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1. Introduccion

Muchas veces, la importancia de un determinadoogeriistorico puede pasar
desapercibida a los ojos de sus contemporanenslase, de sus protagonistas mas directos,
siendo entonces los historiadores los encargadossdéar y reivindicar su importancia. Pero
éste no fue el caso de la Transicion espafiola.

Durante la agonia de Franco, la conciencia ciudadarhallarse al final de una época
era ya mas que evidente. No solo soplaban nueves de libertad en el terreno politico-
social: también la cultura parecia “despertar” trasuefo de clandestinidad, criticas veladas
y represion que habia durado casi cuarenta afnos.

El propédsito de esta comunicacion consiste prewsdée en estudiar cOmo se vivieron
y afrontaron esas nuevas circunstancias nacioratle®l ambito cinematografico y la
repercusion que los discursos filmicos pudieroertem la mentalidad de las personas. ¢Qué
enfoque dieron los cineastas espafioles a su ddaatiy produccion artistica en un momento
trascendental y delicado, en el que expectacioaugeta, esperanza e incertidumbre eran
sentimientos generalizados e indisolubles? En qiadebras: ¢ hasta qué punto salié el cine
espaniol de su particular letargo?

Tomando 1975 (muerte de Franco) y 1982 (victoria RIBOE en las elecciones
generales) como hitos politicos para enmarcar aoego cultural que, en la practica, rebasé
ambos limites, en esta investigacion se ha reaurtighto al analisis—mediante
procedimientos hermenéutiecesde una muestra representativa de largometrajdéigasas

por directores y guionistas espafoles, como adgjtdfia especializada en la materia.

! Esta comunicacién es fruto de un Trabajo Académécae Dirigido (TAD) desarrollado entre el verar® d
2007 vy el curso universitario 2007-2008 para el &&pnento de Historia Contemporanea de la Univadsid
Complutense de Madrid, que fue tutelado por lagewfa Elena Herndndez Sandoica. Aprovecho eseeslin
para reiterarle mi agradecimiento, asi como a téampersonas que, desde la Filmoteca Nacionakdedel
propio Departamento, me brindaron su apoyo.



2. La heterogeneidad como rasgo comun

Durante la Transicion, los cambios en el cine espa@ produjeron de forma
paulatina y compleja. Tal y como sucedio en eletarpolitico y de las mentalidades, la
ausencia de uniformidad pronto se convirti6 en ilemento (si no directamente el
elemento) definitorio de las peliculas del periagioe estuvieron condicionadas tanto por la
propia dinamica interna de la industria cinematiicgacomo por los acontecimientos
externos a la mismaconformando “un efimero mosaico de indudablegia?.

Esta heterogeneidad quedd plasmada de manera nidgniv en la orientacion
ideologica de los filmes, que abarcan sin exceptidio el espectro politico presente en la
sociedad espafiola de aquellos afos, desde lasrgsosthiertamente reaccionarias de los
cineastas Mariano Ozores, Eduardo Manzanos o Rafakéasta el inconformismo radical de
izquierdas profesado por Juan Antonio Bardem, Rawliota o Pere Portabella, pasando por
una derecha moderada que iba asumiendo las regjlasego democratico (Pedro Lazaga,
Pedro Mas6, José Maria Forqué) y una izquierdabista que se inclinaba por los pactos
(Fernando Colomo, José Luis Garci, Emilio Martinggzaro), sin olvidar las opciones
vanguardistas alejadas de los circuitos comerci@es Zulueta, los primeros trabajos de
Pedro Almodévaf) Las comedias de los nostalgicos del régimen friatal y de la izquierda
mas centrista y menos comprometidzbtuvieron, generalmente, los mayores éxitos de

taquilla en el pafs

2 MONTERDE, J. E.Veinte afios de cine espafiol (1973-1992). Un cirje lsaparadoja Barcelona, Paidds,
1993, p. 10.

* HERNANDEZ RUIZ, J.:Gonzalo Suarez: un combate ganado con la ficcKloala de Henares, 21 Festival
de Cine de Alcala de Henares, 1991, p. 250.

* HERNANDEZ RUIZ, J. y PEREZ RUBIO, PYoces en la niebla. El cine durante la Transici@pafiola
(1973-1982) Barcelona, Paidds, 2004, pp. 29-30.

® Cabe mencionar algunas de las protagonizadas| pmta Paco Martinez Soria, corfi alegre divorciado
(1975),Estoy hecho una chavfl975) yVaya par de gemelqd977) de Lazaga, Bs peligroso casarse a los 60
(1980) de Ozores, ademas de las de tinte erétesprdciadas por la critica e ignoradas por la iigfrafia
progresista. Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubiod&®47; COMPANY, J. M., “El cine de la Reforma”, en
Dirigido por..., 43 (abril 1977), p. 33 y HOPEWELL, Xl cine espafiol después de Franco, 1973-1988
Madrid, El Arquero, 1989, pp. 323-327.

® Es decir, la “Tercera via” desarrollada por losductores José Luis Dibildos y José Frade, un swdygé
bastante homogéneo que se inauguré en 1969Espafiolas en Pari¢Roberto Bodegas), y la “Comedia
madrilefia” de los directores Fernando Colomo, FetoaTrueba o José Luis Cuerda. RODRIGUEZ, E. y
GOMEZ, C.: “El cine de la democracia (1978-199%¥i,Cuadernos de la Academia (octubre 1997), p. 205;
ALBERICH, E.: “Cine espafiol 1972-1982. Memoria d&época”, elirigido por..., 100 (enero 1983), pp. 24
y 28-32; MONTERDE, J. E., “Cronicas de la Transici€ine politico espafiol 1973-1978", Birigido por...,



Una abrumadora diversidad filmica como la que aspiiconstata no impide, sin
embargo, la deteccion, analisis y puesta en comginagbectos tematicos y formales
destacables dentro de numerosos largometrajeselcfim de proporcionar una vision mas
completa de lo que supuso la etapa de la TransiBiéa abordar, pues, esta panoramica de la
cinematografia espafiola proponemos tres grandesesjgticos que, en no pocas ocasiones,
confluyen dentro de una misma pelicula: sexualidaales de género, la mirada al pasado y

los intentos de transgresion.

3. El sexo y los roles de género en la gran pantall

A partir de 1975, la “sexualizacion del cine esgafmé dos rumbos diferenciados:
por un lado, vieron la luz peliculas que, aun aaercién de estudiar aquellas formas de
sexualidad que habian sido reprimidas duranteaeljfrismo, no contenian sexo explicito y
estaban destinadas a un publico mas generalizadat, aparecio el gran cajon de sastre
del cine “S” y de “destap&”pero incluso dentro de este Ultimegue reunia a buena parte de
los actores y técnicos que se encontraban en pazosb por la penosa situacién de la
industria cinematografica espafietase produjo una fase mas experimental e introsgecti
(1977-1979), para dar paso después a otra de piestop bajos, ya absolutamente comercial
(1980-198%.

En 1981, casi uno de cada cuatro largometrajessaglieron al mercado fue de
categoria “S*®: el oportunismo reaccionario de algunos cineastagibuyé activamente a la
proliferacion de estas peliculas de escasa vdlisties, que combinan el componenrtey
reclame— erotico con la critica socarrona y soez de acontentos del momento

(democracia, golpe de Estado, divorcio, sociali$m®ese a su aparente liberalidad sexual,

58 (octubre 1978), p. 10; IMBERT, Guos discursos del cambio. Imagenes e imaginariogbs en la Espafia
de la Transicién Madrid, Akal, 1990, p. 25 y RIAMBAU, E.: “El cinespafiol durante la transicién (1973-
1978): Una asignatura pendiente”,@madernos de la Academia (octubre 1997), pp. 184-186.

" Siempre teniendo en cuenta que eran (y siguerdajelvs largometrajes extranjeros, principalmente
estadounidenses, los que atraian a mas espectadasesalas de cine espafiolas.

8 KOWALSKY, D., “Cine nacionahon grato La pornografia espafiola en la Transicién”, en BHFER, N. y
SEGUIN, J.-C. (dirs.)Cine, nacién y nacionalidades en EspaRtadrid, Casa de Velazquez, 2007, p. 205.

° Kowalsky, D., en Berthier y otros (dirs.): 206.
19 Cifras extraidas de Hernandez Ruiz, J. y PéreioRBlx 164.

11 Alberich, E.: 28.



este subgénero es intimamente conservador: logtosug abruptos finales deas eroéticas
vacaciones de Stel@acarias Urbiola, 1978) 8ilvia ama a RaquglDiego Santilla, 1978),
por ejemplo, advierten de las tragicas consecugengize tienen—atencion: para las
mujeres— las conductas sexuales “escandald$as”

Los roles asignados a actores y actrices, inclaspediculas consideradas dentro del
“estilo” de los tiempos, también fueron netameniierentes en funcion de su género,

siguiendo esquemas harto convencionales en laihiskel cine:

El protagonista déisignatura pendient¢José Luis Garci, 1977] es el
tipico héroe de las peliculas del oeste, que cudleda la hora de la
accion —en este caso, la protesta politica— lo ddwaa todo para
entregarse completamente a ella. (...) Igual que Whgne deja a su
chica para marcharse a la guerra, José se olvitidede y sale a unirse a
la vanguardia democrética. Ni siquiera le pregentguiere formar parte
ella también de la transicion. Elena es (...) unaamemécdota en la

biografia de los forjadores de la histoHa.

Dentro de los largometrajes conservadores y céasrisiguid vigente la dicotomia
“decente/indecente” en lo tocante a las practiesiales femenind$ Asi, frente a la
abnegada y devota esposa que interpretaba Carmédia 8a La noche de los cien pajaros
(Rafael Romero-Marchent, 1975), era frecuente teetra las mujeres jovenes, hermosas o
“discolas” como seres caprichosos, histéricos yupmdores del orderLd otra alcoba El
anacoretaDuerme, duerme, mi antoy.

A pesar de los obstaculos, durante la Transiciédajaron de producirse cambios en
este terreno, y cineastas como Pedro Aimod@®epi( Luci, Bom y otras chicas del montén
1980), Pilar Mir6 o Josefina Molina dieron la pakaka las mujeres. Estas dos ultimas
directoras reflejaron a través de las protagonid@a&ary Cooper que estas en los cielos

12 Kowalsky, D., en Berthier y otros (dirs.): 207-20%pewell, J.: 288. Por supuesto, siempre haymioaes
dentro de la norma, como las aportaciones del tdireless Franco; FREIXAS, R. y BASSA, Hl:sexo en el
cine y el cine de sexBarcelona, Paidos, 2000, pp. 157-158.

3 Hopewell, J.: 184 y 186.

* Hopewell, J.: 167. Para pervivencia de la dobleanmasculina en el interesante largometMjemujer es
muy decente, dentro de lo que cghatonio Drove, 1974), Hernandez Ruiz, J. y P&abio, P.: 141-142.

'3 Dirigidas por Eloy de la Iglesia, Juan Estelriambas en 1976) y Francisco Regueiro (1975), réspa@nte.



(1980) y Funcién de nocheg(1981) su propia posicién transicional ante laa¥id La
construccion de la imagen de la mujer en funcibnuda amplia gama de discursos
socioculturales, la reivindicacion de su sexualidadmaternidad frustrad#realizada® o la
ruptura de los estereotipos imperantes tambiériivisu espacio en algunos filmes rodados
por Cecilia Bartolomé (damonos, Barbara 1978), Fernando Fernan Gomedi (hija
Hildegart, 1977), José Luis Borakrtivosy La sabina 1975 y 1979), José Juan Bigas Luna
(Bilbao, 1978), Manuel Gutiérrez Aragomémonios en el jardin1982) y Carlos Saura
(Dulces horas1981Y°, entre otros.

Al igual que sucedia con las mujeres heterosexulmlegaysgozaban de las nuevas
libertades politicas existentes en Espafia, perdenias socioculturales, pues aun no podian
manifestar abiertamente su condicién sexual. Costa éra una “libertad de expresion”
restringida a los hombres heterosexuales, Jos@gomista dé\ un dios desconociddaime
Chévarri, 1977), s6lo podia redescubrir su autantientidad a través una ceremonia privada
que realizaba todas las noches antes de irse ardemia que escuchaba y recitaba algunos
fragmentos de la “Oda a Walt Whitman” deoeta en Nueva Ydk La dicotomia
visibilidad/ocultacion de la homosexualidad tambg& pone de manifiesto, bajo distintas

pticas, enOcafia, retrato intermitent¢Ventura Pons, 1978) Cambio de sexdVicente

1 BALLESTEROS, I.:Cine (ins)urgente: textos filmicos y contextosurales de la Espafia postfranquista
Madrid, Fundamentos, 2001, pp. 53-54.

" Como enlLas bodas de BlancéFrancisco Regueiro, 1979)a otra alcobao Gary Cooper que estas en los
cielos En esta ultima, el dolor de Andrea por haber igderda oportunidad de ser madre se plasma en su
contemplacién de un nifio columpiandose, en un hyeweatriz, origen de la vida) que machaca entre sus
manos y en un vaso de leche (=lactancia) que dizahdo por el fregadero.

'8 GAMEZ FUENTES, M. J.: “Acordes y desacuerdos. Ladne en el cine espafiol de la democracia®Elen
cine espafiol durante la Transicibn democratica: 49883 IX Congreso de la Asociacion Espafiola de
Historiadores del CineMadrid, Academia de las Artes y las Ciencias Giamgraficas de Espafia y Asociacion
Espafiola de Historiadores del Cine, 2005, p. 162.

Y Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 192-193.d&in M.: “The Spanish Oedipal narrative and its
subversion”, enBlood cinema. The reconstruction of national idgntin Spain Londres, University of
California Press, 1993, pp. 197-275.

2 ALVARES, R. y ROMERO, A.Jaime Chavarri. Vivir rodandoValladolid, Semana Internacional de Cine,
1999, p. 77. En esta época, y también en la del icstitucionalizado del periodo socialista, FerteGarcia
Lorca se convirtié en un potentisimo simbolo podicultural de la guerra civil y del rechazo ahfjaismo y a
la represion.

2l Riambau, E.: “El cine documental durante la treidsi (1973- 1978)", en CATALA, J. M., CERDAN, J. y
TORREIRO, C. (comps.Jmagen, memoria y fascinacién. Notas sobre el do@umental en EspafidMadrid,
Festival de Cine Espafiol de Malaga- Ocho y Medi®12p. 137.



Aranda, 1977¥%, Un hombre llamado “Flor de Otofio’(Pedro Olea, 1977).0s placeres
ocultoso El diputado(Eloy de la Iglesia, 1977 y 1978)

4. La historia en el cine: (re)creacion y (psico)alisis de un pasado indeleble

Dentro del cine espafol de la Transicion, el faamnolégico fue empleado de
formas y con fines muy diversos. Las estrategid@sague recurrieron los cineastas para
modelar la memorf4 fueron descritas y bautizadas por José Enrique tévid® como
conocimientoy reconocimient®. El objetivo del “cine del conocimiento” seria sitmr la
reflexion politica (en su sentido mas amplio) part@ del espectador. El “cine del
reconocimiento”, por el contrario, buscaria la aiive del publico mediante “una ilustracion
epidérmica de la época, limitandose a crear (...4afacto de pasado» (...), la ilusién Gptica
de historicidad por medio del juego intertextuatefejos especulare¥’ Al reiterar lo que el
espectador ya sabe, relconocimientaermina siendo reductor, exacerba el sentimemntalis
en vez de la racionalidad y se halla “imposibilitahra autocuestionargé”

El conocimientoencontr6 acomodo en la cinematografia espafioldagrat género
documental, que gozé de muy buena salud a prircgeda Transicion. Durante esos afos se
produjo un auténticdoom de documentales que, con una mirada andfitica-si bien
bastante sesgada en algunos caso®studiaban el periodo comprendido entre la Segund
Republica y el franquismdCaudillo (Basilio Martin Patino, 1977),a vieja memorigJaime
Camino, 1978)Entre la esperanza y el fraude: Espafa 1931-1@38operativa de Cinema
Alternatiu, 1976)¢ Por qué perdimos la guerrg®iego Abad de Santillan, 1978)...

Dentro de los largometrajes de ficcion que se sigraesas etapas historicas también

existid una clara tendencia a mostraaungque ya con mecanismos detonocimiente- el

2 Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 182.

% Ballesteros, |.: 112 y 93, respectivamente.

24 SAND, S.:El siglo XX en pantalla. Cien afios a través dekcBarcelona, Critica, 2005, p. 503.
% Monterde, J. E. (1978): 8-9y 11-12.

% COLMEIRO, J. F.Memoria histérica e identidad cultural. De la poségra a la postmodernidadarcelona,
Anthropos, 2005, p. 187.

27 Alberich, E.: 25.

%8 SANCHEZ BIOSCA, V.Cine y guerra civil espafiola. Del mito a la memonéadrid, Alianza, 2006, p. 245.



punto de vista, hasta entonces silenciado, de dodedores de la guerra, haciendo especial
hincapié en la esquiva figura del “maqdrs’Resignacion, obsesién, mutismo, clandestinidad
y violencia se convirtieron en una constante: tagitos finales dé-urtivosy Pim, pam,
pum... jfuego'evocan, a través de una historia de amor vividdosnmargenes de la
“legalidad” (Angel se queda prendado de una joveregada del reformatorio y Paca se
enamora de un “maquis”), las terribles represatifigidas a los que intentan transgredir las
normas del sistema represor en el que estan inaolamente inmersos. EXxistid, asimismo,
un reducidocorpusde documentales y peliculas de ficcion que empeeoiuna valiosa
labor desmitificadora del régimen de Fraifco

Muchos de los personajes infantiles presentes filtoes de la Transicion sirvieron
de instrumento para retornar a épocas pretérigs,.g@n un intento de catarsis individual, bien
para denunciar las duras condiciones en las gue und generacion, la de la guerra civil,
hubo de madurdl. Mientras algunas peliculas de corte sentimeetaleslicaron a transmitir
las frustraciones generacionales de aquellos quleab&éan educado durante la dictadura
(Asignatura pendientd=uncion de noche en otras los personajes encarnaron la superacion
de su pasado traumaticd (n dios desconoci)ff. Por contra, enJo, papa! (Jaime de
Armifian, 1975) dHijos de papgRafael Gil, 1980), politicamente afectas al réginanterior,
los mejores tiempos de los protagonistas transsomni durante el franquismo, la
descomposicion del sistema en que crecieron ledtaedecepcionante y desoladora, y sus
hijos no tienen nada que ver con aquella juvensatid” de la que ellos formaron pafte

En suma, si los documentales trazaron una lingad@s borrosa, a veces mas nitida)

entre lo que fue lo que esy lo que podria llegar a ser el escepticismo, cuando no

29 Pim, pam, pum...ifuegdPedro Olea, 1975),0s dias del pasadfMario Camus, 1977)Soldadog(Alfonso
Ungria, 1978)EIl corazén del bosqu@gManuel Gutiérrez Aragon, 1979)a placa del DiamanfFrancesc Betriu,
1982)... Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 10INZUNEGUI, S.: “Estilo y poética visual: el caso de
«Pim, pam, pum... jfuego!»”, en ANGULO, J., HEREDERD,F. y REBORDINOS, J. L. (edsl)n cineasta
llamado Pedro OleaSan Sebastian, Filmoteca Vasca, 1993, pp. 55-59.

% Furtivos Las largas vacaciones del 38aime Camino, 1976),a colmena(Mario Camus, 1982)Caudillo,

Canciones para después de una gudBasilio Martin Patino, 1976) Raza, el espiritu de Frand@onzalo
Herralde, 1977). HEREDERO, C. Bosé Luis Borau. Teoria y practica de un cineabtadrid, Instituto de la
Cinematografia y las Artes Audiovisuales, 1990,3%b-356; Hopewell, J.: 152- 153; Sanchez Biosca2¥7-

249 y 256, y JAIME, A.Literatura y cine en Espafia (1975-1998)adrid, Catedra, 2000, p. 149.

31 sanchez Biosca, V.: 275-279; Hernandez RuizREngz Rubio, P.: 97-98 y 184.

%2 Hopewell, J.: 194.

% Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 184.



directamente el pesimismo, impregné las pelicukadfiction, que se sirvieron tanto del
pasado reciente (franquismo, guerra civil) como psado remoto (primer tercio del siglo
XX3* Edad Media o Moderna) para expresar los tematesca de un porvenir incierto.
Contextualizar la accion en otra época facilit@esarrollo de analisis y diagnosticos sobre
una Espafia al borde del cambio, una lectura “ptiesgia” de los acontecimientos pretéritos

que abria nuevos interrogantes sobre el fdturo

5. Transgresion: un preludio para la frustracion yel desencanto

Al igual que el resto de expresiones artisticagired posee un caracter ambivalente:
puede servir como “instrumento de dominaciéon”,entiomo “oportunidad de transgresin”
contribuyendo, segun Marc Ferro,

a la elaboraciéon de una contra-historia, no oficldjada de esos archivos
escritos que muchas veces no son mas que la megwrservada de
nuestras instituciones. Al interpretar un papelvactontrapuesto a la
historia oficial, el cine se convierte (...) en ureatg de la historia y

puede motivar una toma de concientia.

Dentro de la produccion filmica de la Transicidsteeesfuerzo rupturista y alternativo
se llevo a cabo sobre todo desde el sector deglderda ideolégicamente mas radical y
comprometida, frente a las férmulas posibilistaggccionarias, que formaban parte de las
propuestas institucionalizadas de aquellos #fios

Al albur de la nueva organizacion territorial y tlelspaso de competencias, en ciertas

comunidades autonomas se tratd de definir y elabamacine propio; no obstante, los

% El crimen de CuencéPilar Mir6, 1979),La verdad sobre el caso Savol@ntonio Drove, 1978)La ciutat
cremada (Antoni Ribas, 1976)Jn hombre llamado “Flor de Otofia’.

% PEREZ, P.: “Entre la apertura, llinkery la disidencia (Presencias de la historia en re espafiol 1970-
1976)", enCuadernos de la Academié (septiembre 1999), p. 69; TORRELL, J.: “Pan@igrnos menos. La
reconsideracion del pasado durante la transicién'Cuadernos de la Academié (septiembre 1999), p. 81;
Jaime, A.: 138; Hernandez Ruiz, J. y Pérez Ruhio/6?78 y Rodriguez, E. y Gmez, C.: 201.

% Torrell, J.: 88.

3" FERRO, M.:Historia contemporanea y cinBarcelona, Ariel, 1995, p. 17.

% Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 14.



resultados de esta aventura fueron dispares: lamtimas valenciana, canaria, gallega y
andaluza apenas tuvieron resonafician tanto que los cineastas de Catalufia y Euskadi
pudieron desarrollar unos discursos politico-cales mas consistentes por el respaldo
institucional y econémico recibid® Sus planteamientos quedaron plasmados en nimticiar
autoctonos Kl Noticiari de Barcelona 1975-1980;Imatges i fets dels catalan4980),
documentales (loskuska Guipuzcoa—Pio Caro Baroja, 1979, Euskal Herri-Musica
—Fernando Maria Larrukert, 1989 Catalans Universals—Antoni Ribas, 1978-, Som i
serem. Historia de la Generalitat de Catalunyalordi Feliu, 1982-) y a través de la
emotividad que despierta la musica en las peliqulasiutat cremadala fuga de Segovia
—Imanol Uribe, 1984, La nova can¢é—Francesc Bellmunt, 1976)*.

Ademas de contar con el sexo y los intentos deddién de las mujeres como
elementos transgresores, hubo peliculas de laemtpuimilitante desde las que se lanzaron
duras criticas contra el curso que estaban tomdm&lacontecimientos politico-sociales
durante la Transicidf y dos largometrajes (tal vez los Unicos de emmpo) que
representaron de manera lucida y radical los isésrg luchas de la clase trabajadora. De un
lado, el documentaNumax presentgdJoaquin Jorda, 1979) dio voz a los obreros de la
empresa de ventiladores Numax en su labor de aiidégede la fabrica, al haber sido
abandonados a su suerte por los duefios. La histdantra en sus ultimas asambleas, donde
se desarrollan intensos debates ideoldgicos sabhecha proletaria. Frente a las técnicas
realistas que se emplean para hacer un seguimiedieidualizado o colectivo a los
trabajadores (escenas rodadas en blanco y negrokcarre a una irdnica representacion
teatral en colores artificiales para mostrar lastygas de la patronal. Tras dos afios de
resistencia, los obreros no tuvieron mas remedédaguse por vencidos (vuelve el color en la

fiesta de despedida) e invirtieron los escasosflogrseque les reportd su tarea en producir el

% Rodriguez, E. y Gémez, C.: 198; UTRERA MACIAS, FEI cine de la nacionalidad andaluza. La busqueda
de una compleja identidad”, en Berthier y otross(yli 128-129 y 134.

9 Hopewell, J.: 313; RODRIGUEZ, M. S.: “En buscautehipotético cine castellano o castellano-leonés”,
Berthier, N. y otros (dirs.): 104-105.

“! Riambau, E., en Catala y otros (comps.): 134-RHriguez, E. y Gémez, C.: 199; Colmeiro, J. F3 %0
Ballesteros, I.: 131.

“2 Informe general sobre algunas cuestiones de intpaga una proyeccién publicéPere Portabella, 1976) y
Después de.(dividido en dos partes: “No se os puede dejarssold’Atado y bien atado”, rodados por Cecilia
y José Juan Bartolomé, 1981-1983).



documental y dar testimonio de su fracasada peafie®or otra parte, el largometraje de
ficcion Con ufas y dientg@aulino Viota, 1978) muestra la corrupcion yilencia a la que
se prestan los patronos para tratar de impedihuekya labor4f.

A medio camino ya entre la rebelion y el pasotisacencuentra la postura que los
jévenes adoptan dentro de las peliculas. La judeite, de hecho, el grupo de edad al que se
recurrié en el cine para tomarle el pulso a laestanl espafiola de la Transicién y averiguar el
porvenir que le aguardaba. Tomando en consideragi@n la falta de ilusiones ante el
futura®™, los choques generaciondfeg el problema de la delincuentidueron las cuestiones
mas tratadas, puede deducirse que no se divisapanamama excesivamente halaguefio, por
lo que los iniciales sentimientos combativos eceéiloide pronto dieron paso a la decepcion.

La caida del mito del padre/dictador reflejadd&Ebdesencantg¢Jaime Chavarri, 1976), la
decepcion de los nostalgicos franquistas antedi@dn de los acontecimientos, la imposibilidad
de recuperar el tiempo perdido y la desilusionagedue habian puesto sus esperanzas en una
ruptura politica que sirviera de base a la nuevaodeacia son solo algunos ejemplos de los
motivos por los que, en el cine de 1975-1982, pnaaio la impotencia y un tono desengarado.

Estos sentimientos quedan explicitados principaienetraves de dos vias o actitudes:

I. Los intentos frustrados de subvertir el orden estdlecido. En lo tocante a la clase
social, cabe mencionaribertad provisional(Roberto Bodegas, 1978)ps fieles sirvientes
(Francesc Betriu, 1980) lgn secreto, amofJosé Maria Nunes, 1982); para la cuestion de la
auctoritas contamos con la rebelién estudiantil @eriba Hazafia! (José Maria Gutiérrez,
1978) o la venganza de los protagonistasFde.N. (Formaciéon del Espiritu Nacional)
(Antonio Hernandez, 1979) contra los sacerdotesl@egieducaron. La dificultad que entrafia

modificar elstatu quoqueda reflejada también en los tragicos finale®ide pam, pum...

“3De hecho, J. Jorda definié su pelicula como “&l de defuncién del movimiento obrero”; HernandeizRJ.
y Pérez Rubio, P.: 122-123.

“Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 64.
%5 Rodriguez, E. y Gémez, C.: 205; Imbert, G.: 93ekich, E.: 28 y Esquirol, M. y Fecé, J. L., “Hauie
estudios culturales: una aproximacion a los disauksgitimadores de la Transicion. El casdPégi, Luci, Bom

y otras chicas del monttnen El cine espafiol durante la Transicion democratité@8 y 178-179.

“® |as palabras de MagEmilio Martinez Lazaro, 1977),as rutas del sutJoseph Losey, 1978/ Pico (Eloy
de la Iglesia, 1982)... Hernandez Ruiz, J. y Pérdadiir.; 212.

" Navajeros(Eloy de la Iglesia, 1980Reprisa, deprisgCarlos Saura, 1982F0legas(De la Iglesia, 1982).
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ifuego! y Un hombre llamado “Flor de Otofio” frente a los “héroes” de las peliculas
(Concha Velasco y José Sacristan, respectivamergag hacen sus particulares
reivindicaciones politicas (el “maquis” al que Pau@nta ayudar, su padre republicano, las
practicas anarquistas de Lluis/“Flor de Otofo”...)sgciales (la libertad sexual de los
colectivos reprimidos, la vida nocturna y del esgpado...), acaba triunfando sin remedio el
sistema imperant@

. La fuga mundi, representada mediante el aislamiento voluntar® Ids
protagonistas (el encierro en el cuarto de bafigl @macoreta el refugio que proporciona un
asilo de ancianos ehos restos del naufragld), la evasién proporcionada por el suefio
(Duerme, duerme, mi amprdel que no obstante en ocasiones se quierertasf@eun dios
desconocidpBilbao), y la introduccion de una ficciébn dentro de diixion, creando un
escenario doblemente irreal (la obras teatraleEution de nocheNumax presentalLos

restos del naufragig Los ojos vendadd$ o la pelicul2OrdetenA un dios desconocidlo

6. A modo de conclusion

La Transicidon constituy6é una etapa artisticamenig prolifica en Espafia, dando pie
a numerosos experimentos cinematograficos. Sin mopdos espectadores siguieron
prefiriendo las propuestas de entretenimiento medicionales o morbosas, por lo que la
mayoria de los cineastas se fueron decantando @gooco por una solucidon mixta que
aunaba la “voluntad por hacer asequiblensisajeal gran publico y la asuncion de formulas
de representacién mayoritariamente realistasl contrario de lo que pudieron hacer la
television o la prensa, el cine espafiol apenasbambmo inductor de la sociedad en la
Transicion; las peliculas “de esa etapa han sggdb mucho mas sintomas o marcas del

momento que no directrices” para &%ta

8 Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 142 y 188-MONTERDE, J. E., “Del melodrama histérico a la
cronica de sucesos”, en Angulo y otros (eds.): 42.

9 Dirigidas por Juan Estelrich (1976) y Ricardo E@(i1978) respectivamente.
*° Carlos Saura, 1978.
*1 Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: p. 32.

2 Monterde, J. E. (1993): 19.
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Entre los expertos existe un acuerdoasi unanime: en los discursos de los
largometrajes realizados entre 1975 y 1982 se grefmn cambios y alternativas, pero hubo
muchas mas permanencias y continuidades. La trdnsio tuvo lugar Unicamente en el
parlamento, sino también en otros ambitos de la w@kcional, incluido el cinematografico;
asi, mientras los dirigentes politicos, sin com@n sus bases, abogaron por una “ruptura
pactada”, el cine espafiol evolucioné “desde losutedos estéticos de cierto clasicismo
hacia los postulados de un academicismo de pr@Stigue se desarroll6 plenamente durante
la etapa socialista. Al contrario que en otrosgmigdonde las transformaciones sociales han
dado pie a nuevas formas de escritura filmica —sowético revolucionario, Neorrealismo,
Nuevos Cines—, en Espafia la Transicion constitupé bueve paréntesis, lleno de
efervescencia y esfuerzos descoordinados, quectnaitsentre dos periodos, “ideolégico” y
posmoderno, mas homogéneos y ortodoxos dentro kisttia del cin®. ¢ El despertar de

un suefio a otro suefo?

>3 QUINTANA, A.: “Madrid-Barcelona. Dos modelos estéls contrapuestos”, en Berthier y otros (dirs38.1

** Hernandez Ruiz, J. y Pérez Rubio, P.: 11; BENETI.V/La nueva memoria: imagenes de la memoriel en
cine espafiol de la transicion” (1999),venw.hum.gu.se/ibero/publikationer
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