film space. This is an
extraordinary legacy of the non-filmic film heritage, which is essential for studying the artistic direction of our country.
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1. Introduccion

La coleccion completa de los bocetos escenograficos tea-
trales y cinematograficos de Sigfrido Burmann estuvo en
posesion de sus descendientes hasta finales de los afios
ochenta, momento en que se vendieron al Museo Nacio-
nal del Teatro (Almagro, Ciudad Real) y Filmoteca Espa-
fola (Madrid), respectivamente. Para el desarrollo de los
objetivos de la investigacion, se ha estudiado el archivo

de decorados cinematograficos, uno de los mas amplios
y completos que se conserva en el departamento de Co-
leccion - Museo del Cine de Filmoteca Espaiiola. Dicho
archivo consta de un total de 5491 dibujos, que fueron ad-
quiridos mediante compra en dos partes: la primera —que
constituye el grueso de la coleccion—, a las hijas de Bur-
mann, cuyos materiales quedaron registrados e inventaria-
dos en la Division de Fondos Filmicos el 18 de diciembre
de 1989. La segunda, se compr6 a los hijos de Burmann
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unos meses después. Entre los materiales existentes, se
pueden encontrar bocetos escenograficos en blanco y ne-
gro y coloreados, elaborados con distintas técnicas (lapiz,
carboncillo, acuarela, rotulador), tanto de pequefio como
de gran formato y en un buen estado de conservacion. La
mayoria de ellos corresponden a las peliculas de su etapa
entre los afios cuarenta y cincuenta, y en menor medida,
de los sesenta. Ademas de los dibujos, Filmoteca Espatfio-
la también conserva —si bien no estan inventariados— otros
documentos pertenecientes a Sigfrido Burmann, tales
como fotografias de motivos arquitectonicos y escultori-
cos que servian como fuente de inspiracion para sus boce-
tos, revistas sobre direccion artistica, contratos de trabajo,
facturas y correspondencia laboral.

1.1. La mirada escenografica de Burmann

Podriamos afirmar que Burmann cambi6 por completo
la concepcion escenografica en Espafia, abordando los
tres problemas que consideraba mejorables en la pues-
ta en escena. El primero pasaba por transformar el ilu-
sionismo que transmitian los decorados, para dotarlos
de una mayor estilizacion. Con este fin, trabajo con el
propio decorado, dotandole de un valor artistico y no
representando la realidad como tal, sino sugiriéndola,
creando una atmosfera. También utiliz6 el color —muy
influenciado por los tonos de Andalucia— para transmitir
emociones. Finalmente, dio una nueva dimensién a la
iluminacion, que utilizé para atenuar lo maximo posible
el realismo de los decorados, y para conseguir esa atmos-
fera tan buscada. El segundo aspecto trataba de evitar el
decorado como una construccion artificial, mas parecido
a un cuadro que a una escenografia. Burmann plante6
que el decorado no era un fin en si mismo, sino un medio
para recoger el espiritu de la obra, la clave era que el
decorado pasara desapercibido, que formara un todo con
los demas elementos de la representacion teatral. Por ul-
timo, el tercer aspecto a renovar era la corporeidad, esto
es, abandonar la planitud del papel pintado y dotar de
volumen y textura a la escenografia, aportar telas, made-
ra o cristal, poniendo en practica las teorias de Max Re-
inhardt que Burmann aprendié en su época estudiantil.
Con la construccion y la arquitectura también consiguid
la division del espacio que tanto aportaba también a di-
cha voluminosidad. Esta experiencia profesional sirvid
de despegue definitivo para su carrera de escenografo,
que continué durante la década de 1930 en el Teatro Es-
paiiol, trabajando para la compaiiia de Margarita Xirgu,
hasta el estallido de la Guerra Civil Espafiola (Borau,
1998, 63-164). Tras la guerra, gracias el éxito cosechado
con El barbero de Sevilla (1938), Burmann pasé a ser
escenografo habitual en la plantilla de CIFESA (Compa-
fia Industrial Film Espaiol S.A.), constituida en Valen-
cia en 1932, cuyos propietarios iniciales fueron Vicente
y Ricardo Trénor, Alfonso de Campoz y José Capilla, a
quienes se unirian poco después Manuel Casanova y sus
hijos Vicente y Luis tras adquirir acciones de la empresa
(Fanés, 1982, 20-23). CIFESA se convirti6 en la produc-
tora de cine mas importante de Espaiia, en el “paradigma
de una produccién minimamente racionalizada, con un
sistema de financiacion y unas bases infraestructurales
medianamente so6lidas” (Font, 1976, 104-105).
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2. Objetivos y metodologia

Los objetivos que persigue la investigacion pasan, en
primer lugar, por recuperar los bocetos de las peliculas
y proceder a su analisis realizando la comparacion entre
el dibujo (en papel) y el plano (en la secuencia cinema-
tografica). El estudio realizado ha querido, ademas, po-
ner en valor el archivo Sigfrido Burmann, una coleccion
compuesta por dibujos y bocetos de escenografias cine-
matograficas, que se encuentra en el departamento Co-
leccion- Museo del Cine, de Filmoteca Espaiiola. Con el
analisis de dibujos y bocetos, hemos profundizado en la
importancia de la labor de la direccion artistica en Es-
pana, asi como su utilidad en el proceso de creacion de
los espacios dramaticos en el conjunto de la puesta en
escena cinematografica. Ello nos permitira demostrar la
importancia de su conservacion como material cinema-
tografico no filmico, esencial para la investigacion del
cine espafiol de este periodo por cuanto de elaborada
labor escenografica tiene. Por ultimo, con este trabajo
se pretende rellenar la laguna bibliografica existente en
torno a la trayectoria profesional de Sigfrido Burmann
en su etapa cinematografica en tanto que las biografias
escritas sobre ¢l han tratado su faceta de decorador tea-
tral casi de manera exclusiva.

El estudio y analisis de la coleccion nos permitird po-
ner de manifiesto la extensa y larga relacion de Burmann
con el cine en Espaiia, asi como identificar los rasgos te-
maticos y visuales recurrentes en su produccion artistica.
En este sentido, esta investigacion identifica y ejemplifica
tres enfoques escenograficos en la obra de Sigfrido Bur-
mann evidenciados en las siguientes peliculas:

— La pérdida de los ultimos territorios coloniales en
Los ultimos de Filipinas (1945) de Antonio Roman.

— La Espafia que podriamos denominar mas castiza,
con su variedad de lugares y sus gentes, en este caso,
el Madrid de Pequerieces (1950) de Juan de Orduna.

— La vision idealizada del pasado histérico espaiiol,
focalizando en los sitios de Zaragoza en Agustina de
Aragon (1950) de Juan de Orduiia.

Un método comparativo nos permitira poner en rela-
cion los dibujos realizados con las secuencias cinemato-
graficas resultantes, esto es, el analisis del planteamiento
espacial, luminoso y coreografico de actores y movimien-
tos de los dibujos y bocetos —como espacio de lo profil-
mico—, con los planos y secuencias de la pelicula como
composiciones sometidas a un encuadre, una iluminacion
y una puesta en escena actoral —como espacio de lo filmi-
co— El método de andlisis se ha enriquecido aplicando
a los casos investigados, dos consideraciones esenciales
que caracterizan la direccion artistica: la descripcion del
“cuando” y del “como” escenografico. El “cuando” co-
rresponde a la época de la historia, con sus caracteristicas
y estilos artisticos, permitiendo realizar una pequefia in-
vestigacion sobre la adecuacion del espacio de la ficcion
a la época histérica en la que se enmarca la accion; el
“como” habla de las circunstancias del personaje, aquello
que define lo mas proximo al espectador: condicion so-
cial, habitos, estado, situacion... Es en el ‘como’ donde el
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escendgrafo crea un substrato de matices y profundidad
emocional. Ello permite poner de manifiesto la manera
en que el espacio es un elemento vivo que se convierte en
una prolongacion de los propios personajes.

3. Analisis de la escenografia de Burmann
3.1. Los ultimos de Filipinas (Antonio Roman, 1945)

Respondiendo al cuando, la pelicula corresponde al
acontecimiento denominado Sitio de Baler. La ciudad
de Baler, se sitta en la isla de Luzon, la isla mas grande
de las que conforman el archipiélago de las Filipinas.
Desde 1896, parte del grupo étnico de los tagalos se
rebeld contra las autoridades espafiolas, que consiguie-
ron dominar la situaciéon. Pero cuando en 1898 Estados
Unidos declar6 la guerra a Espafia, las sublevaciones se
reactivaron. En el mes de abril Baler qued6 incomunica-
da por tierra, suceso que los rebeldes aprovecharon para
cercar aun mas a las tropas espafiolas que se encontraban
en la ciudad. El 27 de junio se produjo un asedio, por lo
que los soldados espaiioles tuvieron que refugiarse en la
iglesia y utilizarla a modo de fuerte, en un encierro que
dur6 un afio. De esta forma, el campanario se convirtid
en el puesto de observacion y las aberturas de los vanos
se emplearon para disparar. Ademads, a la pequefia igle-
sia se le afiadieron un pozo y un horno de pan (National
Geographic, 2017). La arquitectura en Filipinas retine
reminiscencias del arte espafiol, pero también hispa-
noamericano —especialmente de México—, de Extremo
Oriente y de las propias islas. Generalmente, las cons-
trucciones eran sélidas y estaban ideadas para soportar
tanto los fendmenos meteorologicos adversos como los
desastres naturales. La arquitectura religiosa destaca por
las iglesias y los conventos que los agustinos comenza-
ron a construir cuando llegaron a Filipinas, en el siglo
XVI. En un principio, ambos edificios eran de madera
con el tejado de hojas de palmera, como las propias ca-
sas de los filipinos. Posteriormente, para reforzarlos, se
emplearon la piedra y el ladrillo como materiales cons-
tructivos (Sierra de la Calle, 2012).

Por su parte, la escenografia de la pelicula se centra
en los interiores como espacios de resistencia y entornos
casi claustrofobicos, que aumentan la sensacion de pre-
sion a la que estan sometidos los personajes y el hacina-
miento de objetos y provisiones que se van agotando o
son inservibles. Las tramas principal y secundaria giran
en torno a la iglesia de Baler, que alberga las relaciones
militares y sociales, los continuos asedios y la evolucion
de los personajes. La plaza es otro foco escenografico
importante, pues cumple la versatilidad que debe carac-
terizar un decorado, ya que es el complemento de los
dos grupos de personajes: el pueblo tagalo y las tropas
espafiolas. Por su parte, la iluminacion destaca atin mas
los decorados y la apropiacion de éstos por parte de los
militares, que vuelcan en ellos sus propias luces y som-
bras derivadas del asedio: por un lado, la moral inamo-
vible de cumplir con su deber, y por otro, el desgaste
fisico y mental de las personas que conviven bajo ese
mismo techo.
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En cuanto a los interiores, comprobamos la iglesia
convertida en base militar. Burmann plante6 el espacio
pictorico con una iluminacién desigual, proveniente
de las ventanas rotas de los edificios y marcada por los
objetos y viveres almacenados en la iglesia [Fig.1]. El
dibujo estd trazado nitidamente con tinta y coloreado
en escala de grises mediante acuarela. Por su parte, el
espacio arquitectonico muestra la estructura de madera
con arcos de piedra de una estancia repleta de cajas re-
partidas por el suelo y mobiliario desgastado y roto. Esta
vez, la habitacion se enfoca hacia dos puntos de fuga, un
pasillo que conduce a otro espacio, y unas escaleras que
llevan a un segundo piso. En el espacio filmico de este
decorado se prefiere el punto de vista frontal, que evi-
dencia la coreografia de actores con el continuo movi-
miento de los soldados, y la acumulacién de materiales,
pero a la vez la disminucion de las provisiones [Fig.2].

Fig.1. Sigfrido Burmann. n® 8205. De Filmoteca
Espaiiola ©. Los ultimos de Filipinas.

Fig.2. Los ultimos de Filipinas (Antonio Roman, 1945).
Fotograma de la pelicula.

El planteamiento del primer boceto y su secuencia
cinematografica correspondiente estan en sintonia, pues
a nivel espacial, el punto de vista frontal del dibujo co-
rresponde a una puesta en escena en la que se aprecian
todos los recovecos, entradas y salidas del interior del
fuerte. Sin embargo, las dimensiones de la estancia plan-
teadas por Burmann en su dibujo se reducen en el en-
cuadre del espacio filmico, pues la finalidad del boceto
es planificar un espacio general con el mayor niimero de
detalles de utileria y posibilidades de movimiento, no un
modelo de vision para un posible encuadre. La ilumina-
cién propuesta por Burmann también se ha respetado,
porque el director también optd por una luz lateral, la
fuente de iluminacion planteada en el papel proviene de
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las ventanas, y en el espacio filmico los focos estan lo-
calizados fuera de las mismas para que la iluminacién
venga desde el exterior.

El espacio pictorico, formado por el exterior de la
iglesia, la plaza y las chozas de los tagalos, esta plasma-
do desde un punto de vista picado, para mostrar la igle-
sia y su relacion con las viviendas [Fig.3]. Este boceto
no tiene una iluminacién trabajada, como tampoco un
trazo elaborado. Es mas bien simple, en blanco y negro
y con dibujo a lapiz. El espacio arquitectonico que Bur-
mann quiere resaltar es la estructura de la propia iglesia,
sobria pero s6lida, adecuada para convertirla en fuerte.
Pero también es importante la plaza situada entre ésta
y las cabafias, porque en ella se producen los continuos
asedios por parte de los tagalos. En el espacio filmico
este punto de vista picado se mantiene para visibilizar
la plaza que actua como lugar de muerte de la poblacion
filipina, también como tierra de nadie —cuando se entre-
ga al capitdn Las Morenas la carta de la cesion de las
islas- e incluso como espacio para ensalzar el espiritu
patriotico y la ética militar —el final de la pelicula, al salir
los altos mandos entre el pasillo de soldados— [Fig.4.].

Fig.3. Sigfrido Burmann. n° 10841. De Filmoteca
Espaiiola ©. Los ultimos de Filipinas.

En el segundo boceto si se ve una incidencia del
planteamiento espacial en la secuencia cinematografi-
ca, puesto que Antonio Roman tuvo en cuenta el pun-

Blazquez Nevado, S.; Marcos Molano, M. Doc. Cienc. Inf. 44 (1), 2021: 167-175

to de vista picado que propuso Burmann, asi como la
profundidad espacial de la vegetacion. Por el contrario,
la iluminaciéon dura de la secuencia cinematografica
no cuadra con el dibujo, se desconoce si el motivo fue
meramente pictérico —Burmann tan solo elaboro6 la lo-
calizacion sin demasiados detalles— o si realmente la
concibi6 con una iluminacion suave.

3.2. Pequerieces (Juan de Orduiia, 1950)

El argumento se sita en la abdicacion del monarca Ama-
deo I de Saboya, dentro de un periodo historico convulso
de la historia de Espafa que abarco aproximadamente el
tercer cuarto del siglo XIX y que incidi6 mas notable-
mente en su capital, Madrid. En 1848 se inici6 el rei-
nado de Isabel II, el cual duré dos décadas, hasta que
en 1868 se produjo la revolucion de la Gloriosa, con el
consecuente destronamiento y exilio de la reina. Fue en-
tonces cuando comenzo6 una etapa de seis afios que ha
sido denominada como Sexenio Democratico, en la que
se establecio un gobierno provisional hasta que en 1871
Amadeo I de Saboya se convierte en el nuevo monarca.
Tras su breve reinado y posterior abdicacion, se sucede la
Primera Reptiblica y seguidamente la Restauracion bor-
bonica con Alfonso XII. En esta franja cronoldgica de
1850-1875 se produjeron importantes cambios socio-po-
liticos y urbanisticos en la ciudad de Madrid. Ademas de
trazar planes de ensanche de calles y barrios, destaco la
construccion de nuevos espacios que se pudieron edificar
gracias a las demoliciones de edificios religiosos, deriva-
das de las desamortizaciones (Garcia-Gutiérrez Mostei-
ro, 2008, 38-56). Sigfrido Burmann aplico a sus esceno-
grafias los estilos arquitectonicos imperantes de la época:
el Neoclasicismo y el Romanticismo, donde los maximos
exponentes fueron el Teatro Real —representado precisa-
mente en Pequerieces—, el Congreso de los Diputados y
la Biblioteca Nacional. La llegada de los Borbones a Es-
paia (1700), junto con el impulso de las Academias y de
la burguesia ilustrada, potenciaron la arquitectura sobria
del neoclasico para hacer frente al recargamiento barroco
anterior. En Espana, este periodo se prolong6 hasta me-
diados del siglo XIX, aproximadamente coincidente con
el reinado de Isabel II, en el que el neoclasicismo se fue
mezclando con el nuevo movimiento romantico.

Para la direccion artistica de Pequerieces, Burmann
plasmo en sus bocetos no so6lo la escala arquitectonica
adecuada a la época sino la relevancia de la iluminacion

Fig.4. Los ultimos de Filipinas (Antonio Roman, 1945). Fotograma de la pelicula.
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como elemento atmosférico para dotar a las escenogra-
fias de un tono dramético adecuado a las subtramas de la
pelicula. De esta forma, los interiores palaciegos consti-
tuyen los espacios predominantes. Esta pelicula muestra
las intrigas de la burguesia, cuyos palacios son espacios
no de resistencia, sino de liberacion. Son pomposos y
opulentos, en ellos se observan sus habitos de reunio-
nes sociales, fiestas, salidas a teatros y otras costumbres
propias de su situacién acomodada. Los decorados y
el vestuario recargados son una prolongacion del ego-
centrismo de sus personajes, sus preocupaciones no son
tanto los problemas externos del pais —que afectan, pero
en menor medida—, sino sus relaciones amorosas y fa-
miliares, sus pequefieces cotidianas. De igual forma, a
diferencia de Los ultimos de Filipinas, en Pequerieces se
concede poca importancia a los exteriores, que en este
caso funcionan como ambientacion historica y narrativa
mas que como ampliacion del caracter de los personajes.

La secuencia elegida refleja la sorpresa y posterior
disgusto de Paquito, el hijo de la protagonista —Curra, la
condesa de Albornoz— que, al ir a entregar un ramo de
flores a su madre, la descubre besandose con otro hombre
que no es su padre —el galan Jacobo Téllez—. El espacio
representado es el palacio de los condes de Albornoz, en
concreto la sala de pinturas y el pasillo por el que se ac-
cede a ella. En la secuencia, el director ha unido los dos
espacios profilmicos diferentes propuestos por Burmann,
para crear un mismo espacio filmico. Asi, el primer espa-
cio corresponde al corredor que desemboca en la sala de
pinturas, y que recorre Paquito ilusionado con el ramo de
flores en la mano [Fig.5]. El nifio baja por la escalera de
la izquierda y corre hacia la puerta del fondo.

El espacio pictorico esta conformado por una ilumi-
nacion tenue y discontinua, con espacios de luz y sombra
marcados por las ventanas laterales y las lamparas del
techo. El boceto estd dibujado y coloreado en escala de
grises con las técnicas del rotulador y la acuarela. Presen-
ta un trazo preciso y detallado en las formas arquitecto-
nicas. Precisamente, el espacio arquitectonico consta de
una escalera lateral y un largo pasillo de orden clasico
flanqueado por columnas estriadas. A la derecha se sitlian
varias puertas. El suelo es de marmol decorado con mo-
tivos geométricos, y sobre ¢l hay una larga alfombra que
recorre el corredor. La estancia se organiza hacia un claro

Fig.5. Sigfrido Burmann. n°® 8370. De Filmoteca
Espaiiola ©.
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punto de fuga, la puerta del fondo que lleva a la sala de
pinturas. En el espacio filmico de la pelicula se afiaden
cortinas y sillas. Ademas, se acentua la profundidad con
un movimiento de camara que primero enfoca a Paquito
lateralmente bajando las escaleras y después se mantiene
fijo mientras el nifio camina por el pasillo [Fig.6].

Fig.6. Pequerieces (Juan de Orduiia, 1950). Fotograma de
la pelicula.

El planteamiento espacial de Sigfrido Burmann esta
acorde con el encuadre de Juan de Ordufia. También
coincide la coreografia del actor con la puesta en es-
cena del personaje, puesto que Burmann ha dibujado
la escalera y el pasillo en su totalidad. Asi mismo, la
iluminacion es coherente al ser una luz lateral que pro-
viene de la escalera y las ventanas. Al abrir la puerta, el
siguiente fotograma muestra a Paquito entrando en el
decorado contiguo del espacio filmico: la sala de pin-
turas [Fig.7].

En el dibujo, es decir, en el espacio profilmico, el es-
pacio pictorico de dicha estancia tiene una iluminacion
mucho mas diafana y homogénea que la del corredor,
habiendo sido dibujado y coloreado de la misma manera
que el anterior. En este caso, el espacio arquitectonico
es mucho mas recargado, con cuadros, lamparas, mobi-
liario y esculturas sobre pedestales a lo largo del pasillo;
ventanales laterales con cortinas y suelo de alfombra.
En primer término, a la izquierda, aparece una puerta;
a la derecha, un espacio delimitado por una barandilla y

Fig.7. Sigfrido Burmann. n°® 8356. De Filmoteca
Espaiiola ©.
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reservado para que el artista pinte el retrato de la conde-
sa. El punto de vista de la escenografia es frontal, cuyo
punto de fuga es la puerta por la que entra Paquito desde
el corredor. Para el espacio filmico se suprimen dos es-
culturas que en el boceto se colocaron en medio del pa-
sillo de esta sala. De esta forma, el enfoque de la camara
hacia el movimiento de los personajes sobre esta parte
del decorado es mucho mas fluido. [Fig.8].

En el segundo boceto la planificaciéon luminosa de
Burmann coincide con la luz lateral del espacio filmi-
co: ambos escenarios presentan una iluminacion de tono
alto. Sin embargo, el planteamiento espacial de este di-
bujo tiene una coreografia actoral diferente que la puesta
en escena de la secuencia, porque en el boceto el mo-
vimiento se intuye menos, puede provenir de la puerta
lateral o la del fondo, y este ultimo es algo mas limitado
por la colocacion de objetos en el medio.

3.3. Agustina de Aragon (Juan de Orduia, 1950)

En el analisis del cuando, los Sitios de Zaragoza son el
acontecimiento que marca la trama: el levantamiento de
la poblacion civil contra las tropas francesas el dia dos
de mayo de 1808 en Madrid desencadeno una serie de
motines que se repartieron por todo el pais, dando lugar
a la Guerra de la Independencia (1808-1814). En Zara-
goza se encontraba gobernando el capitan general Gui-
llelmi, el cual fue expulsado por el pueblo tras un asalto
al palacio de Capitania el 24 de mayo, convirtiéndose
Palafox el nuevo capitan general. El 15 de junio, las
tropas francesas llegaron hasta los muros de Zaragoza
e iniciaron el primer Sitio. Como defensores se encon-
traron a los habitantes de la ciudad, que funcionaron
como un ejército improvisado y armado con los medios
disponibles. Este suceso se produjo en las puertas del
Portillo, El Carmen y Santa Engracia. En agosto, los
zaragozanos lograron que los soldados franceses se reti-
raran momentaneamente, pero en diciembre las fuerzas
de Napoleon llevaron a cabo el segundo Sitio, esta vez
con ¢éxito, pues la poblacion se encontraba debilitada
debido a las enfermedades y la falta de provisiones y
armas. Los ultimos intentos para impedir la entrada a
Zaragoza se produjeron con el disparo de cafionazos,
siendo Agustina de Aragén una de las protagonistas y
recorddndose en el imaginario popular (Casamayor,
1908).
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Los principales edificios de este suceso, y que se
reflejan en la pelicula son: por un lado, las diversas
puertas de entrada a la ciudad, como la Puerta del
Carmen, edificada en época medieval y que formaba
parte del recinto amurallado de la ciudad; el segundo
enclave a resaltar es el Real Monasterio Jerénimo de
Santa Engracia, de primera mitad del siglo XVI, pero
destruido durante los Sitios y del que solo se conserva
la portada, que se restaurd en el siglo XIX y forma
parte de la actual Basilica de Santa Engracia; otro de
los monumentos destacados es el palacio de los Luna,
también denominado Palacio de los Condes de Morata,
que es una casa renacentista del siglo XVI construida
con sillares de la muralla romana y es de planta rectan-
gular con un patio en el centro. Consta de dos pisos y
la fachada posee balcones y una puerta de entrada con
dos esculturas. El edificio del palacio de los Luna se
hizo pasar en la pelicula por el palacio de Capitania,
debido a que éste ultimo no se construiria realmente
hasta 1879, llamandose Capitania General de Zarago-
za; y por ultimo es importante la Basilica de Nuestra
Sefiora del Pilar, que inicialmente fue un templo ro-
manico y que se ha ido modificando con el paso de los
siglos, hasta su tltima variacion en 1961 (Turismo de
Zaragoza, 2015).

Sin embargo, a diferencia de los casos anteriores, la
escenografia de Agustina de Aragon se enfoca en los ex-
teriores, en coOmo interactiian los personajes con la ciu-
dad en la que viven y los edificios que la componen. Los
monumentos, tales como las puertas de Zaragoza que
los habitantes defienden o las plazas donde se reune el
pueblo, se convierten en lugares de acciones y deseos,
en espacios de debate y union de la masa. Los exteriores
son los espacios de lucha y resistencia, y los multiples
bocetos que Burmann dibujé para Agustina de Aragon
muestran localizaciones. Los dos ejemplos selecciona-
dos pertenecen a dos espacios pertenecientes a secuen-
cias de la segunda parte de la pelicula, cuando la trama
se desarrolla en Zaragoza capital.

Este dibujo es un caso particular por varios motivos
[Fig.9]. El espacio pictorico esta en la linea del disefio
de Burmann: un trazo a tinta y coloreado en escala de
grises con acuarela. El espacio arquitectonico muestra la
primera singularidad pues, aunque se trata de una plaza
poligonal con callejuelas, edificios rusticos con balco-
nes y una pequefia iglesia en el centro del dibujo, Bur-

Fig.8. Pequerieces (Juan de Ordufia, 1950). Fotograma de la pelicula.
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Fig.9. Sigfrido Burmann. n° 8077. De Filmoteca
Espaiiola ©. Agustina de Aragén.

mann ha resaltado el componente que da vida y dota de
significado a la escenografia: la masa de habitantes que
abarrota la plaza. No es comun que aparezcan personas
en los dibujos de Sigfrido Burmann, por eso, al plasmar
la idea del decorado en el papel incluyendo a los per-
sonajes, el boceto merece especial atencion por haber
marcado explicitamente la interaccion escenografia-per-
sonaje. La segunda peculiaridad de este dibujo radica en
el punto de vista picado que marca la barandilla de un
posible balcon. Tras haberlo comparado con el espacio
filmico de las diversas secuencias rodadas en exteriores
con plazas y balcones, y teniendo en cuenta la morfo-
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logia del espacio urbano, se ha llegado a la conclusion
de que en el dibujo se ha reproducido una accion en un
espacio profilmico que posteriormente en la pelicula se
ha traslado a un espacio filmico diferente: la plaza de la
basilica de Santa Engracia [Fig.10].

Se comprueba cémo el planteamiento espacial de
este boceto de Burmann es el mas ecléctico de todos los
dibujos analizados, respecto al espacio filmico repre-
sentado en las secuencias. No obstante, la iluminacion
de tono alto si se adecua en ambos casos; también la
coreografia de los actores y la puesta en escena de los
personajes [Fig.11].

El espacio pictorico del siguiente boceto es técnica-
mente igual al anterior [Fig.12]: el dibujo con la técnica
de la tinta y el color con la de la acuarela, en escala de
tonalidades, en este caso rojizas. El espacio arquitecto-
nico corresponde a la Puerta del Carmen. Al fondo a la
derecha aparece el monumento, y sobre el suelo de tierra
estan esparcidos varios cafiones, barriles y vigas. En este
caso no hay personajes dibujados, y el humo esbozado
en el cielo se mantiene en el espacio filmico ideado por
Orduiia.

Dicho espacio permanece como un lugar que, tras
la batalla, ha quedado desierto y destruido [Fig.13]. En
este caso, la luz que acentua la profundidad espacial es
acorde con la iluminacién planteada en el espacio fil-
mico, y distribuida al fondo de la escena produciendo
una luz contrapicada. La composicion espacial es simi-
lar, con un punto de vista frontal en ambos casos. Por el
contrario, la coreografia actoral no esta representada en
el espacio profilmico, pero si en la secuencia.

Fig. 11. Agustina de Aragon (Juan de Orduia, 1950). Fotograma de la pelicula.
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Fig.12. Sigfrido Burmann. n°® 7584. De Filmoteca
Espariiola ©. Agustina de Aragon.

4. Conclusiones

Sigfrido Burmann fue el impulsor de la escenografia
moderna en Espafia, primero teatral y después cinemato-
grafica. Gracias a sus innovaciones sobre la concepcion
del espacio profilmico, asi como su método de trabajo
preciso y documentado, Burmann cre6 unos bocetos de
decorados que no fueron simples dibujos técnicos de ar-
quitectura y utileria, sino que los dotd de naturalidad,
expresividad y coherencia tanto con la época historica
en la que se enmarca la ficcion, como con la interaccion
de la escenografia con los personajes. Establecio en sus
dibujos pautas espaciales, luminicas, coreograficas y, en
ocasiones, cromaticas. Todas estas guias visuales permi-
tieron que sus espacios profilmicos fueran transmisores
de percepciones sensoriales y extrasensoriales, lo que
facilité que los directores de cine con los que trabajo
comprendieran y reprodujeran las atmoésferas correctas
en la puesta de escena de sus espacios filmicos.
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El hecho de haber sido pionero en desarrollar la
escenografia en Espafia, la trayectoria de Sigfrido
Burmann ha servido de modelo para otros directo-
res artisticos posteriores como Enrique Alarcon o Gil
Parrondo. Como consecuencia, el archivo de dibujos
escenograficos de Burmann, conservado en Filmoteca
Espafiola, es una colecciéon de valor incalculable por
tres razones: primero, por constituir parte del patri-
monio cinematografico no filmico, en segundo lugar,
por suponer la fuente primaria de su proceso de trabajo
como director artistico y, finalmente, por ser el material
que ha funcionado como nexo para comparar los espa-
cios profilmico y filmico.

Ante la laguna bibliografica existente sobre el papel
que jugd Sigfrido Burmann en la escenografia del cine
espafiol, hemos observado gracias a esta investigacion
—mediante la revision de sus trabajos para CIFESA y el
analisis de tres peliculas como muestra de tan extensa
trayectoria— que el decorador siguid tres lineas tematicas
y visuales durante la etapa mas productiva de su carrera.
Estos enfoques fueron, por un lado, la vision idealiza-
da de Espafia por medio de los ambientes castizos; por
otro, el ensalzamiento de los acontecimientos gloriosos
del pasado espafiol y, por ultimo, el punto de vista co-
lonialista. Podemos concluir que dichas lineas temati-
cas estuvieron condicionadas por los rasgos ideoldgicos
de la empresa donde desarrolld su profesion, CIFESA.
Burmann tuvo que amoldar su propuesta creativa a los
encargos que recibié de CIFESA, la productora de refe-
rencia del Régimen, que transmitia valores patrios ex-
plicita o implicitamente y no s6lo en la construccion de
argumentos sino en todo el proceso de factura final del
filme.

Fig.13. Agustina de Aragon (Juan de Orduiia, 1950). Fotograma de la pelicula.
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