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UNHA APROXIMACION O CINE ESPANOL.
0S ANOS DA TRANSICION POLITICA (1974-1982)

E indubidable que 6 longo da his-
toria dos pobos hai fases que adquiren
unha especial importancia tanto polo
que representan de seu coma pola
transcendencia que adquiren para eta-
pas posteriores da vida desa colectivi-
dade. Ninguén pode negar que 0s anos
que seguiron 6 final do franquismo
representan un momento relevante na
historia espafiola; as posibilidades que
se lle abriron 6 noso pobo foron de tal
magnitude que superaban tédalas
expectativas, e ante elas foise cons-
truindo unha convivencia democratica
baseada na pluralidade de actitudes e
N0 respecto mutuo.

Nestas pdxinas non imos refle-
xionar sobre estas situaciéns sociopo-
liticas, pero as consideraciéns que
fagamos acerca da evolucién que expe-
rimenta o cine espafiol nestes anos
veranse claramente condicionadas por
ese contexto de transformacién, de
xeito que non s6 nos serd moi Util
senén imprescindible, ter presente de
contino esas peculiaridades polas que
pasa a nosa sociedade.

Angel Luis Hueso Montén
Universidade de Santiago de Compostela

O cine, o mesmo cdas restantes
manifestaciéons culturais, preséntase-
nos como un catalizador no que
podemos constata-la repercusién de
diferentes aspectos da evolucién
social; é evidente que non tédalas peli-
culas postien 0 mesmo nivel de vincu-
lacién 6 contorno, pero o conxunto da
imaxe, e sobre todo a través de deter-
minadas correntes, pédenos servir para
comprendermos de maneira mdis
axustada algunhas das caracteristicas
que definen fases concretas da historia.

A DELIMITACION CRONOLOXICA

O feito de que desenvolvamo-las
nosas consideraciéns arredor do
mundo da imaxe animada condiciona
as nosas perspectivas, pero pensamos
que pode resultar interesante esta
“visién cinematografica” en canto que
a sta relativa singularidade supén
unha contribucién diferente que se
incorpora 4 que proporcionan outros
puntos de vista mais cofecidos acerca
desta fase da historia espafiola.

Revista Galega do Ensino - n® 18 - Febreiro 1998
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Tendo en conta este cardcter
peculiar, a primeira matizacién debe-
mos facela en relacién co marco cro-
noléxico no que nos imos mover.
Quizais chame a atencién o feito de
que o titulo que encabeza este traballo
limite o campo da transicién politica
mediante duas datas concretas como
son 1974 e 1982, que debemos xustifi-
car, sobre todo tendo en conta que as
utilizamos desde unha perspectiva pre-
ferentemente cinematogréfica.

Con respecto 4 segunda data, for-
mulanse poucos problemas para a sta
aceptacién, posto que a consideracién
por tédolos historiadores do triunfo do
Partido Socialista nas eleccions daquel
ano como un punto de inflexién espe-
cialmente significativo cara 4 normali-
zacién democrdtica, tnese, no eido do
cine, un cambio cualitativo importan-
te que se plasmard plenamente na
serie de decretos promulgados a finais
de 1983 e principios de 1984 e que son
cofiecidos de maneira coloquial como
“a lei Mird”.

Miis problemas suscita fixa-lo
inicio da transici6n cinematografica
en 1974; sen embargo, a historiografia
actual do cine espafol' considera que a
partir da morte de Carrero Blanco se
orixinan unha serie de circunstancias
que marcan unha certa ruptura fronte

6 cine inmediatamente anterior. O
noso modo de ver, a auténtica infle-
xién prodtcese 6 longo do ano 1974,
cando Pio Cabanillas ocupa o cargo de
ministro de Informacién e Turismo
nos meses que van de xaneiro a outu-
bro e abre unha serie de pequenos
“portelos” que naquel entén poden
semellar pouco significativos pero que
adquiren relevancia nunha perspectiva
a medio prazo; dalgin xeito vifia
recupera-lo espirito presente no seu
anterior paso polo Ministerio como
subsecretario baixo o mandado de
Manuel Fraga Iribarne, no que se
impulsara o chamado Nuevo Cine
Espariol.

Para poder valorar apropiada-
mente esta situacién debemos ter pre-
sente unha circunstancia que pola sta
mesma obviedade pode caer no esque-
cemento: a creacién dunha pelicula é
un proceso lento que adoita demorar-
se varios meses € por veces anos; por
iso, as eventualidades que poidan inci-
dir sobre a aparicién de determinado
tipo de filmes non poden entenderse
dun xeito totalmente puntual, senén
que se constatan 6 cabo dun certo
tempo.

Deste modo, as premisas impul-
sadas no periodo de Pio Cabanillas
teran o seu reflexo 6 longo dos dous
ultimos anos do franquismo, de forma

1 Carlos F. Heredero: “El reflejo de la evolucion social y politica en el cine espafiol de la transicion y de la democracia. Historia
de un desencuentro”, en VV. AA.: Escritos sobre el cine espariol 1973-1987, Vialencia, Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1989,

p.18
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Furtivos (1975), de José Luis Borau.
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que a pesar de que perduran as multi-
ples presiéns censoras, en 1974 presen-
cidmo-la estrea de obras significativas
deste cambio (ainda que se poida con-
siderar temperado) como poden ser La
prima Angélica de Carlos Saura®> —con
toda a convulsién que supuxo a sua
estrea— ou Tocata y fuga de Lolita,
dirixida por Antonio Drove.

Pola stia parte, en 1975 verfan a
luz peliculas como Furtivos de José
Luis Borau e Pim, pam, pum... fuego de
Pedro Olea, obras que tanto pola sda
tematica de especial dureza coma pola
referencia a mundos sociais concretos
(un gobernador civil no caso da primei-
ra ou a posguerra dos anos corenta na
segunda) serfa dificil que aparecesen
noutras circunstancias, ainda que
tamén tiveron que superar unha chea
de dificultades®. Ademais, en dmbolos
casos a estrea produciuse no mes de
setembro daquel ano, polo cal a carrei-
ra comercial dos dous filmes se desen-
volveu paralelamente con situaciéns
inesquecibles para a historia de Espafia.

Para reafirmar algunhas notas
singulares que se producen nesta fase
do franquismo dentro do mundo do
cine, non podemos esquecer que neses
meses se adoptan duas decisiéns admi-
nistrativas que van ter repercusion nos

anos seguintes. Por unha parte, ini-
cianse os trdmites para a redaccién
dunha lei de cine que ainda que non
chegou a bo porto, como é sabido, e foi
utilizada por algins politicos como
unha arma fronte 6 mundo profesio-
nal, converteuse nunha referencia con-
tinua da necesidade de que este medio
contara cun marco legal homoxéneo,
algo non acadado malia o paso dos

anos e as diferentes opciéns politicas.

Por outra parte, volven aplicarse (a
partir de setembro de 1973) as axudas
automadticas do 15 % sobre a recadacién
conseguida polas peliculas espafiolas, as
cales foran fixadas na época da direc-
ci6én de Garcia Escudero nos anos
sesenta e anuladas durante o ministerio
de Sanchez Bella. Isto vai supofier un
planeamento econémico de claro apoio
4 produccién nacional, se ben nos derra-
deiros anos da década terd consecuen-
cias imprevisibles sobre o conxunto do
noso cine pola sta utilizacién indiscri-
minada que afectou a unha serie de fil-
mes para os que non estaban pensadas.

A NQVA SITUACION ~ ADMINISTRATIVO-
-ECONOMICA

Se os feitos apuntados se produ-
cen nos derradeiros momentos do

2 Diego Galdn: Venturas y desventuras de la prima Angélica, Valencia, Fernando Torres, 1974,

3 Carlos F. Heredero: José Luis Borau. Teoria y préctica de un cineasta, Madrid, Filmoteca Espafiola, 1990, pp. 349 e ss. Santos
Zunzunegui: “Estilo y poética visual: el caso de Pim, pam, pum.. fuego”, en J. Angulo, C. Fernandez Heredero e J. L. Rebordinos
(eds.): Un cineasta llamado Pedro Olea, San Sebastidn, Filmoteca Vasca, 1993, pp. 51-60.
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franquismo, debemos agora considerar
céles son as claves coas que se desen-
volve o cine no segundo lustro dos
setenta e nos primeiros anos da década
seguinte, periodo do noso estudio.

Mesmo sen realizarmos unha
revisién exhaustiva das normas admi-
nistrativas que se promulgan neste
momento (se ben non podemos omiti-
-lo caricter dubitativo e timorato que
tivo a UCD neste eido), si imos referir-
nos a aquelas que adquiren unha espe-
cial significacién, e en concreto as que
inciden no campo censor.

A tantas veces solicitada supre-
si6n da censura converteuse en motivo
determinante da transformacién que
vivia 0 noso pais; sen embargo, ainda
se fixo esperar e ademais produciuse
dun xeito gradual, dado que en febrei-
ro de 1976 se dictaminou a supresién
da censura previa de guiéns e ata
novembro de 1977 non chegou a que
afectaba 4s peliculas.

A raiz da nova situacién orixinou-
se unha reformulacion das relaciéns dos
filmes coa administracién. Os trdmites
polos que pasaban as peliculas eran
minimos, pero 4 vez estas obras conver-
tianse en manifestaciéons que se vian
sometidas 4 intervencién xudicial ordi-
naria. Esta circunstancia é a que hai que
ter presente para poder entender con
plena exactitude os avatares que

sofreron determinadas obras, posto que
non se trata de actuaciéns censoras
como as denominaron algins autores.
Rocio, dirixida por Fernando Ruiz en
1980, viu impedida a sta carreira
comercial por unha denuncia perante os
xulgados de Sevilla e unicamente puido
ser estreada o ano seguinte despois de
que o director decidira retira-las referen-
cias que foran motivo da denuncia.

Maiis complexo foi o caso de EI
crimen de Cuenca (1979-1981) de Pilar
Mir6. Nesta ocasién atopdmonos
cunhas circunstancias derivadas dun
baleiro legal producido a raiz da apro-
bacién da Constitucién de 1978; men-
tres se producian unha serie de dubidas
en 1979 por parte do ministerio de
Cultura sobre a concesién da licencia
de exhibicién (Unico tramite por reali-
zar), a obra foi secuestrada por orde do
Xulgado Militar Permanente nim. 5 e
Pilar Miré procesada 6 cabo duns
meses por delicto de inxurias 4 Garda
Civil. A causa desta insolita situacién
debiase 6 feito de que non se reformara
convenientemente o Cddigo Penal, de
tal maneira que os tribunais militares
s6 tiveran competencia sobre as per-
soas destes estamentos ou en circuns-
tancias de guerra. A reforma realizada
no Congreso dos Deputados permitiu
que se sobresera o caso e a pelicula
puidera ve-la luz publica en 1981, case
dous anos despois de estar rematada‘.

4 Juan Antonio Pérez Millan: Pilar Mird, directora de cine, Valladolid, 37 Semana Internacional de Cine, 1992, pp. 123-154.
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Pero o cambio nas estructuras
censoras incidiu tamén de cara 6 cine
estranxeiro, con consecuencias para a
nosa imaxe. A supresién das dificulta-
des administrativas anteriores produ-
ciu como efecto inmediato a estrea
dun numero considerable de filmes
que durante anos estiveran prohibidos
no noso pais. E ben curioso atopar nes-
tas datas unha amalgama bastante sor-
prendente na que conviven grandes
clasicos como EI gran dictador (The
Great Dictator, 1940) de Charles
Chaplin, El acorazado Potemkin
(Bronenosez Potiomkin, 1925) de S. M.
Eisenstein, La via Idctea (La voie lac-
tée, 1969) de Luis Buiiuel, Patria y Rey
(King and Country, 1964) de Joseph
Losey ou Une Femme marié (1964} de
Jean Luc Godard, entre outros moitos
pertencentes en ocasiéns a directores
prestixiosos como Bertolucci, Fellini,
Pasolini ou Costa Gavras, con filmo-
grafias cofiecidas no noso pais pero con
grandes lagoas, xunto 4s obras erdticas
exemplificadas no ntimero considera-
ble de “Emmanuelles” que se ofrecen
s espectadores.

Todo este conxunto de circuns-
tancias traerd como consecuencia
l6xica a loita polos espacios na exhibi-
cién, no que veu incidi-la normativa
de cota de pantalla fixada polo
Goberno (ddas a unha concibida cun
claro matiz proteccionista da nosa
industria) que foi rexeitada por algun-
has agrupaciéns e culminou sendo
anulada por unha sentencia do

Tribunal Supremo por defecto de
forma no seu proceso administrativo.

Se os problemas de tipo econémi-
co eran importantes para o desenvol-
vemento do noso cine nun momento
tan singular, neles repercutiu de xeito
capital o crecemento dun determinado
tipo de peliculas, as clasificadas “S”
pola Administracién (debido a que
podian feri-la sensibilidade dos espec-
tadores), que cun custo minimo apro-
veitaban os recantos deixados polas
normativas vixentes para ofrecer un
tipo de cine de infima calidade e clara-
mente inclinado cara a un pseudoero-
tismo. O problema suscitdbase porque
estes filmes posuian a categoria de
peliculas nacionais, polo que recibian
os adiantos de recadacién coma cal-
quera outra obra e entraban nunha
competencia que poderia considerarse
case que desleal co resto da produc-
cién. Esta circunstancia emendariase
Xa a principios dos oitenta coa crea-
cién, en primeiro lugar, das salas de
tipo “X” (por unha lei de febreiro de
1982, 6 final da etapa da UCD) e, pos-
teriormente, coa clasificacién de peli-
culas da mesma categoria dirixidas cla-
ramente 6 cine violento ou porno e
que se tifian que axustar a unhas nor-
mas moi estrictas de exhibicién e
publicidade.

Paralelamente a todas estas vici-
situdes que repercuten en campos
como a produccién e a exhibicidn,
debemos lembra-lo reto lanzado a
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finais do franquismo que tentaba aca-
dar unha normativa global para o cine,
na que tiveran cabida a multitude de
facetas que poste esta manifestacion.
Nestes anos de transicién politica
imonos atopar con dous acontecemen-
tos que recordan moi directamente
esta situacion e este desexo.

No mes de decembro de 1978
celebrouse o I Congreso Democrdtico
del Cine Espafiol; a peculiaridade deste
evento deriva de duas facetas globais:
por unha parte, participaron nel tédalas
organizacidns sociais, profesionais, sin-
dicais e politicas (agds a UCD) que
tifian algo que ver co cine, co cal nin-
guén podia sentirse discriminado 4
hora de propor soluciéns 4 situacién
que estaba a vivi-la nosa imaxe. Pero,
por outra, iniciouse a reflexién sobre o
cine desde tédolos puntos de vista
(industrial, comercial, empresarial, de
relaciéons coa Administracién, o ensi-
no, a cultura, etc.) de xeito que a maior
ou menor importancia que puidera
concederse a determinadas facetas da
imaxe quedaba relativizada 6 pofierse
en relacién con moitas outras que
tamén merecian unha atencién polos
diferentes grupos participantes.

A pesar de recofiece-la importan-
cia singular que tivo este Congreso, non
podemos esquece-la stia escasa repercu-
si6n na evolucion do cine espafiol; unha

vez mdis, os grandes acordos e as refle-
xi6ns globais non atoparon o seu refle-
x0 na vida cotid, e unicamente cando
chegue 6 poder o Partido Socialista
encontraremos unha certa aplicacién
de aspectos moi concretos, pero nunca
esa busca de soluciéns integrais da que,
malia o tempo pasado, tan necesitado
esti o noso cine.

Uns anos mdis adiante, en febrei-
ro de 1981, e nun contexto peculiar
derivado das ainda recentes transferen-
cias 4 Generalitat de Cataluia, tiveron
lugar as Converses de Cinema a
Catalunya®. As formulaciéns son simi-
lares 4s apuntadas xa para o Congreso
de 1978, pero neste caso hai que salien-
ta-lo feito de que nos atopamos, por pri-
meira vez na nosa historia, cunha toma
de postura ante o cine por parte dunha
serie de grupos sociais nos que a cohe-
sién deriva da sta integracién nunha
comunidade auténoma. As consecuen-
cias da aplicacién da Constituciéon 6
mundo do cine e da estructura autoné-
mica conseguinte caeran féra do noso
ambito cronoléxico de estudio (ainda
que nalgins casos como o catalidn
—que estamos citando— e o vasco se
produzan as primeiras manifestaciéns
interesantes a principios dos anos
oitenta), pero a aparicién destas
Converses en data tan temperd vén a
pofier de manifesto que a imaxe anima-
da vai ser, no futuro, un elemento

5 Converses de Cinema a Catalunya. Historia y conclusions, edicién de Joaquim Romaguera y Rami6, S. L., Caixa de

Barcelona, 1981.
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determinante no contexto cultural des-
tes diferentes grupos sociais.

05 MODELOS CINFMATOGRAFICOS

Se as consideraciéns que levamos
feito ata aqui poden ter unha certa
importancia para cofiece-lo desenvolve-
mento da industria cinematografica
espafiola nestes anos, ninguén pode
ignora-la necesidade de que nos detefia-
mos no estudio dos tipos de peliculas
que se producen neste momento, posto
que seran elas, en maior ou menor grao,
as testemunias directas das claves que a
sociedade espafiola verte en imaxes.

E indubidable, e asi o acabamos
de recofiecer, que non tddalas peliculas
tefien a mesma significacién histérico-
-social, pero interésanos destacar de
maneira especial a importancia que
poden revestir determinadas correntes
ou grupos de filmes que adquiren,
tanto no momento da sia estrea coma
6 longo do paso do tempo, un caracter
testemufial verdadeiramente impor-
tante. Analizaremos algunhas destas
correntes pois que a través da suma
que supofien as suas contribucions
poderemos acadar unha visién, se non
exhaustiva si significativa, do cine da
transicion politica espafola.

ARECUPERACIONHISTORICA

Un dos trazos mdis representati-
vos deste periodo, non sé6 desde o

ambito cinematografico, é a nova pers-
pectiva coa que se trata a historia; a
historia como algo vivo, non mediati-
zado por uns férreos condicionantes
politicos e onde tefian cabida tédalas
perspectivas temadticas, ideoléxicas e
cientificas. Este desexo de revision his-
térica que atoparemos en toda a
sociedade espafiola ten a sia exempli-
ficaciébn mais representativa no
retorno dos exiliados, personaxes da
cultura espafiola como Claudio
Sianchez Albornoz, Maria Zambrano,
Rafael Alberti e tantos outros que vol-
ven reinserirse na armazon social do
noso pobo. A isto simase a presencia
de novas perspectivas historiograficas
que tentan supera-las limitaciéns con
que se desenvolveran moitos dos enfo-
ques investigadores anteriores.

Centrandonos no eido da imaxe
cinematogrifica, hai dous trazos que
céompre salientar inicialmente; o pri-
meiro é o cambio no centro de aten-
cién temdtica, pois fronte s temas
“imperiais” (Reis Catdlicos, descubri-
mento de América) ou a loita fronte a
Napoleén, que foran os eixes de gran
parte do cine histérico do franquismo,
imos atopar nestes anos unha prefe-
rencia pola historia mdis recente,
aquela que o pobo espafiol viviu duran-
te este século e, dentro dela, o grande
acontecemento que convulsionou a
toda a sociedade, a Guerra Civil de
1936-1939 e as sias consecuencias.

Xunto a isto existe unha dobre
concepcién narrativa e estética con
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que foron concibidas estas peliculas;
coexisten duas grandes lifias, a docu-
mentalista e a de ficcion, de xeito que
imos atopar obras ben diferentes nas
que a aproximacién 6 pasado concede
importancia a claves moi concretas e
diversas. Por iso, se cadra o mdis inte-
resante, co tempo, sexa a visién de
conxunto que pode extraerse de todo
este grupo de peliculas, tendo ademais
en conta que se dd unha curiosa cohe-
sién cronoléxica, xa que o nucleo mais
representativo delas se produce nos
primeiros anos da transicién e 6 cabo
dunha serie de anos vemos como se vai
abandonando este tipo de obras.

A corrente documentalista baséa-
se, fundamentalmente, na suma de
dous grandes elementos: a utilizacién
de imaxes coetdneas dos acontecemen-
tos que se queren narrar e as entrevis-
tas actuais 6s protagonistas deses
mesmos acontecementos; esta férmu-
la narrativa, moi productiva na televi-
sién daqueles anos, poste a forza de
pofier en conexién o pasado co presen-
te a través da vinculacion dos persona-
xes protagonistas dos feitos’. Sen
embargo, tamén conta co problema da
escaseza de imaxes de arquivo, co que
pode producirse (como de feito oco-
rreu) unha reiteracién destas, e ainda
nalgins casos a sta utilizaciéon desde
perspectivas ideol6xicas distintas.

Deixando de lado algins docu-
mentais que pola sta clara marxinali-
dade non chegaron a ter carreira
comercial minima, encontramos, en
primeiro lugar, unha serie de obras nas
que o desexo de recuperacion do pasa-
do estd vinculado a determinadas e
contrapostas actitudes ideoldxicas;
deste xeito preséntasenos unha visién
anarquista do conflicto civil na obra de
Diego Santillan ;Por qué perdimos la
guerra? (1977) que entra en clara coli-
sién coa visién franquista defendida
por Eduardo Manzanos en Espafa
debe saber (1976), se ben en dmbolos
casos chegaremos a constatar unha
similar falta de respecto 0s feitos mais
evidentes con tal de defende-la ideolo-
xia dos seus respectivos autores.

Cunha perspectiva de aproxima-
cién 6 pasado a través dos grandes per-
sonaxes que lle deron vida, encontra-
mos algins filmes significativos como
poden se-los que tentan dar unha
visién de Franco desde puntos de vista
diferentes. En 1976 aparecen duas
obras moi representativas disto, como
son Raza, el espiritu de Franco, dirixi-
da por Gonzalo Herralde e Caudillo,
de Basilio Martin Patino. Mentres que
a primeira pretende interpreta-la per-
sonalidade de Franco tomando como
punto de referencia a pelicula Raza,
realizada en 1941 por José Luis Sdenz

6 José Enrique Monterde: “El cine histrico durante la transicion politica”, en VV. AA.: Escritos sobre el cine espariol 1973-

1987, Vialencia, Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1989, p. 58.
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de Heredia sobre un libro de Jaime de
Andrade (pseud6nimo de Franco) e que
fora estudiada por Gubern’, na segunda
preténdese dar unha visién dos primei-
ros meses da Guerra Civil e da progre-
siva afirmacién de Franco entre os
xenerais sublevados ata o seu nomea-
mento como caudillo.

Xa nos anos oitenta aparece unha
pelicula illada dentro deste mesmo
contexto e que dalgin xeito lle serve
de peche. Tentando adoptar un punto
de vista de certo distanciamento do
personaxe fixose Dolores (1980), de
José Luis Garcia Sanchez e Andrés
Linares; sen embargo, a militancia
comunista dos directores e a forte per-
sonalidade da lider protagonista fan
que o filme se achegue perigosamente
a un tratamento case haxiografico.

Pero xunto a estas obras destacan
de maneira especial tres peliculas que
poden estimarse como a contribucién
mais importante a esta corrente de
documentalismo histérico.

A primeira é unha obra moi pecu-
liar e que pode considerarse como un
testemufio directo da evolucién da
sociedade politica en relacién co cine;
estamos falando de Canciones para
después de una guerra, realizada por
Martin Patino en 1971, e que estivo
prohibida ata a sda estrea en 1976.

Tratase dun intento de recuperacion da
posguerra espafiola (iniciase coa parte
final da guerra) pofiéndoa en relacién
coas canciéns e a musica daqueles
anos. Quizais a caracteristica madis
interesante do filme sexa a acumula-
cién dunha boa cantidade de materiais
de primeira man que corresponden a
facetas ben distintas da vida espafiola,
co cal se nos ofrece o pasado non sé
desde unha perspectiva politica senén
recofiecendo o gran nimero de aspec-
tos que confliien nun mundo social. A
interpretacién intencionada (a través
da montaxe e dos virados) que se fai
nalgiins momentos das imaxes rompe
o grande interese que poste a obra,
que, pola contra, destaca naquelas
fases en que fai unha presentacién non
mediatizada das propias imaxes.

O nivel deste modelo cinemato-
grafico acada cotas moi destacables en
La vieja memoria, dirixida en 1977 por
Jaime Camino. Partindo da estructura
cofiecida de alternancia entre entrevis-
tas e imaxes de arquivo, a pelicula
incide nun bosquexo especialmente
interesante: o tema da memoria. A
relacién entre pasado real e pasado
interpretado 6 cabo dos anos, entre os
acontecementos € o seu recordo, entre
a verdade e a sia manipulacién polo
paso do tempo dan pé para que o espec-
tador vaia afondando e interpretando
os sucesos mediante a contraposicién
de achegas diferentes.

7 Roman Gubern: Raza, el ensuefio del general Franco, Madrid, Ediciones 99, 1977.
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Canciones para después de una guerra (1976), de Basilio
Martin Patino.

A obra estructtrase arredor dunha
serie de acontecementos da Guerra
Civil que, sen ofrecela integramente, si
postien unha gran singularidade e for-
man un conxunto coherente. Pero
xunto a isto destaca a forma de utiliza-
-las contribucioéns dos distintos perso-
naxes, pois gracias 4 montaxe as inter-
vencions reférzanse ou se opofien, con-
firman o que era cofiecido ou dan unha
visién diferente do que nos ofrecen os
documentais; outrosi, a forza da cdma-
ra que chega a converterse nun autén-
tico bisturi e coa que o espectador se
identifica para valora-las variadas

Una produecion Hlias Querejet:

oA Jésenmnlo

elicidad Plane oFuan Luis Lianero
Gl A Timers ks Brner
Uirector: ¢ Jaime (Haverri

El desencanto (1977), de Jaime Chévarri.

intervenciéns. Desta maneira Camino
chega a construir nalgiins momentos
unha relacién interna entre os protago-
nistas, ainda que se atopen en lugares e
tempos distintos; asi destacan especial-
mente as visiéns que se dan sobre o ini-
cio da guerra en Barcelona ou os suce-
sos de maio de 1937 nesta mesma cida-
de cos enfrontamentos entre a
Generalitat e os anarquistas, de tal
xeito que o espectador chega a conver-
terse en coprotagonista do filme.

Por tltimo, dentro desta lifia docu-
mental debemos citar unha pelicula
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verdadeiramente singular: El desencan-
to, dirixida por Jaime Chévarri en 1976.
E unha obra na que a entrevista adquire
todo o seu protagonismo, posto que toda
ela estd construida sobre a cooperacién
que van facendo os protagonistas coas
stias propias intervencions. Felicidad
Blanc e mailos seus tres fillos —Juan
Luis, Leopoldo Maria e Mitzi— fdlannos
sobre 0 seu esposo e pai, o poeta
Leopoldo Panero, un dos personaxes sig-
nificativos da cultura do réxime fran-
quista; pero non se trata unicamente
dunha visién crda e critica dun home
que é contemplado desde unha perspec-
tiva totalmente diferente da que del
dera o poder, senén que se formula un
ataque feroz 4 estructura familiar pater-
nalista en canto consagradora da repre-
sién persoal e da stia utilizacion politica
como modelo social®.

Pero quizais a achega madis intere-
sante do filme sexa a construccién que
se fai da pelicula fronte 6 espectador. A
diferencia doutras obras deste tipo,
condicionadas pola visién predetermi-
nada da historia e a utilizacién dos
recursos da imaxe de acordo cos crite-
rios aprioristicos de guionistas e direc-
tores, nesta ocasiéon vemos medra-la
argumentacién perante ndés mesmos €
adoptamos unha postura critica de
maneira totalmente individual.

Todas estas peliculas nos ofrecen,
nestes primeiros anos da transicién,

un conxunto que reflicte claramente o
desexo de reflexién da sociedade espa-
fiola sobre o seu pasado recente, e
incorporan con total normalidade as
diferentes posturas que poidan darse
ante uns feitos que non poden ficar no
esquecemento.

A segunda opcién cinematografi-
ca ante ese desexo de recuperacién do
pasado é a que pasa pola utilizacién
dos elementos de ficcién. Estas obras
constriense resaltando os elementos
espectaculares que postie a propia fic-
cion, concedendo grande importancia
4 creaci6n dunha verosimilitude inter-
na de acordo coa cal os aspectos que
ofrezamos se xustifiquen de seu e
fagan crible a imaxe que deamos da
realidade histérica. Resaltemos que,
nesta lifia, adquire relevancia o recur-
so de configura-la pelicula en volta do
estudio dun grupo familiar, de xeito
que se conta cun microcosmos huma-
no moi concreto no que se inclien
opcioéns psicoléxicas diversas e que
serve como medio para achegarse a un
contexto social e politico mdis amplo.

O abano tematico que abranguen
este tipo de peliculas é mais amplo ca
aquel que nos ofrecian os documen-
tais, asi que podemos ir contemplando
grandes momentos do século XX (os
inicios do século, os anos vinte e trin-
ta, a Guerra Civil e a posguerra), se ben

8 John Hopewell: E/ cine espafiol después de Franco, Madrid, Ediciones EI Arquero, 1989, pp. 129-130; Felicidad Blanc e

outros: £/ desencanto, Madrid, Elias Querejeta, 1976.
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unha vez mdis nos atoparemos coa
grande importancia concedida 6 con-
flicto civil e os seus anos inmediatos.

Se iniciamos cronoloxicamente a
revisién deste tipo de peliculas, a pri-
meira é La ciutat cremada, dirixida por
Antoni Ribas en 1976 e que centra a
sa atencién na década que vai de 1899
a 1909. Tritase dun claro exemplo do
que poderiamos chamar “cine histérico
acumulativo”, é dicir, recOrrese 4
incorporacién de multitude de datos,
acciéns secundarias, personaxes histo-
ricos moi concretos e acontecementos
reais vinculados a un contexto moi
amplo diante do cal o espectador con-
segue con certa dificultade establece-la
evolucién histérica desde a crise que
sofre o pafs a raiz da Guerra de Cuba
ata os duros enfrontamentos da suble-
vacién popular da Semana Trdxica.

Sen embargo, a pelicula poste
interese 6 facer fincapé nun aspecto
singular dese periodo histérico en
Catalufia, como é o desenvolvemento
dunha sociedade burguesa e industrial
(utilizase como fio conductor a ficticia
familia Palau), o que lle permite esta-
blecer conexiéns coa memoria colecti-
va do pobo catalin e desenvolver
referencias que adquiren validez nun
contexto moi concreto. A isto tnese, €
non debe esquecerse, o carcter reivin-
dicativo da catalanidade da que se viu
acompafada a sia rodaxe e estrea, coa
participacién dun numero considera-
ble de personaxes da vida publica

daquela comunidade (desde politicos a
escritores, pasando por musicos,
modelos publicitarias e outros moitos)
e ademais nun momento especialmen-
te significativo da transici6n espafiola.

Tamén centrada na sociedade
catalana pero referida 4s décadas dos
anos dez e vinte, preséntasenos La ver-
dad sobre el caso Savolta (1978) de
Antonio Drove. Nesta ocasion pértese
dun mundo histérico moi concreto, o
de Barcelona desde 1917 a 1923 e duns
ambientes precisos como os do sindi-
calismo obreiro e mdis en concreto o
anarquismo; pero isto sérvelle 6 direc-
tor e guionista como punto de partida
para afondar nalgins dos aspectos
madis interesantes da novela de
Eduardo Mendoza, que era a base da
obra: o poder do idealismo fronte 4
corrupcion, a loita social para conse-
guir que se rompa a dominacién sobre
as persoas, que a través das inxustizas
se van afundindo progresivamente.
Todo isto vai vinculado a referencias
continuas a un momento importante
da historia do pais.

O ambiente social xeral no que se
desenvolvia a dictadura de Primo de
Rivera é ofrecida, se ben parcialmente,
na obra de Pedro Olea, Un hombre lla-
mado Flor de Otofio (1978). As refe-
rencias a un caso histérico persoal
concreto (ainda que basedndose na
obra teatral de José Maria Rodriguez
Méndez) sérvenlle 6 director para ofre-
cernos un abano de tipos sociais e



86 Angel Luis Hueso Montén

ambientes distintos, que contrastan o
que poderiamos chamar formas de
vida asumidas socialmente (a profe-
sién como avogado do protagonista,
sobre todo) con aqueloutras que per-
manecen marxinadas (a sia homose-
xualidade ou a sta acracia) e que o
levardn a un enfrontamento coa orde
establecida.

A tltima das obras referidas 6
periodo prebélico que apareceron nes-
tes anos é Mi hija Hildegart, dirixida
en 1977 por Fernando Fernan Goémez.
Se ben cronoloxicamente se sitia nos
primeiros anos da Segunda Republica
(a protagonista morre en 1933), tritase
dun filme no que non se deu consegui-
do facer un auténtico estudio da época;
polo contrario, a maior atencién cen-
trouse nunhas relaciéns interpersoais,
as de Hildegart Rodriguez e a stia nai
Aurora, 4 vez que se perdeu a ocasién
para profundar no auténtico desenvol-
vemento do feminismo a principios
dos anos trinta.

Non nos pode sorprender que
sobre o periodo da Guerra Civil apare-
zan unha serie de peliculas que tiveron
unha certa singularidade no momento
da sta estrea. Quizais como transito
cara 4 visién deste momento funda-
mental da nosa historia poidamos citar

Retrato de familia (1976) na que

Antonio Giménez Rico, partindo da
novela de Miguel Delibes Mi idolatra-
do hijo Sisi, nos daba unha perspectiva
da burguesia castel4, as sias formas de
vida nos derradeiros momentos da
Republica e a sia implicacién na
guerra, se ben a pelicula altera a
estructura da novela para centrarse no
momento mas préximo 6 conflicto
armado e na repercusion deste sobre o
grupo social’.

Las largas vacaciones del 36, diri-
xida por Jaime Camino, garda unha
serie de similitudes de base coa obra de
Giménez Rico, en canto que nos atopa-
mos un grupo familiar como fio narra-
tivo do filme; asi a todo, a pelicula de
Camino foi unha das primeiras (estrea-
da en outubro de 1976) que chamaron a
atencién sobre o tema da recuperacién
histérica que estamos a comentar, pois
tifla o interese de presentarnos unha
visién da guerra desde a retagarda e a
través dos ollos dos membros dun
pequeno grupo burgués, ofrecendo
unha reflexién —por veces un chisco
simplista pero sempre interesante— da
incidencia do conflicto tanto nunha
comunidade coma en cada un dos seus
membros considerados individualmen-
te, realizando unha interesante contra-
posicién entre os adultos e os nenos
como formas mentais diferentes diante
dos acontecementos.

9 Ramén Garcia Dominguez: Miguel Delibes. La imagen escrita, Valladolid, 38 Semana Internacional de Cine, 1993, pp. 101-

119
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Un maior nivel interpersoal at6-
pase en Soldados, dirixida por Algonso
Ungria en 1978 sobre a novela de Max
Aub, Las buenas intenciones.
Presentarnos a un grupo de soldados
republicanos que se retiran cara a
Alacant nos ultimos momentos da
guerra serve como escusa para revisa-
-las stias propias historias, nas que a
frustraciéon e a adversidade alcanzan
verdadeira importancia, mentres que a
referencia 4 guerra ocupa un lugar
pequeno e sen a profundidade que se
lle poderia ter dado de se inclinar por
unha visién mdis sociol6xica e menos
individualista.

O tocante 6 mundo da guerra
podémolo pechar coa obra Companys,
procés a Catalunya (1978) de Josep
Maria Forn. Achamos de novo e en sin-
tese algunhas das claves que aparecian
noutros filmes citados anteriormente:
a visién dun personaxe individual con-
templado desde unha perspectiva exce-
sivamente simplista; a limitaci6n a un
periodo cronoléxico moi concreto (o
filme desenvélvese desde a entrega de
Companys pola Gestapo 6 Goberno de
Franco ata o seu fusilamento), o que
obriga a deixar sen explicar ou a facelo
superficialmente, moitos aspectos e
situaciéns da vida do protagonista
durante a republica e a guerra.

Como pode deducirse do dito
anteriormente, o nivel acadado pola
maiorfa das peliculas de ficcién referi-
das 4 Guerra Civil é bastante decepcio-

nante, sobre todo se temos en conta
que se tifian puntos de partida intere-
santes, co que se reafirma a necesidade
de coidar convenientemente os pro-
pios criterios con que se desenvolve
este mundo de ficcién a fin de que
atinxa unha entidade na sia maneira
de se achegar 6 pasado.

E curioso que as obras dedicadas
6 mundo da posguerra que merecen
maior atencién pertenzan a dous direc-
tores cédntabros: Mario Camus e
Manuel Gutiérrez Aragén, e que, ade-
mais, cada un deles conte cunha apro-
ximacién 6 tema do maquis: Los dias
del pasado (1977) e El corazén del bos-
que (1978), respectivamente.

Camus concede especial relevan-
cia na sta obra 6 plano realista dos
acontecementos (a descricién de
ambientes e situacions, os medos de
determinados grupos, a represién
social e politica), e ten ademais que
supera-lo handicap que supofiia contar
con dous actores dos que se podia pen-
sar que eran pouco idéneos para este
tipo de obras, como eran Marisol e
Antonio Gades. Sen embargo, logra un
certo nivel de credibilidade 4 hora de
transmitirno-la tensién dunha socie-
dade presidida polo medo.

Gutiérrez Aragén, en El corazoén
del bosque, non se esqueceu tampouco
desa referencia a un mundo moi con-
creto, baseado nunhas formas de vida
rurais e cunha forte vinculacién 6
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Demonlos en el jardin (1982) de Manuel Gu tiérrez Aragon

medio fisico (a enorme importancia do
bosque como algo vivo), pero 4 vez
soubo transcendela 6 facer unha lectu-
ra simbélica dos feitos precisos que
presenta (a decisién do final da loita
rural do maquis e a sda substitucién
polo combate urbano). Para iso conce-
deulle unha especial entidade 6s
elementos plasticos, sobre todo a foto-
grafia e a cor, que serven non s6 para
presentarnos uns personaxes ou paisa-
xes de gran beleza, senén sobre todo

para reflectirno-la situacion psicoléxi-
ca pola que pasan e a stia evolucion®.

No ano 1982, Gutiérrez Aragén
ofreceunos de novo unha interesante
reflexién sobre o duro mundo da pos-
guerra coa sua pelicula Demonios en
el jardin. Ainda que volve utiliza-la
estructura familiar como nicleo tema-
tico, soubo supera-las limitaciéns que
se atopaban en obras anteriores con
este recurso, pois 6 tempo que estudia
as relaciéns que se establecen entre os
seus membros, refirese con pleno sen-
tido 4s situaciéns politicas e socioeco-
némicas daqueles anos (culto e admi-
racién polas persoas do contorno de
Franco, diferencias entre o mundo
rural e o urbano, carestia de alimentos
e compravenda clandestina destes).
Pero o director soubo mante-la carga
simbélica coa que enriquece gran parte
das suas obras, indo mais al6 do mera-
mente inmediato e ofrecendo unha
visién mais rica dos obxectos, das acti-
tudes e as formas de comportamento
humano que chegan a conformar un
poliptico da posguerra espafiola''.

A NOSTALXIA E A COMEDIA INMEDIATA

Dentro do contexto social no que
se move esta época da transicién politi-
ca, chama a atencién a singularidade

10 Augusto Martinez Torres: Conversaciones con Manuel Gutiérrez Aragdn, Madrid, Editorial Fundamentos, 1985, pp. 99-120.

11 Martinez Torres: Op. cit, pp. 151-168.
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dunha serie de peliculas que asumiron
naquel momento un forte cardcter
testemunal e que, co paso dos anos, se
converteron en claros exemplos da uti-
lizacién da imaxe animada como refe-
rente de actitudes e grupos. E moi
frecuente que este tipo de peliculas
tefian unha consideracién moi limitada
por parte dos estudiosos cando se trata
de ofrecer imaxes dunha sociedade con-
creta, pero, 6 noso xeito vet, a siia pecu-
liaridade convérteas en modelos para o
estudio do mundo contemporéaneo.

Nos primeiros momentos da tran-
sicién encontramos filmes que estdn
presididos por unha visién nostalxica
da realidade, obras nas que os protago-
nistas reflexionan sobre o seu pasado
inmediato e constatan un profundo
desfasamento entre os seus desexos e
ilusiéns xuvenis e a realidade dun
mundo cotidn que vai evolucionando
de acordo con outras premisas.

Dentro deste tipo de peliculas
acadou un relevo indubidable a contri-
bucién de José Luis Garci, home que
coa stia vinculacién como guionista a
unha determinada corrente do cine do
final do franquismo (a denominada
“terceira via”, impulsada polo produc-
tor José Luis Dibildos, e que contou
con achegas interesantes como
Espaifiolas en Paris (1970), de Roberto
Bodegas, ou a anteriormente citada
Tocata y fuga de Lolita de Antonio
Drove) tifia demostrados os seus dotes
para a narraciéon cinematografica asi

Asignatura pendiente (1977), de José Luis Garci.

como unha forte admiracién pola
comedia. Neste momento vai da-lo
salto 4 direccién cunha obra paradig-
mitica deste mundo nostalxico e que
conseguiu un éxito sorprendente:
Asignatura pendiente (1977).

Neste filme estructiranse téda-
las claves que van caracteriza-los deste
tipo: realizados (ou impulsados) por
cineastas situados na corentena das
stias vidas, presentan personaxes nos
que verten moitas claves autobiografi-
cas, transmiten a través deles unha
clara visién de morrifia (0 tema da
xuventude perdida) e 4 vez que
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procuran camifos para recuperar
sequera parcialmente ese pasado, reali-
zan unha reflexién sobre a realidade
social na cal se atopan inmersos. O
éxito da primeira pelicula de Garci
viuse continuado polo de Solos en Ia
madrugada (1978) e Las verdes prade-
ras (1979), se ben a culminacién acada-
riaa en 1982 con Volver a empezat,
canto maximo 4 nostalxia desde t6do-
los puntos de vista (a realidade fisica
da Asturias natal, o primeiro amor, os
amigos da xuventude, os iniciais éxi-
tos deportivos, acompafiados pola can-
cién Begin the Beguine de Cole Porter)
que chegaria a consegui-lo Oscar da
Academia de Hollywood 4 mellor peli-
cula de fala non inglesa.

O éxito das peliculas de Garci
tivo inmediata repercusién posto que
nese mesmo momento (1977) aparecen
obras que pretenden explota-la vea da
nostalxia, ainda que sen consegui-la
forza das que as inspiraron. Podemos
lembrar EI iltimo guateque e EI curso
que amamos a Kim Novak, dirixidas
ambalas ddas por Juan José Porto e nas
que a imaxe que se daba da xuventude
dos sesenta rozaba o patético, o que
chegou 4 sta culminaci6én na pelicula
do mesmo Porto, Crénicas del bromu-
ro (1980). Con esquemas semellantes
desenvélvese Canciones para recordar
(1979, Dario Herreros e Hugo Stuven)
e mesmo a que poderia considerarse
como continuadora mdis directa das
pezas iniciais, Viva la clase media,
dirixida en 1980 por José Maria

Gonzilez Sinde, ata ese momento
coguionista e productor asociado das
peliculas de Garci.

Ainda que non se poida estable-
cer unha relacién totalmente directa
con este cine nostalxico, € indubidable
que a aparicién nestes mesmos anos
dunha interesante (sobre todo pola sia
proxeccién de cara 6 futuro) corrente
de peliculas centradas na comedia vin-
culada 4 realidade cotid debe facernos
pensar na existencia dunha serie de
premisas comuns que responden a
estados sociais propios dunha situa-
cion de clara transicién.

O arrinque deste tipo de come-
dias pédese encontrar nun home como
Fernando Colomo que tras unha curta-
metraxe de indubidable éxito como foi
Pompurrutas imperiales (1976), reali-
zou Tigres de papel (1977) que pode
considerarse como o manifesto desta
corrente e 4 que seguiria 6 cabo dun
ano ;Qué hace una chica como ti en
un sitio como éste! En dmbolos casos
Colomo optaba pola presentacion de
personaxes moi inmediatos, facilmen-
te recofiecibles na stia existencia cotid,
que se desenvolven en ambientes do
momento e transmiten a sensacién de
precariedade e indefinicién que se pro-
ducia en tantas ocasiéns na vida das
persoas da época. Estes mesmos presu-
postos son os que se dan nunha obra
menor como é Tres en raya (1978,
Francisco Romad), que se desenvolve
cuns matices mais populistas.
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O producirse o cambio de década
esta corrente de comedia experimenta-
r4 unha revitalizacién moi importante
que a levari a se converter en claro elo
coa comedia espafola dos anos oiten-
ta. Este novo impulso producirase
cunha pelicula de forte impacto desde
a stia aparicién: Opera prima, filme co
que debutou como director Fernando
Trueba en 1980. Esta obra incorpora 4s
claves anteriores unha riqueza nos dia-
logos que rompia con tdédalas claves
literarias da sda tradicional construc-
cién; a isto unia tamén o tipo de lin-
guaxe utilizada, posto que os desexos
de reflecti-lo mundo presente se plas-
maban nuns termos coloquiais (sobre
todo da xuventude e de determinados
grupos sociais madrilefios) que produ-
ciron un forte impacto nos espectado-
res, cando non indignacién.

A forza desta corrente mostrouse
de xeito inmediato pois, como obras
vinculadas en maior ou menor medida
a ela, apareceron diversos filmes entre
os que atopamos El hombre de moda
(1980) de Fernando Méndez Leite,
Vecinos (1981) de Alberto Bermejo,
pero sobre todo A contratiempo (1981)
—coa que debutou como director o
protagonista de Opera Prima, Oscar
Ladoire— e Pares y nones (1982) de
José Luis Cuerda. E moi curioso que
tédolos directores debutaran nestas
lides con obras pertencentes a este tipo
de comedia; podemos interpretar isto
desde o profundo caricter de testemu-
fio social que posten estes filmes e en

concreto a chamada “escola de
Tiicatan”, que fai mencién a unha cafe-
teria madrilefia do barrio de Argiielles,
frecuentada por estes cineastas.

O RECURSO LITERARIO

Se a maioria das peliculas que
configuraban as correntes apuntadas
anteriormente —ou polo menos as
madis significativas— se estrearon nos
primeiros anos da transicién, atopa-
monos agora coa outra férmula que,
pola contra, vai iniciarse de maneira
decisiva no cambio de década e que
serd un dos filéns temadticos mdis
importantes do cine espafiol dos ulti-
mos tempos. Estdimonos referindo 6
recurso da adaptacién literaria.

Ainda que poida semellar obvio
face-la aclaracion, debemos apuntar que
en ningin momento Nos esquecemos
da importancia que 6 longo de toda a
historia do noso cine tivo o mundo da
literatura como referente temadtico e
inspirador de personaxes e situacions.
A adaptacién, nas stias multiples varie-
dades, serviu sempre como punto de
mira para as imaxes, e algunhas grandes
obras do noso cine son debedoras das
contribuciéns que proceden da palabra
escrita.

Sen embargo, neste momento
prodiicese (ou ata poderiamos dicir que
se inicia) unha especial relacién entre a
literatura espafiola € o cine. Todo isto
ocorre a raiz dun desexo da Adminis-
tracién de busca-lo estreitamento das
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relaciéns entre o cine e a televisién.
Non podemos esquecer que nas déca-
das anteriores tivera lugar nalgins
paises europeos unha relacién moi
especial entre estes dous campos da
imaxe; debido a ela, cinematografias
como a alemana, a francesa ou a italia-
na conseguiran un financiamento
importante procedente dos entes tele-
visivos, 6 que se unira unha promocién
publicitaria considerable derivada en
gran parte da emisién desas obras a tra-
vés da televisién. Desta forma, unha
responsabilidade importante do desen-
volvemento destes cines nacionais
debiase 4 incidencia da televisién nos
seus ambitos industriais e comerciais.

Con estas premisas buscouse un
camifio que rompera a tradicional reti-
cencia entre a Television Espaiiola e os
productores. Esta via atopouse nunha
convocatoria dun concurso de guiéns
(realizada por unha orde ministerial en
agosto de 1979) para a produccién de
material filmado con destino 4 televi-
sién, que poderian tamén explotarse
como longametraxes, tendo en conta
que tifian que inspirarse preferente-
mente na literatura espaiiola.

Ainda que os froitos desta formu-
la tardaron uns meses, e por veces
mesmo anos, en plasmarse, pois non
podemos esquece-la lentitude deste
tipo de traballo que apuntabamos 6

principio (excepto a estrea rapidisima
en setembro de 1980 de Dedicatoria,
de Jaime Chdavarri e producida por
Elias Querejeta, que foi acusada de non
respecta-las normas da convocatoria
pois xa se estaba rodando), podemos
constatar que nos anos iniciais da
década vai producirse de maneira gra-
dual a aparicién dunha serie de obras
que tanto individualmente coma no
seu conxunto provocaran un indubida-
ble impacto popular.

O éxito de series como Los gozos y
Ias sombras (1982), de Rafael Moreno
Alba —sobre a obra de Gonzalo Torren-
te Ballester— e Ramoén y Cajal de José
Maria Forqué, no mesmo ano, demos-
traron que as posibilidades de construir
unha historia na que se utilizaran os
recursos cinematograficos de todo tipo e
se comercializara a través das canles
televisivas eran practicamente ilimita-
das, tanto se tifiamos en conta aspectos
estéticos e narrativos coma se conside-
rabamo-los comerciais. Igualmente,
demostrouse o interese que podia esper-
tar nos espectadores a presentacién de
obras nacionais construidas con coidado
e que puideran competir coas series pro-
venientes doutros paises.

E triste ter que constatar que
moitos dos guiéns que foran aprobados
nesa convocatoria non chegaron a
reflectirse en imaxes®, o cal chegaria a

12 Asf, non chegaron a realizarse as previstas adaptacions de £/ mayorazgo de Labraz de Baroja, Juanita la Larga de Valera, £1
sombrero de tres picos de Alarcon, Tirant lo blanc de Martorell, Visperas del sifencio de Aldecoa ou Amaya o los vascos del siglo

Vil de Villoslada.



Unha aproximacion 6 cine espafiol. Os anos da transici6n politica (1974-1982) 93

s Fronae an
AgataFilms Jose Luis Dibildos

La obra maestra de

Camilo José Cela

LT iy 8 \?:?mau g L
g0 At B 10h phow

fup VUL pead
pavo o A%

K ]

e

tetnricsm par smbonadetoiin @

VICTORIA ABRIL - TRANCISCO ALGORA « RAYALL ALONSO

ANA BELEM « JOSE BODALO - MARY CARRILLO

QUETA CLAVER « LUIS ESCOBAR - FIORELLA FALTOVANO
RGOSTIN GONZALEZ - EMILIO GUTIERREZ CABA + CHARO LOPEZ
JOSE LUIS LOPEZ VAZQUEZ - MARID PARDO - EXCARNA PASO
MARIA LUISA PONTE « ELVIRA QUINTILLA - FRANCISCO RABAL
ANTONIO RESINES « JOSE SACRISTAN « JOSE SAZATORKIL "SAZA”
ELENA MARIA TEJLIRO - CONCHA VELASCO

Gutoa ydiateges JOSE LUIS DIBILDOS  Director MARIO CAMUS

La colmena (1982), de Mario Camus.

conformar un nucleo de dedicacién 4
nosa literatura que teria marcado de
maneira decisiva a evolucién da imaxe
animada no noso pais. Sen embargo,
podemos recofiecer unha serie de con-
tribuciéns, ademais das xa citadas, que
foron un auténtico golpe.

Hai que citar especialmente o
impacto de La colmena, realizada por
Mario Camus en 1982 cun guién de
José Luis Dibildos no que se ia mdis
alé da mera adaptacién da obra homo-
nima de Cela para utilizar personaxes
e situacions que facian mencién 6
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Sitvio Munt Luis Homar Joaquin Cardona
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La plaza del diamante (1982), de Francisco Betriu.

mundo madrilefio da posguerra e que o
autor galego presentara noutras das
stas obras. O equilibrio logrado entre
os dramas persoais e as referencias 6
contexto social no que se desenvolvian
os personaxes era un dos grandes acer-
tos da pelicula, 6 que se unia a visién
psicoloxica da época con forza e senti-

do descritivo.

A esta seguironlle dias obras que
se pensaron para seren proxectadas en
televisién como miniseries e en cine
como peliculas. En primeiro lugar
témo-la adaptacién de Crénica del
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alba, na que Ramoén J. Sender vertera
moitas das sias lembranzas autobio-
graficas e que foi levada 4s imaxes por
Antonio Betancor en dous filmes titu-
lados respectivamente Valentina
(1982) e 1919. Crénica del alba (1983).
A transposicién 4 pantalla dun mundo
persoal e infantil revistese en moitos
momentos dunha gran forza, se ben
botouse en falta unha maior frescura
narrativa (non podemos esquecer que o
director debutaba con estas obras) e o
reto de supera-los esquemas do mundo
televisivo que condicionan a concep-
cién xeral dos filmes.

Tamén en 1982 se estreou La
placa del diamant, baseada na novela de
Merce Rodoreda e dirixida por Francesc
Betriu. Encontrdmonos diante dun fres-
co histérico que a través do intenso
periodo que vai desde a dictadura de
Primo de Rivera ata os primeiros anos
da posguerra nos ofrece a vision dun
barrio barcelonés (o de Gracia) e duns
tipos humanos de indubidable interese,
entre os que destaca Colometa (a quen
d4 vida, en pleno sentido da palabra, a
actriz Silvia Munt). Betriu soubo trans-
mitirno-lo drama dunhas xentes corren-
tes, coas stias mentalidades distintas 6
longo destes anos cruciais, que forman
un bloque humano de estrafia cohesion
e, 4 vez, equilibrar dous elementos tan
contrapostos a priori como son o liris-
mo e a descricién social.

O midis interesante desta situa-
cién creada no cine espafiol, como

apuntabamos madis arriba, é o efecto a
medio prazo, que supuxo unha especie
de auténtico revulsivo en moitos
cineastas. Ainda que quede féra dos
limites cronoléxicos que estamos a
estudiar, non podemos esquecer que o
impacto das obras anteriores vai ter
unha inmediata continuacién cando se
estreen en 1983 peliculas como Bearn,
dirixida por Jaime Chévarri sobre a
novela de Lloreng Villalonga, Las bici-
cletas son para el verano, tamén de
Chéavarri sobre a obra teatral do
mesmo titulo de Fernando Fernin
Go6mez, ou EI Sur na que Victor Erice
adaptou parte (debido 6s problemas co
productor) da obra de Adelaida Garcia
Morales.

Este proceso teria un referendo a
tédolos niveis co éxito de Los santos
inocentes (1984) —na que Mario
Camus se achegaba 4 xenial novela de
Miguel Delibes— e unha continuacién
ininterrompida 6 longo de toda a déca-
da e ata o momento actual, que pode
considerarse como un dos madis intere-
santes en canto 4 relacién entre a pala-
bra escrita e a imaxe animada.

OBRAS ILLADAS

Se ata aqui citamos algunhas das
correntes madis interesantes deste
periodo da transicién politica, o pano-
rama que ofrecemos do cine espaiol e
a sta vinculacién sociopolitica queda-
ria incompleto se non mencionasemos
algtins filmes que, ainda que sexa de
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maneira individual, nos ofrecen o tes-
temufio de determinadas circunstan-
cias importantes polas que pasou o
pais.

En primeiro lugar podemos men-
ciona-lo caso singular de Juan Antonio
Bardem que, tras uns anos de grandes
dificultades para sacar adiante os seus
proxectos, dirixe neste momento dias
peliculas nas que deixa clara mostra da
sia militancia politica. En 1977 e
tomando como base uns relatos de
Daniel Sueiro, realiza El puente, onde
parte dos recursos do cine de consumo
da época (e isto queda claro na utiliza-
ci6én dun actor como Alfredo Landa)
para ofrecérno-la toma de conciencia
social por parte dun traballador dun
taller de reparaciéns de automobiles.
Pero o que poderia ter sido unha clara
defensa do sindicalismo militante con-
vértese nunha especie de “conversién
no camifio de Damasco” (neste caso
cara a Torremolios) e nunha reutiliza-
cion dos madis caducos métodos do rea-
lismo socialista.

Bardem volve 4 carga 6 cabo de
dous anos coa sta obra Siete dias de
enero na que ofrece a sta interpreta-
cién sobre aqueles dias tan dificiles
para a nacente democracia espafiola en
que se produciron os asasinatos dos
avogados laboralistas na rta Atocha,
no medio doutra serie de convulsidns.

A visién do director non sé peca dun
excesivo maniqueismo, senén que a
simplicidade con que quere interpretar
uns feitos cargados de complexidade
fai que o espectador non chegue nunca
a cre-las argumentacions que lle pre-
sentan; pola contra, o mais interesante
do filme son as imaxes documentais
sobre o enterro dos avogados, que fica-
ron como mostra inesquecible dun
momento histérico do pais.

Se nesta obra se ofrecia unha
visién demasiado elemental da dereita
radical que florecia en determinados
ambientes espafiois, non sucede o
mesmo coa obra que dirixiu Gutiérrez
Aragbén en 1977, Camada negra. O
interesante desta pelicula era a refle-
xi6n que se facia sobre a evolucién que
pode levar a unha persoa a verse
inmersa nunha ideoloxia radical, a
perde-lo poder de reflexién e a respon-
der de xeito case automdtico 6s dicta-
dos madis inhumanos; pero non pode
esquecerse unha certa limitacién na
trama argumental que fai que se resin-
ta o conxunto do filme.

Tamén hai que citar, dentro deste
grupo de obras singulares, unha peque-
na serie de peliculas que abordaron o
tema do terrorismo etarra. Destacan
sobre todo duas obras dirixidas por
Imanol Uribe, El proceso de Burgos
(1979) e La fuga de Segovia (1981)“. En

13 J. Angulo, C. Fernandez e J. L. Rebordinos: £/ cine de Imanol Uribe: entre el documental y la ficcion, San Sebastian,

Filmoteca Vasca, 1994.
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7 dias de enero (1978), de Juan Antonio Bardem.

ambolos casos, e sen oculta-las stas
inclinaciéns cara 4 ideoloxia de Herri
Batasuna, intentdbase ofrecer unha
visién dos acontecementos histéricos
que se presentaba coma se fora docu-
mentalismo, de forma que as concep-
ciéns ideoléxicas se transmitiran de
xeito case imperceptible; pero 4 vez
que se incidfa, sobre todo na segunda
das peliculas, nun uso dos elementos
narrativos propios dos filmes de eva-
siéns, co cal o matiz aventureiro
alcanzaba un gran relevo.

O outro gran tema do terrorismo
que se acometeu nalgunhas peliculas

La fuga de Segovia (1982), de Imanol Uribe.

foi o asasinato de Carrero Blanco.
Nesta ocasién tampouco se ofreceu
unha visién interesante dun acontece-
mento tan importante na historia
espafiola, posto que Comando Txikia
(1977), de José Luis Madrid, 4s suas
escasas condiciéns cinematogréficas
unia unha falta total de claridade para
tratar un tema tan complexo, e
Operacién Ogro (1979), de Gillo
Pontecorvo, a pesar de presentarse ava-
lada polo prestixio do seu director e a
bitola de internacionalismo, incidia en
defectos similares 6s da stia antecesora
e en intentar unha certa xustificacién
do terrorismo.
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Estas son unhas reflexiéns sobre
un momento de especial interese para
a historia de Espafa e para o cine que
se realizou en paralelo. Evidentemente
non poden considerarse exhaustivas
nin polo numero de peliculas que se
comentan —posto que unicamente
nos referimos a algunhas das miis
representativas— nin pola diversidade
de matices que poden terse en conta 6
referirse 4 imaxe animada. Ainda que
fixemos fincapé en aspectos diferentes
da sociedade espafiola que se atopan
nos filmes, non podemos esquecer que
no conxunto dunha cinematografia
poden estudiarse motivos artisticos,
econémicos, literarios, socioléxicos,
politicos, etc., dos que os cineastas
quixeron deixar testemufio a través
das stias obras.
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