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Conferencia del XXII Día del Alcázar 

 

Excelentísimo Sr. Presidente, 

Autoridades de Segovia, 

Compañeros Patronos, expatronos  

Queridos amigos: 

 

Es para mí motivo de legítima satisfacción, en mi 

condición de vocal y aún decano de este Patronato, el intervenir 

desde esta tribuna de oradores, en la celebración del vigésimo 

segundo Día del Alcázar, esta jornada en que cada año, nos 

reencontramos con viejos y queridos amigos, convocados por 

estas venerables piedras orgullo de nuestra ciudad y de sus 

gentes. 

 

Un rápido año ha transcurrido ya desde la anterior 

celebración, en la que, muy a pesar mío, por primera vez en 

veintiuna ediciones, estuve ausente; pero otras obligaciones lejos 

de la Península me obligaron a ello. Ha sido un año intenso en la 

vida de nuestro alcázar, como nos ha recordado nuestro general 

Presidente, en el que cabe reseñar el relevo producido en la 

presidencia de su patronato. Razones de Estado nos privaron del 

disfrute de un prometedor director, el general don Juan Martín 

Villalón quien, en su breve permanencia al frente del mismo, 

supo granjearse la amistad y reconocimiento de todos cuantos 
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conformamos el órgano rector de esta fortaleza. Bien es cierto 

que el cambio vino a compensarnos adecuadamente la pérdida y 

así, desde entonces, a lo largo de los últimos meses, el Patronato 

ha podido disfrutar de la celosa presidencia del general Díaz 

Ripoll, continuando en la gerencia del Alcázar, con la misma 

generosidad y dedicación con que, desde su fundación hace más 

de medio siglo, lo han venido haciendo todos sus miembros, 

cada uno desde su espacio y posición. 

 

Y en este apresurado introito quiero, bien que sea 

brevemente, dedicar un cariñoso recuerdo a quien fuera mi 

maestro, Fernando Chueca Goitia, conferenciante en el XIV Día 

del Alcázar, siete años atrás, fallecido en Madrid hace tan sólo 

seis meses; en la memoria de todos cuantos estuvimos aquí en 

aquella ocasión, quedó grabada la magnífica lección que bajo el 

título de "El Alcázar de Segovia, Proa de Castilla y Solar de su 

Monarquía", dictó en esta misma sala. En octubre de 2004, pocos 

días antes de su desaparición, veía la luz su último libro, titulado 

ALEGORÍAS, donde le dedicaba a nuestra fortaleza los 

siguientes versos: 

 

El Alcázar es proa,  

singladura y baluarte,  

nave que avanza  

quieta, entre las frondas.  

Es memorial presente  

de viejos libros  

de caballería. 
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Pero, en fin, la vida sigue, unos se van y otros vienen y mi 

presencia en esta tribuna no es para ejercer el oficio de plañidera 

evocadora de tristes sucesos, sino para presentarles al ilustre 

conferenciante de la celebración de hoy. Así me lo pidieron otros 

miembros del Patronato, a lo que accedí encantado, a pesar del 

compromiso que para mí supone el introducir a una 

personalidad tan singular como es don José Luis Borau, a buen 

seguro conocido y admirado por todos los presentes. 

Seguramente nada de lo que yo pueda decir ahora será original, 

cuando tanto se ha escrito y comentado sobre su persona y su 

obra. En cualquier caso, aprovecharé la ocasión para recordar 

brevemente algunos aspectos de su densa biografía. 

 

José Luis Borau Moradell nació en Zaragoza en agosto de 

1929, donde pasó los años de infancia, con una España 

convulsionada por los disturbios populares del final de la 

monarquía. Luego vendría la Guerra Civil, años a los que se ha 

referido muy gráficamente el cineasta, recordando la situación 

de su ciudad en la retaguardia, amenazada por las alarmas 

aéreas y la trasegada de heridos y soldados que venían e iban al 

frente. 

 

Luego, la adolescencia y juventud de Borau 

transcurrieron marcadas por el cine y la literatura, que le 

apasionaban. Veía película tras película en los locales del Paseo 

de la Independencia, y en las desvencijadas salas del 

Monumental, el Teatro Circo y el Frontón. Leía cuanto caía en 

sus manos, procurándose las novelas que podían escapar de la 
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censura oficial; en todo caso sus autores favoritos serían Baroja, 

Delibes, Quevedo y Cervantes, además de los americanos Dos 

Passos, Faulkner y Hemingway, a quien alcanzó a conocer 

personalmente en las fiestas del Pilar de 1956. 

 

En 1953 se licenció en Derecho en la Universidad de su 

ciudad natal y desde entonces, y hasta 1956, desarrolló labores 

de crítico en Heraldo de Aragón, en diversos ámbitos de las Bellas 

Artes. Con su propio nombre o con el seudónimo de "David" 

firmaba las reseñas de películas y las crónicas de festivales 

cinematográficos, como los de San Sebastián o Cannes. 

 

En 1956 ganó unas oposiciones del Instituto de la 

Vivienda, por lo que se trasladó a Madrid, donde se matriculó en 

el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematográficas, 

luego Escuela Oficial de Cinematografía. En 1960 se tituló como 

Director-Realizador, mereciendo el Premio Nacional Fin de 

Carrera por su práctica titulada "En el río" que, si bien obtuvo los 

aplausos de la crítica, no consiguió se le abrieran las puertas de 

los estudios hasta 1963 cuando le ofrecieron la dirección de 

"Brandy", un "Western a la española" bien acogido por la prensa. 

 

Después de una segunda película, en este caso policíaca 

con el título de "Crimen de doble filo", creó su propia productora, 

EL IMÁN, con la que produjo numerosos "spots" publicitarios, 

cortos y documentales, además de la mayoría de sus 

largometrajes. Así de 1969 es el musical "Al escondite inglés", y de 

1972 la decisiva "Mi querida señorita", con la que recibió una 
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nominación de la Academia de Hollywood para los Premios 

Oscar a la Mejor Película de Habla no Inglesa de 1973. A esta le 

siguió "Hay que matar a B", en la que Borau fue productor, 

guionista y director. 

 

Pero el gran triunfo de nuestro conferenciante vino con 

"Furtivos" en 1975, "metáfora cinematográfica de la situación 

social y política del país que tuvo una repercusión enorme entre 

el público y la crítica y que, oportunamente, se estrenó apenas 

dos meses antes de la muerte de Franco". Concha de Oro de San 

Sebastián, su rodaje vinculó singularmente a Borau con nuestra 

tierra, pues en buena medida segovianos fueron los escenarios 

elegidos para el film, como ayer me recordaba mi compañero 

Rafael Cantalejo: el molino de Rebollo, cerca de Pajares de 

Pedraza; el pinar de Valsaín; el viejo Hospital Militar de la 

ciudad; la armería del Carmen, comúnmente conocida como 

Caza y Pesca, o la popular Fonda de Vizcaínos, en la calle de San 

Francisco. En la película aparece un personaje, político, 

curiosamente muy parecido a cierto gobernador civil de Segovia, 

cazador, casamentero-desfacedor de entuertos y ocasional 

predicador de sermones de Semana Santa, si bien el propio Borau 

me ha desmentido cualquier intencionalidad en la singular 

coincidencia. iA nadie debe extrañar que, con frecuencia, la 

realidad supere a la ficción! La película alcanzó un amplio eco 

internacional y figuró en las listas de las mejores películas 

estrenadas en Gran Bretaña y los Estados Unidos, en 1976 y 1977 

respectivamente. 

 



14 
 

Entre 1976 y 1985 alternó su residencia entre Madrid y 

Los Ángeles, donde dirigió películas y participó en cursos y 

conferencias en la University of Southern California, que le 

rendiría un homenaje en 1984. Colaboró igualmente con las 

Universidades Bloomington en Indiana, Pittsburg en 

Pennsilvania, el Art Institute de Chicago y la Universidad de 

Nueva York. Igualmente dictó cursillos y conferencias en 

diversas universidades y escuelas de cine de Hispanoamérica: 

Cali, Buenos Aires y San Antonio de los Baños en Cuba, así como 

en Europa: París, Copenhague, Londres, Oxford y diversas 

ciudades españolas. 

 

Entre 1977 y 1978 José Luis Borau produjo, al tiempo que 

fue coguionista de dos películas muy distintas entre sí: "Camada 

negra", con mi viejo amigo Manuel Gutiérrez Aragón, y "El 

Monosabio", con Ray Rivas, y en 1979 dirigió "La Sabina", una 

coproducción de El Imán y el Instituto Sueco de Cine. Con "Tata 

Mía", de 1986, obtuvo un gran éxito de público y crítica y a partir 

de entonces no volvió a situarse tras de la cámara hasta 1997 

cuando vino a realizar "Niño Nadie". 

 

En 1991 fue presidente y fundador de la Semana de Cine 

Experimental de Madrid, y entre 1994 y 1998 presidente de la 

Academia Española de las Artes y las Ciencias Cinematográficas, 

simultaneando ambas funciones con la docencia en distintos 

centros universitarios, así como con las publicaciones, pues en 

1995 creó "Ediciones del imán", dedicada a la publicación de textos 

sobre cuestiones cinematográficas, históricas y literarias. 
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En todo caso intentar condensar la ingente labor 

cinematográfica y cultural de José Luis Borau en unos pocos 

folios es algo imposible y así, relatado lo más significativo, voy a 

hacer mención de algunas de las distinciones más destacadas de 

las que ha sido acreedor. 

 

En 1996 la Ciudad de Zaragoza le concedió su Medalla de 

Oro y dos años después el Gobierno de Aragón le otorga su más 

alta recompensa, el Premio Aragón. En 2000 la Academia de Cine 

le concedió su Medalla de Oro y en 2003 recibió el Premio Nacional 

de Cinematografía. 

 

En el ámbito de las Bellas Artes su dedicación ha sido 

recompensada con la Medalla de Oro de las Bellas Artes en 1988. En 

1998 fue recibido como miembro de número en la Real Academia 

de Nobles y Bellas Artes de San Luis, de Zaragoza, y en 2002 ingresó 

en la Real Academia de Bellas Artes de San Femando, donde es activo 

integrante de la Comisión de Monumentos. 

 

Bien, no voy a alargarme más, pues a quien debemos 

escuchar es a Don José Luis Borau, quien va a dictar su 

conferencia con un título tan sugerente cual es "Nueva iconografía 

del Alcázar". 

 

Querido José Luis, tuya es la tribuna. 

 

JOSÉ MIGUEL MERINO DE CÁCERES 
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Patronos, autoridades, amigos todos: 

 

Es materia ampliamente conocida por cuantos aman el 

singular edificio donde ahora nos hallamos, la que podría 

calificarse como su tradicional iconografía histórica y 

arquitectónica. En este mismo salón de Reyes y en pasadas 

celebraciones del Día del Alcázar, don Antonio Ruiz Hernando, 

profesor de Historia del Arte en la Escuela de Arquitectura de 

Madrid, leyó en 1993 su documentado trabajo "Iconografía del 

Alcázar de Segovia", en cuyas páginas repasaba algunas de las 

numerosas estampas e ilustraciones que, a lo largo del tiempo, 

fueron dedicadas a la descripción de su magnificencia, partiendo 

de la vidriera de Gualter de Ronch que, desde mediados del siglo 

XVI, todavía puede admirarse en el lado de la Epístola de la 

catedral segoviana. Anton Var den Wyngaerde —llamado entre 

nosotros Antonio de las Viñas—, David Roberts, Van Halen, y 

muchos más fueron ofreciendo sus respectivas visiones 

renacentistas, barrocas o románticas del monumental conjunto, 

casi hasta los mismos albores de lo que ha dado en llamarse la 

modernidad. 

 

Por otro lado, el catedrático de Historia del Arte de la 

Universidad Autónoma de Madrid, y en su día director del 
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Museo del Prado, don Alfonso Pérez Sánchez, ya nos había 

instruido, años antes y a propósito de la misma celebración, 

sobre un capítulo de la que cabría ser considerada parte de la 

iconografía interior del recinto, al presentarnos un completo 

estudio sobre la serie de retratos reales que cuelgan de estos 

muros, casi todos debidos a destacados artistas decimonónicos 

como los Madrazo, Montañés, Rosales, etc. 

 

Y finalmente, el actual arquitecto conservador del castillo, 

don José Miguel Merino de Cáceres, cuyas palabras de 

presentación en este acto agradezco justo por considerarlas 

excesivas —pues, como bien dijo alguien, no existe elogio más 

estimulante que el inmerecido—, al estudiar la fábrica del 

Alcázar en ocasión también pareja a la de hoy, no se detuvo en la 

solidez y conformación de paredes, pórticos, ventanas o galerías, 

sino que describió, incluso de propia mano, el aspecto del 

conjunto antes y después de las reformas emprendidas por 

nuestro señor don Felipe II, así como la obligada restauración a 

raíz del devastador incendio de 1862. 

 

Pero existe otra iconografía, justo por reciente preterida o 

apenas apreciada, en virtud de la cual ya no solo visitantes, 

historiadores o estudiosos de arte, tanto de dentro como de fuera 

del país, conocen y disfrutan del Alcázar y de sus imágenes, sino 

que éstas han llegado a la práctica totalidad del planeta, aun 

cuando, puestos a reconocer la verdad, no siempre haya sido 

correctamente identificada su fascinante monumentalidad, ni 

fuera atribuida a la ciudad y al país donde se encuentra. 
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Me refiero, claro es, y ustedes lo han adivinado ya por 

conocer el campo donde trabaja quien les habla, a las imágenes 

cinematográficas. En apenas un siglo de vida, el Cine con 

mayúscula, incluyendo en el término cualquier clase de soporte 

o formato que hasta ahora haya permitido la reproducción 

fotográfica del movimiento, eligió en multitud de ocasiones 

nuestro Alcázar como tema, directo o indirecto, real o ensoñado, 

de sus imágenes. Tantas veces que sería muy fácil dejar en 

ridículo a quien pretendiera hacer un recuento exhaustivo de 

tales imágenes, y no me refiero, claro está, a las obtenidas sin más 

ambición que divulgarlas en un entorno familiar ni mayor 

propósito que el de fijar los recuerdos del viajero. 

 

En una infinidad de documentales, noticiarios, series de 

televisión o lo que ahora se conoce como "tv movies", "spots" de 

publicidad y vídeos musicales, tanto españoles como europeos y 

hasta de países tan remotos como puedan resultarnos todavía 

hoy Japón o Corea del Sur, aparece la silueta inconfundible del 

Alcázar y el promontorio donde se asienta, cual proa desafiante 

de Castilla y aun de todo el medievo cristiano y occidental, según 

se encargaron de calificarlo comentaristas y locutores de turno, 

siguiendo en eso el juicio de don Fernando Chueca, 

recientemente desaparecido. 

 

Y es que la expresión francesa chateaux en Espagne —que 

dio título, por cierto, a una película de la misma nacionalidad, 

aquí llamada simplemente El torero pues su principal personaje 

masculino corría a cargo del matador Pepín Martín Vázquez—, 
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parece inventada a propósito del de Segovia. Puestos a fantasear 

con bienes y tesoros de dudosa certeza por su lejanía, postura a 

la que hace referencia en origen la famosa frase, pocos perfiles 

pueden encontrarse tan sugestivos y prometedores como el de 

nuestro palacio-fortaleza, y ello, teniendo en cuenta la singular 

riqueza histórica y arquitectónica de otros muchos castillos 

españoles que cabría incluir en aquel dicho.  

 

Aun sintiéndolo, habremos de concentrarnos en el 

terreno de los largometrajes de ficción, por más que algunos 

puedan Ofrecer méritos insuficientes o resulten bastante 

menores al de documentales como los que, en su día, rodaran el 

novelista y cineasta Jesús Fernández Santos —España. Fiestas y 

castillos— o, más recientemente, Antonio Giménez-Rico —

Castilla y León, patrimonio de la Humanidad—, así como a series de 

televisión según la dedicada por Josefina Molina a la Santa de 

Ávila —Teresa de Jesús— cuyos guiones corrieron a cuenta de 

Carmen Martín Gaite y el actual director de la Academia 

Española, don Víctor García de la Concha, además de películas 

realizadas expresamente para este medio, a la manera de la que 

en Hollywood produjeran los estudios Disney sobre la novela de 

Robert Louis Stevenson Black Arrow, con el británico Oliver Reed 

al frente del reparto, buena parte de cuyos exteriores se sirvieron 

cumplidamente del aparato escenográfico del Alcázar1. 

 
1 Miguel Clemente de Pablos publicó en 1999 una obra muy 

documentada —Un lugar de cine. Rodajes cinematográficos en 

Segovia (1898-1999)—, donde da cuenta de muchas de esas 
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Y mucho menos aún, cabe referirse a proyectos que por 

fas o nefas —la actividad cinematográfica ha sido siempre 

pródiga en abandonos, quiebras y prohibiciones— no llegaron a 

cuajar, y contaban con esta construcción como escenario 

imprescindible. Uno de aquellos, The Emperor's Foot, merece 

citarse, sin embargo, dada el prestigio de las figuras involucradas 

en él: Benjamin Glazer, guionista de Von Stroheim, nuestro 

cineasta Edgar Neville, Henri d'Abbadie d'Arrast, autor de La 

traviesa molinera —según quienes alcanzaron a verla, una de las 

mejores películas españolas de cualquier época—, y el 

larguirucho Gary Cooper en un papel de moderno quijote 

americano cortado a su medida, dicho esto último sin ironía 

alguna. 

 

En cuanto a los títulos de ficción que hemos de considerar 

aquí, una vez sentado el aviso de que no siempre lo serán por 

valores estrictamente cinematográficos, bien cabe la posibilidad 

de que se recuerden por alguna otra cualidad o circunstancia 

iconográfica digna de detenerse en cuenta también. Sirva como 

 

películas realizadas dentro o fuera de los muros del Alcázar. Con 

posterioridad al libro y a esta misma conferencia, en el otoño de 

2005, se filmaron en la ciudad escenas que supuestamente 

correspondían al Madrid dieciochesco, destinados a un nuevo 

film internacional sobre la azarosa vida de Goya. Sin título 

definitivo —el provisional era Goya's Ghosts— y aún pendiente 

de estreno, la película ha sido dirigida por el checo Milos 

Forman, autor de Alguien voló sobre el nido del cuco. 
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ejemplo Los viajes de Gulliver, mediocre combinación de imagen 

real y dibujos animados al parecer, cuyo interés para nosotros 

radica exclusivamente en el pormenor de haber sido la primera 

vez que tal novedad tecnológica se aplicaba al monumento 

segoviano. 

 

Casi desde los inicios de lo que se consideraba una nueva 

diversión propia de los barracones de feria, cuando aún no se 

había digerido que Riccioto Canudo reclamara para el Cine su 

condición de Septima Ars, la estampa del Alcázar aparecía ya con 

frecuencia en películas españolas, particularmente de carácter 

histórico pero también comedias o relatos románticos donde su 

perfil venía como anillo al dedo para ilustrar con espectaculares 

vistas —según se decía en la época— lances amorosos o simples 

excursiones de los personajes principales. 

 

Por desgracia, la práctica totalidad de aquellas 

producciones se perdió, yendo a dar los negativos y positivos 

correspondientes, en manos de chamarileros o buscones de 

chatarra, sólo interesados en rescatar el nitrato de plata —la 

plata, queremos decir— con que a la sazón se fabricaban los 

materiales cinematográficos. Como mucho, habría de quedarnos 

la noticia de sus filmaciones, y unas cuantas fotografías mal 

reproducidas en el peor papel de la época. 

 

Eso es lo que ocurrió, puestos a citar algún ejemplo, con 

La última cita, producción impresionada en Barcelona por una 

filial de la compañía francesa Gaumont, a la que se añadirían, 
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escenas rodadas en exteriores segovianos, fueran los jardines de 

La Granja, con todas sus fuentes en acción, o el Alcázar cual 

escenario bucólico del romance que mantenían en primer 

término la chica y el chico de la película, actores tan olvidados hoy 

como el mismo film, mientras en el entorno pastaban caballos 

sueltos, a orillas del arroyo Clamores. 

 

La central parisina de la Gaumont había producido pocos 

años antes un film cuya memoria sí se ha rescatado, por fortuna. 

Un film ambicioso, de corte intelectual, Don Juan et Faust —en 

España, Don Juan el conquistador—, a cuyo director, Marcel 

L'Herbier, le gustaba acumular nombres prestigiosos en torno 

suyo, como haría en películas siguientes con el pintor Léger, el 

decorador Cavalcanti o el músico Milhaud. En este caso, 

encargaría el rico vestuario del siglo XVII español, a un futuro y 

famoso director del cine francés, Claude Autant-Lara, quien, por 

cierto, pasada la Segunda Guerra Mundial, realizaría a su vez 

otro film fáustico, Marguerite de la Nuit, éste no muy bien acogido 

por la crítica. 

 

El planteamiento argumental de tan inusual producción, 

la de L'Herbier, implicaba todo un desafío. Por primera vez se 

ponían en relación dos de los principales mitos de la cultura 

europea. No sólo era ya Fausto sino también Don Juan quienes 

pactaban con Mefistófeles, y éste, el encargado de cobrarse por 

partida doble tan suculento botín. Todo en medio de una 

atmósfera fastuosa, calenturienta, donde el Alcázar se 

presentaba como la morada del Comendador, cuyos salones y 
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terrazas abrigaban los amoríos del burlador con la hija de aquél, 

la siempre cándida Inés, allí llamada Ana. Como dato singular, 

pues su iconografía no es particularmente rica en apariciones 

cinematográficas, añadiremos que en el film intervenía, quizá 

por vez primera, el maestro Velázquez, formando parte del 

séquito palaciego. 

 

El equipo de aquel Don Juan permaneció al menos dos 

meses en la ciudad, con gran contento de la población porque, 

aparte de los beneficios que implicaba la estancia de técnicos y 

artistas, y de que muchos vecinos interviniesen como figurantes 

y aun actuasen en pequeños cometidos ante la cámara, pronto se 

comprendió la ambición extraordinaria del proyecto, a cuyo 

mejor resultado decidieron contribuir aportando toda clase de 

cuadros, muebles, etc. Fue tan cordial la colaboración entre unos 

y otros que el actor principal y admirador número uno de 

L'Herbier, Jaque Catelain, eligió asimismo Segovia para realizar 

aquí su próximo film como director, La galerie des monstres, 

acorde en casi todo con el estilo de su maestro, y titulado en 

español La barraca de las fieras. 

 

Una vez instaurado definitivamente el sonido, y ya tras 

la Guerra Civil, el Alcázar fue escenario idóneo para diversas 

superproducciones al gusto un tanto declamatorio de la época; 

bien porque la acción histórica así lo exigiera, por ejemplo en la 

adaptación del Jeromín del padre Coloma, donde Felipe II —

Adolfo Marsillach— recibía en estos salones a su hermano 

natural, el futuro don Juan de Austria —Jaime Blanch—, con 
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solemnidad plástica digna de los maestros decimonónicos cuyas 

obras integran la serie de los reyes españoles que hoy cuelga de 

estos muros, bien porque, aun cuando no existiera certeza 

documental, el escenario cuadraba a la perfección con la época y 

sus personajes, según habría de ser el caso de La princesa de Eboli, 

coproducción anglo-hispana en la que That Lady —título para el 

extranjero del film— corría a cargo de la famosa Melanie de Lo 

que el viento se llevó, Olivia de Havilland, ya en el declive de su 

carrera. Película que, dicho sea de paso, no salió muy lucida, 

quizá porque el director, Terence Young, responsable de los 

primeros títulos de James Bond, no pareció dispuesto a seguir los 

consejos de su adjunto español, Sáenz de Heredia, provocando 

que éste acabara por desentenderse de la filmación. 

 

A raíz del convenio bilateral de España con los Estados 

Unidos en 1953, por el cual quedaron establecidas las bases 

norteamericanas en nuestro país, una serie de películas de 

aquella nacionalidad, casi todas pertenecientes al género de la 

comedia, se esforzaron en presentar las bellezas históricas y 

monumentales del nuevo aliado. Solían ser historias itinerantes, 

donde de forma poco menos que insoslayable, aparecía el 

Alcázar, aun cuando fuera de pasada y sin más apoyo 

argumental que la correspondiente exclamación de asombro 

puesta en boca del actor principal, yanqui por lo común, cual 

argucia de clac para facilitar la misma o parecida reacción entre 

el púbico compatriota. 
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No resultaron, por lo general, particularmente 

afortunadas pese a que varios de sus realizadores gozaran de 

prestigio y talento reconocidos en el ambiente profesional de 

Hollywood. Así, Don Siegel, el director de la primera muestra de 

la serie, que entre nosotros se llamó Aventura para dos, y en 

América Spanish Affair, acababa de hacer Baby Face Nelson, 

valiosa descripción del hampa durante los años de la famosa 

Prohibición y, en el futuro, habría de resultar el artífice de la 

controvertida Harry el sucio, primer gran triunfo de Clint 

Eastwood en Hollywood, tras su colaboración con Sergio Leone 

en los spaghetti-westerns rodados en Almería y Hoyo de 

Manzanares. A efectos de subrayar el convencionalismo de la tal 

aventura española, bastará recordar que su galán, Richard Kiley, 

incorporaba a un arquitecto americano, y la muchacha autóctona 

de la que él se enamoraba —Carmen Sevilla—, a una hipotética 

colega suya ¡de raza gitana!, circunstancias ambas bastante 

difíciles de encajar en la España de la época. 

 

George Marshall, con casi cien títulos a sus espaldas —

entre ellos, una curiosa y temprana parodia de Don Quijote en el 

Far West titulada Don Quickshot of the Rio Grande—, tampoco 

acertó con Empezó con un beso, historia de un soldado de la base 

de turno —Glenn Ford—, a quien en cierto sorteo corresponde 

un despampanante coche de línea futurista con el que decide 

recorrer en compañía de su alocada pareja, Debbie Reynolds, 

buena parte de la geografía del país donde militan sus 

compañeros. Naturalmente, pasan por Segovia y ante su Alcázar, 



29 
 

como era de precepto, acusan la consiguiente admiración, en 

aquel caso silenciosa. 

 

En 1964, a Jean Negulesco, afamado director de Belinda, 

se le ofrece la posibilidad de hacer una nueva versión, ésta 

totalmente musical, de su gran éxito en la década anterior, Three 

Coins in the Fountain, o Creemos en el amor, como fuera bautizada 

entre nosotros. Y la peripecia de tres muchachas norteamericanas 

a la caza de novio por las calles de Roma, se traslada a España 

entera encabezando ahora la operación Ann Margret, que no 

cantaba mucho pero bailaba muy bien, volviendo a servir de 

fondo el Alcázar. Por una vez, el título hispano resultaría más 

oportuno que el primitivo, habida cuenta de la pacata cursilería 

de la cinta: En busca del amor frente al más sincero The Pleasure 

Seekers. 

 

En otras ocasiones, las tales pasadas no resultaron tan 

fugaces, claro que tampoco los productos correspondientes eran 

típicamente americanos. En Luna de miel, del británico Michael 

Powell, director que había sido de Las zapatillas rojas, la cámara 

se detiene en la confluencia del Eresma y el Clamores, ante la 

misma quilla del Alcázar, para recoger un zapateado del bailarín 

Antonio quien, con su verdadero nombre y no se sabe muy bien 

por qué motivo, sigue a la pareja de la película, Anthony Steel y 

la bailarina Ludmilla Tcherina, a lo largo y a lo ancho de su viaje 

de novios por la piel de toro. Lo malo es que el número en 

cuestión resultaba un calco del que, en 1952, rodara Edgar 

Neville también con Antonio de primera figura, en su premiado 
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largometraje Duende y misterio del flamenco, aun cuando allí el 

baile se desarrollara ante la fachada del escurialense jardín de los 

frailes. 

 

Entre tantos paseos cinematográficos, sólo uno merece 

ser citado con respeto: el correspondiente al film Love and Pain 

(and the Whole Damm Thing), dirigido por el afamado Alan Pakula 

—el mismo de Klute y Todos los hombres del Presidente—, escrito 

por un buen guionista, Alvin Sargent, pese a todo lo cual nunca 

llegó a ser estrenado en España. En él, dos tímidos e introvertidos 

personajes, la inglesa Maggie Smith y el norteamericano Timothy 

Bottons, acababan por confesarse su amor mientras recorrían una 

buena porción del mapa nacional. Y la romántica estampa del 

Alcázar no dejaba de contribuir con su granito de arena a tan 

buen fin. 

 

Puestos a ser maliciosos, cabría apuntar la posibilidad de 

que aquellas idas y venidas en torno al Alcázar se debieran 

asimismo a la práctica imposibilidad de rodar por entonces 

dentro de sus muros. Ni siquiera las huestes de Orgullo y pasión, 

el monumental y abunido film de Stanley Kramer, con un trío al 

frente del reparto formado por Sofia Loren, Frank Sinatra y Cary 

Grant, consiguieron cruzar el foso de entrada. Hubieron de 

limitarse a desfilar en la distancia ante la imponente masa, todos 

tirando del gigantesco cañón, como quien dice. En cambio, tanto 

los actores como el correspondiente artilugio bélico, acabarían 

siendo introducidos, a lomos de la esforzada guenilla 
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antinapoleónica capitaneada por Frank Sinatra, en la nave 

central del monasterio de San Lorenzo del Escorial. 

 

Dentro de la profesión —me refiero al ámbito de los 

productores o coproductores hispanos—, se daba por hecho que 

cualquier otro recinto histórico habría de resultar de acceso más 

fácil a la hora de trabajar en su interior. Sin ir más lejos, el Palacio 

de Oriente pudo albergar la Corte de San Petesburgo en John Paul 

Jones, y Bette Davis, cual Catalina de Rusia, presidir el salón del 

trono de nuestros borbones en aquella biografía del héroe naval 

norteamericano; primera producción de Bronston en España, en 

cuyo reparto se estrenaba una niña de doce años llamada Mia 

Farrow, hija de John, el director del film, y futura esposa de 

Woody Allen. 

 

Rita Hayworth y Rex Harrison recorrerían tambien con 

entera libertad, pese a su condición de ladrones internacionales 

de arte, la galería del Museo del Prado en varias escenas de El 

último chantaje —otras salas fueron reproducidas en estudios 

madrileños cual medida preventiva—; film asaz mediocre del ya 

citado George Marshall, que volvía a visitarnos por segunda vez 

en pocos años. 

 

Sólo un film extranjero había conseguido en los tiempos 

modernos que las puertas del Alcázar se abrieran para él, y no 

queda constancia de cómo ni por quien se obtuvo la licencia 

correspondiente. Nos referimos a Decameron Nights, film 

británico inspirado en tres relatos del italiano Bocaccio, 
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bautizado para el público español como Tres historias de amor, 

ante la duda de que la referencia literaria bastara como aliciente, 

y una vez descubierto que el título elegido en principio, Érase una 

vez..., correspondía a un largometraje de dibujos animados, de 

José Escobar y Ciricí-Pellicer, considerado durante muchos años 

como el mejor salido de nuestros estudios en la especialidad. 

 

Decameron Nights o Tres historias de amor, cuyos logros 

artísticos y comerciales no pasaron de la discreción pese al 

atractivo de sus dos figuras principales, Joan Fontaine y Louis 

Jourdan, la inolvidable pareja romántica de Carta de una 

desconocida, merece cierta atención sin embargo por varias 

razones. Además de haber sido parcialmente realizada dentro 

del recinto histórico —en concreto se utilizaron el salón del trono 

y los jardines mudéjares—, la fortaleza descrita quedaba fuera de 

su emplazamiento geográfico real, más allá de nuestras fronteras 

incluso, concretamente en Fiésole (Italia). Por otra parte, la 

admirable fotografía en technicolor del maestro Jack Cardiff 

dotaría al Alcázar del tono legendario y un tanto feérico con que 

muy frecuentemente habría de ser presentada en la pantalla a 

partir de entonces. 

 

Trece años largos habrían de transcurrir aún para que las 

susodichas puertas volvieran a abrirse, esta vez con Los cien 

caballeros, film dirigido por el italiano Vittorio Cottafavi, que sí 

transcurría en España aun cuando fuese en un lugar 

indeterminado: los predios de cierto conde peninsular, 

preocupado por salvaguardar la identidad cristiana de sus 
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vasallos. Con más ideología de la que cabría sospechar, dada su 

pertenencia al subgénero de aventuras medievales, la película 

obtuvo un reconocimiento muy amplio, tanto por parte del 

público como de cierta crítica, llamémosla cahierista2. La 

combinación de interiores y exteriores del Alcázar, se hizo con 

tal discrección que ni a ojos españoles quedaba clara su 

identidad. 

 

En Los tres mosqueteros, enésima versión de la novela de 

Dumas proyectada en principio para que los cuatro Beatles 

hubieran vuelto a trabajar con el director británico Richard Lester 

tras sus primeros dos éxitos juntos —iQué noche la de aquél día! y 

Help!—, e incorporaran a su manera los míticos Porthos, Athos, 

Aramis y D'Artagnan, tampoco era reconocible la localización 

del escenario auténtico por la sencilla razón de que unas veces el 

Alcázar se utilizaba como castillo del cardenal Richelieu y otras, 

como la fortaleza de la Bastilla, siempre dando por supuesto que 

nos encontrábamos en Francia. 

 

Los productores del film, Alexander e Ilya Salkind, padre 

e hijo, conocidos de antiguo por sus artimañas profesionales, 

concibieron la jugada de alargar el rodaje más de lo necesario y 

con el material sobrante montar un segundo film: Los cuatro 

mosqueteros, sirviéndose del mismo director, de los mismos 

intérpretes —Oliver Reed, Richard Chamberlain, Michael York, 

Raquel Welch, Faye Donaway, Charlton Heston, Geraldine 

 
2 Fiel a los postulados de la revista francesa Cahiers du Cinema. 
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Chaplin— y, naturalmente, del mismo Alcázar también, cuyas 

imágenes interiores y exteriores aparecerían así cuadruplicadas, 

por decirlo de algún modo, en ambas producciones. La treta fue 

denunciada y dio lugar a que desde entonces se hablara de una 

cláusula Salkind añadida a ciertos contratos para prevenir abusos 

similares. 

 

Alexandra Films, la compañía de los Salkind, haría de 

nuevo acto de presencia en nuestro panorama cinematográfico 

casi dos décadas después, a propósito del centenario del 

Descubrimiento de América, ahora rebautizado como encuentro 

por razones de la llamada corrección política. Desconocedora de 

tales antecedentes, o prefiriendo ignorarlos, la sociedad estatal 

del Quinto Centenario confió la producción de uno de los dos 

films previstos —y subvencionados poco menos que en su 

integridad— justo a la susodicha empresa, en la creencia de que 

así los patrocinadores conseguirían una distribución 

internacional más amplia que a través de una compañía y un 

director estrictamente nacionales. 

 

Para empezar, la película se llamaría Cristóbal Colón. El 

Descubrimiento, saltándose a la torera cualquier recomendación 

oficial destinada a no herir susceptibilidades y, a renglón 

seguido, Salkind eligió como director al norteamericano John 

Gleen, nombre sin particular relieve artístico, cuyo mérito 

principal radicaba en haber dirigido un par de películas de James 

Bond, con Roger Moore como pálido remedo del Sean Connery 

original: Octopussy y A View to Kill. 
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Dado que padre e hijo no contaban con un reparto de 

estrellas —el actor más famoso, Tom Selleck, encargado de 

incorporar a Fernando el Católico, lo era principalmente por mor 

de la televisión, y Catherine Zeta Jones no gozaba aún de 

suficiente notoriedad en la industria—, decidieron repetir la treta 

de Superman. En aquella ocasión anunciaron a Marlon Brando 

como pieza fuerte de un reparto igualmente anodino —

Chistopher Reeve era desconocido asimismo— apoyándose en la 

brevísima, y se supone que bien remunerada, aparición del 

padrino de Coppola en el prólogo del film. 

 

Ahora, y por la misma regla de tres, los Salkind 

convertirían en unos cuantos planos al antaño apolíneo 

protagonista de Julio César y Un tranvía llamado Deseo, en el 

malvado juez Torquemada, cabeza visible de la Inquisición 

española. Deforme a causa de una vida excesiva, agobiado por 

las deudas y los dramas familiares, tenso e impaciente, Marlon 

Brando ofreció quizá la peor actuación de toda su carrera, aparte 

de originar serios enfrentamientos con la prensa local y el 

departamento de relaciones públicas de la productora. 

 

El Alcázar abrió entonces las puertas de sus grandes 

estancias —el salón del Trono, el de Reyes, el de Galera—, 

permitiendo que por fin y aunque sólo fuera en parte, coincidiera 

el lugar de los hechos históricos con el de su versión 

cinematográfica, pues es sabido que entre estos muros la reina 
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Isabel fue donde tomó la decisión de embarcarse, nunca mejor 

dicho, en la más grande aventura que conocieran los siglos. 

 

La película acabó sirviendo en muy escasa medida, por 

no decir en ninguna, los propósitos del Gobierno. Una popular 

guía de la televisión americana, destinada a la orientación de sus 

consultantes, llegó a decir que semejante Descubrimiento no 

merecía la pena de ser redescubierto por los espectadores3. 

 

1492: la conquista del Paraíso, segundo proyecto 

internacional de la susodicha Comisión, ofrecía aparentemente 

la garantía de su director, Ridley Scott, nombre poco menos que 

reverenciado desde el gran éxito de Blade Runner, diez años atrás, 

película considerada por muchos aficionados a la ciencia-ficción 

como todo un vuelco en la ya no tan corta tradición del género. 

Siguiendo otros derroteros, Thelma y Louise, su título anterior, 

acababa de confirmar la marcha triunfal de Scott. 

 

Pero tampoco hubo suerte esta vez, ahora por culpa de 

un guión defectuoso e inerme, aun cuando la película alcanzara 

momentos de gran belleza visual, debidos en buena parte a su 

director de fotografía, el británico Adrian Biddle. Un actor 

francés —Gerard Depardieu—, haciendo de italiano que trabaja 

para España y habla un inglés a trompicones; Hubiera sido mejor 

dejar que Colón y su gente navegaran hasta el fin del mundo 

para salirse de él, escribieron en la misma guía. 

 
3 Movie and Video Guide (Leonard Maltin, 1994). 
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Ni Segovia ni su Alcázar ocuparon mayor relieve en el 

montaje final de 1492: la conquista del Paraíso. De hecho, algunas 

apariciones de Depardieu ante la fortaleza se resolvieron a costa 

de transparencias o trucos digitales. Pero, en cualquier caso, son 

planos que engrosan la correspondiente iconografía y deben, en 

consecuencia, ser recordados aquí. 

 

Hasta el momento, y con escasas excepciones como el 

citado film de L'Herbier, las imágenes cinematográficas del 

Alcázar correspondían al emplazamiento real de la construcción 

o nos trasladaban a países también reales de nuestro entorno 

cultural, como la Francia del cardenal Richelieu o la Italia de 

Bocaccio, según acabamos de ver. Pero existe otra dimensión del 

Alcázar, palpable ya en algunas litografías románticas del siglo 

XIX, según nos señalara el profesor Ruiz Hernando en su 

también citada disertación desde esta misma tribuna; una 

dimensión de la que no suelen gozar los castillos españoles, más 

dramáticos y broncos, pero menos airosos por lo común. 

 

Nos referimos a su estampa irreal, legendaria, propia de 

los cantares de gesta, de los sueños de caballería y aun de los 

cuentos de hadas. Su emplazamiento en lo alto del promontorio 

que separa la confluencia de dos ríos, las espesas arboledas que 

visten las faldas del mismo y, sobre todo, los puntiagudos 

capirotes de pizarra que tanto recordaban a Felipe II 

construcciones análogas de sus queridos Países Bajos, le 

proporcionan un perfil único, inesperado y casi milagroso en la 
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paramera mordida por la Historia que viene a ser nuestra meseta 

central. 

 

El director norteamericano Joshua Logan, en su libro de 

memorias Movie Stars, Real People, and Me —expresivo título cuya 

traducción por libre podría ser algo así como Estrellas de cine, 

gente de carne y hueso, y el menda lerenda—, describe con todo lujo 

de detalles el proceso, un tanto rocambolesco a decir verdad, 

según el cual el Alcázar acabaría resultando elegido escenario 

principal de su película Camelot. Proceso o serie de rifirrafes que 

trataremos de resumir por vertirse a lo largo de ellos conceptos 

muy oportunos para nuestra disertación. 

 

Logan, realizador de films prestigiosos como Bus Stop o 

Picnic, lo hubiera sido también de My Fair Lady si no se hubiera 

empecinado en utilizar los escenarios reales de Londres y de 

Ascot donde transcurre la acción tanto de la Obra original de 

Bernard Shaw —Pygmalion— como de la versión de sus 

adaptadores musicales, para Broadway y el mundo entero, Alan 

Jay Lerner y Fredric Loewe. Pero el productor Jack Warner, uno 

de los cuatro hermanos de la famosa entidad y preboste de la 

misma, exigía que la adaptación se filmara íntegramente dentro 

de las cuatro paredes del estudio. Logan no cedió y quedó 

excluido de tan sabroso proyecto, puesto finalmente en manos 

de otro director más famoso aún, George Cukor, quien no sólo se 

avino a la exigencia en cuestión, sino que, como tantas veces 

ocurre en el terreno artístico, supo sacar ventaja de los 

inconvenientes y ofrecernos uno de los títulos más aplaudidos 
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de la historia del cine musical. No hay mal que por bien no 

venga, se dijo siempre ¿no? 

 

Para sorpresa del propio Logan, cuando la Warner 

preparaba su versión cinematográfica de otro gran éxito 

neoyorquino, el de Camelot, debido igualmente a Lerner y Loewe, 

fue convocado de nuevo por el mismo productor. La condición 

sine qua non no había cambiado, reforzada ahora por el éxito 

precendente. Y Logan, tras intentar convencer a Jack Warner de 

que la atmósfera medieval y romántica de la leyenda quedaría 

realzada si se desarrollaba en paisajes reales y a la vera de 

construcciones auténticas, hubo de plegarse esta vez ante la 

voluntad firme del mandamás: ni un solo metro de película sería 

impresionado fuera del recinto de la casa. 

 

Logan acudió a John Truscott, director artístico del 

proyecto, para comunicarle tan triste circunstancia, y éste 

contraatacó ofreciéndole un álbum de grandes castillos 

españoles, entre los cuales figuraba el de Coca, donde Logan y 

su mujer disfrutaran de horas inolvidables en un viaje por 

nuestro país, veinte años atrás. Los recuerdos y las emociones 

revividas por las imágenes empujaron a Logan a solicitar una 

nueva entrevista con Jack Warner. Y cuando lo tuvo delante, 

advirtiendo cierta sombra de impaciencia en el magnate, 

comenzó por anunciarle: No vengo a discutir de nuevo; lo firmado, 

firmado está. Sólo pretendo que vea lo que, por su cabezonería, se está 

perdiendo. 
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Y abrió el álbum en cuestión. Warner repasó las 

fotografías, evidentemente impresionado, y sólo preguntó: ¿Por 

qué habríamos de utilizar un castillo español y no británico? El 

director replicó: Porque en Inglaterra los castillos están en ruinas o 

tienen construcciones añadidas que los desvirtúan. En España mucho 

se han venido abajo igualmente, pero los que siguen en pie aparecen 

intactos. Y añadió un argumento que bien cabría considerar 

sacado de la manga, en relación con el primitivo sentido francés 

de la frase, probablemente desconocido por el mandamás de la 

casa: De ahí viene justamente lo de 'Castles in Spain'. 

 

Warner no añadió mayores comentarios, con lo que 

Logan dio por fallido el intento. Pero semanas después, cuando 

a causa de compromisos anteriores de la actriz Vanessa 

Redgrave, encargada de incorporar a la reina Ginebra, parecía 

obligado algún retraso en la producción del film, Warner llamó 

a Logan para preguntarle si, entretanto, podrían rodarse algunos 

exteriores con aquellos castillos suyos, a efectos de ganar tiempo. 

El de Coca habría de ser el de Camelot, es decir, el del rey Arturo, 

incorporado por Richard Harris, y nuestra fortaleza, el de su 

oponente, el romántico Lancelot du Lac, incorporado a su vez 

por el italiano Franco Nero. 

 

Y así se hizo. La película abriría y cerraría con el Alcázar, 

a cuya empinada imagen, por razones de estructura argumental, 

habría de volverse en distintas ocasiones durante el desarrollo 

del film, por lo cual su estampa permanecería en la retina del 

espectador, casi como una marca artúrica. Para ambientar los 
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campos que rodean el castillo de Coca y situarlo en la húmeda 

Escocia hubieron de pintar de verde los yerbajos secos, pero en 

Segovia sólo necesitaron envolver la fortaleza con cendales de 

niebla, eso sí, convenientemente manipulados. 

 

Triste es reconocer que, con todo, Camelot no alcanzó ni 

de lejos el triunfo de My Fair Lady, entre otras razones porque la 

obsesiva preferencia de Logan por encuadrar a sus actores en 

primer plano mientras cantaban —lo cual añadía inverosimilitud 

a un género ya de por sí artificioso como es el musical—, impidió 

que la audiencia disfrutara del escenario en su conjunto, 

perdiéndose buena parte de la acción física de los personajes, así 

como el lujo de la puesta en escena y no digamos ya la 

espectacularidad de los lugares elegidos, a nada de lo cual supo 

Logan sacar el obligado partido. Menos mal que John Truscott, 

principal responsable de la elección del Alcázar como hogar de 

Lancelot, recibió el Oscar del año por su dirección artística. 

 

Camelot sirvió, al menos, para que la dimensión cuasi 

irreal de nuestro Alcázar tentara de allí en adelante a más de un 

director a la hora de escoger fondos en algún sentido fantásticos. 

De naturaleza infantil, como en la ya citada Los viajes de Gulliver, 

coproducción anglo-belga, donde el mismo Richard Harris 

volvía a enfrentarse ante los muros del palacio-fortaleza, ahora 

con cientos de liliputienses hechos a mano por no darse aún el 

poder digital; o erótica, como las que asediaban al personaje 

incorporado por José Sacristán en un film de Julio Diamante, Sex 

o no Sex, cuyos despojos, los de Sacristán, se disputaban en la 
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mente calenturienta de aquel pelagatos, nada menos que las 

Carmen Sevilla y Agatha Lys de entonces; o truculenta, como la 

versión que Lara Polop presentó de la conocida novela gótica de 

Matthew G. Lewis The Monk —anteriormente adaptada ya por 

Buñuel y Carriere para el crítico y director Ado Kirou—aquí 

bautizada como El fraile. 

 

En La mentira tiene cabellos rojos, de Antonio Isasi, película 

previa a las citadas, la fantasía era de corte policiaco y 

sentimental e incluía una escapada al Alcázar de la pareja 

formada por Analía Gadé y Arturo Fernández, descrita con 

alardes de montaje y planificación muy de acuerdo con la intriga 

del argumento —entre ellos, giros de cámara de trescientos 

sesenta y cinco grados— pero poco usuales aún en nuestra 

cinematografía. 

 

Toda la ciudad es como un cuento de hadas, sobre todo 

el castillo, parece ser que exclamó la periodista italiana Paola 

Mori, a la sazón esposa de Orson Welles, cuando vio por primera 

vez Segovia. Llegaba para incorporar a la hija del protagonista 

en un nuevo film de su marido, Mr. Arkadin, interpretado a su 

vez por el propio director, de forma y manera que realidad y 

ficción quedaban 'en casa, como quien dice. 

 

Basada en una novela del mismo Welles, poco menos que 

desconocida hasta entonces, Mr. Arkadin venía a ser la versión a 

la europea de su mítico Ciudadano Kane: la vida de un tenebroso 

y enigmático traficante internacional, reconstruída a costa de 
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testimonios diversos, y a veces contradictorios, de quienes sobre 

el papel mejor debieron haberle conocido. Aun cuando se 

suponía que aquel hombre poseía mansiones y casas en medio 

mundo, el Alcázar era su morada preferida, el altivo rincón, 

desde el cual movía los hilos de tanta intriga y desafuero. 

 

Las imágenes correspondientes al exterior resultaron 

magníficas, desde luego. Una larga reata de nazarenos 

penitentes cruzaba el Campo de los Torneos a los pies mismos 

de la fortaleza, que se alzaba al fondo, coronada por almenas y 

torreones, inaccesible y desafiante a la vez, cual trasunto 

medieval del Xanadú californiano. La secuencia desembocaba en 

el supuesto interior del castillo, que no era otro —por los 

caprichosos azares del Cine- que el patio principal del Museo de 

Escultura Policromada de Valladolid. Allí, un conjunto delirante 

de máscaras y fantoches -los invitados del magnate-, festejaba en 

forma no menos delirante el momentáneo triunfo de don Carnal 

sobre doña Cuaresma. 

 

Las protestas originadas en la capital del Pisuerga por el 

rodaje de esas escenas justo cuando cualquier celebración de las 

carnestolendas seguía rigurosamente prohibida en el país y, 

sobre todo, dándose la circunstancia de que se hubiera elegido 

como escenario para semejante bacanal un lugar de tanto 

significado religioso, empujaron al escritor y charlista Federico 

García Sanchiz a redactar una dura aunque respetuosa carta de 

condena, la cual, a su vez, hizo que Orson Welles decidiera no 

volver a Segovia —donde la protesta había cundido 
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igualmente—, tal y como preveía el plan de rodaje. Envió un par 

de técnicos cualificados para que remataran los planos 

pendientes, y él se marchó al Festival de Cannes, inaugurado por 

las mismas fechas. 

 

Víctima de la curiosidad, Miguel Delibes participó como 

simple figurante en algunas de aquellas escenas del Colegio de 

San Gregorio, y dio cumplido testimonio, al cabo del tiempo, en 

varias páginas de su libro Pegar la hebra, donde don Orson, como 

familiarmente se le conocía en media España, no sale muy bien 

parado, que digamos. Según el autor de El camino, nadie en torno 

suyo entendía las órdenes del genio oficial, quien además 

mostraba muy malos modos, lo cual seguramente era cierto. Pero 

el incidente tuvo como consecuencia probable que el Alcázar, a 

falta de imágenes suficientes, no alcanzara mayor relieve en el 

montaje definitivo del film cuyas escenas carnavalescas fueron 

asimismo recortadas por el propio realizador. 

 

Pero la relación cinematográfica de Orson Welles con 

Segovia en general y con su Alcázar en particular, no ha de 

considerarse reducida a esa secuencia de Mr. Arkadin, rodada a 

los pies del monumento, ni tampoco al conjunto de una de sus 

películas postreras, Una pasión inmortal, donde la cercana villa de 

Pedraza fue transformada en algo así como un Macao bastante 

dudoso, en honor a la verdad. casi tres lustros antes de la primera 

de las dos, el Alcázar ya había estado presente en su obra magna, 

Ciudadano Kane, bien que de forma un tanto sesgada y, 
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seguramente, sin conocimiento cabal por parte del propio 

Welles. 

 

El profesor Merino de Cáceres, aquí presente y cuyas 

palabras de introducción vuelvo a agradecer por su excesiva 

generosidad, ya nos informó, en ocasión pareja a ésta, de cómo 

William Randolph Hearst, magnate de la prensa norteamericana 

y modelo en el que se inspirara Welles para su celebrado Kane 

—esto lo añado yo—, echó mano de antigüedades y tesoros 

españoles en las dos primeras décadas del siglo XX, fáciles de 

adquirir y de sacar de nuestro país por entonces, siempre y 

cuando se contara con recursos suficientes e intermediadores 

osados, como era el caso. Se trataba de enriquecer el castillo de 

San Simeón —Xanadú en la versión cinematográfica— levantado 

a mayor honor y gloria suya, y rebautizado por él mismo, 

también en español, como La Casa Grande. 

 

Es curioso, dicho sea de paso, constatar cómo el hombre 

que comprometiera tan colosal fortuna e invirtiera el poder, cuasi 

omnímodo, que le conferían sus cadenas de periódicos a lo largo 

y a lo ancho del país, en el empeño de desalojarnos de Cuba, 

siendo causa directa de la pérdida de la isla, se comportara poco 

después como un enamorado de nuestra cultura. San Simeón o 

La Casa Grande, según prefieran, implica todo un homenaje a la 

misma. Por dentro, con sus tesoros acumulados provenientes de 

diferentes puntos de la geografía nacional, y por fuera, con una 

arquitectura que pretende armonizar formas renacentistas de la 

etapa imperial con el barroco del siglo de Oro, combinación que, 
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a raíz de la Exposición de San Francisco de 1915, diera en ser 

conocida como Spanish Style en gran parte de Norteamérica, 

sobre todo en California. 

 

No habría de ser el único indicio de tan inesperada 

devoción. Sin ir más lejos, ésta le había llevado a encargar a 

Zuloaga el retrato, digamos oficial, de su primera esposa, la 

antigua bailarina Millecent Willson, lienzo para el que la 

bellísima mujer posaría ante el pintor vasco con peineta alta, gran 

abanico y falda de faralaes, cual una Maja de Myrurgia o la María 

Artiach de las galletas de nuestra infancia. 

 

Los espías de Hearst, desplegados a lo largo del Viejo 

Continente, ya que no sólo era España el objeto de su afán 

depredador, daban noticia de algún tesoro sito en Italia, Francia 

o Escocia; el millonario cursaba la oportuna orden de compra sin 

mirar el precio, y a la vez pedía a Julie Morgan, arquitecta que sólo 

trabajaba para él, que fuese pensando en buscar acomodo en San 

Simeón para la nueva maravilla, aquel lugar donde mejor 

pudieran resaltar sus méritos. El desembarco en California, 

superando cualquier impedimento legal, se daba por 

descontado. 

 

Y así habría ocurrido con un par de artesonados 

segovianos, destinados en principio a engrosar las maravillas de 

La Casa Grande. Sin que nadie haya sabido explicar exactamente 

cómo, un tal Arthur G. Byne, que se hacía pasar por hispanista 

aun cuando su verdadera actividad consistiera en el expolio 
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sistemático de nuestro patrimonio, consiguió poner rumbo a los 

Estados Unidos todas y cada una de las porciones de dos 

techumbres pertenecientes al Castillo de Curiel de Los Ajos. 

Éxito relativo, a decir verdad, pues aun cuando la primera y más 

valiosa lograra arribar sana y salva a las cercanías de San Luis 

Obispo, la segunda se desvió del plan inicial al sufrir Byne un 

accidente en las desastrosas carreteras españolas de la época, 

como consecuencia del cual moriría sin haber redondeado la 

operación, pudiendo ser recuperada la joya al cabo de casi tres 

décadas del despojo. Y hoy luce en este mismo Alcázar como 

remate de la llamada Sala del Vizconde de Altamira. 

 

Pero el primer artesonado sigue allí, cual áureo remate de 

uno de los salones principales del falso castillo, escenario 

fastuoso de fiestas y celebraciones que pasaron para siempre a 

los anales del Estado del oso andarín, y también al universo 

literario porque, anticipándose un par de años al film de Welles, 

el novelista británico afincado en Los Angeles Aldous Huxley, 

ya había publicado un relato —After Many a Summer Dies the 

Swam— que bien puede calificarse como implacable parodia del 

legendario ciudadano, a quien llama Joseph Stoyte, dueño 

igualmente de un castillo donde atesora obras de arte sin cuento, 

empezando por su amante, trasunto de la estrella 

cinematográfica Marion Davies, que fuera de por vida el gran 

amor de Hearst. Por su parte, el cineasta español Edgar Neville, 

invitado en más de una ocasión a tales fastos cuando se 

encontraba trabajando en los estudios de la Metro, los describiría 

con admiración y humor inimitables: dormías en una cama donde 
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lo había hecho Richelieu, tu acompañante en otra que podía haber sido 

de Napoleón y, al abrir la puerta del cuarto de baño te topabas con un 

cuadro de Goya colgado junto al batín. 

 

Orson Welles juró y perjuró que su Ciudadano Kane no 

trataba de reflejar los pasos ni las circunstancias de Hearst; 

juramento inútil a todas luces, formulado en previsión de que el 

todopoderoso prócer anulara o incluso destruyera el negativo 

del film, como más de un alto ejecutivo de la R.K.O., la compañía 

productora del mismo, temía que llegara a ocurrir. Y si es cierto 

que Orson nunca alcanzó el círculo de las amistades de Hearst, 

ni probablemente figuró entre los invitados de San Simeón, sí lo 

había hecho en cambio, y durante muchos años, Herman 

Mankiewicz —el hermano listo de Joseph, según algunos—, 

guionista de la película, y ganador del Oscar correspondiente, 

quien proporcionó cuantos personajes, hechos o anécdotas 

fueron precisos para tejer el argumento de la película, aparte de 

dibujar de mano maestra su carácter principal. Más aún, 

Mankiewicz había pasado por la humillación de ser expulsado 

del susodicho círculo por dejarse llevar en público de su pasión 

alcohólica, algo imperdonable para el magnate, así que sabía bien 

de lo que hablaba pues no hay nada que espabile tanto como la 

ofensa, según ya dijeran nuestros clásicos. 

 

Viene todo esto a propósito de que cuando se encargó a 

Van Nest Polglase, director artístico de la mencionada R.K.O., 

que levantase los decorados de Xanadú, los cuales habrían de 

seguir la pauta de la verdadera Casa Grande en sus líneas 
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maestras, pero sin caer en la reproducción fidedigna, el autor de 

los escenarios donde antaño bailaran Ginger Rogers y Fred 

Astaire, recurrió a una fórmula estilizada de los espacios 

diseñados por la ínclita Julie Morgan con su celebrado Spanish 

style. 

 

En otro film cualquiera, tal propósito no habría tenido 

mayores consecuencias para los espectadores, pues la cámara 

raramente describía entonces los techos de un decorado, hasta el 

punto de que, en la práctica, de no mediar indicación expresa, ni 

siquiera se construían para facilitar así la iluminación de las 

escenas. Pero en Kane, Welles exigió que se vieran los tales 

techos, apoyado en la maestría del director de fotografía, Gregg 

Toland, quien ya había resuelto el problema de la profundidad 

de foco y, convencido del valor extraordinario del film, ardía en 

deseos de demostrar su magisterio. Un magisterio que le valdría 

otro Oscar, por cierto. La orden de Welles era: nitidez absoluta 

de imagen y la posibilidad de que la cámara, situada a ras de 

suelo, o poco menos, recogiera plafones y sofitos pendiendo 

sobre la cabeza de los actores. 

 

De forma y manera que los artesonados de este Alcázar, 

si bien quintaesenciados y estilizados al máximo, como queda 

dicho, se dejan ver en diversos momentos del film, pudiéndose 

comprobar cómo el modelo segoviano se desdobla en diferentes 

adaptaciones con el objeto de servir de techumbre a distintas 

espacios, empezando, claro está, por el gran salón que preside 

una monumental chimenea, tan gótica cual hollywoodiense -y 
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cuya embocadura recuerda, por cierto, la puerta del también 

segoviano San Antonio del Real-, donde al final de la película, el 

mayordomo de Kane sitúa a los periodistas frente a un paisaje de 

cajas, baúles y contenedores de tesoros varios. 

 

La iconografía cinematográfica del Alcázar queda así 

ampliada, de manera imprevista e indirecta, pero no por ello 

menos detectable para el espectador avisado, en las imágenes de 

un film que, al cabo de sesenta años largos, periodo 

verdaderamente extenso en el campo del séptimo arte, continúa 

siendo obra capital del mismo. 

 

Volviendo al carácter mágico y legendario que el Alcázar 

adquiere en la pantalla —¿nunca se han planteado ustedes que 

los edificios, como las personas, pueden poseer cualidades 

fotogénicas o dejar de ofrecerlas? —, es dentro del campo de la 

animación, ése que hasta hace muy poco se conocía por el bonito 

nombre de los dibujos animados, donde el nuestro bate cualquier 

competencia. A punto estamos de afirmar, incluso, que resulta 

muy difícil, por no decir imposible, ilustrar un cuento de hadas 

donde aparezca un castillo —y aparece en casi todos, sean 

cinematográficos o no— sin que el mismo nos recuerde en 

alguna medida al de Segovia. 

 

El primer nombre que como mayor responsable del hecho 

nos viene a la imaginación, a ustedes, a mí, y a cuantos fuimos 

una vez devotos espectadores infantiles, es el de Walt Disney; el 

mago de Burbank, como dio en llamársele hace ya muchos años, 
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atendiendo al poblado de Los Angeles donde instalara sus 

estudios. Gigantescas instalaciones éstas, dicho sea de paso, 

cuyas vías internas llevan nombres tan entrañables para todos 

como Avenida de Mickey Mouse, plazoleta de Pluto o bulevar 

de Donald Duck. 

 

Con todo y con eso, nos vemos obligados a salir al paso 

de la muy extendida creencia de que el susodicho taumaturgo, 

verdadero flautista de Hollywood a quien un día seguimos los 

niños del mundo entero con embeleso ratonil, tuvo muy en 

cuenta los atractivos de este Alcázar a la hora de diseñar su 

primer Disneyland, emplazada a cuarenta minutos de autopista 

de aquellos mismos estudios. Y ello, no sólo a ojos españoles. En 

la ya comentada película de la pareja de arquitectos, Aventura 

para dos, el americano comenta con su colega gitana cuando 

ambos rodean en coche el Alcázar, aludiendo al famoso castillo 

de cartón piedra: Bastante mejor que el de Disney ¿no? 

 

Sin embargo, es una opinión sin demasiado fundamento, 

o con un fundamento relativo, si vamos a ver, que sólo en parte 

se corresponde con la realidad. No existe, o al menos nosotros no 

hemos sido capaces de encontrarlo, un sólo documento que 

pruebe semejante parentesco, llamémosle, carnal. El castillo de 

Disney combina una serie de elementos arquitectónicos 

tradicionales del medievo, pero muy dispersos por su origen, 

prácticamente imposibles de encontrar reunidos en una sola 

construcción histórica. La más cercana sería alguno de los 

palacios-castillos levantados por Luis II de Baviera en el último 
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tercio del siglo XIX, tan eclécticos, tan neos y espectaculares como 

podrían verse reflejados en el telón de fondo de algún teatro 

romántico o, mejor aún, wagneriano. 

 

A propósito de telones, no me resisto a mencionar el 

curioso ejemplo de la estampa del Alcázar reproducida en uno 

de fondo, muy poco romántico y menos aún wagneriano, 

colgado en el angosto escenario donde actúan Carmen Maura y 

Andrés Pajares, en la aplaudida película iAy, ¡Carmela!, de Carlos 

Saura. 

 

Siguiendo con Disney, sí pueden descubrirse, por el 

contrario, las líneas maestras de tan fantasmagórica 

construcción, siempre confusas y un tanto esquematizadas, en 

una de las películas cortas de sus primeros tiempos, Mickey 

trovador —deliciosa incursión paródica del dibujante en la saga 

artúrica, no en vano el libro correspondiente se llamaría en 

España Mickey Mouse en la corte del Rey Arturo—, así como en su 

versión del cuento de Grimault La Cenicienta, ésta muy cercana 

ya en el tiempo al célebre parque de atracciones, inagurado en 

1955. 

 

Pero es, sobre todo, en Blancanieves y los siete enanitos, 

primer largometraje de animación hecho en el mundo y, sin 

duda, la obra maestra de Disney, donde sí se advierte con toda 

claridad el modelo segoviano, pese a que casi nadie parezca 

recordarlo y todos hayan elegido Disneylandia a la hora de 

constatar cualquier vínculo entre ambos. 
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Desde 1934, Disney venía dando vueltas a la idea de hacer 

una película de dibujos animados tan larga como las de imágenes 

fotográficas, algo que, si hoy nos parece corriente, a la sazón 

constituía un verdadero desafío, sobre todo comercial. Semejante 

película debería basarse en el famoso cuento de los hermanos 

Grimm, Blancanieves, y en 1935, Disney vino a Europa en busca 

de inspiración in situ y, también, de material gráfico donde 

apoyarse frente al escepticismo, si no la franca oposición, de 

algunos de sus más inmediatos colaboradores. Viaje del cual 

volvería provisto de un sinfín de libros infantiles, antiguos y 

modernos, con sus correspondientes ilustraciones, más cuantas 

litografías, estampas o grabados pudo agenciarse en los 

mercados de antigüedades. 

 

No sabemos si la ruta seguida por Disney incluía Segovia 

o sólo trabajó con fotografías y reproducciones suministradas 

por la pequeña legión de exploradores puesta a su servicio, pero 

si podemos afirmar sin la menor vacilación que la primera 

imagen de la película, una vez que las páginas del pretendido 

cuento original se abren ante la pantalla, resulta ser la de un 

castillo similar en todo al Alcázar. Y no sólo por cuanto atañe a 

su estructura arquitectónica —disposición de torreones, 

baluartes, ventanas o aspilleras—, sino por el emplazamiento 

donde se levanta la fortaleza, en lo alto de un promontorio, 

aislada de la población que se adivina al fondo, abrazada por el 

cauce de un río, o de dos, si hemos de atribuir funcionalidad al 

puente situado a la izquierda del espectador, y surgiendo entre 
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arboledas y huertas justo como las que orlan el Eresma y el 

Clamores cuando confluyen. 

 

Una imagen que, de ser superpuesta al aguafuerte del 

sueco Axel Herman Haig, reproducido en el ya citado trabajo del 

profesor Antonio Ruiz Hernando, casi llegaría a coincidir punto 

por punto con él, y que en la película deja paso por encadenado 

a otra donde los detalles de la construcción pueden apreciarse 

con mayor detalle aún, confirmando desde cerca, el carácter 

segoviano de tan feérica mole. Las de La Cenicienta, así como las 

de los cuatro o cinco Disneylands que vendrían a continuación, 

sólo son a fin de cuentas consecuencia o variación del castillo de 

Blancanieves, sito por arte de birlibirloque en España. 

 

Y ahora me van a permitir que, antes de terminar, incluya 

como remate una anécdota no estrictamente plástica y, por tanto, 

de discutible valor iconográfico pues su contenido es más bien 

de índole literaria y emocional, pero en cuyo entramado sí cuenta 

la proximidad del Alcázar, alcanzando la sombra de éste a sus 

personajes principales, gente del cine por otra parte y reunidos 

allí a propósito de una película que alcanzaría también 

celebridad en las pantallas del mundo. 

 

En el invierno de 1962-63, un equipo del productor 

norteamericano Samuel Bronston llegó a Segovia para filmar 

buen número de secuencias de La caída del Imperio Romano, justo 

aquellas que debían mostrar la impaciente espera de las tropas 

bárbaras, acuarteladas en sus bosques septentrionales, antes de 
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invadir el corazón del mundo civilizado. El Alcázar no tenía 

cabida, por tanto, en un plan de rodaje que habría de llevarse a 

cabo fundamentalmente en los cercanos pinares de Valsaín. 

 

Entre los miembros del reparto figuraba cierto actor 

inglés, católico practicante, poco dado a las vanidades 

peliculeras pese a haber cosechado éxitos como los de El puente 

sobre el río Kwai o Lawrence de Arabia, cuyo corazón pertenecía al 

mundo del Teatro, del cual seguía considerándose parte 

integrante: Alec Guinnes. En sus memorias, que en España se 

llamaron simplemente así, Memorias, porque el título original, 

Blessings in Disguise, resultaba demasiado arduo de traducir, 

Guinnes cuenta cómo otro actor británico, Anthony Quayle, 

había alquilado una casa del siglo dieciséis cerca de La Fuencisla, 

y le invitó para que viviera con él durante el rodaje, evitándose 

el incómodo convencionalismo de un hotel. 

 

Cada día, al atardecer, Sir Alec, sólo o acompañado por 

su anfitrión, algún otro miembro del elenco como James Mason 

y en ocasiones la mismísima Sofía Loren, subía o bajaba la cuesta 

del Alcázar recordando a los demás que allí había vivido el 

príncipe Carlos, más tarde infortunado Carlos I de Inglaterra, 

cuando en 1623 viniera a España en busca de novia o, 

simplemente, burlándose de las puerilidades que los guionistas 

de la película donde a la sazón trabajaban todos habían puesto 

en sus bocas, mientras se hacían lenguas de la belleza del lugar 

así como de los carámbanos —él dice que hasta de tres metros y 
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medio de largo— que colgaban por muros y contrafuertes de la 

fortaleza. 

 

Cuando iba solo, Guinnes solía entrar en el convento de 

los carmelitas Descalzos, con el ánimo de rezar ante el primitivo 

enterramiento de San Juan de la Cruz, cuyas proporciones 

encontraba mínimas y más parecían, según él, destinadas a 

guardar los restos de un perro que los de un hombre. Hasta que, 

animado por sus comentarios entusiastas acerca de la 

espiritualidad que se desprendía del lugar, un día el grupo 

decidió seguirle, eso sí, avisando a Sofía de que, dada su 

condición femenina, los monjes probablemente no le permitirían 

la entrada. 

 

Los ingleses tienden a considerar propios algunos textos 

traducidos a su idioma si el resultado fue convincente. 

Recuerden al profesor Higgins, de My Fair Lady —el Pygmalion 

de Bernard Shaw— cuando reprocha a su pupila Eliza que con 

semejante manera de hablar destroce a cada paso la lengua de 

Shakespeare, ¡de Milton y ¡de la Biblia! Algo parecido debía 

suceder para Sir Alec con los poemas de nuestro místico porque, 

de pronto, elevándose en aquel ámbito gélido y umbrío, los 

asistentes pudieron escuchar los amorosos requerimientos del 

santo en boca de su amigo el actor, entonados y dichos con 

perfecta dicción británica. 

 

O living flame of love!  

how soothingly you wound  
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my soul in its profundity, that center  

you once made havoc of. 

O finish! Take me soon! 

Tearing the veil away in love's encounter 4  

 

Hubo lágrimas contenidas y la certeza de haber vivido un 

momento único de arrobo, al que más de una vez habrían de 

volver en sus recuerdos quienes aquella tarde pudieron 

disfrutarlo. 

 

Como comprenderán tras todo lo dicho hasta aquí —y 

este era el propósito principal de nuestra intervención—, la 

iconografía del Alcázar no ha de limitarse por fuerza a la serie de 

dibujos y grabados que pudieron hacerse a lo largo de los siglos 

o a las colecciones de daguerrotipos y fotografías en tono sepia 

de finales del XIX y principios del XX, sino que ofrece una 

ampliación imprescindible para quien pretenda ahondar en 

tamaña riqueza artística y testimonial: la de sus imágenes 

cinematográficas. 

 

El Alcázar de Segovia se conoce hoy en el mundo, quizá 

no siempre por su nombre, como a todos nos gustaría, pero sí al 

 
4 Oh, llama de amor viva,  

que tiernamente hieres  

de mi alma en el más profundo centro,  

pues ya no eres esquiva,  

acaba ya si quieres;  

rompe la tela deste dulce encuentro. 
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menos como ese lugar de incierta realidad donde, por lo visto —

recalco la expresión, por lo visto—, ocurrieron y siguen 

ocurriendo historias de príncipes, de cruzados, de hadas, de 

sarracenos, de mosqueteros, de caballeros artúricos, en películas 

variopintas por origen, estilo e intención. 

 

Una iconografía, si quieren, infiel en cierto sentido al 

paisaje y al país donde de hecho se encuentra tan excepcional 

fábrica, pero no por ello carente de valor y atractivo para quien 

se disponga a disfrutar de las imágenes consiguientes. En 

definitiva, un factor añadido de ensoñación como, por otra parte, 

cabe exigir al Cine; un atractivo fundamentado a partes iguales 

tanto en la realidad histórica como en la leyenda, si es que ambas 

no marchan juntas o no son consecuencia una de la otra, como en 

más de una ocasión nos ha dado por pensar. 

 

Muchas gracias. 
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Filmografía de las películas citadas 5 

 

A View to a Kill / Panorama para matar 

d: John Glen. a: la novela de lan Fleming. g: Richard 

Malbaum/Michael g: Wilson. f: Alan Hume. dec.: John 

Fenner/Crispian Sallis. mús: John Barry. mon: Peter 

Davies. i: Roger Moore, Christopher Walken, Tanya 

Roberts, Grace Jones, Patrick Macnee. p: MGM/UA 

(Albert R. Broccoli, UK, 1985. 

 

 
5 Los títulos se citan según aparecen en el texto. Los originales 

van en letra cursiva, y los de la versión española, en normal. 

 

Cuando dos o más aparecen en cursiva, indica que corresponden 

a una coproducción y, por tanto, todos pueden considerarse 

originales. Si no hay título en castellano, significa que el film no 

llegó a estrenarse en España, al menos en la época de su 

producción. Y no todas las fichas pretenden ser completas; en la 

mayoría de los casos incluyen sólo aquellos nombres que se han 

considerado más representativos del film. 
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Érase una vez... 
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d: George Cukor. a: la comedia de George Bernard Shaw 

Pygmalion. g: Allan Jay-Lerner. mús: Allan Jay-

Lerner/Frederick Loewe. f: Harry Strading. d. art: Cecil 

Beaton]Gene Allen. mon: William Ziegler. i: Audrey 

Hepburn, Rex Harrison, Stanley Holloway, Wilfrid 

Hyde-White, Gladys Cooper. p: Warner Bros (Jack 

Warner), USA, 1964. 

 

Octopussy / Octopussy  

d: John Glen. g: George MacDonald Fraser/Richard 

Maibaum. f: Alan Hume. dec: Meter Lamont. mús: John 

Barry. mon. Peter Davis. i: Roger Moore, Maud Adams, 
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Louis Jourdan, Kristina Wayborn. p: MGM/UA (Albert R. 

Broccoli), UK, 1983. 

 

Orgullo y Pasión / The Pride and the Passion 

d: Stanley Kramer. a: la novela The Canyon, de C.S. 

Forester. g: Edna y Edward Anhalt. f: Franz Planer. dec: 

Rudolph Sternad/Fernando Carrere/Gil Parrondo. mon: 

Frederik Knudson. dec: Gil Parrondo. vest: Joe King. i: 

Gary Grant, Frank Sinatra, Soffa Loren, Theodore Brikel, 

Carlos Larrañaga. p: United Artists (Stanley Kramer), 

USA, 1957. 

 

Picnic / Picnic 

d: Joshua Logan. a: William Inge (su comedia hom6nima). 

g: Daniel Taradash. f: James Wong Howe. d. art: William 

Flannery/Robert Priesley. mús: George Duning. mon: 

Charles Nelson/VVilliam A. Lyon. i: William Holden, 

Kim Novack, Rosalind Russell, Arthur O'Connell, Susan 

Strasberg. p: Columbia (Harry Cohn), USA, 1955. 

 

iQué noche la de aquel día! / A Hard Day's Night 

d: Richard Lester g: Alun Owen. f: Gilbert Taylor. d. art: 

Ray Simm. mon: John Jynpson. mús: John Lennon/Pau1 

McCartney. vest: Julie Harris. i: John Lennon, Paul 

McCartney, George Harrison, Ringo Starr, Wilfrid 

Brambell. p: United Artists (Walter Shenson), U.K., 1964. 

 

Sex o no sex  
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d/g: Julio Diamante. f: Antonio López Ballesteros. dec: 

Gumersindo Andrés. mús: Carmelo Bernaola. mon: Pablo 

G. del Amo. i: Carmen Sevilla, José Sacristån, Agata Lys, 

Antonio Ferrandis, Jaime de Mora y Aragón, Lola Gaos. 

p: Alexandra Films, España, 1974. 

 

Superman / Superman  

d: Richard Donner. a: Jerry Siegel/Joe Shuster. g: Mario 

Puzo/David Newman/Robert Benton. f: Geoffrey 

Unsworth. d. art: John Barry. mús: John Williams. mon: 

Stuart Baird. i: Christopher Reeve, Margot Kidder, 

Marlon Brando, Gene Hackman, Glenn Ford, Jackie 

Cooper. p: Warner Bros (Alexander e Ilya Salkind), USA, 

1978. 

 

Teresa de Jesús 

d: Josefina Molina. g: Carmen Martin Gaite/Víctor Garcia 

de la Concha. f: Francisco Fraile. d: Rafael Palmero. mús: 

José Nieto/Alejandro Mass6. mon: Nieves Martin. i: 

Concha Velasco, Francisco Rabal, María Massip, Patricia 

Adriani, Tony Isbert. cp: (Ramón Salgado) TVE, 

Espafia/RAI, Italia, 1983. 

 

Thelma & Louise / Thelma y Louise 

d: Ridley Scott. g: Callie Khouri. f: Adrian Biddle. dec: 

Norris Spencer. mús: Hans Zimmer. mon: Thom Noble. i: 

Susan Sarandon, Geena Davis, Harvey Keitel, Michael 
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Madsen, Brad Pitt. p: Metro Goldwyn Mayer (Ridley 

Scott/Mimi Polk), USA, 1991. 

 

Todos los hombres del presidente / All the President's Men 

d: Alan J. Pakula. a: el libro hom6nimo de Carl 

Bernstein/Bob Woodward. g: William Goldman. d. art: 

George Jenkins/George Gaines. mås: David Shine. mon: 

Robert L. Wolfe. i: Robert Redford, Dustin Hoffman, 

Jason Robards, Jack Warden, Martin Balsam. p: Walter 

Coblenz, USA, 1977. 

 

Tres historias de amor / Decameron Nights 

d: Hugo Fregonese. a: Giovanni Bocaccio. g: George 

Oppenheimer/Geza Herczeg. f: Jack Cardiff/Guy Green. 

dec: Thomas Morahan. mús: Anthony Hopkins. mon: 

Russell Lloyd. i: Joan Fontaine, Louis Jourdan, Binnie 

Barnes, Joan Collins, Marjorie Rhodes. p: Mike 

Francovich, U.K., 1953. 

 

Un tranvía llamado Deseo / A Streetcar Named Desire 

d: Elia Kazan. a: la pieza hom6nima de Tennessee 

Williams. g: Tennesee Williams. F: Harry Stradling. a. 

direc: Richard Day/George James Hopkins. vest: Lucinda 

Ballard. mús: Alex North. Mon: David Weisbart. i: Vivien 

Leigh, Marlon Brando, Kim Hunter, Karl Malden, Rudy 

Bond. p: Warner Bros (Charles K. Feldman), USA, 1951. 
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Elvira de Amaya y Rafael de Murcia en una bucólica escena de 

“la última cita”, film mudo de 1927 dirigido por Francisco Gargallo con 

el asesoramiento de Nick Winter, representante de la casa Gaumont. 

(pág. 21)  
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 El eterno burlador (Jaque Catelain) encuentra a la hija del conde 

de Ulloa – aquí llamada doña Ana (Marcelle Pradot) –, en la terraza de 

Reyes del Alcázar, supuesto palacio del comendador de Castilla, en el 

espectacular film de Marcel L´Herbier “Don Juan et Faust”. (pág. 22) 
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 Composición para el press-book de “Decameron Nigths”, 

película británica que reunía varias narraciones del italiano Bocaccio, 

donde aparecen recortados contra el alcázar -castillo de Fiésole, en el 

film- sus personajes principales: la norteamericana Joan Fontaine y el 

francés Louis Jourdan, dirigidos por el argentino Hugo Fregonese. El 

título español fue “Tres historias de amor”. (pág. 27)  
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 Cartel de la coproducción hispano-italiana “Los cien 

caballeros”, de Vittorio Cottafavi, donde la silueta y algunos interiores 

del Alcázar fueron distorsionados por razones argumentales, pues se 

suponía que aun transcurriendo la acción en España no era Segovia el 

lugar de los acontecimientos. (pág. 28)  



89 
 

 
 

 George Corraface (Colón), Marlon Brando (el inquisidor 

Torquemada), y Tom Selleck y Rachel Ward (los Reyes Católicos) en un 

plano de “Cristóbal Colón. El Descubrimiento”, película dirigida por el 

norteamericano John Glenn y coproducida por la Sociedad Estatal del 

Quinto Centenario. (pág. 29) 
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 Lancelot du Lac – Franco Nero -, se prepara junto a su castillo 

normando – nuestro alcázar – para emprender la aventura artúrica de 

“Camelot” a los compases de la comedia musical de Lerner y Loewe, 

dirigida por Joshua Logan. (pág. 32) 
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 José Sacristán posa en el patio del reloj, caracterizado como el 

personaje principal de “Sex o no sex”: un iluso se ve a sí mismo cual 

triunfador en las diversas situaciones eróticas y sentimentales 

imaginadas por el director español Julio Diamante. (pág. 35) 
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El “Mister Arkadin” de Orson Welles, a diferencia de Kane, 

controla sus irregulares negocios desde un inaccesible 

palacio/fortaleza. Además de encarnar al personaje central, Welles 

encomendó el papel de la hija de éste a su propia esposa, la hasta 

entonces periodista Paola Mori, aquí en compañía del actor británico 

Robert Arden. (pág. 36)  
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 Boceto de la escena final de “Ciudadano Kane” trazado por 

algún miembro del equipo del arquitecto Van Nest Polglase, autor de 

la visión cinematográfica del San Simeón de Hearst. (pág. 41) 
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 Gigantesca chimenea de estilo gótico florido donde, en el 

último plano de la película de Welles, ardería el trineo “Rosebud”, 

símbolo de la infancia perdida de Kane. (pág. 42) 
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 El Alcázar aparece también como telón de fondo en una escena 

de “¡Ay, Carmela!”, versión de la pieza homónima de José Sanchís 

Siniesterra, dirigida por Carlos Saura, que habría de ganar el premio 

Goya a la mejor película del año. (pág. 43) 
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Cartel original de una de las “sinfonías tontas” de Walt Disney, “Ye 

Olden Days”, titulada en español “Mickey Trovador”, que puede 

considerarse el acercamiento inicial de aquél a la iconografía del 

Alcázar. El correspondiente libro infantil se llamaría entre nosotros 

“Mickey en la corte del Rey Arturo”, relacionando así por primera vez 

nuestra fortaleza con la imaginería artúrica. (pág. 44)  
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 A su regreso de Europa, Walt Disney se enfrasca en la 

producción de “Blancanieves y los siete enanitos”. Aquí aparece, 

rodeado de sus colaboradores más cercanos, explicando alguna de las 

secuencias que habrán de componer el film; en concreto, la terrorífica 

huida de la niña por el bosque. (pág. 44) 
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 Romántica visión del Alcázar, debida al pintor y grabador 

sueco Axel Herman Haigh, quien viajó por España y el sur de Europa 

en el último tercio del siglo XIX, y obtuvo con sus obras una de las 

medallas de oro de la Gran Exposición de París de 1900. (pág. 45)  
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 Plano inicial de “Blancanieves y los siete enanitos” coincidente 

en buena medida con el grabado de Haig de la página anterior: la 

misma estructura arquitectónica, el mismo promontorio abrazado por 

arboledas y un hipotético puente sobre el arroyo Clamores. Esta imagen 

encadenaría en el film de Disney con otra donde se advertían, con 

mayor detalle aún, cimborrios y almenas de inspiración segoviana 

también. (pág. 45)   
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 El 17 de julio de 1955 se inauguró oficialmente la primera 

Disneylandia, y los invitados recibieron como recordatorio una placa 

de latón donde un primitivo Mickey Mouse – aún con las niñas de sus 

ojos en forma de queso – presentaba el tren aerodinámico que habría 

de conducirles al castillo y corazón del parque.  
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 El recuerdo segoviano a través de “Blancanieves” y las 

construcciones de Luis II de Baviera constituyen los principales 

ingredientes de la fórmula aplicada a diferentes versiones de 

Disneylandia en California, Florida o París.  
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