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Resumen

La dictadura de Franco continua siendo un tema recurrente en la actualidad, cautivando la
atencion de especialistas desde diferentes disciplinas. El cine es parte de la propia historia
del franquismo y, a su vez, hace historia de ese pasado suministrando a la sociedades del
presente valores, imaginarios y percepciones de una realidad cercana que todavia
permanece en la actual democracia espafiola. El franquismo en el cine va a sugerir un cruce
de miradas: la primera vision corresponde a la necesidad de hacer memoria del pasado
franquista; una segunda, dedicada al culto que se le rinde a la modernidad, como referente
del presente; la tercera, ligada a una generacion que promueve la recuperacion de la
memoria; y la cuarta, que se ocupa de la pervivencia del franquismo como producto de la

comercializacién del pasado.
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Introduccion

De entre todas las visiones que se han trazado de la dictadura franquista la
aportacion del cine es la mas influyente y recurrente en la sociedad actual, en cuanto a la
conformacion y percepcidn que tenemos de su propia imagen. El conjunto de obras
realizadas sobre esta etapa no so6lo han sido capaces de proyectar visiones originarias y
singulares de los directores, entendidas éstas como piezas de un mosaico visual que forman
parte de nuestra historia, sino que ademas han logrado exportar sus significados y miradas
mas alla de sus fronteras. La dictadura de Franco todavia hoy sigue siendo un tema
recurrente en la actualidad, cautivando la atencidn de especialistas de toda indole y de
diferentes disciplinas, de ahi que también desde un primer momento suscitara el interés de

guionistas y realizadores.
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El cine es parte de la propia historia del franquismo y, a su vez, hace historia de ese
pasado suministrando a la sociedades del presente valores, imaginarios y percepciones de
una realidad cercana que todavia permanece en la actual democracia espafiola. El
franquismo en el cine va a sugerir un cruce de miradas, complementarias y contrarias,
coetaneas y diacrdnicas, que van a trazar distintas interpretaciones de nuestro pasado
reciente.

A partir de mediados de la década de los setenta, en el medio cinematografico
ingresa la diversidad y multiplicidad de voces que caracteriza a la propia Transicion, siendo
muchos los directores que quieren simplemente contar su historia —personal o colectiva—,
verter interpretaciones o hacer lecturas del pasado influidas por un presente con el que
conviven. Esta variedad inicial no responde a una particularidad del cine, ya que lo mismo
ocurria con la literatura, la historia o la prensa, sino que obedece a un contexto en el que los
cineastas tan solo trataron de hacer exactamente cine, con las dificultades que entrafiaba
desarrollar este medio en un pais culturalmente naciente. Este tipo de cine mas bien
respondia a la necesidad de abrir una nueva etapa marcada por los aires de cambio que
desprendia el nuevo marco politico y social, para enforcar escenas del pasado franquista con
una pretendida renovacidn cinematografica, pero con el cometido de no olvidar.

Pero como es logico, estas visiones han sido cambiantes y transformadoras a medida
gue recorremos los afnos de la actual democracia, tomando como punto de partida los afios
de la Transicidon. De esta forma se suceden en el tiempo y desde distintas escenas una
generacion de directores que pretende desprenderse del pasado reciente que se relacionaba
directamente con el franquismo, para inaugurar la entrada en la prorrogada modernidad. Se
corresponde con una serie de obras que se crean a golpe de experiencia improvisada,
entendidas como una foto fija de su tiempo, insustanciales y fugaces como destellos de una
realidad cambiante con respecto a las versiones anteriores, pero que, al mismo tiempo, nos
transportan a un escenario que sirve de referencia para el resto de obras cinematograficas
coetaneas y venideras. Ese porvenir marcara una nueva forma de hacer cine en la década de
los ochenta, donde el franquismo y toda su estética estard como telén de fondo de una
sociedad que todavia no ha podido desprenderse de su pasado, pero que no pretende fijarse
en ese espejo, sino en mirar hacia delante, en deformarlo a favor de la modernidad.

Como resultado de ese vacio de memoria en el medio cinematografico, marcado por
la pretension de instalarse definitivamente en la modernidad que la cultura europea ofrecia,
provoca que ciertos directores, ligados algunos de ellos generacionalmente al franquismo vy
otros de nueva cufia, entiendan que deben recrear su memoria aportando nuevas visiones
del pasado reciente. El contexto politico de la década de los noventa, sumado a la critica que
realizan a la ya instalada democracia, genera una nueva forma de atender al franquismo en
estos directores. De esta forma, aparecen peliculas y documentales que se ocupan de esa
memoria con la intencidn de hacer una revision del pasado y una recuperacién de la memoria
histérica que acabara por derribar los mitos franquistas, como, igualmente, tratar de
evidenciar las injusticias sociales de la etapa conservadora de la reciente democracia. Desde
esta perspectiva, esta nueva forma de hacer cine pretende contrarrestar el largo silencio que

impuso la dictadura de Franco para pretender de nuevo la compleja tarea de recordar.
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Finalmente, con la llegada del nuevo milenio, la linea que une la historia y el cine
esta trenzada por un formato cinematografico que piensa mas en la seduccién del espectador
que en la ideologizacion de la sociedad. Estamos hablando de un cine que encuentra al
periodo franquista como un escenario idoneo para contar nuevas historias sobre el pasado.
En tales casos, el franquismo les sirve a estos directores de contextualizacion, de argumento
cronoldgico, mas que como un periodo donde el cine debe de entenderse como instrumento
de critica o de revisionismo de la dictadura. Formalmente, son obras carentes de
connotaciones politicas, su interés parte mas de la visualizacién del franquismo que de su
cuestionamiento o relevancia histdrica, segun sea el planteamiento de cada director, en las
que la estética y la época sirven como elemento de autentificaciéon de sus historias.

Es evidente que estas visiones, ajustadas en este trabajo a cuatro momentos
historicos sucesivos, estan cruzadas en el tiempo y conviven en cada uno de ellos, con
mayor o menor fuerza, y, a su vez, cada generacion esta influida, y a veces determinada, en
la manera de hacer cine de cada contexto politico. La huella del franquismo en el cine pone
de manifiesto la fuerza de su legado, de un pasado que no quiere irse ni olvidarse, y
presenciamos, como espectadores, como los acontecimientos recientes se clavan en la
memoria de las sociedades del presente. Estas van a ser, por tanto, las cuatro visiones que
vamos a trazar a lo largo del trabajo, podrian ser muchas mas, sin contar las
particularidades que enriquecen a cada periodo, dentro de un arco temporal tan amplio como
es la Transicion y la Democracia actual.

Pero antes de definir cada una de estas visiones, no quisiéramos cerrar esta parte
introductoria sin mencionar el valor educativo que se desprende de la relacidon entre Cine e
Historia como disciplinas. Con respecto a la ensefianza de los acontecimientos histéricos, el
cine se manifiesta todavia hoy como un recurso necesario y Gtil a la hora de visualizar la
historia. Una practica que se debe tener en cuenta, cada vez mas, sobre todo en una
sociedad que comprende y reconoce las realidades histéricas mediante la imagen como
nunca antes habia sucedido. El valor del cine reside en su capacidad para conformar la
memoria colectiva en el presente, asi como a la hora de generar una nueva forma de atender
el pasado. En este sentido, la labor de los historiadores pasa no sélo por incorporar el Cine

como simple material de ensefianza, sino interpretarlo como parte de la Historia.

El pasado en el presente. Visiones cinematograficas del franquismo

El cine iniciado en el periodo de la Transicidon se va a ocupar mas de la memoria que
del pasado, aunque esta memoria sea muy fragil y poco definida por lo reciente de ese
pasado relacionado con la dictadura franquista. Los directores, entendidos como inspiradores
de esa memoria, utilizan sus creaciones como elementos de recuerdo para una sociedad que
no puede olvidar. Salvo contadas excepciones en las que los realizadores ocupan el espacio
de los historiadores y hacen las veces de cronistas de época, la cinematografia espafiola se
inicia en la ardua y delicada tarea de memorar el franquismo.

Como consecuencia de la asuncién de este papel, se define en estos afios la funcion
del cine como vector de memoria, entendido como un proceso de reconstruccion de la

historia en el que se activa el recuerdo intimo de sus vivencias, personales como autores o
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colectivas como parte de una generacion, para devolverle a la historia el resultado de sus
interpretaciones sobre el pasado franquista. En estos afios esta memoria esta relacionada
con el desarrollo del cine politico o ideologizante (PUIGDOMENECH, 2007, p. 22), género
recurrente en el que el cine de la Transicién centra mayoritariamente su atencidn?.

En esta estrecha relacién entre cine y memoria sobre lo politico aparecen en escena
varias distinciones en cuanto al nimero de peliculas rodadas. La primera de ellas se
relacionan, por un lado, con el cine politizado, referido a un cine que pretende servir como
medio de conocimiento del pasado y que invita a la reflexiéon politica como rol central de la
nueva cultura cinematogréfica®; y por otro lado, el cine politico, también conocido como cine
de reconocimiento, que busca mas la adhesion y compromiso con el contexto en el que se
enmarca la obra (HERNANDEZ y PEREZ, 2004, p. 55). Seria un error afirmar que todo el cine
de la Transicion se circunscribe a estas dos iniciativas, ya que tan so6lo nos estamos
refiriendo a las propuestas ideoldgicas que plantea el periodo entre 1977 y 1980.

El cine politico o de reconocimiento es el que intenta despegarse del régimen
anterior, a pesar del escaso tiempo transcurrido, durante el cual se habian censurado sus
planteamientos cinematograficos y negadas sus aspiraciones politicas. Hablar de cine politico
es poner en primera linea las obras de Juan Antonio Bardem o Eloy de la Iglesia, entre otros
menos conocidos como Paulino Viota o Pere Portabella, con peliculas como 7 dias de enero
(J. A. Bardem, 1979) y El diputado (E. de la Iglesia, 1978). Sus argumentos se posicionan en
el proceso de cambio que asiste al pais para denunciar, mediante el enfoque de la realidad
que les rodea, la falta de libertades y los abusos de poder de la todavia clase dominante, que
no ha plantea ninguna ruptura con los postulados franquistas. En el aspecto formal, se
identifica con un tipo de cine planfetario, donde la ficcidn, articulada en sus diadlogos directos
y metaforas faciles, se pone al servicio de la accion politica.

Reciprocamente, el medio cinematografico alcanzé su sentido mas politizado, como
estrategia complementaria a la primera, al consolidarse uno de los géneros mas prolificos de
la Transicidon: el documental o los montajes ficcionados, dos caras de un mismo discurso
dispuestos a introducir y explicar su vision del franquismo a la sociedad democratizada. De
esta tendencia destacamos a tres cineastas que habia dado ya muestras de sus méritos y de
trayectoria antes de la Transicidn, sin duda son Caudillo, de Basilio Martin Patino, Raza, el
espiritu de Franco, de Gonzalo Herralde y Camada negra, de Manuel Gutiérrez Aragon, las
tres de 1977. Las claves pretendidas de estas tres obras, lejos de entrar a comentar cada
una de ellas, eran la de dotar a la historia de una lectura absolutamente politica, intentando
alcanzar la pretendida objetividad a la hora de presentar la figura del dictador o su herencia
(CAPARROS, 1992, pp. 144-146), todo ello realizado desde una perspectiva de izquierda, con

2 El desarrollo de libertades politicas tras la caida de la dictadura incentivé este tipo de cine en
nuestro pais, acompafiado de peliculas, conocidas como el cine del destape, en donde el sexo y el
conflicto moral entre lo tradicional y lo moderno se hacen evidentes.

3 Fenémeno que como tal no se dio plenamente en el panorama cinematografico de la
Transicidn, ya que para ello se requeria de una teoria y de un aparato de reflexion previa, instrumentos
de los que se carecia a diferencia de otras corrientes culturales, tales como la Nouvelle Vage francesa o
el Neorrealismo italiano. Ante tales limitaciones, el cine espafiol pretendia, al menos, que fuera
politicamente eficaz, socialmente cierto e intelectualmente denso.
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el fin de desmitificar la imagineria del franquismo, de esos valores pretéritos que habian
legitimado su poder.

La produccion de este formato se enriquece con la multiplicidad de aportaciones
desde distintos ambitos y de diferentes generaciones, entendiendo el cine documental como
el vehiculo idéneo para expresar de forma directa y verosimil las inquietudes socio-politicas
del presente. De los cuales destacamos, Espafia debe saber (Eduardo Manzanos, 1977), la
vision externa de José Maria Berzosa, en Arriba Espafia (1975) (MARTINEZ-VASSEUR, 2006,
p. 22); La vieja memoria, de Jaime Camino (1977), centrado fundamentalmente en la guerra
civil pero que es un claro ejercicio de reflexion para incentivar el recuerdo; los documentales
realizados desde la periferia por directores vascos, que parten de la necesidad de dar
testimonio a la represion sufrida durante el régimen, como se refleja en El proceso de Burgos
(Imanol Uribe, 1980); o el cine cooperativo (GUBERN, 2009, p. 58), bandera en defensa de
la cuestion social y la cultura catalana®.

Distintas memorias convergen en torno al franquismo desde el cine espafiol®, de ahi
que junto a estas visiones mas politizadas se desarrolle un tipo de cine en el que se recrea la
memoria personal de ciertos directores que, cuando se convierte en pelicula, influye de
manera decisiva en la memoria colectiva de los espafioles. En torno a la figura del productor
Elias Querejeta renacen en esta época los directores de la talla de Carlos Saura, Victor Erice
y Ricardo Franco, o realizadores con una trayectoria mas individualizada como Mario Camus,
José Luis Borau y Pedro Olea. Esta serie de autores resume a la generacion mas
representativa del tardofranquismo (PEREZ y HERNANDEZ, 2005, p. 34), con una
cualificacién cinematografica reconocida fuera y dentro de nuestras fronteras, y exponentes
claros de un cine donde la memoria se compone de los recuerdos de los afios de la posguerra
entrelazados con los sucesos del presente, en un tono alegdrico-metaférico como nunca
antes realizado.

La pelicula que inicia este forma de hacer cine es La prima Angélica (1974) de Carlos
Saura, que si bien se estrena un afio antes de la muerte de Franco, significa el precedente de
toda una serie cuya estrategia colectiva se caracteriza por un pacto de olvido, aunque sin
dejar de recordar, que trata de minimizar los conflictos del pasado reciente. A lo largo de
estos anos se suceden peliculas como E/ espiritu de la Colmena (V. Erice, 1974), Pim, pam,
pum, fuego (Pedro Olea, 1975), Los dias del pasado (M. Camus, 1978), o Furtivos,(J. L.
Borau, 175).

4 Estas obras contempladas en la actualidad efectiian en imédgenes una cierta sociologia de la
Transicidén, como resultado de una Espafia en cambio frente a la continuidad del franquismo.

5> Entre otras tantas, un cine que explota el modelo literario-académico, llevando a la pantalla
a los grandes clasicos, con una clara influencia europea y cuyo formato se extendera a la television con
un gran éxito comercial.
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Fig. 1: La prima Angélica. Carlos Saura, 1974

El paso del tiempo va diluyendo la presencia del franquismo de las escenas
principales del cine de la Transicidon. A pesar de todo, la influencia de estas obras en el medio
cinematografico desencadena un nuevo estilo que incorpora elementos dispersos de la
dictadura, en peliculas como Demonios en el jardin (M. Gutiérrez Aragon, 1982) o La
escopeta nacional (Garcia Berlanga, 1978), donde la historia se reescribe mediante la ficcién
y el pasado es decodificado con las claves del presente. Se inicia una nueva etapa en la que
la modernidad se desentiende de la memoria.

El pasado no existe, iviva la modernidad!

En los inicios de los afos ochenta se empieza a concebir a la democracia como un
sintoma de modernidad. La cuestién del pasado, de su tratamiento y percepciones, no se
considera como un hecho necesario para la cinematografia espafiola, y partir de este instante
los directores, intencionadamente, pretenden no sélo mirar al futuro con las incertidumbres
de que estd todo por hacer, sino de sentirse atados a su presente, como una manera de
autentificacion y definicion de lo que es la Espafa del cambio. A la mayoria de ellos no le
interesa Franco y su franquismo, manifestando la ausencia de su presencia de una forma
atrevida e irreverente.

Se conforma de manera casi espontanea una nueva generacion de cineastas
ubicados en los margenes del Nuevo Cine Espafiol (ESQUIROL y FECE, 2005, pp. 176-177),
que habian nacido después de 1945, ajenos, por tanto, a la guerra civil, y a los que no les
preocupaba demasiado su relacién con el régimen anterior (MARTINEZ-VASSEUR, 2003, p.
163). Fernando Colomo, Fernando Trueba, Ivan Zulueta, Pedro Almodédvar..., entre otros, son
quienes forman parte de la cultura underground del cine espafol, los representantes por
excelencia de la movida madrilefia y de la nueva mentalidad del pais. En cierta manera,
todos ellos sugeririan la transicién reciente de Espafia, una Espafia sin tables, es decir de

algun modo resucitarian el eterno suefio del hombre: la posibilidad de cambiar.
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Esta tendencia no se trataba de un movimiento aislado, a pesar de la particularidad
ejercida por cada uno de ellos, pero coincidian en su pasidon por hacer cine y en ejercer una
estética que comulgaba con un sector amplio de la juventud espafola. El resto llegd por
caminos personales muy diferentes, ya que aquella movida englobaba no sdélo a cineastas
sino a todo un repertorio relacionado con la musica (Alaska y los Pegamoides o Radio
Futura), el café-teatro (Fabio MacNamara o Carmen Maura), la fotografia (Ouka Lele o Garcia
Alix), la literatura (Jesus Ferro), algunas publicaciones y hasta lugares de reuniéon como la
glamurosa sala Rockola (BORAU, 2005, pp. 36-37). Un ambiente filtrado por el tamiz del
rock contestatario, las drogas, el Super 8 y el punk alternativo como constantes de la

contracultura del tardofranquismo.

o~

Fig. 2: Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén. Pedro Almodévar. 1980

Almddovar sera la clave de todos ellos, un nexo sobre el que se sustentaran todos
estos productos cinematograficos, no sélo por la progresiva repercusién internacional que ha
ido adquiriendo, sino porque su particular estilo se extendera hasta nuestros dias,
exceptuando algunas de sus propuestas. El circulo se ird abriendo con los afiadidos como
Tigres de papel (1977), y {Qué hace una chica como tu en un sitio como éste? (1978),
ambas de Fernando Colomo, que se sitla dentro de este panomara como el precedente de
esta identidad generacional —la comedia progre madrilena—, poniéndo en pantalla a
protagonistas de la calle, jovenes que entonan una verborrea retérica que camufla la
verdadera ausencia de praxis politica (HERNANDEZ y PEREZ, 2004, p. 149). Esta marca es el
tipo de personajes que muestra también Fernando Trueba en Opera Prima (1980), que
conforma un peculiar y escéptico modelo generacional posteriormente prolongado en otras
peliculas como A contratiempo (Oscar Ladoire, 1981), Vecinos (Alberto Bermejo, 1981) o
Arrebato (Ivan Zulueta, 1979).

Este cine contrasta con el de las generaciones anteriores, no sélo en lo estético sino
en cuanto a las tematicas abordadas, pero sobre todo por su deseo expreso de abrazar la
modernindad y alcanzar la proyeccion internacional. De esta forma el propio Almoddévar no

tiene reparos en afirmar:
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Creo que el momento que vivimos es clave y es del que menos cosas se estan contando [...] No
debemos perder la memoria pero ya esta bien de tanta recreacién costumbrista, ya esta bien de
un cine en el que no aparecen mas que guardias civiles, tortura etc. En Japdn cuando pasaron
mis peliculas, se extrafiaron porque pensaban que en Espafia no hay ciudades puesto que
nunca habian visto una pelicula urbana de aqui®.

Mientras que estos directores siguen en pleno proceso creador, una nueva
generacion de directores sale a la luz bajo el impulso de la renovada legislacién audiovisual e
influidos por el caracter de este cine moderno (PUIGDOMENECH, 2007, pp. 42-44). Sin
animo de ser exhaustivos, hacia finales de la década de los ochenta y principios de la
siguiente, destacan Juanma Bajo Ulloa, Enrique Urbizu, Julio Médem, Alex de la Iglesia, v,
posteriormente, Fernando Ledn de Aranoa y Alejandro Amenabar, con trabajos que Illaman
poderosamente la atencion del publico. Ademdas, no se sienten incluidos en ningun
movimiento generacional, sino que proclaman su individualidad y la pluralidad de sus
opciones. De cualquier manera, el contexto social, cultural, econdmico y politico en el que
estan inmersos es comun: todos ellos han crecido en la libertad democratica, por lo que se
sienten interesados mas en el presente que en la reflexion sobre la historia (PANTOJA, 2010,
p. 56).

La abundancia de propuestas dentro de la tan aclamada modernidad hace que las
lineas de fuga se entremezclen, que afloren impulsos renovadores y que se trate de
consolidar el camino andado en la cinematografia espafiola’. De todos ellos, un sector
importante de cineastas, que no pretende nada mas que la dificil tarea de hacer cine, de
nuevo vuelve al pasado como espacio de recreacidn, con peliculas como E/ viaje a ninguna
parte (Fernan Gémez, 1986) o E/ afio de las luces de Fernando Trueba (1986). Un elenco de
experimentados directores que reinvierte en la memoria, no ya con el sentido de sus
predecesores, quienes cumplieron con su papel, sino con la intenciéon de recrear el pasado

para analizar y hacer un diagndstico real de la Espafia democratica y europeizada.

El pasado constante. Recuperacion de la memoria del franquismo

A mediados de los afios noventa el pasado parecia una cuestion superada, aunque no
resuelta, por la filmografia espafiola. La modernidad, sumada a la prosperidad que ofrecia el
contexto internacional, parecia haber borrado cualquier vestigio de una Espafia clavada en el
recuerdo continuo del franquismo y sus constantes herencias, al menos desde los
planteamientos marcados en los inicios de la democracia. La recreacion se habia impuesto
como una sefia para tratar los asuntos de la historia reciente, tratada mediante alusiones
mas o menos explicitas en los dialogos, incorporada distintos escenarios para dotar de
mayor verosimilitud a los personajes, y definida por la eleccion de los géneros para no
despertar los recelos y la critica de una sociedad hastiada nuevamente con las guerras de

nuestros mayores.

8 Extracto sacado de la entrevista que el director Pedro Almodévar hizo al periédico Diario 16,
en enero de 1987.

7 En estos afios se estrenan peliculas tan dispares como Mujeres al borde de un ataque de
nervios (P. Almoddvar, 1989), Si te dicen que cai (Vicente Aranda, 1989), Amanece que no es poco
(José Luis Cuerda, 1988), Soldadito espafiol ( Giménez-Rico, 1988), Tu novia esta loca (Enrique Urbizu,
1988).
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Pero si el cine en Espafia y los actores que lo motivan se han caracterizado por algo
ha sido por alimentar el caracter reivindicativo ante las injusticias politicas y sociales, bien
sean del presente como del pasado. Ademas, si a esta revision se le afiade la cadena de
homenajes y celebraciones periddicas sobre los acontecimientos acaecidos en torno a la
guerra civil y la dictadura franquista, lo que da como resultado es una produccién de
peliculas que van a ilustrar nuevas representaciones del pasado. Una de las primeras
actualizaciones las realiza Carlos Saura, con su pelicula iAy, Carmela! (1990)8. Este veterano
director, siempre a contracorriente y centrado en su vision personal, realiza un viaje inverso
en la filmografia espafiola, pasando de sugerir su memoria, mediante construcciones
circulares y metéforas visuales, para retratar directamente el pasado (SANCHEZ VIDAL,
1994, p. 129). La apuesta de Saura no serda una aventura aislada sino que empieza a
contextualizar una actitud en el cine espafiol, en el que se realiza la recreacion o
representacién del franquismo a partir de la recuperacion de la memoria de una izquierda
perdida en el olvido republicano de la dictadura.

La continuidad viene marcada por la aportacion de cada director, nuevamente
Fernando Trueba con la oscarizada Belle époque (1991), cuya reivindicacidén se relaciona mas
con las ideas republicana y el compendio de mentalidades que caracterizé aquella sociedad,
para lo que se remonta a otra dictadura, la de Primo de Rivera; la evocacion sentimental de
una memoria silenciada que realiza el director navarro Montxo Armendariz en Secretos del
corazon (1997); la defensa de la mujer combativa en la reactualizacion que muestra Diaz
Yanes en Nadie hablaréd de nosotras cuando hayamos muerto (1995), como exasperacion
contra el olvido; o la polémica Libertarias (1996) de Vicente Aranda, en el que no sélo
denuncia las atrocidades del bando nacional sino que cuestiona el posicionamiento de las
izquierdas en el frente. En la misma linea, pero con menor éxito de publico, se posicionaran
peliculas como Entre rojas (Azucena Rodriguez, 1993) o las adaptaciones literarias de Pilar
Miré en Beltenebros (1991) y Tu nombre envenena mis suefios (1996).

Tal motivacion por volver a mirar el pasado a través del filtro del cine tiene una
explicacion en el presente politico. El eslogan de “Espafia va bien” revierte en la percepcion
de estos directores de que la historia es ciclica y que la victoria del gobierno conservador de
José Maria Aznar, cuanto menos, representa la version democratizada de aquellos valores
pretéritos que representd el franquismo (MONTERDE, 2003, p. 95). A pesar de todo ello, la
reaccién no va a ser tan contestataria debido a que la actuacion politica de los populares se
muestra flexible a la expresion de ideas, amén de su escasa atencién a la creacién cultural
(CAPARROS, 2005, pp. 233-235).

No es casualidad que durante estos afios aparezcan numerosos titulos ambientados
en los anos de la dictadura y con ciertos brotes de critica hacia el franquismo socioldgico de
la década de los noventa, que mas que revisiones de aquella realidad se muestran como

pasajes o retratos de la época. Una tirada compuesta por peliculas como Tranvia a la

8 A pesar de ser una pelicula que trata directamente un episodio de la guerra civil, su reflexién
y puesta en escena trasciende de la contienda, incidiendo directamente a la derrota de una Espaia
vencida y en el intento de recordar, todavia a finales del siglo, el grito de libertades que simboliza el
titulo de la cancion que lleva por titulo su trabajo.
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Malvarosa (José Luis Garcia Sanchez, 1996), Los afios barbaros (Fernando Colomo, 1998),
La hora de los valientes (Antonio Mercero, 1998), la consagrada obra de Fernando Trueba,
La nifia de tus ojos (1998), con Penélope Cruz como protagonista principal de la escena. Las
desventuras de posguerra en El portero (Gonzalo Suarez, 2000), E/ florido pensil, (Juan José
Porto, 2002), cuya version cinematografica no representa el éxito alcanzado por el libro de
Andrés Sopefia o, finalmente, la mirada nostalgica de José Luis Garci en You're the one (Una
historia de entonces) (2000). En cierta manera, este revisionismo responde a una voluntad
de hacer cine con la historia como protagonista, con un lenguaje renovado y una nueva
busqueda de aspectos formales, pero que entronca con la tradicion cinematografica en
Espafia.

Pero en todo caso, ni este tradicionalismo y ni tan siquiera la modernidad han sido
capaces de hacer olvidar a ciertos directores de los capitulos mas controvertidos de la
historia del franquismo, de ese pasado todavia violento y perturbador, que aflora una y otra
vez a través del recuerdo de los protagonistas de sus peliculas (CASANOVA, 2008, p. 27). En
este panorama, el cine actual ha pasado a la batalla por la recuperacién de la memoria, a la
lucha contra la indeferencia como forma de olvido social, de una generacion que aunque que
rechaza al franquismo se han acomodado en la democracia y ajustado su memoria a los

nuevos tiempos.

Fig. 3: Silencio roto. Montxo Armendariz. 2001

En la consecucion de tales propdsitos se han emprendido directores como Montxo
Armendariz, con su pelicula Silencio roto (2001), quien ha sabido traducir a las generaciones
mas jovenes, con un lenguaje claro, un montaje directo y actores reconocibles, una historia
comprometida con la memoria como fue la lucha armada de los maquis en la posguerra.
Como reza en su presentacion, este film anuncia que «algunas guerras no terminan nunca»,
ya que trata de explorar la historia de los perdedores, en un proceso filmico de
reconstruccidon que tiene mucho que ver con la recuperacion ideoldgica y de reivindicacion de

la herencia de los vencidos.
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La puesta en escena varia segun los directores, pero el objetivo es comln para
muchos de ellos, como se muestra en la pelicula Deseo (Gerardo Vera, 2002), El lapiz del
carpintero (Antdn Reixa, 2003), o en la mas reciente Las trece rosas (Emilio Martinez Lazaro,
2007), sobre la historia real de unas jovenes que sufren la represion en las carceles
franquistas y su posterior condena por infedildad al régimen. En buena medida, estas cintas
inciden en la reinvidicacion de la memoria de las mujeres y hombres que fueron sacrificados
por la memoria los triunfadores (SANCHEZ-BIOSCA, 2005, p. 38). Esta actitud no sélo se
constata en los trabajos de ficcion sino en la multitud de documentales, cuyos titulos son
buen ejemplo del mensaje que quieren transmitir: La guerrilla de la memoria (Javier
Corcuera, 2002), Rejas en la memoria (Manuel Palacios, 2004), Memoria negra (Xavier
Montaya, 2007), o Que mi nombre no se borre en la historia (2005), de Verdnica Vigil y José
Maria Almela.

El analisis de estos proyectos son cuestionados por unos y argumentados por otros, lo
que simboliza nuevamente un enfrentamiento de memorias, tensionado politicamente tras de
la aprobacién de la Ley para la memoria histérica por el gobierno socialista. Entre los criticos
se acrecienta la idea de que esta orientacion debe ser entendida como un compendio de
buenas intenciones pero que presenta un escaso valor en sus resultados, atisbandose un
claro desajuste entre la cantidad de produccién y las auténticas aportaciones al conocimiento
de la historia (SANCHEZ-BIOSCA, 2005, p. 39). Mientras que otros estiman necesaria su
existencia, ya que para abordar la delicada cuestidon de la recuperacion del pasado se
necesita de la eficacia narrativa y del poder de sus imagenes, convirtiéndose en un cine que
aporte una decidida voluntad de conocimiento (CASANOVA, 2008, p. 27).

La comercializacion del pasado. El franquismo deformado

La historia siempre ha sido una fuente de inspiracién para el cine. Todas las peliculas
necesitan de un contexto politico o social que otorgue verosimilitud o verismo a sus
argumentos y escenas, un entramado que soporte la credibilidad de lo ficcionado para que
sea aceptado y comprendido por el espectador. En general, asumido o no, el cine se acerca
mas a lo fantastico, a pesar de la realidad de las imagenes, de lo contrario dejaria de ser
cine. En cierta medida, al adentrarnos en el nuevo milenio, la filmografia espafiola que se
relaciona con el franquismo empieza a dibujar un universo fantaseado, cuyo apoyo histdrico
sirve para introducirnos en la realidad que proyecta el director.

Este tipo de cine intenta demostrar una superacion del pasado, pero no como
resultado de un ejercicio de madurez alcanzada por su compresiéon o conocimiento, sino
donde el espectador no necesita reconocerlo sino simplemente visualizarlo, como un
producto a consumir. En tales casos el director, a pesar de que lo lleva de la mano hacia el
pasado, le estd relacionando con el presente. Un planteamiento complejo que pone en

marcha Guillermo del Toro en El laberinto del Fauno (2006), pero que previamente habia
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ensayado con grandes dotes en E/ espinazo del diablo (2001). Un director transgresor con la

memoria del franquismo®, que lo utiliza no como denuncia sino para comerciarlo.

Fig. 4: El laberinto del fauno. Guillermo del Toro. 2007

El éxito de su aventura radica en la recepcidon del publico a nivel internacional,
llegando a alcanzar el cuarto lugar en el ranking de peliculas de producciéon espafiola, y en la
larga lista de premios recibidos en diversos certamenes, destacando ese ano en los Oscars y
en la gala de los Goya. Idéntica suerte le ocurre a Juan Antonio Bayona con El orfanato
(2007), una fabula con una estética similar aunque con distinta puesta en escena, donde nos
muestra los miedos ancestrales y la relacion de la protagonista con los fantasmas del
pasado, que inevitablemente nos transportan a los afios oscuros de la dictadura.

Este renovado escenario franquista posibilita nuevas interpretaciones de directores que
entienden que deben adaptar su lenguaje cinematografico al interés del espectador,
basandose en la reactualizaciéon del pasado mediante recursos como el montaje, la musica y
la seleccion de personajes. Hasta la fecha, no son muchas las apuestas pero si son altamente
significativas, como la que hace Manuel Huerga en Salvador (2006), con la que trata de
explicitar la muerte del joven anarquista catalan, apelando a la espectacularidad de la pena
de muerte por garrote vil mas que a la tragedia que suscitaba la represion franquista; o
como la vanagloriada Pa negre (2010), de Agustin Villaronga, donde el miseria y la inocencia
del nifio protagonista destacan por encima del rencor y odio de los adultos que se desata en
la posguerra. Ademas, surgen nuevas propuestas encaminadas al simple hecho del
entretenimiento, introduciendo una moralina mas propia del cuento que del cine, en las
peliculas de Pdjaros de papel (Emilio Aragon, 2010) y Un franco, 14 pesetas (Carlos Iglesias,
2006).

° El hecho de que sea de nacionalidad mexicana podria explicar su extravagante relacién con
el pasado de Espafia, pero esto no es un condicionante en la carrera del director, ya que ha demostrado
su interés y un cuidado excesivo para recrear el ambiente en ambas peliculas.



° © Olo da HisBériel, n. 17, Salvador (BA), dezembro de 2011. Antonio Pantoja Chaves

A pesar de todo, los atributos del franquismo siguen considerandose como una buena
excusa para encajar historias ajenas a ese periodo y que no se corresponden con las visiones
realizadas por los directores de las anteriores décadas. Alex de la Iglesia, que nunca antes
habia considerado la opcidn de visitar el pasado franquista salvo si damos validez a esos
inframundos propios de su imaginacion, nos vuelve a asombrar con Balada triste de
trompeta (2010), en esa escena circense del final en el Valle de los Caidos, con las alusiones
a la violencia de ETA o para descubrirnos que sus personajes tienen pasado. Una pelicula
valorada como producto de sus depresivas obsesiones que evidencian su reciente separacion
de la oficialidad cinematografica.

Todas estas obras que definen la filmografia de los directores espafioles, cuya
justificacion de sus argumentos la ha encontrado en la dictadura franquista, desde las mas
actuales a las mas perennes, desde las mas particulares a las mas comprometidas o desde
las mas modernas a las mas convencionales, se nos revelan como diferentes visiones de un

mismo pasado pero hechas desde distintos cines.
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