° © Olo da HisBériel, n. 17, Salvador (BA), dezembro de 2011. M? Pilar Amador Carretero °
El cine como instrumento politico para ordenar la convivencia
Ma Pilar Amador Carretero?!
Universidad Carlos III de Madrid

Resumen

En este trabajo se considera que cualquier Estado contemporaneo en el ejercicio de su
actividad esparce la idea de bondad y legitimidad de los valores y principios sobre los que se
asienta y que la empresa de transmitir y consolidar cualquier ideologia se lleva a cabo a
través de una extensa red de agentes que se constituyen en agencias transmisoras, una de
las cuales es el Cine. Considerado como instrumento politico, la accion del Cine se concreta
en reproducir y reforzar los valores vigentes (accién socializadora) y, simultaneamente, en
subvertirlos (accién emancipadora). Planteamientos tedricos que aplicamos al Cine del

franquismo y a la imagen de la mujer que reproduce.
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Introduccion

No vamos a entrar aqui en la explicacion de los principios tedricos que soporta
nuestro trabajo, pero debemos advertir que consideramos cualquier objeto de estudio bajo el
prisma de sistema, compuesto éste por la interaccion de las partes que lo conforman y
basado en los conceptos de orden, desorden y organizacion, los cuales deben pensarse, en
conjunto y a la vez, en sus caracteres antagdnicos y complementarios (MORIN, E., 1981, p.
158 y ss.). Esta base sistémica se concreta en un método de investigacidon que
interrelaciona de forma interdisciplinar la Historia Contemporanea y el Cine para elaborar un
modelo de anadlisis cuya finalidad en su conjunto es el conocimiento de los fenédmenos
sociales y su funcionamiento.

El modelo considera que cualquier Estado contemporaneo, en el ejercicio de su
actividad, esparce la idea de bondad y legitimidad de los valores y principios sobre los que se
asienta y que la empresa de transmitir y consolidar cualquier ideologia se lleva a cabo a
través de una extensa red de agentes que se constituyen en agencias transmisoras. El Cine,
por su papel privilegiado para representar y crear realidad y para fijar y construir lo que

llamamos la memoria colectiva, es una de estas agencias.

! Maria Pilar Amador Carretero, Profesora Emérita la Universidad Carlos III de Madrid. Las
lineas de investigacion que desarrolla se centran fundamentalmente en la investigacidon del conflicto y
en la integraciéon de las Nuevas Tecnologias en el trabajo (docencia e investigacion) del historiador. Fruto
de estas investigaciones ha dirigido diversos proyectos de fin de carrera y tesis doctorales y ha
publicado diferentes trabajos sobre “Andlisis del discurso politico”, “Fotografia e Historia” y sobre el
“Cine como documento social”. Asi mismo, ha dirigido, entre otros, el X Coloquio de la Asociacion
Espafiola de Investigadoras en Historia de las Mujeres sobre el tema Representacién, Construccion e
Interpretacion de la imagen visual de las mujeres (Madrid, 2003), el I Congreso Internacional La otra
dictadura. El Régimen Franquista y las mujeres (Madrid, 2006) y de las jornadas anuales sobre
Imagen, Cultura y Tecnologia (Madrid 2002-2010).
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De este principio admitido deducimos la hipdtesis de nuestro trabajo que se expresa
en términos observables: E/ Cine espafol del franquismo, en su actividad politica de
propaganda y socializacion, refleja los prototipos de las mujeres espafiolas, su universo y
comportamientos de mentalidad.

Cine y Sociedad

Un sistema de valores supone la adhesion de un colectivo social a ciertos ideales que
distinguen cada época, cultura y sociedad. Ademas, seleccionados e interiorizados, los
valores explican las formas de comportamiento peculiares y diversos que distinguen a ese
colectivo de otra sociedad o cultura.

Antiguamente, los sistemas de valores se propagaban por simple contagio social, por
comunicacién interpersonal (verbal o escrita), pero contemporaneamente también se
propagan a través de los medios de comunicacion de masas. Ya hace tiempo, es un hecho
aceptado y comprobado la capacidad y eficiencia del Cine para adoctrinar en el
conocimiento o ensefianza de una ideologia o creencia y para falsear la realidad, cosa de la
que se han servido todos los estados totalitarios. Socializacién vy represién suponen una
doble estrategia de control de esos estados totalitarios que tienen su manifestacion en la
normativa oficial y en la orientacion de la propaganda politica que se ejerce a través de
diversos agentes que van desde cada persona con quien se entre en contacto, pasando por
la familia, el sistema educativo, los medios audiovisuales y demas organismos oficiales.

Entre el Cine y la Sociedad existe una relacion que fluye en ambos sentidos (Figura
1). Por una parte, la sociedad nutre los contenidos del Cine que dependen tanto de las
cualidades y atributos de director y de las leyes y reglas del lenguaje cinematografico, como
de la realidad socio-politica y cultural del momento en que la obra se produce. Por otra
parte, la imagen cinematografica representa en la pantalla los valores, comportamientos y
modelos sociales positivos junto a las desviaciones de los mismos, con lo que provoca una
accion social de atraccion hacia lo que se considera imitable o una acciéon de rechazo hacia lo
contrario y discrepante.

El Cine puede realizar también una actividad narcotizante, suministrando un
redundante y amplio nimero de mensajes que tienen como misién generar una percepcion
superficial de los problemas sociales, presentandolos como irresolubles, lo que convierte al

espectador en un testigo de excepcidén, aunque aislado e inactivo.
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SOCIALIZACION
PROPAGANDA

Figura 1

Sin embargo, la relacion entre el Estado totalitario y el Cine es mucho mas compleja
de lo que puede dar a entender esta explicacion simplificada. A pesar de que el primero
condiciona la actividad cinematografica, sometiéndola a determinadas reglas que inciden en
su desarrollo, no es menos cierto que, a veces, los autores cinematograficos utilizan
estrategias que les permiten introducir en las peliculas elementos discrepantes o dispares.
En este caso, frente a la utilizacion del Cine como una entidad opresora, podria hablarse
también de una funcidn emancipadora si en el filme se hace abstraccion de los intereses
politicos oficiales en beneficio del interés general de los ciudadanos.

Teniendo en cuenta todo ello, la lectura de la imagen cinematografica (entendida
como “discurso” al que se adscribe un mensaje) exige un lector ilustrado que atienda a la
descodificacién del lenguaje verbal, a las formas de expresion icdnica y a la interrelacion de

ambas y que no olvide el contexto en que la obra fue creada.

El Régimen de Franco y el Cine espaiol

En el ejercicio del poder, el régimen de Franco, como cualquier sistema politico
totalitario, adoptara una doble postura de socializacién y de dominio. Para la primera
utilizard diversos agentes de socializacién que deben cumplir las funciones de homogeneizar
a los miembros de la sociedad a fin de que exista tanto la indispensable cohesion entre
ellos como su adaptaciéon en los diferentes grupos y contextos en que tienen que
desempenarse. Para los que no estan dispuestos a dejarse convencer, la politica de dominio
conduce a la eliminacion de los adversarios.

Como sabemos, el Estado franquista se erige en tutor de la sociedad espafiola,
velando por su integridad politica, moral y religiosa, decidiendo lo que los ciudadanos

pueden leer, ver o escuchar y evitando la difusiéon de los mensajes considerados contrarios o
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discrepantes respecto a los principios oficiales. En esta tarea, la primera accion del Estado
sera ejercer un riguroso el control sobre todos los agentes de socializacién, siendo
especialmente severo con el Cine.

En efecto, la consideracion del Cine por las autoridades del régimen como un medio
especialmente peligroso ocasiondé que la intervencidn y la vigilancia estatal no fueran
menores con este medio que con el resto de los medios de comunicacién. Durante la
contienda y en afios posteriores, al exilio voluntario de sus mas cualificados profesionales
se unira también la depuracidn politica y la puesta en marcha de un sistema de control
especifico que hard imposible la exhibicion de peliculas que pudieran contener cualquier
elemento contrario a los principios politicos y religiosos vigentes. La censura exigira el
examen del guidn y permisos especiales para permitir el rodaje y para la exhibicién de la
pelicula. Y no hay que olvidar, la labor censora alternativa de la Iglesia catdlica que llegara
incluso a impedir o a dificultar la exhibicién de obras cinematograficas que habian obtenido el
correspondiente permiso de los organismos censores oficiales.

Al ejercicio de la censura se uniran otros instrumentos de control mas sutiles como
la prohibicién de la proyeccion de peliculas que no estuviesen dobladas al castellano, las
subvenciones publicas y la asignacidn de salas de exhibicion especializadas. En efecto, el
doblaje, creado en 1932, se convirtid en instrumento del régimen franquista a partir de
1941, cuando se dicté una orden ministerial que lo convertia en obligatorio y continuara asi
durante todo este periodo histdrico a pesar de que, en 1947, la orden fuera abolida (BOE,
el 25 de enero) y de que en 1955 otra orden sobre importaciéon de peliculas contemplara
claramente la posibilidad de exhibirlas en versién doblada o directa con subtitulos. Las
subvenciones oficiales, por su parte, aunque en teoria surgen en defensa de la identidad
cultural nacional frente a la colonizacidn cultural norteamericana, seran, en la practica, otro
elemento represivo ya que sélo se beneficiardn de las ayudas las peliculas que, en lineas
generales, concuerden con los principios morales, ideoldgicos y estéticos del régimen.
Finalmente, las Salas de Arte y Ensayo para la exhibicién de peliculas en versién original
(Orden Ministerial de enero de 1967) se instalaran sélo en ciudades de mas de 50.000
habitantes, en zonas turisticas especiales y en salas con un aforo maximo de 500
espectadores, incluira también la condicién "obras de destacados valores cinematograficos"

para los filmes programados.

La Experiencia. El filme “Calle Mayor”

La Experiencia responde a la necesidad y obligacidn cientifica de mostrar los caminos
seguidos en el logro de un fin, de un descubrimiento, de una solucion. En este caso,
cualquier trabajo de investigacién sobre la imagen filmica estd sujeto a unas pautas
objetivas que abarcan no sélo el conocimiento del contenido manifiesto (expreso) del filme
sino, también, el contenido latente, al que se accede leyendo e interpretando los indicadores
que sean reflejo o expresion del mismo (signos, marcas de la cultura, etc.). Por exigencias
de este trabajo, para ejemplificar el problema que queremos exponer centramos nuestra

exposicidon en el estudio del filme de Bardem Calle Mayor, parte representativa del conjunto
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de la produccion cinematografica espafiola que, en lo que a la mujer se refiere, nos permite
estudiar en la ficcion los modelos femeninos existentes en la realidad durante este periodo
historico, concretamente en la década de los afios cincuenta (aproximadamente en el punto

medio temporal del periodo).

El autor

José Antonio Bardem estudié ingenieria agronoma aunque se dedicd exclusivamente
al mundo del séptimo arte. Fechas destacadas en su trayectoria profesional son las semanas
de Cine Italiano organizadas por el Instituto Italiano de Cultura en los afios 1951 y 1953, en
los que entra en contacto con el Neorrealismo y las Conversaciones de Salamanca (1955),
primera protesta colectiva en el cine de la Espafia franquista. Del encuentro con el
Neorrealismo y el entusiasmo de su descubrimiento nos dan buena cuenta las distintas
declaraciones que el cineasta hace a los medios de comunicacién a lo largo de su vida en las
que destaca la importancia de este movimiento cinematografico para acercarse al prdjimo,
sin desarraigarle de su entorno y para construir con él y sobre él lo que sera el nlcleo
principal del Neorrealismo espafiol. Las conversaciones de Salamanca supusieron para
Bardem participar en un evento que simbolizaba la disidencia contracultural y alentaba a los
nuevos profesionales a expresar su descontento a través de la pantalla. Militante clandestino
del PCE, manifiesta a través de la mayoria de sus peliculas su raigambre marxista y su lucha
por transformar las condiciones administrativas y politicas bajo las que se desenvolvia el
Cine espafiol. Estas circunstancias nos permiten considerarle como creador y revolucionario
en la medida en que actla en la mayoria de sus peliculas como ampliador de la conciencia de
los espectadores el elevar su nivel de conocimiento y percepcion de la realidad. Bien es
verdad que lo hace sin entrar en colision directa con el régimen y sin cuestionar las bases
de la industria cinematografica espafiola, en un ejercicio posibilista que no es ajeno a las
condiciones que imponia las normas oficiales ni a las estrategias seguidas por el PCE en ese
marco (CERON GOMEZ, JF., 2004, p. 21 a 39).

El contenido aparente y contenido latente del filme

Ante el filme como objeto de estudio, el historiador distingue entre contenido
manifiesto (aparente) y contenido latente del filme. El contenido aparente es el relato del
filme tal como se comunica, mientras que el contenido latente es su sentido oculto.

El contenido aparente del filme Calle Mayor hace referencia al tema de la pelicula se
desarrolla en una ciudad de provincia indeterminada en los afios cincuenta y cuenta la
historia de un grupo de amigos que para combatir el aburrimiento, se dedican a gastar
bromas. Uno de ellos, Juan, debera fingir que se ha enamorado de Isabel, una chica de 35

afios que va para solterona y que se va a casar con ella.?

2 El filme se desarrolla en base a un guién que es una adaptacién libre de la obra de Carlos
Arniches, La sefiorita de Trévelez (1916), realizada por el mismo director, en el que se han reconocido
también otras influencias. En la mayoria de las historia del Cine espafol se cita la influencia de la
pelicula de Fellini I vitelloni (Los inttiles, 1953), en cuanto tiene de critica de una pequefia burguesia
ociosa.
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Para analizar el contenido latente de este filme distinguiremos: la imagen de los
personajes, la interrelacion que se establece entre ellos y el escenario en que se sitdan.

La imagen de los personajes y los elementos materiales que la acompafian nos
permitird deducir la intencionalidad de autor al definirla (ocupaciones, aficiones y demas
caracteristicas individuales y grupales); mediante la interrelaciéon entre los personajes
captaremos el mundo social, sus usos y divisiones y, finalmente, el escenario, nos dara a
conocer el sistema socio-politico, las posibilidades de los personajes para desarrollar sus
potencialidades y las restricciones, servidumbre y constrefiimientos que ese sistema les

impone.

Los personajes femeninos de Calle Mayor

En Calle Mayor, los personajes femeninos a través de los que se pretende
reproducir la realidad son ficciones creadas de acuerdo con una concepcidén bipolar que
clasifica a las mujeres en las categorias extremas de “prostituta”, personaje extremo
negativo y “esposa-madre”, modelo femenino positivo que se cita como aspiracion ideal de
las jévenes solteras y de sus respectivas madres.?

En lo que a personajes protagonistas femeninos se refiere la historia se trenza en
torno a dos personajes que podemos considerar marginales: Isabel, una mujer soltera de 35
afios y Tonia, una mujer prostituta. La primera es marginada por la indiferencia y desprecio
social hacia la categoria de “solterona” que representa; la segunda, por su conducta,
considerada como desviada por la comunidad. A partir de estas dos categorias, se abren, en
segundo término, otros tipos femeninos: mujeres casadas, viudas, monjas, jévenes
solteras, etc., personajes topicos, superficiales que son consideradas por Juan y sus amigos
como “ganado”, tinte despectivo que las vincula con animales criados para su explotacion.

CALVO.- ¢Qué te parece el ganado? (FEDERICO no comprende.) iLas mujeres!...

Isabel es un tipo de mujer catalogada peyorativamente como “solterona” porque no
consigue llegar al matrimonio. Los rasgos de su vida llegan al espectador a través de sus

propias palabras en una de las primeras salidas con Juan*: hija de un coronel de caballeria

3 El modelo femenino positivo sélo lo es en la medida en que se cita como aspiracion ideal de
las jovenes solteras y de sus respectivas madres porque el matrimonio aparece en el filme como un
yugo: el hombre evita “ser cazado” y la mujer, una vez cumplida su funcién reproductora, le queda
como residuo de la maternidad una obesidad precoz que les hace perder la figura y su atractivo para
los hombres.

4 Isabel , éno tienes novio?... Primero eran las amigas. Siempre hay envidias y ganas de
fastidiar. (Y a mi qué? Yo esperaba. Estaba segura de que alguien vendria. Alguien guapo, arrogante,
distinguido, diferente a todos y a todo. Vendria y me llevaria de aqui... Isabel, éno tienes novio?
Entonces, eran mis tias... Ya sabe... Esas tias que hay que todas las familias y que preguntan y critican
y fisgan... Me molestaban. Si, porque hacian comparaciones; pues fulanita ya tiene dos nifios... pues
menganita esta de cinco meses... pues han pedido a zutanita... Me era igual. Yo esperaba. Claro que ya
no pensaba tanto en ese principe azul bellisimo y todopoderoso... Me podia casar por ejemplo con ese
Ingeniero Agrénomo nuevo de Colonizacién... O algo asi... Un funcionario... Isabel, ino tienes novio! Era
mi madre... Se estaba poniendo nerviosa... Es andaluza y yo con treinta afios le parecia una vieja...
Luego, ademas, se angustiaba... Nosotras sélo tenemos la pension de papa... Era coronel de caballeria...
En la guerra podia haber hecho carrera... casi todos los que quedan de su promocién son generales y
mas... se murié casi al empezar... una cosa del higado... Total, lo de papa y unas tierras, por la parte de
Jaén... pero no dan nada... Si, mama la pobre se angustiaba. Pero yo... yo esperaba... Tendria que
casarme con un forastero... Los chicos solteros de aqui ya eran mds jovenes que yo... Y los solterones...
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que murié al empezar la guerra y de una andaluza, propietaria de unas tierras
improductivas en Jaén. Su educacién religiosa y su preparacion para ser esposa y madre,
desde nifia hasta los 17 afios. A partir de ahi, Isabel describe de forma magistral como el
plazo para casarse es de una angustiosa caducidad por lo que se siente vieja ya a los 35
afos. La resignacién, frustracion y fracaso son sus sentimientos predominantes,
ocasionados por el hecho de no haber podido alcanzar el objetivo para el que habia sido
educada y porque esto la encasilla socialmente en el grupo de las mujeres a las que no le
gueda otra alternativa “decente” que recluirse en casa (tareas domésticas o religiosas-
.caritativas --"vestir santos”--) o en el convento (monja).

El otro personaje, secundario en lo que respecta a Isabel pero principal por el modelo
femenino que define, es Tonia que ejerce una actividad rechazada socialmente como
prostituta en la casa de Madame Pepita.

En el marco de esta sociedad patriarcal todos los personajes femeninos estan
condenados a esperar al hombre, lo que define, de entrada, una relacién de dependencia:

FEDERICO: ¢Qué va a hacer? TONIA: “Lo de siempre. Esperar... Esperar a un hombre. El mismo
o distinto... es igual... Como esa pobre mujer [...] Ella también espera... Aqui las mujeres no
podemos hacer otra cosa... Solo esperar... En las esquinas, en los soportales de la Plaza,
paseando la Calle Mayor, detras de las ventanas... Siempre esperando al hombre...”

Isabel, como ella misma afirma, espera a un Principe Azul, personaje-tipo de los
cuentos de hadas, hombre joven, aristécrata y bien plantado que encarna el amor vy el
matrimonio, entendidos como final feliz y como recompensa. Sin embargo, a medida que el
matrimonio se retrasa nuestra protagonista ird modificando sus aspiraciones:

ISABEL: “...ya no pensaba tanto en ese principe azul bellisimo y todopoderoso... Me podia casar
por ejemplo con ese Ingeniero Agronomo nuevo de Colonizacidon... O algo asi... Un funcionario

iBueno! Esos no habia que contarlos... Ademds todos me conocen... No es que haya salido con ninguno
de ellos... No... Isabel, no tienes novio... Esa soy yo... Cuando cumpli los que tengo... Y tengo treinta y
cinco... Soy mas joven que usted... Bueno, no mucho, ¢verdad?... Un afio o dos... ¢Uno?... Mejor... Pues
si, cuando los cumpli me miré bien al espejo... y dije: Isabel, no tienes novio... Eso es un fracaso...
Claro, porque fijese... yo sali de las monjas a los diecisiete... No tenia ni tengo nada que hacer mdas que
eso: casarme... Entonces, resulta que llevo esperando dieciocho afios... ¢Se da cuenta? Dieciocho afios
esperando... Y venga a esperar... Y venga a esperar... Y venga a pasear por la Calle Mayor... iHala!...
Arriba y abajo... Arriba y abajo... (Y qué voy a hacer?... He querido ponerme a trabajar. Pero enseguida,
mi madre: que si soy una sefiorita, que si patatin, que si patatan... Y mis tias: {qué va a decir la
gente?... éSabe lo que hago?... Suefio. Si, me imagino cosas... Cosas que de verdad me gustaria
hacer... Por ejemplo, me gustaria ser azafata. Debe ser bonito, éno?... A veces por la noche me
despierto y me pregunto... ¢Por qué no me he casado?... No soy muy fea, digo yo... Ni muy tonta, me
parece... Y no soy mala persona, eso creo... Entonces, épor qué?... iAh! iMisterios!... En confianza... Yo
sigo esperando... ¢Sabe lo que me pone triste? Pienso. Bueno, si por ejemplo me caso este afio y tengo
un nifio... No se ria... y tengo un nifio el que viene... le llevaré... Treinta y seis... Seré una madre vieja...
Eso me pone triste... Y lo otro también... Lo otro es lo del teatro... ¢No sabe?... En el Circulo hay una
Agrupacion de Aficionados... Todos los afios hacemos una funcion... Pero una funcién en serio... En el
Teatro Principal... Siempre quieren hacer una obra de risa y siempre, izas!, La venganza de Don
Mendo... Pero a veces hacemos una obra seria, para llorar, un drama... Yo siempre he trabajado... No,
no he hecho nunca el papel principal... pero no estaba mal... Bueno, pues el afio pasado... Es una
tonteria, se va a reir... A mi me dio mucha pena... El afio pasado ya tuve que hacer el papel de madre
de la protagonista... ¢También se pone triste?... iVaya! No se preocupe por mi... Yo sigo esperando...
pero menos... Soy fuerte... Estoy sana...Todavia puedo aguantar unos afios mds, éverdad?. La presion
social la vemos también cuando dice la Chacha: [Treinta y cinco...]Y de hombres, na... Mosita, como
dice tu madre... Pues espabilate, que si no te vas a poner como la mojama... Eso que haces, son
pamplinas... Para nosotras, lo bueno es despertarse y tener un hombre dormido al lado... Los textos
pertenecen al mondlogo de Isabel frente a Juan y a un didlogo de ésta con la Nana. Ambos textos se ha
tomado del filme y cotejado en el guién. Ver BARDEM, Juan Antonio, Calle Mayor, Alicante, Bimicesa,
2002, p. y 82, respectivamente.
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[...] Pero yo... yo esperaba... Tendria que casarme con un forastero... Los chicos solteros de
aqui ya eran mas jovenes que yo... Y los solterones... iBueno! Esos no habia que contarlos...
Ademas todos me conocen [...] Yo sigo esperando... pero menos...

El trabajo es algo que estd vetado para las sefioritas de clase media, cosa que
explica la protagonista cuando, en un momento de la espera, se plantea esta opcién como
alternativa de la que desiste porque cae sobre ella el peso de la familia y sociedad,
desanimandola. Igualmente, aparece esta limitacion en una conversacién entre Federico y
Luis:

ISABEL: [...] ¢Y qué voy a hacer?... He querido ponerme a trabajar. Pero enseguida, mi madre:
que si soy una sefiorita, que si patatin, que si patatan... Y mis tias: équé va a decir la
gente?...[...]

FEDERICO.- Ya. Trabajan... LUIS.- No seas burro. ¢En qué van a trabajar? ¢Y como? Te estan
hablando de las sefioritas...

La peticibn de Juan de “salir con ella” despierta en Isabel una cautelosa
preocupacion: ¢Y por qué quiere salir conmigo? éPor qué? Las razones de Juan son
estrictamente personales y un tanto cinicas porque no tiene en cuenta lo que Isabel piensa
0 pueda sentir. Sin duda, Juan sabe que, diga lo que diga, su propuesta representa para
ella una ultima oportunidad que no puede dejar de aprovechar.

JUAN.- ¢iLe parece extrafo? No lo es. Tengo un millén de razones... La primera, que
quiero salir con usted... Luego, lo necesito... Después, me interesa... JUAN Créame... Yo sé
como funcionan las cosas aqui... la gente habla enseguida. iEn fin! Tampoco soy ningun
crio... Si la invito a salir es que para mi es muy importante.. iClaro que, a lo mejor, a usted
no le interesa salir conmigo...! ISABEL.- No, por favor, no es eso...JUAN.- Entonces, no
piense mas... Saldremos.

La distincion entre las mujeres “honradas” y las prostitutas es tajante, especialmente
en lo que se refiere al sexo. Para una mentalidad tradicional, el acceso carnal es realmente
impensable para las primera y si pierden la honra con un hombre a lo mejor que puede
aspirar es a que se case con ella porque esa posibilidad se cierra para los posteriores novios
o pretendientes. Esto se evidencia en el didlogo entre Juan y Federico:

FEDERICO.-¢Y no sales con ninguna?

JUAN.- {Quieres decir que si tengo novia?

FEDERICO.- Quiero decir que si no salis con las mujeres...

JUAN.- ¢Con qué mujeres? No te entiendo... ¢éTU preguntas si tengo plan con alguna?
FEDERICO.- No, no, plan no... Que si sales...

JUAN.- iAh! Bueno... Pues no... No se puede...

FEDERICO.- ¢Como que no se puede?

JUAN. iClaro! Puedes salir un dia. Y eso qué? Pero si sales mas...

FEDERICO.- ¢Qué?

JUAN.- iPues no lo ves! La gente dice que sois novios...

FEDERICO.- iYo no digo novios! iAmigos! ¢Entiendes? iAmigos!

JUAN.- Pero qué amigos, amigos... O tienes plan con la chica o eres su novio... Si eres novio lo
eres de verdad, para casarte... También puedes romper, claro... El Calvo lo hace muy bien...
FEDERICO.- ¢Y si tienes plan?

JUAN.- Es dificil.

FEDERICO.- ¢{Las chicas son decentes?

JUAN.- No es eso. Si tienes plan con una, todos tus amigos lo van a saber y todo el mundo
también... Por eso ellas se andan con mucho cuidado...Porque luego como no pesquen a algun
forastero....
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La muchacha de burdel también debe esperar: a un hombre cada noche... aunque su
actividad no le permita crear lazos afectivos con ellos. En efecto, para Tonia los hombres
son reemplazables, sélo una clientela, cuyo unico criterio de seleccion es el pago
correspondiente. A la vez, ella misma, no es Unica, es un objeto reemplazable.

El filme refleja sin dramatismos ese mundo marginal, el distanciamiento de la
sociedad convencional. La relacidon social previa de entretener a los clientes (juego de
cartas, baile, etc.), mientras esperan la satisfaccién de sus necesidades sexuales justifica
también la prostitucion en la necesidad masculina de satisfacer el impulso de compafiia y
define el prostibulo como un lugar respetable, dentro de los margenes y esquemas de
estratificacion social del grupo. Sin embargo, no por ello deja de advertirse la vulnerabilidad
y alienacion de la prostituta a la que dota de sentimientos (Tonia estd enamorada de Juan).

TONIA (a FEDERICO): Viene aqui... y habla en voz alta. Esas cosas que se tienen escondidas
dentro... Como si se confesase. ¢Entiende?... Yo estoy ahi, a oscuras, detrds de él... y le
quiero...” Si. Le quiero... [...] Juan no lo sabe. Ni lo sabra nunca, ¢verdad?..”

Con estas palabras Tonia, como lo hara después Isabel, se resigna a su destino de
seguir siendo prostituta, porque es consciente de la existencia de la censura social, de unas
normas, que le cierra la posibilidad de redencién, por el escandalo que supondria para los
usos de la época.’

El caso es que, una y otra, siempre sumisas con su destino, aparecen envueltas en
una tristeza vaga y profunda, en un estado de permanente frustracion del que se evaden a
través de sus ilusiones que les sirven para definir otra realidad no acorde con los hechos,

una percepcion falsa de lo que ven, de donde estan, de lo que pueden esperar.

El escenario cinematografico

El escenario es el sistema socio-politico-cultural en que se desenvuelve la accidn.
Como hemos senalado, anteriormente, la observacion del escenario cinematografico nos da
la medida social de la persona, el papel profesional, la categoria, valores ideoldgicos y los
ambitos (publicos y privados) que se le asignan; También las restricciones y servidumbres
que en el ejercicio de sus capacidades ese sistema le impone.

En el caso de Calle Mayor, el filme muestra un mundo social cerrado, diferente para
hombres y mujeres, presentando esa division como si fuese natural, evidente y legitima. El
filme delimita para las mujeres tres escenarios principales: E/ espacio privado, el espacio
publico y la Iglesia. Todos estos espacios estan asociados a fuertes constrefiimientos y al

desarrollo de estrategias de control y subordinacién.

a) El espacio privado: la casa
La casa donde vive Isabel es un viejo edificio con balcones hacia la Calle Mayor. Del

mismo, el espectador sélo conocera la cocina, el dormitorio de Isabel y el pasillo acristalado

5 La prostitucién, tan antigua y duradera como el matrimonio, es aceptada de hecho durante el
franquismo por las autoridades eclesiasticas y civiles como una necesidad erdtica y para preservar el
matrimonio y el celibato aunque, en la practica, el hecho se considere marginal e incompatible con los
ideales catdlicos de la comunidad.
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hacia el patio interior. La observacién de esta casa nos confirma un mobiliario antiguo en el
gue nada ha sido repuesto o afladido desde hace afos. Cuadros, espejos y fotos familiares
son un instrumento de la memoria y muestran la preocupacién por si misma (espejo) y la
perennidad familiar (fotos de antepasados). Las jaulas de los pajaros sobre los ventanales
que dan al patio y los santos con sus correspondientes lamparillas votivas, etc. relacionan a
sus moradoras con practicas concretas y describen rituales diarios, modos de vida y
creencias, insistiendo en el papel de la mujer dentro del espacio privado del que éstas
(madre, chacha e Isabel) son responsables.

Pero la casa no es simplemente un edificio ni un mobiliario forma parte de la vida
cotidiana y de las personas. Es un espacio fijo del que partir y al que se puede volver
siempre y es un espacio de relacion. (HELLER, A., p. 384-385). Para Isabel este espacio le
aporta proteccion frente al rechazo, reprobacion y burla que suscita en la sociedad su
condicion de solterona y, a la vez, es cautividad porque se define como un espacio cerrado
en el que no se admiten extrafos, ni familiares, disonante con sus suefios e ilusiones en los
que afora una casa americana moderna, limpia, clara y equipada con electrodomésticos.

La vivienda de Tonia esta en el barrio viejo. Las ventanas cerradas y cubiertas con
persianas como corresponde socialmente para identificarla como casa de prostitucion. La
disposicion oscura de las dependencias (luz artificial), requerida por la actividad nocturna y
el espacio doméstico en el que predomina la penumbra, definen otro escenario femenino en

el que la mujer se haya literalmente cercada.

b) Los espacios urbanos:

En su sentido historico y etimoldgico la ciudad es el /lugar donde mejor se satisfacen
las necesidades de subsistencia, proteccion, recreo, identidad, etc. y, a la vez, es punto de
encuentro y lugar de convivencia. La ciudad es la calle y la gente se encuentra en ella. En
este sentido, la calle cumple una funcién de sociabilidad.

En la ciudad indeterminada en que se desarrolla la historia de este filme, la calle es
también un espacio jerarquizado segun las clases sociales: la Calle Mayor para las sefioritas;
el otro lado del rio para las trabajadoras y el barrio antiguo para /as otras.

- La Calle Mayor, es el espacio urbano de la burguesia provinciana, no sélo
porque que en él se ubican las tiendas mas importantes de la ciudad (el cine, el bar de
moda y los cafés mas concurridos) sino también por ser un lugar privilegiado de relacién
social, de encuentro festivo. Un lugar en el que hombres y mujeres pasean en grupos arriba
y abajo, abajo y arriba mientras se cruzan gestos de cortesia y palabras de saludo. Ese
pasear, que se incluye en el mundo de las normas y usos mas elementales de la convivencia
en cualquier ciudad provinciana de la época, es también una ceremonia de cortejo, en la
que el contacto visual es el primer paso de un complejo ritual que tiene como objetivo final
elegir pareja.

- El barrio viejo y el barrio obrero, estdn marcados en el filme por una
intencion que discurre entre lo peyorativo, lo problematico y lo precario. El primero
procede de la ciudad medieval y estéd localizado en la parte del centro de la ciudad,

deteriorada por la ausencia de mantenimiento y renovacion de infraestructuras y por la
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existencia en él de determinadas actividades marginales (especialmente la prostitucion). Por
su parte, el barrio obrero se sitla en el extrarradio, mas alla del ensanche burgués (al otro
lado del rio) en un mundo de desmontes con papeles y latas, vallas de madera despintada,
de paredes carcomidas, de ropa puesta a secar, de gritos y silencios.

- La Iglesia catdlica estd presente en todas las esferas de la sociedad que se
representa, lo que no debe extrafiarnos porque en la Espafia de Franco, la religion catdlica
no supone una eleccién particular sino una exigencia de la confesionalidad estatal que la
considera nucleo ideoldgico fundamental. De las “tres cosas que forman el diapasén” de la
ciudad, segun el intelectual don Tomas, dos surgen de la presencia religiosa: las campanas
de la catedral y “los seminaristas por la Alameda, en el crepusculo, de tres en tres. El filme
presenta también la forma en que las mujeres, para ser consideradas respetables, estan
obligadas a la observancia de ciertas reglas de comportamiento religioso. La religion ocupa
una parte importante de la vida de Isabel tiene imagenes religiosas en todos los cuartos,
velas y rosarios en el dormitorio y en la cabecera de la cama una Inmaculada de Murillo y es
una mujer plenamente visible en la vida religiosa de la ciudad: asiste a las novenas y misas
en la catedral, participa en las procesiones marianas y da limosnas a las monjas. Por todo
ello, no puede extrafarnos que los dos eventos mas importantes en su relacidn con Juan
tengan como marco la Iglesia: el inicio del juego de seduccion y la declaracion durante la
procesion mariana. La formalizacion del compromiso en ese ambito tiene, en si mismo, una
connotacion religiosa que convierte la peticion en sacramento (Isabel y Juan como
contrayentes, el sacerdote que recibe el consentimiento de la pareja en nombre de la Iglesia
y la gente que se apifia en aceras y balcones como testigos de la sociedad). Un sacramente
ordenado a la procreacion y educacion de los hijos lo que se subraya en la letra del “Ave
Maria”, cancidn que corean las mujeres mirando a Isabel tras el “te quiero” de Juan.

- La Estacién y el tren son en la narracion aspectos privilegiados. El tren por la
riqueza y complejidad de la carga simbdlica que alberga lo mismo ilusiones y promesas de
modernidad y de cambio, como la colision de dos mundos (rural y urbano; ciudad de
provincia y capital) que se excluyen mutuamente. Ver pasar el tren ante nuestros ojos o ver
como se va, llevandose a los pasajeros, equivale también a perder las esperanzas y sentir
la congoja que supone imaginar donde se estaria si se hubiera tomado.

La estacion, en el filme, es un lugar socialmente indiferenciado de paseo. Aqui, se
mezclan mujeres y hombres de distintas clases sociales con los que esperan o despiden a los
viajeros y con los que, viendo pasar los trenes, pasean arriba y abajo del andén. Isabel le
cuenta a Juan en su primer encuentro en este lugar que va a la estacidn, sin ningin motivo,
porque le gusta ver los trenes. Sin embargo, después de oir la explicacion de su vida, muy
bien puede deducirse que esa ceremonia frecuente forma parte también de la “espera” de
algo, de alguien, que no llega o se refiere al deseo no expresado de ir (de huir) éAdonde?.

Esta pregunta sin respuesta esta presente a lo largo de todo el filme y con ella se
cierra la historia, cuando en la escena final de la pelicula el taquillero la repite
insistentemente entre el pitido y resoplar de la locomotora. Entonces, en esta escena final,
la protagonista (y los espectadores) sabe que no puede ir a ningln otro sitio no sélo porque

esta atrapada en esa ciudad, sino también porque, vaya a donde vaya, su situacion como
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mujer no cambiara. Lo que se subraya con esa imagen final de su cara llorosa tras la

ventana de su habitaciéon y la lluvia resbalando sobre los cristales.

Reflexiones finales

En el esfuerzo por descubrir e interpretar a través de la pelicula analizada la
naturaleza del hecho histérico que nos ocupa, debemos advertir que, como herramienta
interpretativa, nos servimos de la analogia la cual nos permite determinar qué relacion
puede existir entre la Espafa de la época de Franco vy la realidad referida a las mujeres y la
época y mujeres reflejadas en el filme. El simil se refiere basicamente a la organizacion
social (valores, componentes, comportamientos de mentalidad, etc.).

Cualquier organizacién social de tipo autoritario se sostiene en los principios de
jerarquia, disciplina y obediencia, virtudes que exigen la sumision, lo que se logra mediante
la amenaza, la violencia y la intimidacion. Esta organizacién se define ideolégicamente en
funcion de dos polos: un polo positivo, constituido por el conjunto de ideas, obras, proyectos
y de cuanto es la expresion de la propia organizaciéon y un polo negativo, formado por el
conjunto de lo que discrepa (sean cosas, ideas, personas o actitudes). Se trata, por tanto,
de un sistema cerrado caracterizado por la exclusion de la discrepancia y por la
homogeneizacion ideoldgico-social.

La similitud entre este modelo de organizacion y el de la ciudad imaginaria que se
presenta en el filme es evidente. Como se ha comprobado, la sociedad representada se rige
por los mismos principios autoritarios que llevan a la sumision y la obediencia. Esta realidad
no sdlo modeliza la vida cotidiana en una ciudad provinciana, sino también, extrapola la
descripcion a todas y cada una de las ciudades espafiolas de la época.

La voz el off que nos advierte de que la narracion estd basada en un hecho
imaginario, de que no tiene unas coordenadas histéricas precisas y que lo que sucede puede
pasar en cualquier parte o pais, en realidad no descarta el “aqui y ahora”, ni que una de
esas partes, uno de esos paises, sea Espafia®. Este es el contexto del que se nutre un
mundo femenino regido por la fuerza, y la superioridad social del vardn y por el sacrificio y
la sumisién femenina. En efecto, el filme reproduce la diferencia entre hombres y mujeres,
justificando los distintos roles que se les asignan: al “hombre” le corresponde el sustento de
la familia, la defensa de la sociedad y de la Patria y el mundo de los negocios; la “mujer” se
define en oposicién a la categoria “hombre” y se entiende como reflejo de una realidad
aprioristica de esposa y madre, vigilante del orden de la casa y dedicada al cuidado del
esposo y de los hijos.

En esta sociedad, el primer y Unico objetivo vital de las mujeres es el matrimonio y
la reproduccién, al que deben aplicarse con dedicacién, porque la mujer que no alcanzan el
objetivo de ser esposa y madre se presta a chazas y menosprecios y le queda, como Unica

posibilidad, el enclaustramiento existencial. Un mundo, en fin, en el que se marca muy bien

S La historia que estd a punto de comenzar no tiene unas coordinadas geogréficas precisas. El
color del pelo o la forma de las casas, los anuncios en las paredes o una manera determinada de sonreir
y hablar no debe ser forzosamente una bandera concreta para envolver a estos hombres y mujeres que
van a empezar a vivir delante de nosotros. (Calle Mayor Escena 0)
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la division entre mujeres honradas, aptas para el matrimonio, y las perdidas (que nunca
pueden llegar a ese estado aunque se regeneren), estableciendo dos modelos antagdnicos:
a) la Virgen Maria, modelo positivo a imitar, imagen ideal de mujer, ejemplo de sumision,
modestia, pureza y obediencia; b) Eva, utilizada como modelo negativo de desviacion,
simbolo y origen del mal, marcada por el pecado original y por incitar a los hombres a la
desobediencia y al pecado.

Todo esto nos lleva a reforzar nuestra postura sobre la interpretacién del cine como
documento social (en relacion con la sociedad que lo produce) cuya validez va mas alla de lo
puramente cinematografico porque “cuenta” no sélo lo que atestigua sino también porque
permite el acercamiento socio historico. Esta afirmacion implica el reconocimiento de la
capacidad de la imagen cinematografica para la propaganda y la socializacién, es decir, como
instrumento para ordenar la convivencia.

En efecto, la imagen cinematografica se utiliza como instrumento de ensefianza-
aprendizaje social porque brinda la posibilidad de realizar conexiones entre la realidad vivida,
conocida por el espectador, y la realidad representada en la pantalla en un proceso que le
lleva a aceptar los usos y comportamientos vigentes, incorporandole a las formas mas
generales de la convivencia. Por otra parte, al enfrentar al espectador con su propia imagen
y realidad en la que vive le posiciona como testigo privilegiado lo que le lleva a reconocerse
y a comprender las causas y consecuencias de las acciones (de sus propias acciones) y
hechos que se representan.

Desde esta funcién de conocimiento, el Cine (consciente o inconscientemente)
procura que los espectadores comprendan lo que les afecta y le confieran sentido. Sin
embargo, el resultado de este proceso de conocimiento e interiorizacion (que se lleva a cabo
a partir de muchas y diversas practicas) puede inducirles a tomar caminos opuestos: la
concienciacién o la pasividad e indiferencia.

En el primer caso, el Cine envia mensajes subliminales a través de los que plantea
la necesidad de desarrollar un pensamiento critico que conduzca a la accidn, a salir de la
situacién. En el caso concreto de las mujeres, en el filme que hemos analizado la tarea
implicaria cambiar el rol de las que sufren la historia y hacer que las mujeres se perciban
como sujetos activos de ella y transformar la sociedad eliminando las diferencias que
atribuyen a unos el derecho de definirla a su modo vy a otras el rol de aceptar estas
definiciones como una verdad, como un hecho natural.

En el segundo caso, se hace al espectador conocedor de si mismo y de la sociedad
presentando los problemas y situaciones como irresolubles, lo que le convierte en un
testigo de excepcion, aunque aislado e inactivo, en un ser escéptico, consciente de su propia
inutilidad y cobardia. En este sentido, la funcién del Cine es contribuir retroactivamente a
producir y reproducir lo que lo produce. Esto es lo que ocurre en el filme (seguramente en
las espectadoras de la época) en el que la protagonista no quiere escapar del mundo
cerrado ni del ambiente opresivo que la estd humillando y destrozando, no por falta de
conciencia, sino porque su decisidn no le serviria para escapar de una sociedad que nadie

puede superar, dominar ni evadir.
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