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			Introducción

			Los antecedentes del libro, querido lector, que tienes entre las manos se remontan a poco más de hace una década, en concreto al año 2011. Fue en esa fecha cuando Joxean Fernández, a la sazón director de la Filmoteca Vasca, nos propuso realizar un libro sobre el director bilbaíno Álex de la Iglesia basado, como otros libros de la colección «Cineastas», en una serie de conversaciones con el realizador para conocer mejor su figura y su carrera. 

			Fue así como en la tercera semana de agosto de 2011, en plena celebración de las XXVI Jornadas de la Juventud en Madrid, con cientos de chavales reconociendo y saludando a Álex de la Iglesia por las calles, celebramos a lo largo de cuatro días, en el cine Doré de la Filmoteca Española y en el propio domicilio del director, varias sesiones de trabajo que dieron como resultado la obra Álex de la Iglesia. La pasión de rodar, publicada por la Filmoteca Vasca. Un libro que, dado el interés por el cineasta bilbaíno fuera de nuestras fronteras y, más en concreto, en Francia, sería objeto de su traslación a la lengua gala, en 2014, con el título Álex de la Iglesia. La passion de tourner, publicado al alimón por Rouge Profond, la Filmoteca Vasca y el Festival Español de Cine de Nantes.

			De resultas de ese trabajo, como es fácil de imaginar, pudimos acceder de primera mano al fascinante universo personal y creativo del director, que se desarrolla en varios frentes, desde el dibujo, el cómic, el diseño de carteles o la dirección de arte hasta el cine, pasando por la literatura. En esas conversaciones 

			supimos, en palabras de Joxean Fernández, que Álex de la Iglesia huye de la realidad gracias al cine aunque, a su vez, también tiene fobia a la cantidad de falsos profetas que habitan el mundo del arte cinematográfico. Está obsesionado por la idea de la traición, tiene una visión nada idílica del amor y se ríe a menudo de las ideas que ha ido plasmando en sus películas.

			En ese particular, y muy reconocible, universo creativo desempeña, como confirmamos también muy pronto, un papel esencial Jorge Guerricaechevarría, su coguionista habitual y compañero de aventuras desde su más tierna infancia, bien secundados ambos por quienes mejor han sabido traducir ese mundo de ficción a imágenes en la construcción artística de sus películas: José Luis Arrizabalaga y Arturo García (Biaffra), otros dos viejos amigos a los que conoció durante su adolescencia. 

			Junto a este núcleo esencial, han desempeñado también un papel decisivo en su desarrollo creativo su habitual equipo de colaboradores, donde, a lo largo de su carrera, se han dado cita brillantes directores de fotografía (Kiko de la Rica, Flavio Labiano, Ángel Amorós, con especial presencia del primero), montadores (con Teresa Font, la habitual editora de las películas de Vicente Aranda, primero, y Alejandro Lázaro, su antiguo ayudante, después, además de Pablo Blanco y Domingo González en la última etapa), músicos (con Roque Baños y Joan Valent a la cabeza), maquilladores (el inevitable José Quetglas y, en los comienzos, la peluquera Mercedes Guillot), sonidistas y mezcladores de sonido como Sergio Burmann y Nicolás de Poulpiquet o técnicos de efectos especiales de la talla de Reyes Abades y Juan Ramón Molina, desgraciadamente hoy fallecidos ambos.

			Esta decisión de trabajar con colaboradores a los que ya conoce, de cuya competencia profesional y lealtad se fía y de los cuales sabe de antemano el rendimiento que le pueden dar en cada momento se traslada también al equipo artístico, donde la reiteración de algunos nombres es casi una norma. Es el caso de Álex Angulo, cuya colaboración con Álex truncaría su temprana muerte, de Enrique Villén, Manuel Tallafé, Santiago Segura, Terele Pávez, Carmen Maura, Pepón Nieto, Jesús Bonilla, Carlos Areces, Macarena Gómez, Carolina Bang, Antonio de la Torre o Eduard Fernández, quien parece haber venido a ocupar en sus últimas realizaciones el espacio dejado vacío por Álex Angulo. Y junto a ellos, otros actores y actrices a los que el cineasta busca rescatar de su injusto olvido, como Luis Varela, Jaime Blanch, María Asquerino, Paca Gabaldón, Marta Fernández Muro, u ofrecerles una oportunidad de oro para seguir abriéndose paso en su carrera: Mario Casas, Blanca Suárez, Megan Montaner, Juana Acosta o Dafne Fernández, entre otros.

			El citado libro de entrevistas con Álex de la Iglesia finalizaba tras el estreno de La chispa de la vida, en 2011, fecha de publicación de la obra, y por tal motivo era preciso proceder, en primer lugar, a una revisión y actualización de los datos originales, ya que desde entonces el director bilbaíno ha rodado seis nuevos largometrajes, incluido el documental argentino sobre Messi, y una ambiciosa serie (30 monedas) de la que en la actualidad se encuentra pendiente de emisión una segunda temporada. Esta actualización implicaba, por una parte, ahondar de nuevo en varios aspectos de su biografía, así como de sus métodos de trabajo, mediatizados ahora por la eclosión del cine digital, y, por otra, revisar de nuevo la documentación existente y, sobre todo, refundirla con la nueva a raíz de las numerosas entrevistas concedidas por el cineasta en estos últimos años a raíz del estreno de sus películas y series o de la publicación de su segunda novela. 

			En segundo lugar, por exigencias del diseño de contenidos de la colección, era necesario introducir en un nuevo molde más maleable y, al mismo tiempo, más compacto, los materiales que, de modo más inconexo, habían formado parte de la obra primigenia y que ahora debían agruparse para analizar de manera más detallada los temas y motivos temáticos presentes en sus ficciones, delimitar con más precisión los rasgos de su estilo y examinar con mayor profundidad sus puestas en escena, prestando especial atención a los cambios acaecidos en su quehacer creativo y en su cada vez más amplio repertorio de referencias cinematográficas. En este sentido convenía estudiar también más de cerca los proyectos cinematográficos ajenos que había apoyado desde Pokeepsie Films, su nueva productora fundada en 2009.

			En tercer lugar, y como piedra nodal de la presente monografía, había que analizar en profundidad cada una de sus películas y series, exponiendo de la forma más clara y precisa posible el desarrollo de sus argumentos y estableciendo, además de los temas de los que trataba cada una de ellas, la forma de ponerlos en imágenes, señalando de paso sus posibles influencias. En este apartado lo más importante era acercarse a la materialidad de las propias cintas para averiguar qué nos dicen y cómo nos lo dicen y establecer, si ese fuera el caso, unos parámetros comunes que nos permitieran comprender mejor los rasgos de un estilo propio y de su evolución a lo largo del tiempo. 

			En este apartado, desafortunadamente, no hemos tenido la oportunidad de visionar The Confession, el episodio dirigido por Álex de la Iglesia para la película colectiva Words with Gods (2014), según un proyecto puesto en marcha por el director mexicano Guillermo Arriaga. Y por un motivo distinto, tampoco hemos podido visionar el cortometraje titulado Una vez en la vida, ya que este trabajo, mero instrumento de promoción de una tarjeta de crédito (Platinum Card de American Express), se presentó en el Faena Arts Center de Buenos Aires y fue destruido por el cineasta después de terminada la proyección. 

			Por último, hemos procedido a una revisión y actualización de la Bibliografía, a la vista sobre todo de las numerosas entrevistas realizadas a Álex de la Iglesia en los últimos años y que aparecen colgadas en la Red, lo que demuestra, de paso, la enorme generosidad del director a la hora de conceder este tipo de encuentros, tal y como tuvimos la oportunidad de comprobar en nuestras charlas con el cineasta en aquel lejano agosto de 2011. Y otro tanto ha sucedido con la Filmografía, que necesitaba incorporar los nuevos títulos realizados a partir de La chispa de la vida y subsanar algún error que otro. Las páginas que siguen, amable lector, darán cuenta de nuestro trabajo y de si hemos sido capaces de alcanzar nuestro objetivo, satisfaciendo de este modo las expectativas que hemos podido poner en él y que, sin duda, Álex de la Iglesia merece. 
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			Una vida para el cine (pero no solo)

			Alejandro de la Iglesia Mendoza nace en Bilbao el 4 de diciembre de 1965. Es, por lo tanto, un año menor que Jorge Guerricaechevarría, su inseparable compañero de aventuras cinematográficas y coguionista habitual de la mayoría de sus películas, como habrá ocasión de comprobar. Es el menor de cinco hermanos de una familia en la que la cultura ha estado siempre presente por partida doble. Su padre, Ángel de la Iglesia, manchego y católico practicante, era catedrático de Sociología en la Facultad de Económicas de la Universidad de Deusto, además de crítico de cine y de teatro en La Gaceta del Norte. Hombre de misa diaria, su impronta católica dejaría su huella en el joven Álex, que, conforme demostrará sobre todo en 30 monedas, acabará viendo la religión como una suerte de pensamiento mágico en virtud del cual Dios baja al mundo diariamente en todas las iglesias del mundo para transformarse en pan y vino. Su madre, Matilde Mendoza, de origen vasco, era a su vez pintora retratista y fue una de las impulsoras de la Asociación Artística Vizcaína, creada en 1945. Todos ellos residían en una vivienda de alquiler, muy pequeña, donde era frecuente encontrarse con señores importantes, incluido el alcalde de la ciudad, que acudían al estudio de su progenitora para hacerse un retrato. 

			En su casa, sin embargo, todo giraba en torno a su padre y a su hermano Javier, dos lectores empedernidos que llevarían al jovencísimo Álex a aprender a leer con tan solo cuatro años y a conocer más tarde la obra literaria y las películas de Edgar Neville, Miguel Mihura o Rafael Azcona. Profundo conocedor de las teorías marxistas, su padre mantenía un estrecho contacto con los escritores de su entorno, como Blas de Otero, y con algunos alumnos destacados, como el futuro escritor Bernardo Atxaga. Será, no obstante, su hermano Agustín quien lo introduzca en la pasión por el dibujo y por los cómics, avalado como era de esperar por la influencia materna. De sus hermanos, Javier acabará estudiando Filología; Arantxa, Derecho, y Mati se decantará muy pronto por el teatro. A sus padres les deberá también su temprana afición por el cine, ya que en su casa era obligatorio ver las películas buenas que emitían durante esos años por televisión. De ellas, Álex recuerda una en concreto por su especial significación, Ordet (Carl T. Dreyer, 1955), ya que la vio con su madre y con su hermano cuando acababa de morir su padre. Álex tenía entonces doce años y recuerda que su padre falleció de un ataque al corazón un poco antes, cuando estaban viendo Un hombre en casa, una serie de televisión británica titulada originalmente Man About the House (1973-1976). 

			La influencia de ambos, de Javier y, sobre todo, de su madre, una figura esencial en su vida, se traspasaría asimismo a los cómics y a la televisión, forjadores de la futura personalidad creativa del joven Álex, tal y como sucede asimismo con el cine. Godzilla y King Kong1 (la primera película que recuerda haber visto) serán sus iniciales referencias fílmicas, a las que se añade el cine clásico que, de vez en cuando, se podía ver por aquellos años de la televisión única en su casa: Hitchcock, Hawks, Ford, Cukor, Dreyer... 

			De forma anárquica, todas estas referencias visuales van apoderándose poco a poco de las neuronas del futuro cineasta. Este comienza la enseñanza escolar en el colegio Divino Infante, el mismo en el que lo hará Satrústegui, el protagonista de su primera novela Payasos en la lavadora. Una obra que ha sido objeto de sucesivas reediciones y que se nos revela como un valioso instrumento para aproximarnos a la obra y a la personalidad del realizador bilbaíno, ya que Satrústegui, su protagonista, es una suerte de álter ego de Álex de la Iglesia y la novela contiene muchas de sus más conocidas constantes temáticas y argumentales. Del Divino Infante, Álex de la Iglesia pasaría a un colegio más progresista, como el San Luis, para hacer COU con los agustinos, y, finalmente, comenzaría a estudiar Filosofía en la Universidad de Deusto con los jesuitas, de los que guarda, en general, un buen recuerdo y donde rodó sus primeros cortos en súper 8.

			De esa etapa nacen la imágenes-símbolos que aparecen en todas sus películas y que son una muestra de ese constante juego referencial al que Álex de la Iglesia acude en sus creaciones y que la mayoría de las veces utiliza la pantalla de televisión como fuente directa de inspiración. En Balada triste de trompeta, por ejemplo, los créditos de principio y de final se alternan con imágenes de la Guerra Civil y de la posguerra franquista que impregnaron, en su día, el imaginario infantil y juvenil del futuro director. Entre los iniciales, con el trasfondo musical de una saeta, Álex de la Iglesia (autor del guion en solitario, no conviene olvidarlo) mezcla sin pudor iconos del franquismo (yugos, flechas y demás símbolos del Régimen), procesiones de Semana Santa e imágenes de la Crucifixión de Grünewald2, grandes retratos del «Caudillo», fusilamientos de grupos de disidentes, figuras señeras del franquismo como Millán Astray, Manuel Fraga Iribarne, Carmen Polo y Arias Navarro junto a fotografías de etarras, el encuentro de Hendaya entre Hitler y Franco, referencias culturales de la España de la época (Salvador Dalí, Massiel, Raquel Welch, Tip y Coll, los Chiripitifláuticos, Lola Flores en los tablaos flamencos, Alfredo Amestoy, Jiménez del Oso, Chicho Ibáñez Serrador, Torrebruno, el Don Cicuta del concurso Un, dos, tres... responda otra vez interpretado por Valentín Tornos, Alfredo Landa, López Vázquez encerrado en la célebre cabina de Mercero) y mitos cinematográficos reverenciados por el propio cineasta (Bela Lugosi, el Hombre Lobo, Frankenstein, Fu Manchú...). Por su parte, en los créditos finales se suceden, entre otras referencias, los payasos Gabi, Fofó y Miliki, los dibujos animados del «Vamos a la cama», Pinito del Oro, los hermanos Malasombra, el concurso Un, dos tres... responda otra vez de nuevo, el tío Aquiles y el capitán Tan, el programa Historias de la frivolidad, Ángel Cristo y sus leones, Charly Rivel... Por si ello fuera poco, a lo largo de la película se insertan, además, imágenes de archivo que abundan en tan «caótica» acumulación: ciudades destruidas por la guerra, celebraciones religiosas presididas por Franco y su «Arriba España», la inauguración del Valle de los Caídos, los primeros biscúter y SEAT 600, el edificio España, grandes pancartas con la palabra PAZ, un rotundo SÍ con la imagen de Franco avalando el famoso referéndum amañado, Fraga y su baño en Palomares, la visita a España de los Beatles, los triunfos eurovisivos de Massiel y Salomé, los primeros biquinis y, una vez más, Ángel Cristo, Charly Rivel, Gabi, Fofó y Miliki, así como El Lute, el atentado a Carrero Blanco, Torcuato Fernández Miranda anunciando el asesinato del almirante... Por no hablar de la imagen de Raphael cantando «Balada triste de trompeta» en la pantalla del madrileño cine Luchana o el playback de Natalia (Carolina Bang, la protagonista del film) interpretando «Tengo el corazón contento», de Marisol, en un local llamado Koyak en homenaje a una conocida serie de televisión de los años setenta del siglo pasado. En estos dos últimos casos, las apariciones de Raphael y Carolina Bang aportan asimismo un suplemento dramático a la historia y se insertan directamente dentro de ella.
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			Álex de la Iglesia explicando su concepción del cine a los dos autores de la presente monografía.

			La televisión, como consecuencia de su importancia en la vida del realizador, es ya un aparato que aparece en su primer film, el cortometraje Mirindas asesinas (1990), en donde el entusiasmo por ver en un pequeño receptor del bar donde transcurre la acción una faena del torero Paco Camino salva al personaje, interpretado por Ramón Barea, de engrosar la larga lista de víctimas del protagonista (Álex Angulo). No siempre, sin embargo, el director se conforma con sencillos homenajes a la pequeña pantalla, sino que en muchas ocasiones lanza irreverentes guiños a la subcultura con la cual Álex se alimentó y creció, y cuyas ramificaciones se extienden a través del subconsciente individual y colectivo. Estos guiños irónicos desempeñan un doble papel en su concepción del cine, ya que, por un lado, desacralizan la «Cultura» con mayúscula y, por otro, contribuyen a la acumulación de imágenes, objetos y personajes que hacen, de manera deliberadamente consciente dada su aversión a estas cualidades, que su cine sea lo más opuesto posible a la sobriedad y el ascetismo.

			Lo mismo ocurre con el mundo de los cómics (o de los tebeos si se prefiere), cuyos personajes de todo tipo y pelaje están directa o indirectamente presentes en la mayoría de sus películas. Como sucedía, conforme acabamos de comprobar, en Balada triste de trompeta, así como en otras cintas suyas, sus dos únicas novelas publicadas hasta la fecha —Payasos en la lavadora (1997) y Recuérdame que te odie (2014)— se mueven también en este mismo terreno de admiración por los cómics. En la primera, además, hay un divertido guiño a los superhéroes dentro de la historia y una burla irónica a la Cultura a través de las pomposas citas (a veces ficticias, por cierto) que jalonan cada uno de sus breves capítulos: Kafka, Beckett, Montesquieu, Goethe, Montherlant, Blake, Wittgenstein, Lautréamont, Proust, Epicuro, Sartre... De este modo, mientras los personajes de cómic se integran en el mundo del protagonista, las grandes figuras de la cultura occidental se limitan a aparecer en los márgenes o simplemente a prestar su nombre a alguno de los personajes secundarios del relato: el crítico literario al que el protagonista detesta, porque puso a parir su primer libro de poemas (A tomar por culo), se llama Marcuse; su editor, Godot; algunos de sus amigos, Horkheimer, Pirandello o György Ligeti.

			Volviendo a su biografía, tras el repentino fallecimiento de su padre, Álex sufrirá muy pronto otros dos mazazos más. El primero, la enfermedad de su hermano Agustín, su introductor en el mundo de los cómics; el segundo, la muerte de su hermana Mati, su introductora en el mundo del teatro, coproductora de Mirindas asesinas. Fallecida durante el rodaje de su primer largometraje, Acción mutante, fue ella quien le permitió conocer a Ramón Barea, Álex Angulo y al grupo de actores de Karraka y quien le puso en contacto con el mundo del cine y del teatro. A Mati se la puede ver en el corto Mamá (1988), de Pablo Berger, donde Álex de la Iglesia colaboró como director artístico. La vida, como luego reflejarán sus películas, mostró al cineasta desde muy joven su perfil más amargo y esa herida dejará unas hondas cicatrices en su ser. 

			Aunque de pequeño quería ser paleontólogo, debido a su pasión por los dinosaurios (cuando aún no estaban de moda, como él mismo declara), muy pronto sus inquietudes artísticas se decantan por el dibujo, y durante sus años de estancia en el colegio de San Luis, ya crea sus primeras tiras cómicas, que fotocopia y vende a sus compañeros, y construye su propio mundo imaginario siguiendo los pasos de otros ilustres dibujantes como Federico Fellini o Tim Burton. Enclavado en un piso de Bilbao, el San Luis era un colegio con una mentalidad abierta y donde los profesores impartían clases con bastante libertad. Su profesor preferido en esa etapa, así como de su amigo Jorge Guerricaechevarría, al que conoció con ocho años, era el titular de la asignatura de religión, un cura preconciliar que explicaba, con argumentaciones que a ellos les convencían, el catolicismo de una manera muy gráfica y surrealista, que terminaba con la crucifixión de Dios. A vueltas, pues, de nuevo con la religión, Álex recuerda que «toda esa historia de un sacrificio ritual en el que se ofrece un cuerpo a los dioses y donde todos los fieles comen su carne y beben su sangre, todo ese lado macabro que los católicos no reconocen u olvidan, él nos la dibujaba de una manera muy viva»3. Una idea presente en Perdita Durango, donde Romeo explica esta misma conversión a Duane en una de sus conversaciones, así como en 30 monedas, en la que sobrevuela asimismo la pregunta de si la liturgia cristiana no es acaso otra cosa que un ritual mágico en el que Dios se transustancia en cada misa.

			Es también para el pequeño Álex una época de juegos infantiles que, en su caso, se prolongará hasta nuestros días, aunque, como él mismo afirma, la llegada conjunta de Poquito a los Chiripitifláuticos, de los dibujos animados polacos y de los Juegos Educa pusiera fin a esa etapa presidida por los muñecos Geyperman, que Álex (al cual sus compañeros pusieron como mote «El aceituno») compartía con su amigo Jorge. Ambos eran «geypermaneros» y, como a todos los chavales de su edad, les obsesionaba la Segunda Guerra Mundial y todo cuanto tenía relación militar con ella: stukas, junkers, spitfire, soldados y tanques del África Korps, comandos americanos... 

			Durante esos años su pasión por los cómics tiene como centro de atención las aventuras de Tintín, que tanto para él como para su futuro colega Enrique Urbizu es tan sagrado como la Biblia y del que, si bien no se acuerda de cuándo comenzó a leer sus historias, sí recuerda que los dos primeros cómics de la colección que compró fueron Vuelo 714 para Sídney y Tintín y los pícaros, es decir, los álbumes vigésimo segundo y vigésimo tercero de la colección. Igualmente recuerda que la primera revista que compró con su dinero fue Famosos Monsters del cine, una versión de Famosos Monsters of Filmland, de Forrest J. Ackerman. Tras estas referencias visuales, su otra fuente icónica, en una época de escasez casi absoluta de imágenes, será la Enciclopedia Ilustrada, una enciclopedia en cuatro tomos, aderezada con bellas ilustraciones, en la cual Álex podía ver, más allá de la definición de las palabras, cómo era, por ejemplo, un dinosaurio. Y esta misma escasez de imágenes se trasladaría a los tebeos de la Marvel, que llegaron muy tarde a España en ediciones que recortaban significativamente el número de ilustraciones existentes en los cómics originales. Un déficit con el que Álex debió lidiar a la hora de dibujar, desde los diez años, las tiras de sus creaciones, así como sus fanzines, lo que explica muy bien su profunda devoción por las imágenes. 

			Por fortuna, la televisión vendría a rellenar muchas de esas lagunas al mismo tiempo que comenzaba a abrirle los ojos hacia el mundo del cine. De los programas de esos años recuerda con cariño Los Chiripitifláuticos (citados en los créditos iniciales y finales de Balada triste de trompeta y en su novela Payasos en la lavadora), con ese tono extrañamente surrealista que se ha traspasado a sus películas, Historias para no dormir, la puerta introductoria para su pasión por el cine de terror, los extraños dibujos animados procedentes de los países del Este, con una línea de dibujo contrapuesta a la de los americanos, ya fueran de Walt Disney o de Hanna-Barbera, los programas dramáticos, los concursos televisivos como Cesta y puntos y Torneo, presentados por Daniel Vindel, y, sobre todo, como apuntábamos desde un principio, el cine. Es gracias a la pequeña pantalla como el joven Álex descubre de manera desordenada, según sus propias palabras, a cineastas como Hitchcock, Hawks, Welles, Bergman, Dreyer, Ford, Cukor, Berlanga y, más tarde, Buñuel o Ridley Scott. De todos ellos, el futuro cineasta confiesa su admiración por Hitchcock, debido, sobre todo, a ese gesto de disfrazarse de entertainer (como demuestra en sus películas y series televisivas) para reflexionar sobre temas serios y trascendentes. 

			Las historias de Marvel, los tebeos de Bruguera (iluminados con los dibujos de Ibáñez, Vázquez o Coll), la revista El Cairo y los creadores como Hergé (George Prosper Remi), Moebius y Edgar P. Jacobs son otras tantas referencias presentes en su cine y en sus cómics, que beben de una multiplicidad de fuentes4. Esta heterogeneidad, este abigarramiento estético, teñido de eclecticismo, se traslada primero a las viñetas de sus tebeos, después a sus storyboards y a la dirección artística tanto de sus películas como de las dirigidas por otros y, finalmente, al barroquismo de sus puestas en escena, marcadas por el exceso y por un expresionismo estilístico a veces exacerbado. Una constante en sus películas que solo se quebrará, como tendremos ocasión de comprobar, en Los crímenes de Oxford, donde la planificación es, de manera intencionada, mucho más clásica y contenida, por decirlo así. 

			Regresando a su andadura académica, Álex de la Iglesia pasa, como hemos visto, del Divino Infante al colegio progresista de San Luis, donde no encaja demasiado bien, para hacer COU con los agustinos y, de ahí, a la Universidad de Deusto para cursar Filosofía con los jesuitas, de los que guarda, en general, un buen recuerdo. Su elección de la carrera viene avalada, por una parte, por su diletantismo y, por otra, por su consideración de que la filosofía era el género más radical de la literatura. 

			Durante su etapa universitaria convive con un grupo de alumnos y de profesores muy brillantes y entabla amistad con Arturo García («Biaffra»), al que conocía ya de antes, puesto que ambos habían coincidido en una visita al Museo de Reproducciones Artísticas de Bilbao y se habían entendido a primera vista, y con José Luis Arrizabalaga (los dos futuros directores artísticos de la mayoría de sus películas). Y algo más tarde conocería también a su futuro colega Enrique Urbizu, quien poco después le ofrecerá la oportunidad de diseñar el cartel de su primera película Tu novia está loca (1988). Con ellos y otros amigos se embarcará durante esta etapa en proyectos de lo más variopinto, desde la creación del fanzine No (creado en 1984) hasta las actividades de la galería Safi o de la agencia de diseño y publicidad Abismo S. L. 

			La idea para la gestación del citado fanzine satírico5 procede, en parte, del propio Álex, bajo el auspicio de Producciones No (formada por él mismo, Pedro Hilario, Biaffra y Joaquín Ágreda), y en él participan Jorge Guerricaechevarría y Enrique Urbizu, entre otros colaboradores. La citada productora publica asimismo historietas de otros autores como Jon Mercero o Íñigo Rotaetxe. Por su parte, en la galería Safi, junto con los pintores Bada y Berto, Álex saca a la luz su faceta más dadaísta por medio de happenings y performances en los que tiene una presencia destacada su amigo Ramón Churruca. En mitad de este clima efervescente, el grupo crea también la agencia de publicidad Abismo S. L., gracias a Javier Amancio, a quien conocen en la productora K2000. Este se convierte desde el principio en su padre espiritual y será quien bautice al grupo como los Morguens. 
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							Portadas de La Gaceta Dominical donde aparece el superhéroe vasco Burdinjaun y sus aventuras.

						
					

				
			

			De la Universidad de Deusto, donde también cursaría sus supuestos estudios el ficticio padre Ángel de El día de la bestia, recuerda con especial agrado a Jesús Igal, el profesor de Filosofía Antigua, quien le descubrió a través de sus clases una nueva visión de las teorías de Heráclito y Parménides, entre otros filósofos. Un hombre, según él, fuera del mundo y de la realidad, que vivía recluido en la Universidad de Deusto y que fue su modelo para la creación del citado padre Ángel. Era un hombre que 

			no conocía la televisión, no conocía la calle, no conocía el mundo. Sin embargo, tenía una cosmovisión impresionante, fruto del estudio de elementos microscópicos de la realidad que, para él, eran macroscópicos, una especie de imago mundi. ¿Para qué intentar conocer la realidad si a partir de este pequeño y minúsculo átomo puedo inducirla entera? Esa es la solución6.

			Teoría del Conocimiento, Metafísica y, en especial, Hermenéutica son otras tantas asignaturas de la carrera que dejaron su impronta en el futuro cineasta, quien aprendería de la Poética de Aristóteles las reglas para construir sus ficciones, en las que el objetivo fundamental era divertir a los espectadores y hacerles al mismo tiempo reflexionar. 

			Por su parte, en el ámbito creativo, comienza a publicar sus primeros cómics en La Gaceta del Norte, uno de los principales periódicos de Bilbao hasta 1987, con títulos como El asunto Castafiore, en un claro homenaje a Hergé (el creador de Tintín), Burdinjaun, más cercano a las historias de la Marvel y con un superhéroe vasco como protagonista, La maldición de los Ibarrecolanda o su creación más personal, La Cosa de la Ría, parodia de La cosa del pantano, de Alan Moore, en la que el joven autor combina el dibujo clásico humorístico belga con el realismo de las ilustraciones de la Marvel. De esa combinación nacerá después la serie televisiva Plutón B.R.B. Nero. Esta colaboración se extiende también a las historias gráficas que publica en Trokola, El Correo Español, Tribuna Vasca, Gaur Express o La Ría del Ocio. En muchas de ellas adquiere un protagonismo destacado el degradado Bilbao pre-Guggenheim y la violencia callejera de los estertores del franquismo y de los años de plomo de la Transición. Un Bilbao que él mismo recreará tan magistralmente al hacerse cargo de la dirección artística de Todo por la pasta (Enrique Urbizu, 1991), así como en su novela Payasos en la lavadora, desarrollada durante la Semana Grande bilbaína. 

			Durante este período, en colaboración con Jorge Guerricaechevarría, comienza a organizar y diseñar juegos de rol, de los cuales llegarían a editar dos: «Comedia infernal» y «La noche del demonio». Esta última se desarrollaba en la Universidad de Cornell, en Estados Unidos, porque, junto con la de Loyola, en Deusto, eran las dos universidades con mayor colección de libros demonológicos. Su inmersión en los juegos de rol acabará desempeñando un papel destacado en buena parte de su cine posterior7, con varias películas gestadas alrededor de temas satánicos, como El día de la bestia y la serie 30 monedas. Esta afición a los juegos de cualquier clase se concretará en 1994, cuando De la Iglesia cree el videojuego Marbella Antivicio, una parodia de la serie Corrupción en Miami, en lo que supondría su única incursión hasta el momento en ese territorio, con la excepción de la dirección de doblaje del videojuego The Order 1886 (2015).
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			El club de rol de Los Pelotas.

			
EL CINE LLAMA A SU PUERTA


			El año 1988 marca a fuego sus primeras aproximaciones al cine y a la televisión. Después del encargo para diseñar el cartel promocional de Tu novia está loca, Álex de la Iglesia se encarga durante este año de la dirección artística (con Arrizabalaga y Biaffra como ayudantes) del cortometraje Mamá, debut cinematográfico de Pablo Berger. La película es un alucinante cruce entre ciencia ficción y humor negro, que se desarrolla en Erandio en el año 2026, tras la voladura de la central nuclear de esa localidad por parte de unos marcianos que han invadido la Tierra. Una familia, refugiada en un sótano para evitar la radiación, acabará enredándose en una sangrienta espiral de violencia. La dirección artística del corto demuestra el mismo grado de abigarramiento y saturación que podemos observar en las viñetas de sus cómics, con prácticamente todo el encuadre repleto de objetos a cuál más gore y casposo, como sucede con el diseño de la propia puesta en escena. Un anticipo, por decirlo así, de su posterior trabajo como director artístico de Todo por la pasta, de Enrique Urbizu, donde se introduce en el campo mucho más exigente del largometraje, y un preludio del mismo tono de Mirindas asesinas y de Acción mutante, sus primeros trabajos.

			Asimismo, debuta en televisión (también como director artístico) en el popular programa de Antxon Urrusolo Detrás del sirimiri, donde suple con ingenio, y hasta con aportaciones tomadas prestadas del mobiliario familiar, la escasez de presupuesto de ETB. La misma cadena pública vasca contará con él de nuevo para la realización de los programas Doctor Livingstone, supongo (1990) e Inocente, inocente (1993), esta también producida por TVE. Después de estas incursiones en la pequeña pantalla, no regresará a televisión hasta muchos años más tarde, en 2005, con la película La habitación del niño y, ya en 2008-2009, con la serie Plutón B.R.B. Nero, de las que hablaremos más adelante. Esta primera etapa en los platós televisivos supone una verdadera escuela de aprendizaje para Álex y para el grupo Morguens, ya que semanalmente debían preparar un decorado distinto para cada programa contando con un exiguo presupuesto de tan solo 50.000 pesetas (unos 300 euros), que incluía el monto de sus salarios. De aquí pasa a diseñar y a construir algunas escenografías para el teatro antes de dar el importante salto cualitativo hacia delante que supone encargarse, con la ayuda de sus inseparables Arrizabalaga y Biaffra, de la dirección artística de Todo por la pasta. De este modo, gracias a la generosidad de Enrique Urbizu, Álex ve abierta la puerta para introducirse en el mundo del cine y poder desarrollar una carrera profesional como director. 

			
EL CINE: UNA VÍA ABIERTA


			El hecho de que su amigo Enrique Urbizu hubiese conseguido rodar su primer largometraje en 35 mm (Tu novia está loca, 1988), una película que reivindicaba la herencia de la comedia clásica americana frente al costumbrismo español, y de haber podido participar en el rodaje del corto de Pablo Berger (Mamá) durante ese mismo año induce a Álex de la Iglesia a pensar que también él podría hacer lo mismo que sus compañeros. Era una posibilidad que se le antojaba cada vez más factible. 

			La ocasión para comprobarlo surge, en 1990, cuando se frustra inicialmente el rodaje de Amor impasible, un cortometraje de Iñaki Arteta, que se rodaría finalmente en 1992 con dirección artística de Álex. Al quedar en suspenso el rodaje, este le pidió permiso para filmar un corto en el mismo decorado, diseñado en torno a la barra de un bar, que había construido él mismo, y Arteta no tuvo inconveniente en acceder a la petición de su amigo. Dos días serían suficientes para que De la Iglesia escribiera con Jorge Guerricaechevarría el guion de Mirindas asesinas. Su origen lo contaría él mismo poco después al escritor Marcos Ordóñez: 

			El planteamiento era totalmente dadá. Tenemos un bar. Vale. ¿Qué pasa? Pues entra un tipo. Bien. Un tipo entra con una pistola en un bar y dice algo. ¿Qué podría decir? A ver. Por ejemplo: «Deme una Mirinda». El camarero le quiere cobrar, el tipo se vuelve loco y se convierte en una máquina de matar. El estilo de cosas que no se pueden hacer en un largo8.

			El equipo se monta con la misma celeridad. De la producción se encargan Guerricaechevarría y Mati9, la hermana de Álex, quien consigue incorporar al reparto a algunos de sus amigos del mundo del teatro: Álex Angulo, Saturnino García y Ramón Barea. La dirección artística corre a cargo de Arrizabalaga, Biaffra y el propio Álex, y Kiko de la Rica, que realizará la misma tarea en varios de sus largometrajes posteriores y que se encarga de la fotografía. Y es Álex asimismo quien alquila la cámara, compra a crédito los negativos, que después no puede pagar, y quien aprende a manejarla en lo que dura un trayecto de tren. La película se rueda en blanco y negro y en 16 mm, y De la Iglesia se endeuda para sacar el proyecto adelante, pese a que el presupuesto era más que limitado10. De hecho, solo pudo saldar sus deudas cuando, poco después, recibió, del programa de televisión El Salero, un premio dotado con cinco millones de pesetas de la época (unos 30.000 euros)11. Un lujazo.
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			Álex de la Iglesia durante el rodaje de Mirindas asesinas con varios de sus protagonistas.

			El corto es una burla despiadada de la España casposa (la voz del locutor del oficialista NO-DO, el torero Paco Camino, los documentales y los programas infantiles de televisión...), que se trasladará décadas después a Balada triste de trompeta, y, al mismo tiempo, es el resultado de los titubeos en la búsqueda de un lenguaje específico, como lo demuestra el hecho de que el futuro cineasta dibujase entera la planificación buscando un determinado efecto cómic. Mirindas asesinas tiene el mérito de haber puesto la primera piedra, junto con Mamá, para el inicio de una brillante etapa en la historia del cortometraje vasco que aún perdura (como lo confirma a lo largo de estos veinticinco años la selección anual de ellos realizada en los Kimuak)12. Un corto tan brillante, heterodoxo y prometedor que llama la atención del mismísimo Pedro Almodóvar (a través de Paz Sufrategui, la responsable de prensa de la productora El Deseo), quien descubre que tras sus imágenes se oculta un auténtico director de cine. 

			Antes, sin embargo, de saltar al largometraje, Urbizu le reclama de nuevo para su segunda película, Todo por la pasta, aunque en esta ocasión como director artístico, y con Arrizabalaga y Biaffra de nuevo a su lado. Urbizu y De la Iglesia, dos ilustres bilbaínos, recorren su ciudad de arriba abajo para encontrar sus zonas más degradadas, donde debían moverse los amorales personajes de la película. El Bilbao que reflejan, a partir de un escenario imaginario, inventado y al mismo tiempo muy real, recuerda claramente el Madrid que Álex recreará más tarde en El día de la bestia, aunque, en el caso de la primera, con un ambiente «menos nocturno, exterior día casi siempre»13. 

			En su trabajo de dirección artística se construyen algunos escenarios inolvidables, como el piso de la gitana, donde Urbizu utiliza como eje del encuadre una pata de jamón colgada del techo (aportación personal de Álex, que, inesperadamente, da sentido a la planificación de la secuencia)14, la mercería de la hermana de Pereda, la imprenta surrealista de los ciegos o el club nocturno donde se desarrolla la escena final, unos escenarios que intentan reproducir el entorno bilbaíno que Urbizu y él habían conocido durante las localizaciones por zonas tan marginales como la famosa calle de San Francisco y sus alrededores. 

			La degradación del Bilbao «exterior» es subrayada de manera asfixiante, sucia, maloliente y a veces brutal por esos interiores diseñados por Álex, que anticipan el citado Madrid nocturno y brutal de El día de la bestia, pero también algunos de sus interiores. Particularmente la discoteca El Infierno y los lavabos en los que Berriatúa (Álex Angulo) recibe una soberana paliza de los fachas o la pensión de la madre de José Mari (Santiago Segura), por la que el abuelo se pasea en pelotas. Todo ello culmina con una pelea a muerte entre Berriatúa y la madre de José Mari, que acaba sus días rebotando, hecha un guiñapo, por el hueco de la escalera.

			Poco después Álex y Jorge escriben el guion de Piratas del espacio, un corto inspirado en El quinteto de la muerte (The Ladykillers, Alexander Mackendrick, 1955) y Atraco a las tres (José María Forqué, 1962). Ese es el proyecto de cortometraje que, por obra de Paz Sufrategui, a quien ambos conocen en el Festival de Cortos de Bilbao, llega a manos de la productora El Deseo. Pedro Almodóvar propone entonces a De la Iglesia convertirlo en un largometraje, que acabaría produciendo su empresa junto con la francesa Ciby 2000 y con la participación del Ministerio de Cultura y de TVE. 

			Ambos guionistas se ponen inmediatamente a la tarea y comienzan a escribir el libreto desde el principio. Surge así Acción mutante, un desarrollo de la primera parte de Piratas del espacio, esto es, de la escena de la traición que transcurre en la nave espacial «Virgen del Carmen», germen a su vez de la posterior serie televisiva Plutón B.R.B. Nero (2008-2009). A partir de aquí De la Iglesia y Guerricaechevarría debieron esperar todavía dos años para comenzar el rodaje de la película, lo que les permitió prepararla cuidadosamente y dibujar de manera más meticulosa el storyboard. Finalmente, la película acabaría recogiendo muchas de las obsesiones del cineasta, al menos durante esa etapa de su vida. Tal es el caso de su rechazo a la estética de los cuerpos perfectos y a la marginación a la que son sometidos quienes huyen de los esquemas preestablecidos en ese campo, o de su voluntad por poner en solfa las ideas, los diálogos, los conceptos y las imágenes trilladas del cine español de la época. 

			Acción mutante supuso la entrada de una ráfaga de aire fresco en nuestro anquilosado panorama cinematográfico, pese a ciertas irregularidades del guion, que proceden de la sensación de que asistimos a una película distinta, más tradicional, desde la llegada de los protagonistas al planeta Axturias, un defecto achacable probablemente al alargamiento del libreto previo. La obtención de tres Goyas de la Academia a los Mejores Efectos Especiales, al Mejor Maquillaje y Peluquería y a la Mejor Dirección de Producción fue el aval del que Álex de la Iglesia hizo gala para introducirse de lleno en el seno de la industria. 

			Antes, sin embargo, de rodar su siguiente largometraje, De la Iglesia pone en marcha con el productor Andrés Vicente Gómez otro proyecto, titulado «Yo quiero tener un millón de amigos», que finalmente no vería la luz debido a su elevado coste presupuestario. Era una historia muy alocada donde se daban cita un grupo de viudas asesinas, otro de narcotraficantes gallegos y un rosario de protagonistas de muy diverso pelaje. Posteriormente, mientras se encontraba en punto muerto el rodaje de Acción mutante, Álex planea rodar otro corto, titulado «Bifidus activo», que tampoco se llevaría a cabo. Durante ese entreacto entre la presentación del guion de Acción mutante y el rodaje de la película, De la Iglesia trabaja cuatro meses en televisión realizando veinticuatro programas de Inocente, inocente, una experiencia que trasladaría luego a algunas secuencias de Muertos de risa, La comunidad y la serie Plutón B.R.B. Nero a la vez que, como ya adelantábamos, rueda Marbella Antivicio, un videojuego protagonizado por Álex Angulo, Santiago Segura y Catherine Fulop.

			Después de estos trabajos, estrena, en 1995, El día de la bestia, su segundo largometraje y la primera de sus futuras y fructíferas colaboraciones con el productor Andrés Vicente Gómez. Su salida vendrá a suponer la confirmación de la llegada de una nueva generación de directores vascos a nuestro cine. En esa fecha emblemática Enrique Urbizu, el pionero, ha estrenado ya Tu novia está loca (1988), Todo por la pasta (1991) y Cómo ser infeliz y disfrutarlo (1994), Julio Medem ha hecho otro tanto con Vacas (1992) y La ardilla roja (1993), Juanma Bajo Ulloa ha debutado con Alas de mariposa (1991) y La madre muerta (1993), Daniel Calparsoro estrena ese mismo año Salto al vacío (1995) y Álex de la Iglesia se convierte en una figura señera dentro del grupo gracias al enorme éxito de su segundo largometraje. 

			En él, Álex introduce toda una serie de acontecimientos que están relacionados, de una u otra manera, con su experiencia biográfica. De hecho, en uno de los primeros guiones, la acción transcurría, tras haber descartado como localización inicial la ciudad de Toledo, en la Universidad de Deusto en la que Álex, como vimos, había estudiado la carrera, a diferencia de su amigo Jorge, que había cursado sus estudios en la Universidad del País Vasco. De Deusto, el cineasta rescataría la figura del profesor de Filosofía Antigua, Jesús Igal, un especialista en Plotino15, para componer el personaje del cura protagonista (profundo conocedor, en este caso, del Apocalipsis de san Juan). Y de su experiencia intelectual y de sus preocupaciones sempiternas nacería, en el caso de Álex, la articulación de la narración en torno a una de sus obsesiones recurrentes: la religión como manifestación quintaesenciada del pensamiento mágico, clave de bóveda de su última realización, la serie televisiva 30 monedas. Las continuas cargas de profundidad que Álex lanza contra la religión culminan en El día de la bestia en el ritual que tiene lugar en el domicilio de Cavan (Armando de Razza), donde el padre Berriatúa mezcla los tripis de José Mari con la sangre de una mujer virgen —Mina (Nathalie Seseña)— y tres hostias consagradas, hechas a partir de pan Bimbo, tras lo cual hace su aparición el macho cabrío, que, erguido en sus dos patas, enfrenta su mirada a la del protagonista antes de alejarse del lugar. 

			Sobre esos mimbres, aderezados con la habitual mezcla de violencia y humor, el cineasta construye una película fuera de norma, que sería un rotundo éxito de público (1.418.363 espectadores) y de crítica, como reflejan los seis Goyas concedidos por la Academia de Cine: Dirección, Actor Revelación (Santiago Segura), Dirección Artística, Sonido, Maquillaje y Peluquería y Efectos Especiales. Con El día de la bestia se abriría, pues, una nueva vía para el desarrollo del cine español, que, a partir de su triunfo, no temía jugar con la mezcla de géneros para contar una historia y que se atrevía a tomar en consideración un cine denostado hasta la fecha por la industria española: el cine de género. 

			El éxito de El día de la bestia marca al mismo tiempo el inicio de su colaboración con Andrés Vicente Gómez, con el que realizará sus siguientes largometrajes hasta 800 balas. Como fruto de esa comunión de intereses, Álex de la Iglesia, enemigo del estancamiento y de quedarse varado en puertos conocidos, decide embarcarse, en 1997 (el año de su matrimonio con su primera mujer, Amaya Díez, directora de casting de Acción mutante), en un proyecto que se rodará muy lejos de nuestras fronteras. Se trata de Perdita Durango, la adaptación de la novela homónima de Barry Gifford, que debería rodarse en Estados Unidos y México, con localizaciones en Tijuana, Nogales, el desierto de Arizona y Las Vegas.

			Del guion hubo varias versiones previas, una de las cuales, a cargo de David Trueba, sería utilizada por Álex y Jorge para organizar la estructura de la película, además de para desarrollar algunas ideas de ambos. Un proceso de producción de casi seis meses, con tres semanas de rodaje y ocho millones de dólares de presupuesto inicial, que Andrés Vicente Gómez tuvo que ampliar buscando financiación suplementaria, se encuentra detrás de una película en la que, como paso previo a su puesta en marcha, los dos guionistas estuvieron durante un año buscando localizaciones y recorriéndose la frontera entera de Estados Unidos, desde Texas hasta la Baja California. Para la ocasión, el cineasta se rodea, como casi parece obligado al tratarse de un rodaje en tierras extrañas, de lo que empieza a configurarse como su núcleo habitual de colaboradores: Flavio Martínez Labiano vuelve a encargarse de la fotografía; Carles Cabecerán, posiblemente el profesional que mejor lleva la cámara en mano en el cine español, sería el operador; sus inseparables Biaffra y José Luis Arrizabalaga llevarán a cabo un nuevo alarde de ambientación como directores artísticos; Teresa Font parecerá disfrutar troceando más y más cada secuencia hasta conseguir un ritmo trepidante, y, finalmente, Santiago Segura se convertirá en uno de los actores principales y una presencia obligada en la primera etapa de la filmografía del cineasta. 

			En un santiamén, Álex de la Iglesia pasa de la demonología de El día de la bestia a la santería de Perdita Durango mientras, volviendo la mirada hacia sus juegos adolescentes, convierte a Romeo en el protagonista de un juego de rol en el que él mismo crea su propio mundo e impone sus reglas al resto de jugadores. 

			Perdita Durango tendría más éxito fuera que dentro de España (donde se esperaba, de manera injustificada, una reedición de El día de la bestia), acaso porque se trataba de una película que transgredía todas las reglas, sobre todo en lo tocante a la crueldad, y donde los espectadores se veían disfrutando de algo que les repelía profundamente. Una película, por ejemplo, imposible de llevar a cabo en esos momentos en Estados Unidos. 

			Antes, incluso, de terminarla, el prestigio del cineasta se había traspasado ya al país de las barras y estrellas, pues durante el rodaje de Perdita Durango recibió la propuesta de dirigir dos películas de gran presupuesto: Alien Resurrección y La máscara del Zorro16. Álex rechazó realizar ambas por tratarse de una oferta sin especificar y que, además, estaban recibiendo todos los directores que se encontraban rodando por entonces en Estados Unidos. En ese período, además, estaba obsesionado con rodar «El regreso de Fu Manchú», un proyecto muy querido por él y por Guerricaechevarría, en el que estuvieron trabajando durante más de año y medio y para el que llegaron a escribir hasta ocho versiones del guion y a fijar, incluso, las localizaciones de la película. Finalmente, el proyecto no llegó a cuajar por dificultades presupuestarias17 y Álex y Jorge se ponen a escribir el guion de Muertos de risa a partir de una idea del primero, nacida durante un trayecto en taxi por Madrid. 

			En ese mismo año también Álex de la Iglesia publica su primera novela, Payasos en la lavadora (reeditada en 2009), que fue concebida en la época de Acción mutante y de El día de la bestia y que es una especie de totum revolutum de todas sus obsesiones, lo que la convierte en uno de sus trabajos más personales. En ella se pone en solfa la Cultura (con mayúscula) sin que eso suponga en absoluto ni un rechazo ni, por supuesto, un homenaje. La erudición de Álex de la Iglesia va mucho más allá de lo que un espectador o lector poco avisado pueda suponer, y ese bagaje se traslada al texto. Licenciado en Filosofía, lector voraz, cinéfilo empedernido, su lado gamberro e iconoclasta hace que sea incapaz de tomarse la Cultura en serio, lo que no supone ni una pizca de desprecio hacia esta, salvo cuando se utiliza como un arma para desprestigiar otras manifestaciones más populares o atípicas. 

			De este modo, las citas literarias que anteceden a cada capítulo son como una especie de sarpullido de la historia narrada. Y una excusa para subrayar la paranoia de Satrústegui, su protagonista. Como en toda su filmografía, es la cultura popular (los cómics, las historietas de Marvel y la televisión) la que se apodera de la novela, mientras que la otra Cultura es expulsada a poco más que esas citas de grandes autores. El propio protagonista hace una declaración de principios que en cierto modo podría suscribir el propio Álex: 

			La TV es actualmente el medio expresivo más rico y fértil que posee el hombre [...]. El teatro, el cine, la literatura, la música, la poesía —menos la mía— están muertos, son fósiles, piezas de museos de provincias, experimentos fallidos de una cultura pasada de moda. Ya nadie hace nada bueno: lo poco que se podía hacer está hecho. Solo quedan unos cuantos payasos haciendo el ridículo.

			Satrústegui es un poeta fracasado. Su única obra publicada (A tomar por culo) fue rechazada por «la crítica más rancia», que él identifica particularmente con un crítico que, para más inri, se apellida Marcuse (como el célebre filósofo alemán), pero que Álex de la Iglesia no dudaría en hacer extensiva a una parte de la crítica cinematográfica española de esos años. Al igual que Javier (Carlos Areces) en Balada triste de trompeta, Satrústegui concentrará su odio en Marcuse, si bien este odio se extiende a todo cuanto le rodea; por eso afirma: «No hay nada más odioso que la imaginación de la gente. Habría que crear algún tipo de organización criminal que impidiera todo esto. Se me ocurre llamarla PÁNICO18».

			La trama de la novela se desarrolla en un Bilbao pre-Guggenheim casi apocalíptico, muy cercano al de El día de la bestia. Se trata del Bilbao de su infancia y de su juventud explicitado en varios rasgos autobiográficos, como el hecho de que Satrústegui haya estudiado en el mismo colegio que Álex, que de pequeño quisiese ser paleontólogo, tras el shock que le causaron películas como El mundo perdido19 y King Kong, que se corriese sus juergas en las txoznas de la Semana Grande y que su universo esté adornado de continuas citas de los personajes de sus cómics preferidos. Y, como no podía ser de otra forma en el imaginario de Álex, el humor negro añade a esta historia, en principio terrorífica, momentos impagables. Un humor negro, inevitable en su obra, pero que ayuda a digerir el aceite de ricino de su violencia y enlaza con su constante cuestionamiento de la belleza oficial para deleitarse, una vez más, en la deformidad, las mutilaciones o la supuesta fealdad, tal y como certifican los tullidos de Acción mutante, la Lourdes de Crimen ferpecto, el personaje de Franck en Los crímenes de Oxford o la troupe de Balada triste de trompeta.

			En la novela no falta tampoco una mirada crítica a la sociedad de la época, comenzando por el caos urbanístico de Bilbao, la burocracia del INEM, que hace a los parados (entre ellos al propio Satrústegui) vagar de un sitio a otro para conseguir un nuevo impreso que rellenar, la violencia callejera, reflejada en autobuses y neumáticos ardiendo, en pelotazos y golpes de porras policiales, que identifica con un «paisaje infernal propio de El Bosco»20, la gente que, como su colega Ligeti, vive bajo los cartones...

			Todas las constantes argumentales de su cine podemos verlas transcritas en Payasos en la lavadora, pero también sus constantes de estilo. Así, al igual que en los vertiginosos montajes de sus películas, la novela es una sucesión de «secuencias» brillantes, rápidas y recargadas. Breves capítulos llenos de violencia y excesos de todo tipo, narrados con una fuerza y una capacidad descriptiva que hacen que el lector no tenga que realizar el más mínimo esfuerzo para recrearlos en imágenes. Como su cine, la novela aturde en el mejor sentido del término. Sus palabras «filmadas» no dejan hueco para la imaginación del lector, que se ve arrastrado inevitablemente por un tobogán de emociones que lleva directamente a la locura, algo acentuado por el hecho de que la novela esté narrada en primera persona y desde un punto de vista radicalmente subjetivo.

			
LA CONFIRMACIÓN DE UN ESTILO


			Exhaustos después del trabajo de un año y medio de posproducción de Perdita Durango, De la Iglesia y Guerricaechevarría se embarcan, de la mano de Andrés Vicente Gómez, en un proyecto más manejable que sus otros dos trabajos anteriores. Nace así Muertos de risa (1998), una suerte de anticipo de Balada triste de trompeta, que muestra como esta una imagen muy pesimista de la España de esos años. Ambas películas son, según el realizador, como Eldorado y Río Bravo21, ya que en ellas se cambian tan solo algunos elementos de la narración para volver a hablar de los mismos temas. 

			Los protagonistas son dos perdedores esta vez sin matices de ningún tipo, Nino (Santiago Segura) y Bruno (El Gran Wyoming)22, a los que un representante de medio pelo (Álex Angulo) convierte inopinadamente en estrellas después de su debut como pareja de cómicos en el Teatro Argentino23. La historia, por su parte, se centra en narrar mucho de lo que ha vivido el joven Álex de pequeño. El cineasta está hablando aquí de su pasado y de cómo ha vivido algunos acontecimientos históricos a través de la televisión, convertida en la verdadera protagonista del relato. Habla asimismo de los programas que le entusiasmaron de niño, demuestra su admiración por Chicho Ibáñez Serrador —por eso incluye una secuencia donde asistimos al rodaje de un programa del Un, dos tres... responda otra vez— y, por último, no duda en aprovechar su trabajo en televisión para rodar una broma extraída de Inocente, inocente, la serie de programas en los que, como hemos visto, había participado pocos años antes. 

			La película revela al mismo tiempo que, tras Perdita Durango, el cineasta ha aprendido lo suficiente como para dominar, como muy pocos directores españoles, todas las facetas técnicas del rodaje, en especial cuanto atañe a afectos especiales, maquillaje y peluquería, montaje o diseño escenográfico. Y otro tanto sucede en el apartado artístico, donde, volviendo la mirada hacia el pasado, De la Iglesia se plantea recuperar viejas figuras de nuestro teatro y de nuestra televisión como, en este caso, María Asquerino, Manolo Codeso o Alfonso Lussón y, más tarde, Terele Pávez, Luis Varela, Paca Gabaldón, Emilio Gutiérrez Caba, Manuel Tejada y un largo etcétera. Todos ellos arropados, a su vez, por una serie de actores que poco a poco irán formando una especie de troupe del cineasta que aparece interpretando todo tipo de papeles en la mayoría de sus películas: Manuel Tallafé, Ramón Barea, Ane Gabarain, Enrique Villén o Juan Viadas, entre otros. Todavía a lo largo de 1998, De la Iglesia, en colaboración con Manuel Tallafé, regresa al terreno del cortometraje para dirigir Enigma en el bosquecillo, un sencillo trabajo de menos de cinco minutos de duración (apenas una broma) con el que participa en el Notodofilmfest, un certamen de cortos online. 

			
LA CERTIFICACIÓN DE UNA MANERA DE HACER CINE 


			Antes del estreno de El día de la bestia en televisión, Álex de la Iglesia escribía: «Lo puedes ver en los ojos de la gente cuando te empujan en el metro, o cuando apartamos la vista al pasar delante de un tipo cubierto de cartones. Ese es el mal auténtico, el horror cotidiano»24. Y a propósito de ese tipo de horror, ¿quién no siente un desagradable hormigueo en el estómago cuando se acerca la hora de una reunión de vecinos a la que debe asistir? ¿Hay algo más terrorífico? Ese es precisamente el terreno pantanoso en el que se mueve La comunidad (2000), su siguiente película. Un espacio de supuesta buena vecindad que nos recuerda al aparente tipo honrado de unas viñetas de cómic, donde este sueña que el melenudo del piso de abajo viola y despanzurra a toda su familia. El tipo despierta y, con los ojos inyectados en sangre, coge su escopeta de caza, llama a la puerta del maldito hippie y le descerraja tres tiros.

			Con los nudos de esos mimbres paradójicos, el realizador intenta cumplir su viejo sueño de rodar una película en un único decorado, que, en las primeras versiones del guion, era, incluso, un solo piso. La imposibilidad de llevar a término semejante apuesta hace que De la Iglesia recupere su vieja obsesión por el castillo, que había aparecido ya en la pensión de El día de la bestia, tomando como referencia visual, eso sí, la historieta que cerraba los tebeos, la archifamosa «13, Rue del Percebe», que Arrizabalaga y Biaffra recrean con su inigualable estilo en la película. 

			La idea original para la escritura del guion procede de nuevo de Jorge Guerricaechevarría, que había leído una noticia en el periódico donde se contaba la historia del dueño de una finca que había querido matar a todos los vecinos de renta antigua para vender el edificio a una inmobiliaria. A esta visión primigenia, el cineasta añade la idea del tesoro, nacida de una experiencia vivida durante su infancia en Bilbao, ya que cuando era niño vivía encima de una anciana que tenía el piso lleno de basura y de cucarachas, y él creía que toda esa mugre era una tapadera para ocultar un tesoro. 

			A partir de semejante punto de partida, Guerricaechevarría y De la Iglesia escriben un guion muy sólido, muy bien trenzado argumentalmente, que funciona de nuevo como un juego de rol cuyo máster es Álex. El libreto se encuentra repleto de referencias cinematográficas: La isla del tesoro (Treasure Island, 1934), de Victor Fleming; El quimérico inquilino (Le locataire, 1976) y Repulsión (Repulsion, 1965), de Roman Polanski; Todo por la pasta, de Enrique Urbizu, en cuanto a su desenlace final; La ventana indiscreta (The Rear Window, 1954), Psicosis (Psycho, 1961), Cortina rasgada (Torn Curtain, 1966) y Con la muerte en los talones (North by Northwest, 1959), de Alfred Hitchcock; La guerra de las galaxias (Star Wars, 1977), de George Lucas, germen de una de las escenas más divertidas de la película25; Blade Runner (1982), de Ridley Scott, o ¡Bienvenido, míster Marshall! (1952), de Luis García Berlanga. Es decir, películas emblemáticas de su infancia y adolescencia, cuya influencia formal y argumental se ve arropada en esta ocasión por la nómina más amplia de actores y actrices clásicos y veteranos26 de toda su filmografía, como demuestra la presencia de la inquietante María Asquerino, la esperpéntica Terele Pávez, el ultraderechista Sancho Gracia, el maquiavélico Emilio Gutiérrez Caba, Paca Gabaldón, Marta Fernández Muro, Kiti Mánver o Mariví Bilbao. Con la participación de todos ellos, el cineasta se confirmaría como un gran director de actores, ya que, gracias a sus interpretaciones27 y a la ductilidad de Carmen Maura, construye una inolvidable galería de personajes secundarios que contribuirán, en gran medida, al tremendo éxito de la cinta, convertida en la película más taquillera de 2000. La crítica también fue unánime en cuanto a su valoración positiva en un momento en el que, todavía sin saberlo, España seguía deslizándose por la senda de la corrupción que había acabado con el último gobierno de Felipe González (PSOE), después de buscar un tesoro que, como en La comunidad, se encontraba en la construcción y venta de edificios y en la especulación inmobiliaria. De esta manera, tras El día de la bestia, el cineasta ponía de nuevo el dedo en la llaga en varios de los problemas endémicos de nuestro país a las puertas del nuevo milenio: la ambición desmedida, la insolidaridad, la violencia, la mentira o el todo vale.

			Apenas dos años después, cuando, en 2002, De la Iglesia ruede 800 balas, la especulación inmobiliaria se ha transformado ya en el principal problema económico de España, tal y como refleja el desenlace de la película, que muestra cómo la futura construcción de un parque temático acaba con el viejo poblado del Oeste y condena a engrosar las listas del paro a los protagonistas de la ficción. Reflejo de su admiración por los actores secundarios (aquí ni siquiera eso, porque se trata de especialistas) y por los personajes perdedores y, al mismo tiempo, de su rechazo visceral a los parques temáticos (tal y como explicita Emilio en La comunidad: «Eurodisney lo ha jodido todo»), Guerricaechevarría y De la Iglesia construyen un argumento que supone un claro homenaje al viejo mundo de las coproducciones almerienses y a esos especialistas que durante algún tiempo soñaron con ser estrellas. 

			Para la puesta en marcha del proyecto, el cineasta funda su propia productora (Pánico Films)28 y abandona la compañía de Andrés Vicente Gómez. Muy poco después, sin embargo, comprueba que no fue una buena decisión ser productor y director al mismo tiempo, ya que, aunque se consiga hacer una buena película, esta suele exceder el presupuesto previsto para el rodaje y el resultado es que el productor se da, según palabras, «un leñazo económico de primera magnitud». 

			A continuación, De la Iglesia pone en marcha un nuevo proyecto titulado 800 balas. A este respecto resulta curioso constatar que las dos únicas películas en las que la naturaleza se hace presente en su cine sean las relacionadas, de una forma u otra, con el western: esta misma y Perdita Durango. Relacionadas porque, evidentemente, no se trata en ninguno de los dos casos de un western en sentido estricto. La primera recorre los desiertos almerienses, pero el paisaje no llega a ser determinante en el desarrollo de la acción. Lo son el poblado, el saloon, el puticlub o el bar del pueblo, pero no las cabalgadas por el desierto, aunque ejerzan de recordatorio de la añorada épica de los viejos rodajes. En Perdita Durango, las referencias al género son más circunstanciales y se encuentran escondidas en el interior de una frenética road movie y, sobre todo, en las evocaciones de Romeo Dolorosa, que le llevan a escenificar su propia muerte con la sonrisa de Burt Lancaster en el final de Veracruz (Vera Cruz, Robert Aldrich, 1954). En el resto de su filmografía, la acción suele desarrollarse en espacios cerrados, con una mayor o menor presencia del paisaje urbano, ya que, después de La comunidad, Álex se da cuenta de la enorme importancia de los decorados, puesto que en ellos tiene todo lo que necesita al alcance de la mano y se puede convertir en el demiurgo, en el máster, que controla el fondo y la forma. 

			Al igual que tantos otros protagonistas de sus creaciones, Julián, interpretado por un Sancho Gracia al que Álex ofrece por primera vez el papel principal de una de sus películas, es un individuo que se refugia en un mundo de ficción (el set al aire libre donde se celebran los espectáculos del Oeste para los turistas) con el fin de huir de la realidad (la muerte de su hijo) y vivir dentro de su propio decorado. En esta reclusión en el mundo de los sueños es difícil no ver una traslación metafórica de los deseos del propio cineasta, siempre más presto a disfrutar de los rigores de un rodaje concebido como un juego de rol que a enfrentarse a la desazón de la dura realidad diaria. De ahí la elección también del cine de aventuras como marco genérico de la acción (tal y como había hecho antes con Acción mutante y con Perdita Durango) y a la concesión del protagonismo, por primera vez en sus trabajos, a un niño que oficia como trasunto suyo en la película, un personaje tan enamorado como él a su edad de este tipo de ficciones. 

			La película consiguió una tibia recaudación que solo logró amortizarse con las ventas al extranjero, algo que ya había ocurrido con Perdita Durango. Hasta entonces el resto de sus películas, salvando los discretos resultados de Acción mutante, habían sido auténticos bombazos de taquilla (El día de la bestia, Muertos de risa y La comunidad) y esta era una situación inédita para él. 

			Quizás por este motivo, después de 800 balas, Guerricaechevarría y De la Iglesia vuelven la vista hacia uno de sus temas favoritos, y que les había proporcionado buenos dividendos hasta entonces. Nace así Crimen ferpecto (2004), una película orquestada en torno a un castillo (en este caso unos grandes almacenes que ambos conocían muy bien: El Corte Inglés de Bilbao), a un crimen y a un protagonista —Rafael (Willy Toledo)— que, como Julián en 800 balas y tantos otros personajes suyos, flota a sus anchas en el mundo de ficción que se ha creado para sí mismo. Un mundo aparentemente perfecto (al menos tal y como él lo retrata en su imaginación), que contrasta vivamente con el mundo en derribo y lleno de recuerdos dolorosos de 800 balas. Un universo de neón nacido de un espejismo que volverá a derrumbarse.

			Las relaciones de pareja y la familia son (y esta es su principal novedad dentro de su carrera profesional hasta ese momento) los ejes de esta nueva propuesta que acomete con su nueva productora y el apoyo de diversas televisiones (Canal Plus, EITB y TVE) y de la productora italiana Panec Films. En su hilo narrativo se amalgaman diversos géneros cinematográficos (comedia, drama, suspense, cine de terror) con el fin de construir una ficción en donde de nuevo el protagonista viva encerrado en un mundo de fantasía, que no es otro que el de los centros comerciales. Estos habían atraído desde siempre a De la Iglesia por configurarse como pequeños mundos cerrados y perfectos, con su brillo y sus luces de neón. 

			Para su realizador, Crimen ferpecto es «una comedia de crímenes en clave de humor negro» o «una película sobre la codicia, sobre el ansia de comprar y vender». Pero además es una historia de amor. Un amor desequilibrado y sin futuro, como sucede de manera reiterada en el cine de Álex de la Iglesia. Una vez más la televisión sirve como elemento determinante para, en este caso, caracterizar la personalidad de los dos protagonistas —Rafael y Lourdes (Mónica Cervera)—, así como para lanzar una acerada crítica a los nuevos programas televisivos que convierten la realidad en espectáculo, lo que explica, dentro de la ficción, el éxito de los payasos como paladines de la moda. Con su vestuario, el cineasta vuelve a recuperar la figura de los payasos presente de forma central en Muertos de risa o en su novela Payasos en la lavadora y, más tarde, como eje temático de Balada triste de trompeta. Su presencia sirve también para que el cineasta lance, como sucedía en Acción mutante, unos dardos envenados hacia los cuerpos de diseño que convierten la fealdad en una forma de marginación social. 

			Como en todas las películas de Álex de la Iglesia (salvo La chispa de la vida, donde se aprecia que algo estaba cambiando en el ideario del cineasta sobre la familia, debido, tal vez, a su experiencia como padre de Rebeca y Claudia, sus dos primeras hijas), el núcleo familiar sale, como será norma, muy mal parado. No solo porque Rafael tenga que acabar casándose con Lourdes, sino también por la descripción de la grotesca familia de la joven. A pesar de sus dosis de humor un tanto esperpéntico, la película no tuvo el éxito esperado (resultaba difícil empatizar con cualquier personaje y la visión de la mujer no era precisamente muy favorecedora), aunque en su haber queda la sobresaliente actuación de Willy Toledo, en la que muy probablemente sea su mejor interpretación para la gran pantalla, y la recuperación de otra ilustre figura de nuestro teatro y de nuestro cine, Luis Varela, que repetiría luego en un pequeño papel, junto a Terele Pávez, en Balada triste de trompeta. 

			Al año siguiente, De la Iglesia abandona por un momento su carrera cinematográfica para volver su mirada de nuevo hacia la televisión tras sus iniciales trabajos en el medio. La habitación del niño, su nueva película para la pequeña pantalla, formaba parte de una serie coordinada por Narciso Ibáñez Serrador, responsable asimismo de la elección de los directores, que, con el título de Películas para no dormir, pretendía ser una puesta al día de su mítica serie de los sesenta Historias para no dormir. Los otros títulos de la serie serían: Adivina quién soy (Enrique Urbizu), Regreso a Moira (Mateo Gil), Cuento de Navidad (Paco Plaza), La culpa (Narciso Ibáñez Serrador) y Para entrar a vivir (Jaume Balagueró), todas de 2005. De ellos, por una serie de razones nunca aclaradas del todo por parte de la cadena Tele 5, propietaria de los derechos, solo se llegaron a emitir, y de refilón, los capítulos realizados por Balagueró y Álex de la Iglesia. 

			Como después haría con Los crímenes de Oxford en su búsqueda de un mayor clasicismo, el realizador se enfrenta a este nuevo trabajo con un espíritu de respeto absoluto a los cánones del género, en este caso el de terror. La película se inscribe, así, en el subgénero de casas encantadas con presencias inexplicables. Dentro de este subgénero, encerrarse en una casa equivale a menudo a enfrentarse a los propios fantasmas, y cualquier detalle, cualquier acontecimiento, por nimio que sea, puede hacer que esos fantasmas reaparezcan de improviso. De este modo, la familia feliz —formada por Sonia (Leonor Watling) y Juan (Javier Gutiérrez)—, que acaba de instalarse en un caserón maldito, quizás no fuera tan feliz, al menos en el subconsciente de su protagonista masculino. Este punto de partida da pie para que el episodio se convierta, al mismo tiempo, en una reflexión acerca de los límites de la realidad29 y de las fronteras entre las coordenadas temporales dentro de un relato en el que el pasado y el futuro se infiltran en el presente hasta adueñarse de él.

			Paralelamente, el realizador lanza una de sus habituales cargas de profundidad contra la institución familiar. No solo porque el matrimonio protagonista se vea inmerso en una pesadilla que acabará destruyendo su convivencia, sino también por pequeños momentos muy significativos, como la visita de los cuñados (Eulàlia Ramón y Ramón Barea) en una de las primeras secuencias, o por el cáustico retrato del matrimonio de Domingo y su mujer (Sancho Gracia y Terele Pávez, de nuevo). A su vez, esta incursión televisiva le permite trabajar de nuevo con su habitual equipo de colaboradores técnicos (dirección artística, montaje, maquillaje, música...) y artísticos (María Asquerino, Terele Pávez, Sancho Gracia, Ramón Barea, Manuel Tallafé, Gracia Olayo, Antonio de la Torre o Marta Bódalo), además de incorporar como director de fotografía a José Luis Moreno, con quien volvería a trabajar, acaso por su estilo más contenido y mesurado, en Los crímenes de Oxford. 

			Inmediatamente después, en 2006, el cineasta, junto con su inseparable Manuel Tallafé, dirige otros dos hilarantes cortos para el Notodofilmfest. El primero, titulado El Código, es un sencillo divertimento con Leonardo da Vinci como protagonista y con los anacronismos como ejes del humor. Lo protagoniza el propio Manuel Tallafé y en sus imágenes aparecen esporádicamente las dos hijas muy pequeñas de Álex de la Iglesia. El segundo, titulado Hitler está vivo, vuelve a protagonizarlo Manuel Tallafé y toma la forma de una sátira burlona a costa de la ignorancia de Eva Braun (Amaya Díez) sobre todo lo que estaba ocurriendo en Alemania en esos momentos. 

			
EN BUSCA DE NUEVOS RETOS


			Han transcurrido casi cuatro años desde el estreno de su último largometraje (Crimen ferpecto, 2004) cuando el productor Gerardo Herrero le propone adaptar la novela Los crímenes de Oxford30, del matemático y novelista argentino Guillermo Martínez. Álex de la Iglesia alberga, en un principio, muchas dudas acerca de aceptar el ofrecimiento, ya que se da cuenta de que la novela es imposible de llevar a la pantalla pero al mismo tiempo, y precisamente por ese motivo, le encantaría adaptarla. Para él sería como un ejercicio de estilo, puesto que todo el peso de la acción se sustentaría en los diálogos y no en la fuerza de las imágenes, tal y como era habitual hasta entonces en su cine. Es decir, sería, por decirlo así, como realizar una incursión desconocida dentro de los moldes de un cine más clásico, en el que su intención estribaba en poner en pie claramente una película de género y no tanto en burlarse de ellos como había hecho en sus cintas anteriores. 

			De nuevo, pues, Álex se adentra en una producción muy complicada, con un presupuesto inicial de ocho millones de euros, con participación británica y francesa, hablada en inglés y con un reparto internacional. La productora francesa sería la encargada de conseguir la participación en la película de Elijah Wood, en el papel del joven Martin, mientras que sería el propio De la Iglesia quien lograría, a través de una conversación con el actor, que John Hurt interpretase el personaje del profesor Arthur Sheldon. 

			Una vez metido en el proyecto, el cineasta se pondría manos a la obra con Guerricaechevarría para la escritura del guion, renunciando en esta ocasión a sus habituales toques costumbristas y humorísticos y ciñéndose estrictamente a los patrones de una película de género, más cerca del cine de suspense a la manera de Hitchcock que del thriller o de las novelas de Agatha Christie. Como consecuencia, el cineasta huye del barroquismo de todos sus trabajos anteriores, lo que, además de que el rodaje se desarrolle en el ámbito anglosajón, propicia que por primera vez en una de sus películas prescinda de Arrizabalaga y Biaffra como directores artísticos, así como de su habitual equipo de técnicos en efectos especiales (sustituidos por Rafael Solorzano, con el que había trabajado ya en La habitación del niño), y cambie asimismo a José Quetglas como responsable del área de maquillaje, ya que este, como la propia película, debería estar mucho más pegado a la realidad en la búsqueda de un imposible clasicismo. A cambio, sigue contando con Kiko de la Rica como director de fotografía y con Alejandro Lázaro para el apartado de montaje en un intento de rodearse de los técnicos más fieles y que le facilitasen un rodaje menos complicado de lo que él mismo imaginaba. Y es que no conviene olvidar que esta es una película que, además de enfrentarse con las dificultades más o menos previsibles, entre las que se encontraba también la de dirigir a unos actores en otra lengua, se situaba en las antípodas de sus trabajos anteriores e incluso de su manera de entender el cine, como comprobaremos más adelante. 

			Lejos de sus conocidos «excesos», el cineasta dirige en Gran Bretaña su película más serena y sosegada, la más cerebral, la que no conecta tanto con el mundo de su infancia como con el de su adolescencia y con su temprana afición por la lógica y las matemáticas, todo ello rematado por su licenciatura en Filosofía. Sobre esta disciplina (como demuestra la primera secuencia, protagonizada por el famoso filósofo vienés Ludwig Wittgenstein) pivota el eje temático de la narración, aderezado con las conversaciones entre Arthur Sheldon y su discípulo acerca del principio de incertidumbre de Heisenberg31, del teorema de Bormat32, de los intentos de trasplantes humanos a partir de personas deficientes por parte de la Hermandad de los Pitagóricos o del hecho, según Martin, de que «la esencia de la naturaleza es matemática, [por lo que] si conseguimos conocer el sentido secreto de los números, conseguiremos comprender el sentido secreto de la realidad». 

			El joven alumno necesita creer, debido a su bisoñez y a su inexperiencia, que las cosas funcionan de manera ordenada, mientras que Arthur (mucho más mayor) cree, por el contrario, que nada conduce a nada y que la vida es insoportable. Ni que decir tiene que las ideas de este último están más cercanas a las del propio Álex que las de Martin y que en el triángulo amoroso que los dos dibujan con Lorna (Leonor Watling) el maestro se muestra mucho más maduro y consecuente que su discípulo en su relación con la joven enfermera. Dentro de este entramado conceptual y sentimental, Álex introduce uno de sus habituales guiños religiosos al hacer decir a Franck (Dominique Pinon), un exdiscípulo de Arthur, que Jesucristo fue un terrorista revolucionario que «volvió a la vida para vengarse de los que le mataron, como en una película de terror», una afirmación inexistente en la novela33.

			En este triángulo amoroso, el personaje de Lorna mantiene básicamente el mismo papel que en la novela. Representa tanto la realidad más visceral, sin apriorismos intelectuales, como el disfrute del sexo, que Álex de la Iglesia filma con rotundidad. Una realidad a la que contribuye el hecho de que no se trate de una intelectual como sus amantes, sino de una enfermera para la que la muerte es una compañía cotidiana. Esta circunstancia profesional sirve, a su vez, para que Martin acceda por primera vez al hospital donde la joven trabaja y conozca por casualidad a Franck, que espera angustiado la donación de un pulmón para impedir que su hija fallezca. 

			A pesar de algunos cambios en lo referente al guion, a la estructura y a la puesta en escena de la película, de nuevo nos encontramos en Los crímenes de Oxford con un juego de rol en el que cada uno de los jugadores (personajes) asume su papel y acaba influyendo con sus decisiones en una realidad imaginada. Por ello lo que comienza con el intento de ocultar un crimen real, incluyéndolo en una serie de crímenes ficticios, acaba convertido en una carnicería. Al igual que Perdita Durango, Los crímenes de Oxford no tuvo muy buena recepción crítica y de público en España, aunque sí consiguió una cierta repercusión fuera de nuestras fronteras, donde probablemente no les sorprendió tanto encontrarse con una película tan alejada de las preocupaciones habituales del cineasta. Fuera como fuese, con ella Álex de la Iglesia cerraba una etapa de su filmografía en la que no solo había conseguido demostrar su condición de «autor» (en el sentido coral que se da hoy en día a este término) y su dominio de un estilo propio, sino también su capacidad para enfrentarse a nuevos retos, que parecían situados en las antípodas de su manera de entender el cine. Con ello se abría una nueva etapa en su filmografía que a partir de entonces, y al menos durante un par de años, transitaría por otros derroteros en apariencia menos procelosos. 

			
LA TELEVISIÓN DESDE DENTRO


			Lejos ya sus colaboraciones en varios programas televisivos como director artístico y de la realización de La habitación del niño en 2005, su siguiente trabajo después de Los crímenes de Oxford sería la serie Plutón B.R.B. Nero, realizada para TVE. La idea para poner en marcha el proyecto partiría en este caso del propio Álex de la Iglesia, quien propondría a Pedro Costa (futuro productor de la serie junto a Pánico Films) hacer una serie de terror para TVE. A Costa, sin embargo, no le sedujo la propuesta y, a cambio, le sugirió hacer una serie de ciencia ficción, que Álex acepta poner en marcha.

			El cineasta vuelve entonces la vista a «Piratas del espacio», el cortometraje que Almodóvar había vestido de largo con Acción mutante. Como ya hemos indicado, el corto original se centraba en el viaje en la destartalada nave Virgen del Carmen, transformada aquí en el aséptico interior de una moderna nave espacial convertido en escenario único de la serie. Merced a este cambio, el cineasta tiene de nuevo la oportunidad de trabajar en estudio, al abrigo de las «inclemencias» de los rodajes en exteriores, y de diseñar el interior de la nave espacial con sus camarotes, la sala de mandos y, en definitiva, con todo aquello que no había podido realizar en Acción mutante. Como si se tratase de un juego de rol, De la Iglesia disfruta de su nave como un jugador más, a pesar de que el ritmo de realización fuese frenético, con un capítulo rodado cada cuatro días, dos de ellos filmados por su ayudante de dirección Domingo González al no poder dirigirlos él mismo debido a que se encontraba desbordado de trabajo.

			La serie nacería de un chiste de Acción mutante «en el que uno de los personajes [según sus palabras], cuando le mandan conectar la energía auxiliar, va a ejecutar la orden hasta que se pregunta: “¿Qué es la energía auxiliar?”»34. A partir de esta idea primigenia, y contando con la colaboración de Jorge Guerricaechevarría, Juan Maidagán, Pepón Montero y Eugenio Lasarte para la escritura del guion, De la Iglesia construye una divertidísima serie televisiva, que es la quintaesencia de su obra, donde se dan cita sus obsesiones personales, sus personajes (esos entrañables perdedores) y sus temas favoritos. 

			Gobernados por el capitán Valladares (Antonio Gil), un individuo que intenta ser Flash Gordon sin conseguirlo y que parece un trasunto del expresidente del Gobierno José Luis Rodríguez Zapatero, los tripulantes de la nave son tan inútiles como los de Acción mutante y de hecho se revelan tan incapaces de dominarla y de pilotarla como sus predecesores. Junto a Valladares, Lorna, interpretada por Carolina Bang, una actriz que apenas había trabajado en algunos cortos y series de televisión, se convierte por derecho propio en la protagonista. Es la androide científica y, al mismo tiempo, la amante de Valladares, y su cuerpo escultural la convierte en un permanente objeto de deseo para Wollensky (Manuel Tallafé) y el resto de la tripulación. Gracias a su presencia, la serie acabará pivotando alrededor del sexo y el amor, con relaciones tan especiales como los acercamientos sexuales entre humanos y androides, que tienen su prolongación tanto en los muñecos eróticos que se confeccionan algunos personajes como en el hecho de que Hoffman lleve a su novia en una de las cápsulas de los colonos para desfogarse de vez en cuando con ella o en la boda y los consiguientes escarceos sexuales entre un humano —Hoffman (Enrique Martínez)— y un alienígena: Roswell (Enrique Villén). 

			Como es habitual en sus guiones conjuntos, aunque aquí colaborasen también varios de los guionistas del programa televisivo Camera Café, Guerricaechevarría y De la Iglesia vuelven a lanzar sus afilados dardos contra la sociedad actual (la superpoblación, el consumismo desaforado, la degradación ambiental, la especulación inmobiliaria, las ambiciones políticas, representadas de manera paradigmática por el presidente del Gobierno de la Tierra, el cambio de sexo o las compañías telefónicas, a pesar de que la serie estuviese producida por una de ellas: Orange) y contra las religiones, la familia (tema omnipresente en su cine) o las televisiones cutres en lo que era una crítica inusual en este tipo de producciones televisivas. 

			Si bien la serie estadounidense Star Trek, que Álex había tenido la oportunidad de volver a visionar hacía poco tiempo, es la referencia básica de Plutón B.R.B., tanto él como Jorge no dudan en alejarse voluntariamente de este modelo para acercarse de nuevo a los moldes de la comedia costumbrista española, embutida, en este caso, dentro de un escenario de ciencia ficción. Dentro de ese escenario futurista se adivina también la presencia de otras obras como Blade Runner; El dormilón (Sleeper, 1973), de Woody Allen, a través de la presencia del «Orgasmatrón»; 2001: Una odisea del espacio (2001: A Space Odyssey, 1968), de Stanley Kubrick, o La cabina (1972), de su admirado Antonio Mercero. 

			La serie tuvo muy buena audiencia, a pesar de que fuera emitida en una cadena minoritaria como La 2 de TVE. Este éxito facilitaría la realización de una segunda temporada que elevaría el total de capítulos de la serie hasta los veintiséis. Con ella el cineasta (imposibilitado para utilizar a buena parte de su equipo técnico al tratarse de un encargo televisivo, rodado, eso sí, como si fuera una película) se reafirmaría en su idea de contar, al menos, con su equipo artístico habitual a la hora de dibujar su espléndida galería de personajes secundarios con Terele Pávez como madre de Hoffman, y mujer de nuevo de Sancho Gracia, como en 800 balas, Manuel Tallafé, Enrique Villén, Gracia Olayo o Enrique Martínez. Y junto a ellos, el feliz descubrimiento de Carlos Areces, que, junto al propio Álex, coprotagoniza inmediatamente a continuación La tragedia de Francisco Franco (2009), un cortometraje producido por La Sexta y dirigido por De la Iglesia, en el que el actor tiene un papel estelar en su parodia de Franco. Una parodia que alcanza su clímax cuando el dictador imite a Liza Minnelli en el famoso número de Cabaret (1972), de Bob Fosse. 

			El entendimiento entre director y actor sería tan fructífero que Areces protagonizaría a continuación su siguiente largometraje (Balada triste de trompeta, 2010) junto con Carolina Bang, otro descubrimiento de la serie con quien, además, el cineasta iniciaría una relación sentimental. Como consecuencia de su enamoramiento, todavía en 2010, Álex de la Iglesia se divorciaría de su mujer y al poco tiempo, en 2014, contraería un matrimonio muy sonado con Carolina Bang, convertida ahora en actriz y productora y madre de las dos nuevas hijas de Álex: Julia y Daniela. 

			
LA ACADEMIA DE CINE COMO RETO


			Antes del triunfo de Balada triste de trompeta (2010) en el Festival Internacional de Cine de Venecia, Álex de la Iglesia se convierte en el presidente de la Academia de Cine a raíz de la propuesta que presenta para acceder a este puesto José Quetglas, el maquillador de la mayoría de sus películas. De este modo, frente a lo que solía ser habitual, esto es, que fueran los actores y actrices, los guionistas, los directores o los productores quienes propusieran a los presidentes de la Academia, en esta ocasión serán los técnicos, siempre muy valorados en las películas del director bilbaíno, hasta el punto de figurar en puestos de relevancia en los títulos de crédito, los que apuesten por que ocupe este cargo uno de los suyos, podríamos decir. La propuesta no llega ni de parte de la anterior junta directiva, ni de su amigo Enrique Urbizu ni de Manuel Gómez Pereira o de Ángeles González-Sinde. 

			De la Iglesia consulta el ofrecimiento de los técnicos, de esos olvidados de la industria del cine, con algunos amigos como Fernando y David Trueba, Santiago Segura o el citado Enrique Urbizu, entre otros, y, finalmente, decide aceptar el ofrecimiento. De esta forma el día 21 de junio de 2009 el cineasta se convierte en presidente de la Academia sustituyendo en el cargo al productor Eduardo Campoy, que dirigía interinamente la institución desde que la guionista y directora Ángeles González-Sinde tuviera que dimitir al ser nombrada ministra de Cultura. A la nueva junta directiva se suman la actriz y directora Icíar Bollaín y el productor Emilio Pina como vicepresidentes de una institución que Álex de la Iglesia pretendía cambiar de cabo a rabo, dejando atrás el rumbo anodino que había tomado la Academia bajo la batuta de Carlos Cuadros, su acomodaticio director general, más preocupado siempre por sí mismo que por las instituciones en las que ha estado al frente.

			Nada más asumir la presidencia, el primer objetivo del cineasta es lograr que la Academia ocupe el lugar que le corresponde dentro del cine español, superando el divorcio que lo mantenía alejado de su público y procurando servir como altavoz de una manera distinta de entender el cine. Para lograr ese objetivo era preciso que la Academia abandonase su habitual tendencia endogámica, que hacía que la institución concentrase casi toda su actividad y sus recursos económicos en la celebración de la gala de entrega de los Goya y en que Pedro Almodóvar, buque insignia de nuestro cine, estuviera fuera de la Academia. 

			El objetivo primordial de Álex fue que Almodóvar regresase de nuevo a la Academia, un reto que conseguiría ese mismo año al lograr que el director manchego participase en la gala de los Goya después de una conversación en la que el nuevo director le hizo ver lo que su presencia podía aportar tanto mediáticamente como para proyectar una imagen de unidad inexistente en los últimos años. Al mismo tiempo, ese regreso al seno de la institución debía ser real y verificable, por lo que era preciso que participase en persona en la gala, como así fue.

			La voluntad de Álex era que la Academia dejase de seguir lamentándose como todos los años de la situación precaria de la industria y que buscase nuevas formas de relacionarse con productores, distribuidores y exhibidores, así como con el público. Para ello era preciso que la Academia, entre otras funciones, abriese sus puertas, fomentase la paridad entre hombres y mujeres y abogase por la creación de una asignatura de cine en la educación secundaria. Un programa en apariencia muy sencillo pero al mismo tiempo muy ambicioso, que no tuvo oportunidad de desarrollar a fondo al dimitir de su puesto al año siguiente. 

			Al margen de ese programa, quedaban algunas asignaturas pendientes como recuperar la importantísima labor historiográfica que José Luis Borau había puesto en marcha, durante su etapa al frente de la Academia, con la creación de los «Cuadernos de la Academia» o del «Diccionario de Cine» varios años antes de que la Sociedad General de Autores diese lugar al suyo, convertido hoy en una obra de consulta obligada. Al mismo tiempo Álex pretendía iniciar, como en Estados Unidos, una serie de manuales sobre dirección, fotografía, montaje o maquillaje, entre otros, que ofreciesen una versión casi oficial sobre la forma de trabajar en esos oficios a cargo de reputados profesionales de cada especialidad. Dificultades presupuestarias y de tiempo, dada la brevedad de su mandato, impedirían que estos proyectos cuajasen. 

			En mitad de este programa de actuaciones, Álex de la Iglesia se reunió con varios internautas (David Bravo, Julio Alonso, Josep Jover...) para intentar lograr un acuerdo entre ellos y la Administración sobre un tema muy candente en esos momentos: el de las descargas ilegales. De este modo, frente a aquellos miembros de la Academia y de la profesión que veían la expansión de Internet como un peligro, el cineasta pretendía convertir la Red en un aliado de la cinematografía, en una nueva ventana para el desarrollo de la industria a todos los niveles (producción, distribución o exhibición) que redundase en nuevas oportunidades de trabajo para los equipos artísticos y técnicos. 

			La primera reunión conjunta que celebra con ellos y con Pedro Pérez, presidente de la FAPAE (Confederación de Productores Audiovisuales Españoles), es muy fructífera, pues ayuda a superar los prejuicios existentes por ambas partes, ya que ni los internautas pretenden que todos los contenidos sean gratis ni los académicos rechazan de plano las posibilidades que Internet les ofrece de cara a la creación y promoción de sus trabajos. No obstante, durante el desarrollo de estas conversaciones, PSOE, PP y CIU llegan a un acuerdo para sacar adelante la denominada Ley Sinde, que echa por tierra sus conversaciones para arreglar este asunto. 

			Álex de la Iglesia se queja entonces de que la ley no convence a nadie, de que se trata de un apaño de estos tres partidos, incapaces de dialogar con los representantes de la Red, e, inmediatamente a continuación, presenta su dimisión para demostrar que, por encima de los prejuicios, había gente en España dispuesta a negociar y a debatir sobre este y otros temas de interés para los académicos y para la sociedad en general. La dimisión se hace efectiva, como él mismo anuncia, al día siguiente de la celebración de la gala de los Goya, en febrero de 2011, apenas veinte meses después de tomar posesión del cargo. Muy poco tiempo para que su presencia al frente de la institución dejase una gran huella en el devenir de la Academia, pero que al menos sirvió para poner de manifiesto, como aclararía en su excelente discurso durante la gala, que Internet es el presente y que los ciudadanos deben ser siempre quienes digan la última palabra. 

			Antes de su dimisión, sin embargo, el cineasta tiene tiempo de estrenar su siguiente trabajo, Balada triste de trompeta (2010), una película situada en la misma línea que Muertos de risa, con la Guerra Civil y la dictadura como telón de fondo de una historia de amor fou. El proyecto nace de una idea original de Álex de la Iglesia y está íntimamente conectado con su manera de entender la historia de España desde el triunfo del franquismo hasta su ocaso tras el atentado a Carrero Blanco, el día 20 de diciembre de 197335. Se trata, pues, de una visión muy personal y heterodoxa del franquismo, y de sus nefastas consecuencias para el país, que se apoya en un guion firmado en solitario por De la Iglesia, ya que su coguionista habitual considera que la película responde a una preocupación muy personal de su compañero y amigo. Un guion que, para sorpresa del cineasta, recibiría el premio Osella al Mejor Guion en el Festival Internacional de Cine de Venecia. 

			En ese libreto se dan cita, como es habitual en la filmografía del cineasta, la violencia extrema con el humor negro, aderezados en esta ocasión con la sed de venganza de Javier (Carlos Areces), el protagonista, y con la urgencia de un amor desmedido que lo conduce a perder la cabeza como tantos otros personajes de sus películas. La sempiterna mezcla de géneros habitual en su cine no está ni mucho menos ausente en Balada triste de trompeta, que conjuga el film histórico con el cine de terror y la comedia costumbrista con el drama sentimental salpicado de tintes sadomasoquistas. Con ello el cineasta confirmará la madurez de un estilo que había hecho del barroquismo, de la desmesura (incluso en la dirección de actores), del abigarramiento, del horror vacui y de la mezcla de géneros sus principales señas de identidad. A partir de aquí Álex de la Iglesia se mostraría cada vez más seguro de su estilo y tendría más afiladas sus armas para enfrentarse, como veremos, a cualquier tipo de reto, aunque, como siempre, este salto cualitativo en su carrera no fuese reconocido como tal por sus propios compañeros, pese a ser en esos momentos presidente de la Academia. Y buena prueba de ello es que sus miembros se limitaron a otorgar a la película los premios al Mejor Maquillaje y Peluquería y a los Mejores Efectos Especiales, al parecer las especialidades más valoradas de Álex de la Iglesia para los académicos. 

			A continuación de esta inmersión en los lúgubres sótanos del franquismo, el cineasta decide lanzar un nuevo dardo envenenado sobre una de las principales referencias de su infancia: la televisión. De esta forma, como había sucedido con Perdita Durango y Muertos de risa, Álex de la Iglesia encadenaría una vez más dos largometrajes en dos años consecutivos: Balada triste de trompeta y La chispa de la vida. 

			Si la primera es, además de tantas otras cosas, un film que habla de la memoria histórica en un momento en el que su recuperación se había convertido en un tema muy controvertido, la segunda afronta varios de los problemas que hoy más preocupan al ciudadano tanto de este país como del viejo continente. Y lo hace de forma frontal y directa, lejos de la oblicuidad con la que solía enfrentarse a estos temas en sus obras anteriores: el paro, la crisis económica, la explosión de la burbuja inmobiliaria, los bancos, las hipotecas, las comisiones financieras, la corrupción y la inmoralidad de cierta clase política, la utilización perversa de todo tipo de miserias humanas por parte de ciertas cadenas televisivas... Con esta nueva película el cineasta certifica su compromiso social y político con un país que se desliza sin freno por la senda del neoliberalismo a ultranza y que incuba, entre sus corruptas redes políticas, económicas, jurídicas y mediáticas, el huevo de la serpiente: el auge de la ultraderecha.

			El origen de la película es un encargo del productor Andrés Vicente Gómez, con el que, según hemos visto, había desarrollado Álex la primera parte de su carrera. Su propuesta se centra en adaptar a la pantalla un guion de Randy Feldman, un guionista cuyos trabajos anteriores parecen tener poca relación con el cine de Álex de la Iglesia36. Este, sin embargo, consigue trasponer una historia ajena a la realidad española —de la cual ofrece un cruel retrato—, así como a su manera de entender y hacer cine. Una adaptación que realiza en solitario, sin la colaboración de Jorge Guerricaechevarría, como ya ocurriera en Balada triste de trompeta, lo que vuelve a ponernos en la pista de la implicación personal del director en este nuevo proyecto, que es, por una parte, como una especie de reverso de su trabajo anterior en torno a las vivencias de su infancia y, por otra, un escalón más en su cada vez más evidente compromiso político con la sociedad española. 

			La historia es de nuevo la de un perdedor, solo que esta vez se trata de un perdedor más de andar por casa, uno de los casi cinco millones de parados que intentan en España salir del infierno del paro provocado por el cataclismo económico de 2008. Roberto Gómez (José Mota, en su primer papel como protagonista en el cine)37 es un publicista que lleva demasiado tiempo añorando su viejo gran éxito, la fórmula de «la chispa de la vida» para Coca-Cola. Ha tocado fondo al concluir sus dos años de subsidio de paro y acaba de comprobar cómo su último intento de encontrar trabajo en la agencia para la que creó aquel lema se ha quedado en agua de borrajas cuando su antiguo jefe (Joaquín Climent) le niega el puesto educada y cínicamente. La llegada a Cartagena para rememorar un episodio feliz de su pasado hace que el humor negro se torne en horror cuando un accidente, en la inauguración de un anfiteatro romano recién descubierto, provoca que el protagonista caiga al vacío y una varilla metálica se incruste en su cerebro38. 

			Más pegado a la realidad que otros trabajos suyos, Álex de la Iglesia introduce su escalpelo crítico para trazar una demoledora vivisección de la sociedad de esos años, en la que los periodistas, presionados por los medios de comunicación, convierten el accidente en un espectáculo y las autoridades oficiales (el alcalde de la ciudad y el presidente de la Comunidad Autónoma murciana) intentan eludir sus responsabilidades al analizar las causas del trágico acontecimiento. De este modo el cineasta da un paso más allá en su denuncia de la degradación moral, social y política que vive el país durante esos años y, por extensión, la televisión y los grandes medios de comunicación de masas. Unas grandes cadenas que han hecho de los reality shows, como veíamos en la escena de la declaración amorosa de Willy Toledo ante las cámaras en Crimen ferpecto, el eje de su programación mucho antes de que las tertulias pasasen a disputarles su lugar de privilegio. El hecho, además, de que la cadena televisiva se denomine Antena 5 (una evidente contracción del nombre de dos cadenas privadas tan conocidas como Antena 3 y Telecinco) no es más que otra alusión explícita a las dos grandes empresas mediáticas que dominan el sector audiovisual en España, esto es Mediaset (propietaria, entre otras, de Telecinco) y Atresmedia (propietaria, a su vez, de Antena 3 y La Sexta). 

			El circo está servido y remite directamente a El gran carnaval39, pero también al final de 800 balas. La gran diferencia argumental respecto a la película de Wilder es que aquí el montaje para aprovecharse de la tragedia no parte de un periodista, como sucedía en aquella, sino del propio protagonista, que intenta sacar partido a su desgracia. El antiguo circo romano se convierte de este modo en un plató televisivo donde casi todo el mundo se mueve alrededor del dinero o del poder. Con ello se termina de dibujar una imagen muy poco complaciente de la sociedad española y del mundo audiovisual, que recoge, en lo que tiene de presente, la herencia crítica de El día de la bestia y de Balada triste de trompeta.

			La película no deja títere con cabeza y su humor acre se va deshaciendo paulatinamente hasta convertir la cinta en uno de los trabajos más brutales del cine de Álex de la Iglesia. Pero esta vez no para regodearse con la violencia explícita de tantas otras películas suyas, sino para mostrar, huyendo de los excesos, la podredumbre y la miseria de la propia realidad. 

			Frente a la dispersión del espacio donde se desarrolla Balada triste de trompeta, aquí Álex de la Iglesia insiste en situar la acción en un solo escenario a partir del accidente, lo que contribuye a crear esa sensación de olla a presión que mantiene al espectador pegado a la butaca, con la inestimable colaboración de una música dramáticamente contundente y de unas interpretaciones que evitan la sobreactuación y buscan una mayor contención expresiva. El resultado es la realización del drama más desnudo, comprometido y cercano a la realidad del cineasta, que, con él, pone fin al díptico más explícitamente político de su carrera, iniciado en Balada triste de trompeta. Todo parecía indicar, pues, que había llegado la hora de abandonar la introspección y, sin renunciar a sus presupuestos ideológicos y estéticos de siempre, explorar otras vías. 

			
NUEVOS Y VIEJOS CAMINOS


			Después de su colaboración esporádica con Andrés Vicente Gómez en La chispa de la vida, Álex de la Iglesia inicia, con Las brujas de Zugarramurdi, en 2013, una fructífera colaboración con otro productor, Enrique Cerezo, quien avalará presupuestariamente las últimas películas suyas. Con ella el cineasta pretende volver en cierta forma a sus orígenes, lo que se plasma, en primer lugar, en el guion, escrito de nuevo en colaboración con Jorge Guerricaechevarría. En él, un par de adultos, que acaban de cometer un atraco, van a recibir la lección de su vida cuando, para escapar de la policía que los persigue desde Madrid, se refugien en Navarra en una mansión regida solo por mujeres que, en realidad, son brujas. Y, en segundo lugar, en rodearse de su habitual equipo de colaboradores, esto es, José Luis Arrizabalaga y Arturo García (Biaffra) como directores artísticos, Pablo Blanco como montador, Kiko de la Rica como director de fotografía, Joan Valent a cargo de la música, Charly Schmukler y Nicolás de Poulpiquet como responsables del sonido, Juan Ramón Molina como encargado de los efectos especiales y Paco Delgado como figurinista. En definitiva, lo que podríamos denominar «la troupe del cineasta», esto es, su equipo de técnicos más fieles. A ellos se añaden en el apartado artístico (dentro de una película sustentada en una brillante galería de personajes secundarios) Pepón Nieto, Carolina Bang (su nueva musa), Terele Pávez, Santiago Segura, Secun de la Rosa, Enrique Villén, Carlos Areces (su reciente descubrimiento), Manuel Tallafé, Julián Valcárcel o Carmen Maura, entre otros. La película, sin embargo, la protagonizan dos actores jóvenes (Hugo Silva y Mario Casas) a los que De la Iglesia cambia de registro, pasando de sex symbols juveniles a formidables actores cómicos, cuya capacidad de seducción contribuirá en gran medida al éxito de la película. El cineasta prosigue, por otra parte, su recuperación de figuras míticas de nuestra escena al conceder un pequeño papel a la actriz María Barranco, que desde 2007 había visto como su carrera empezaba a languidecer después de haber sido uno de los rostros más conocidos de nuestro cine. 

			La dificultad para conjugar comedia y aquelarre provoca, no obstante, que De la Iglesia y Guerricaechevarría tarden en escribir el guion alrededor de seis meses, ya que su pretensión era que la película culminase, precisamente, con un gran aquelarre donde no apareciese, eso sí, el macho cabrío del final de El día de la bestia. A pesar de este veto que se imponen a sí mismos, el primer guion que presentan a Enrique Cerezo se cierra con la estampa de un gran macho cabrío de unos 15 metros de altura. Disconformes consigo mismos, esta figura desaparecerá muy pronto en las otras versiones del libreto, ya que lo que ambos guionistas pretendían era acabar con la visión patriarcal de la religión, y para ello era necesario que las brujas adorasen a una mujer y no a un macho, aunque fuera cabrío. 

			Una vez culminado el guion siguiendo estos presupuestos de partida, el cineasta tuvo que aguardar todavía un año y medio más para filmar la película, ya que debía ser capaz de ubicar una historia que comienza en la Puerta del Sol madrileña y finaliza en la famosa cueva navarra de Zugarramurdi. Inspirada, como revela su título, en Las brujas de Eastwick (The Witches of Eastwick, George Miller, 1987), la película se nutre de referencias muy diversas, desde Los Goonies (The Goonies, Richard Donner, 1985), presentes en la actualización del personaje de Shlot, hasta King Kong, cuya figura mítica se traspasa a la gran Venus de Willendorf que preside el cierre de la película y que confirma el cambio de paradigma de género al conceder todo el protagonismo a una figura femenina, que en los primeros guiones llevaba, incluso, el mismo casco que la Venus citada. La suma de todos estos elementos confirmará, de paso, la tendencia de Álex a narrar historias tremendas en lugares poco habituales, donde, como sucede en este caso, se revela la insignificancia de sus personajes y sus dificultades para enfrentarse a una realidad que les sobrepasa por todos los lados. De ahí su condición de perdedores. 

			Estrenada en el Festival Internacional de Cine de San Sebastián, la película tuvo muy buena acogida por parte de la crítica y, sobre todo, del público, con algo más de 822.000 espectadores, lo que se traduciría más tarde en la obtención de ocho premios Goya por parte de la Academia, además de su reconocimiento internacional en distintos festivales, entre ellos el famoso Fantasporto de Portugal. La conexión del cineasta con su público volvía a ser total, lo que le permitiría explorar nuevas vías en su cine a continuación sin hacer tabla rasa de los caminos explorados hasta entonces. 

			Al año siguiente, en 2014, Álex publica su segunda novela: Recuérdame que te odie, un nuevo relato supuestamente autobiográfico, donde su protagonista, Rubén Ondarra, gerente de una editorial, debe encontrar a Bruno Kossovsky Schmuckler, un dibujante de cómic uruguayo que lleva dos años sin entregarle el original por el que ha recibido un adelanto económico de la editorial. En la caracterización de este personaje hay, sin duda, un eco de la trayectoria de Álex como dibujante, ya que, al igual que este, Kossovsky había comenzado a publicar sus historias con tan solo quince años. Unas historias de trazo limpio y muy barrocas que recuerdan los dibujos del cineasta. 

			La huella del director se detecta asimismo en las opiniones vertidas por Rubén, el protagonista, acerca de la reconocida calidad de los viejos cómics frente a los de los años noventa, así como en sus digresiones sobre los tebeos, en sus reflexiones acerca de la filosofía y los filósofos y, sobre todo, en su apasionada defensa de los juegos de rol, uno de los cuales (Dungeons & Dragons) estructura el hilo narrativo y argumental de la novela. La reaparición del personaje de Satrústegui, que supuestamente había fallecido al final de la novela anterior, introduce el relato por la misma deriva alocada (en el sentido original del término) que aquella mientras las aventuras se van sucediendo a lo largo de la investigación detectivesca en pos de Kossovsky. Al final, la búsqueda se resuelve como en El diario de Alina Reyes, el célebre relato de Julio Cortázar, con un intercambio de personalidades ya no entre la Alina cortazariana y la extraña mujer que la aguarda en el puente de Budapest, sino entre Rubén y Kossovsky, con este último recluido en un psiquiátrico al final de esta aventura desquiciada que revela algunas de las obsesiones y de las preocupaciones del cineasta. 

			Durante ese mismo año Álex de la Iglesia produce, por primera vez, una película que no realiza él mismo. Se trata de Musarañas, un film de terror psicológico dirigido por Juanfer Andrés y Esteban Rod. La cinta está protagonizada por algunos de los actores de la troupe del cineasta, como Hugo Silva o Carolina Bang, junto a algunos otros como Macarena Gómez y Luis Tosar. La película no tuvo una gran repercusión crítica y tan solo consiguió una recaudación de 884.000 euros y una asistencia de unos 134.000 espectadores. Álex de la Iglesia, por su parte, aprovecha también este interludio para rodar uno de los segmentos de Words with Gods, una película colectiva, impulsada por Guillermo Arriaga40, en la que varios directores (entre ellos, Emir Kusturica, Héctor Babenco, Bahman Ghobadi, Amos Gitai, Mira Nair o el propio Arriaga) ofrecen su visión particular acerca de la fragilidad humana y del sentimiento religioso. En su episodio, protagonizado por Inma Cuesta, Pepón Nieto, Paco Sagarzazu y Juan Fernández, Álex narra las desventuras de un sacerdote convertido en un asesino a sueldo hasta que se tropieza con un taxista muy devoto que cambia completamente su vida. 

			Y en 2014, por último, además de ser script consultant de Torrente 5: Operación Eurovegas (Santiago Segura), decide dirigir una película que, en principio, resulta completamente ajena a su universo creativo, ya que ni el documental, ni el fútbol ni Messi le habían interesado en absoluto hasta entonces. Ese es precisamente el reto por el que decide aceptar el encargo de Mediapro para, con guion de Jorge Valdano y con la presencia destacada de alguno de sus colaboradores habituales en el apartado técnico (el director de fotografía Kiko de la Rica, el montador Domingo González, el músico Joan Valent o el sonidista Charly Schmukler), intentar desvelar la personalidad del astro argentino, oculta tras un halo de misterio y de impenetrabilidad. Su falta de empatía, no obstante, con el futbolista acaba por traspasarse a una película que, a pesar de la frialdad del protagonista, es capaz de bucear en las entretelas de una personalidad enigmática y extraña, amada y odiada al mismo tiempo. La familia, que lo protege de una manera desaforada, los amigos, la infancia y las vivencias del pasado son algunas de las claves para entender su compleja personalidad, para descubrir el Rosebud, según Álex, de ese nuevo ciudadano Kane41. Un mito al que De la Iglesia contempla desde una mirada externa que huye como de la peste de cualquier visión hagiográfica; de ahí que evite incluir siquiera una entrevista actual con el futbolista. Presentada en el Festival Internacional de Cine de Venecia, la película pasó sin pena ni gloria por las salas comerciales y por la televisión, acaso lastrada por la voluntad de Álex de alejarse de los habituales tonos laudatorios de este tipo de productos, aunque el documental se decante por una visión amable del astro argentino. 

			Después de ese año de intenso ajetreo, en 2015 el cineasta se conforma con dirigir una sola película y el doblaje de un videojuego (The Order 1886), además de producir el film Los héroes del mal, de Zoe Berriatúa42, un aprendiz de director con justa fama como cortometrajista y con una visión del mundo cercana en alguna medida a la de Álex. Las drogas, el sexo y la violencia (temas emparentados directamente con Perdita Durango) serán, junto con el acoso escolar, los ejes del acercamiento de Berriatúa al mundo de la adolescencia, contemplado con gran atrevimiento y atravesado por el nihilismo de sus protagonistas. Una película muy alejada, por lo tanto, de los lugares trillados por los que suele transitar el cine español, lo que justificará, de una parte, su buena acogida crítica y, de otra, su nula repercusión comercial, saldada con una asistencia de tan solo 1.424 espectadores. 
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