Intelectuales y cine en el segundo franquismo: de las
Conversaciones de Salamanca al nuevo cine espafiol

Carlos Aragiiez Rubio

En 1955 Juan Antonio Bardem realizaba el mas contundente juicio que se
hizo del cine espafiol durante el franquismo, y quizas que se ha hecho en su ya
considerable historia. El reputado director afirmo en aquel entonces que el cine
espafiol era «politicamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo,
estéticamente nulo e industrialmente raquiticon. Una reflexion que ha formado
parte de todos y cada uno de los trabajos que acerca de nuestra cinematografia se
han realizado desde aquel momento hasta hoy. Bardem fue entonces la voz, no
solo de una industria en grave crisis creativa, sino de la intelectualidad que
intentaba abrirse camino en una sociedad poco acostumbrada, a la fuerza, a
cualquier tipo de anilisis profundo. Nadie le ha negado desde entonces al cineasta
madrilenio el estatus de intelectual activo en esa época en la que la barrera entre lo
innovador y lo prohibido era sumamente delgada. Pero muy habitualmente se ha
tendido a cerrar en exceso el circulo de la actividad intelectual del mundo del cine
en los afios cincuenta y sesenta a unos pocos nombres como el del propio Bardem,
o los de Luis Garcia Berlanga, Carlos Saura o Basilio Martin Patifio, por citar
algunos. Cabe reivindicar, pues, en estas lineas, una mayor amplitud y profundidad
de la actividad intelectual ligada al mundo del cine, el cual debe considerarse sin
temor como pieza de importancia en el panorama cultural espafiol a medida que
nos acercamos a la década de los sesenta.

Al margen de la calidad de las obras, el cine se habia convertido en un
género de gran popularidad en Espana, y de ahi el afan de control por parte del
Estado franquista, que habia creado un organismo regulador que, en los afios que
tratamos, recibe el nombre de Direccion General de Cinematografia y Teatro y sera
dependiente del Ministerio de Informacion y Turismo. El cine es una gran parcela,
y en ella se desarrolla una intelectualidad cuya preocupacién oscilara desde la
situacion de la propia industria a la conexion de ésta con una sociedad que necesita
tomar conciencia de sus problemas para superatlos. Y aqui, para muchos, estari la
cuestion: ¢debe el cine ser reflejo de la realidad social del momento o es valido un
cine imaginativo donde predomine la invencion?!.

Esa intelectualidad de la que hablamos se va a articular en diversas escalas
que analizaremos en las préximas lineas, y que van desde los participantes activos
de la industria a los criticos que debaten sobre su estado en las paginas de las
diversas revistas especializadas, pasando incluso por algin personaje politico de

! Sobre ello publica una interesante encuesta a diecisiete directores en activo la revista
Nuestro Cine en un nimero doble: “Encuesta a directores”, Nuestro Cine, 6-7 (1962), pp. 11-
23.
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envergadura como es el caso de José Maria Garcia Escudero. Pero todo ello tiene
un punto de partida ineludible: las Conversaciones de Salamanca de 1955.

Salamanca 1955: la toma de conciencia colectiva

Sin lugar a dudas, si hay un momento en que el cine espafiol hace un ejerci-
cio de conciencia y unidad para reflexionar y debatir sobre su realidad y sus
problemas, este es en Salamanca en 1955. Ese afio el Cine-club del SEU de la
universidad salmantina organiza las primeras Conversaciones Nacionales de
Cinematografia, a las que se da el banderazo de salida con un llamamiento firmado
en febrero de ese afio, a través del cual se invita a «profesionales y jévenes
universitarios, a escritores, a petiodistas y criticos» a discutit y analizar los
problemas de una cinematografia varada en un inmovilismo y carencia de ideas
verdaderamente preocupante para todos aquellos que formaban parte de aquel
mundo, y del de la cultura en general?. El escrito, que finaliza con la lapidaria
afirmacién de que «el cine espafiol esta muerton, aparece firmado por Basilio
Martin Patifio, director del cine-club organizador del evento, y otros nombres
como Juan Antonio Bardem, Eduardo Ducay, Joaquin de Prada o Marcelo
Arroitia-Jduregui. Ademas, la iniciativa tiene el soporte y patrocinio de la Direccién
General de Ensefianza Universitaria y la de Cinematografia y Teatro.

A simple vista puede parecer simple la idea de que la gente de cine se reina
para analizar su situacidén, pero en ese momento €l encuentro contaba con una
serie de afiadidos que lo convertian en un acontecimiento. No sélo se trataba de la
primera vez en la que el cine espafiol hacia un ejercicio de este tipo, sino que
también suponia el didlogo de intelectuales de 1zquierda con gente mas que afin al
régimen. Entra aqui en accién la influencia del Partido Comunista, del que
formaban parte Eduardo Ducay, Juan Antonio Bardem y Ricardo Mufioz Suay,
quien fue vetado por el SEU debido a su implicacién politica y sustituido por
Manual Rabanal Taylor como cofirmante del llamamiento a las Jornadas. Bajo las
siglas del SEU hallaron cobijo esos intelectuales comunistas y sus “compafieros de
viaje” para llevar a cabo diversas actividades. No s6lo conferencias y jornadas
vatias, sino también importantes publicaciones como, en el caso del cine, la revista
Cinema Universitario, fueron auspiciadas por el SEU, con la considerable ventaja de
no pasar por censura gracias a la delegacién de confianza del Estado en la
institucién?.

Finalmente el proyecto se consuma en el mes de mayo con la apertura de las
jornadas y la participacion de todos los sectores a los que se habia convocado unos

? “Llamamiento a las Primeras Conversaciones Cinematogrificas Nacionales” en VVAA,
E! cine espariol desde S alamanca (1955-1995), Salamanca, Junta de Castilla y Leén, 1995, pp. 77-
78.

> Sobre el papel del SEU como plataforma de expresién de la cultura de oposicion al
régimen franquista se reflexiona en GRACIA GARCIA, Jordi, La resistencia silenciosa: fascismo
J cultura en Espania, Barcelona, Anagrama, 2004.
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meses antes. Como hemos comentado, un acercamiento a la lista de participantes
puede llegar a asombrat, tanto por la importancia y carisma de los ponentes como
por la heterogeneidad ideoldgica y social de éstos. Nombres como los de Antonio
Tovar, Fernando Vizcaino Casas, José Marfa Garcia Escudero, José Luis Saenz de
Heredia o el ya mencionado Marcelo Arroitia-Jauregui, alternan en ponencias y
debates con los Bardem, Mufioz Suay, Fernan Gémez, Saura, Garcia Berlanga, etc.
Mucho tiempo después, escribia el propio Martin Patifio sobre aquel ambiente que
se respird en Salamanca, recordando la larga despedida con Sdenz de Heredia,
quizas el mas distinguido cineasta del régimen, quien con palmaditas en la espalada
les animaba a seguir siendo tan rebeldes, pero se alejaba aliviado en su Mercedes
por perderlos de vista*. En esas mismas lineas el director salmantino hablaba, no
sin clertas dosis de sorna, de lo divertido que habia sido crear, en medio de
semejante Estado represor, aquel «contubernio posibilista-catolico-estalinista-
falangista-capitalista..».

Pero, a pesar de la explosiva mezcla, por primera vez en la historia del cine
espafiol se reflexiond en consenso y se llegd a una setie de conclusiones que, si
bien se intufan, nunca se habian analizado pormenorizadamente para buscar
posibles soluciones. Estas conclusiones, publicadas en la tevista Cinema
Universitario, iban desde un analisis de la situacion del cine espafiol, definida por la
célebre frase de Bardem con la que hemos comenzado este articulo, hasta sus
necesidades y reivindicaciones mas inmediatas, pasando por un exhaustivo estudio
de toda la problematica que envolvia al panorama cinematografico nacionals. El
derecho cinematografico espafiol, los problemas econémicos y la necesidad de una
critica honesta y libre, fueroni puntos capitales de esas reflexiones. Junto a ello, se
pedian avances en cuanto a la formacién profesional de los cineastas, la cual debia
set canalizada a través del Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinemato-
grificas (ITEC), y en cuanto a la proteccion por parte del Estado de los filmes de
produccién nacional.

Todas esas conclusiones, en un ptimer momento, sacudieron no sélo al
mundo del celuloide espafiol, sino al de la cultura y parte de la sociedad nacional.
El conocido ctitico César Santos Fontenla, recordaba en una publicaciéon de 1967
lo que habia sucedido tras Salamanca. Por primera vez desde tiempos
inmemoriales se habia levantado polvareda, los periédicos hablaban de cine y en
los cafés se discutia de cine’. Esto, vistos los tiempos que cortian, podia

4+ MARTIN PATINO, Basilio, “Carta a Juan Antonio Pérez Millsn sobre aquello de
Salamanca y otras reflexiones subyacentes” en VVAA, E/ cine espariol desde S alamanca, cit., pp.
55-58. José Luis Sdenz de Heredia fue director de famosas peliculas de propaganda como
Raza (1942) o Franco: ese hombre (1964), y de otras de grandisima calidad como Historias de la
Radio (1955).

3 Ibidem, p. 57.

8 Revista creada por el propio Cine-club del SEU de la Universidad de Salamanca y dirigida
también por Basilio Martin Patifio.

7 SANTOS FONTENLA, César, E/ cine espafiol en la encrucijads. Madsid, Ciencia Nueva,
1967, pp. 18-19.
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considerarse ya como un rotundo éxito. Pero pronto se iria imponiendo la
decepci6n al comprobar, como bien ha contado Roman Gubern, que el paso de los
afios no trafa consigo una aplicacién firme de lo hablado en las Conversaciones®. Y
no es que no hubiera intentos, que los hubo, pero no de la seriedad y magnitud que
se hubiera deseado. Se intentaron secuelas de las jornadas salmantinas, quizas la
mas prometedora en 1963 cuando el propio Cineclub del SEU de la Universidad
de Salamanca promovié un encuentro nacional de cine para celebrar su décimo
aniversario. Pero, como narran los contemporineos, se convirtib en un nuevo
fracaso al no tener la profundidad, el cartel y la capacidad organizativa de 1955°.

De cualquier modo, lo que resulta innegable es que lo que se trat6 en Sala-
manca marcé un hito en la historia del cine espafiol. Por primera vez todas las
partes que lo componen tomaban conciencia de su situacion, sus problemas y las
posibles soluciones. Puede que a largo plazo las consecuencias no fuesen las
deseadas, pero los motivos de que esto fuera asi nunca podrian achacarse a las
Conversaciones propiamente dichas, las cuales constituyeron en si mismas un gran
éxito, reflejado en la vigencia que sus conclusiones y problemas planteados
tuvieron por mucho tiempo en el panorama cinematografico espafiol’®. Ademas, lo
que se vive en Salamanca entre el 14 y el 19 de mayo de 1955 es la primera
manifestacién integra de una intelectualidad que ha surgido en torno al cine y no
sélo es tapaz de realizar analisis y juicios profundos sobre sus problemas, sino que
desea una convivencia activa con el resto de intelectuales del panorama cultural
espafiol. Esto se demuestra con la invitacion y participacién en las jornadas de
reconocidos intelectuales del momento en otras parcelas como Antonio Tovar,
Fernando Lizaro Carreter o Fernando Vizcaino Casas, por citar sélo algunos
nombres. El hecho de que consiguieran o no este segundo objetivo es una cuestion
que requeriria una reflexion aparte.

Garcia Escudero: un intelectual del cine y su politica

- Antes de centrarnos en los personajes directos que desde la produccion, la
direccién o como guionistas, actuaron también como estudiosos y analistas del cine
y la sociedad de su tiempo, conviene detenernos unas lineas a reflexionar sobre un
personaje importante en la historia del cine espafiol y, sin duda, fundamental para
entender la evolucion de éste en los afios sesenta. Hablamos de José Maria Garcia
Escudero, falangista de formacién y cinéfilo de corazon, quien ocupé dos veces el
puesto de director general de Cinematografia y Teatro y observd, estudié y analiz6
el cine espafiol en diversas publicaciones desde los afios cincuenta hasta hoy.

8 GUBERN, Roman, Historia del cine espasiol, Madrid, Catedra, 1995, pp. 263-271.

9 SANTOS FONTENLA, César, p. at., pp. 19-20.

10 Una interesante reflexion la encontramos en FRANCIA, Ignacio, “Antes de Salamanca,
en Salamanca, después de Salamanca” en VVAA, E/ ane espasiol desde Salamanca, cit., pp. 59-
76.
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Se formé como hombre de leyes en la universidad y trabajé para las Cortes
franquistas. Ya en los cincuenta public6 algunas obras sobre derecho e historia y
algunas reflexiones acerca del cristianismo, pero nunca sin ocultar su gran pasién:
el cine!l. Sobre éste escribi6 articulos y opiniones en publicaciones de diversa
indole como Arriba, Indice o Film Ideal, por citar s6lo algunas. Su implicacién directa
en el panorama cinematogrifico llegd en 1951 cuando, como reputado intelectual,
cinéfilo y hombre del régimen, es nombrado director general de Cinematografia y
Teatro. Dura en el cargo sélo unos meses tras presentar su dimision, al comprobar
de primera mano los intereses que movian a las acciones de Estado y que, en
muchas ocasiones, petjudicaban el objetivo por el que él se habia propuesto luchar,
el cine de calidad.

En concreto, la polémica surgié entorno a dos peliculas: Swreos, de José
Antonio Nieves Conde, y Alba de América, de Juan de Ordufia. Desde su puesto de
director general, Garcia Escudero defendié a capa y espada la concesiéon del
“Interés Nacional” para el film de Nieves Conde y estimé la no conveniencia de
dicha mencién para el film de Ordufia, de menor calidad peto producido por
CIFESA y con un mensaje mucho mas “oficial” que el anterior. Suros ponia al
descubierto algunas de las verglienzas de la sociedad de la época como la pobreza
rural, el éxodo masivo a la ciudad y el creciente estraperlo!2. Tras fuertes presiones
institucionales, desencadenadas en gran medida por las airadas protestas del
propietario de CIFESA, Vicente Casanova, Garcia Escudero present su dimision
en febrero de 1952. Pocos dias después se concedia el “Interés Nacional” a A/ba de
América>. i

Para autores como Catlos F. Heredero, estos acontecimientos, junto con la
irrupcién en el panorama cinematografico de Bardem y Betrlanga con su primer
film Esa pareja feliz, marcan un momento de ruptura en el mundo del celuloide
espafiol'¥. En ese momento Garcia Escudero comienza a ganarse, gracias a su
defensa de unos valores de calidad y seriedad cinematografica, el respeto de gran
parte de los trabajadores del cine de la época. Algo que se reafirmé en las
Conversaciones de Salamanca en las que tuvo una participacién activa junto con el
resto de la intelectualidad que alli se dio cita. Por aquella época Gatcia Escudero
comenzé a publicar trabajos monograficos sobre cine, en los que seguia destilando

1 Dos de las mis conocidas son GARCIA ESCUDERO, José Matia, De Canovas a la
Repiiblica, Madrid, Rialp, 1995, e id., Las kbertades del aire y la soberania de las naciones, Instituto
Francisco de Vitotia, 1951.

12 Sobre esto se reflexiona en LLINAS, Francisco, José Antonio Nieves Conde. E/ oficio del
aneasta, Valladolid, Semana Internacional de Cine, 1995, pp. 27 -28. El “Interés Nacional”
era una medida de proteccion al cine espafiol, que premiaba con una cuantiosa subvencién
a las peliculas que se estimaba lo merecian por su calidad o por su especial interés de cara al
publico. Era la mixima ayuda oficial a la que optaba un film.

13 Sobre CIFESA, un interesante trabajo en FANES, Félix, E/ cas CIFESA: vint anys de
canema espanyol (1931-1951), Valencia, Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1989.

4 HEREDERO, Carlos F., Las huellas del tiempo: cine espasiol 1951-1961, Valencia-Madnd,
Filmoteca de la Generalitat Valenciana, 1993.
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su concepto sobre el séptimo arte y, mas adelante, sobre las politicas mas
convenientes para éste en nuestro pais!s. Obras como Cine social y, sobre todo, Cine
espariol, muestran ya su manera de entender la industria cinematografica nacional y
de abordar sus problemas’s. Ideas que tendtia la oportunidad de poner en marcha
cuando, en 1962, vuelva a ser nombrado director general de Cinematografia y
Teatro.

1962 es un afio fundamental para entender la evolucion del régimen fran-
quista. Tras importantes acontecimientos politicos, como el denominado
“Contubernio de Munich”, y sociales, como las huelgas mineras en Asturias, el
régimen se ve abocado a un cambio urgente que frene un ambiente cada vez mas
negativo!’. Franco toma la decision de reformar su gobierno nombrando nuevos
ministros que enderecen el rumbo que estaba tomando el panorama politico
nacional. Uno de éstos cambios afecta de lleno al Ministerio de Informacién y
Tutismo, donde Arias Salgado es sustituido por Manuel Fraga Iribarne, quien
recuperara, quizas de forma algo sorprendente después de sus Ultimos
acontecimientos, a José Maria Garcia Escudero como director general de
Cinematografia y Teatro!8. El nombramiento de Garcia Escudero abre la esperanza
a un sector del cine nacional de una mayor apertura y una seriedad de criterios que
el mundo del celuloide en nuestro pais pedia desde hacia tiempo!®. Los motivos de
esta esperanza no eran otros que el ya citado curriculo del nuevo director, que
habia sido parte implicada del movimiento (si se permite la expresién) que
intentaba modernizar el cine espafiol.

Desde el primer momentp Garcia Escudero se muestra dispuesto a luchar
desde la Direccion General por los valores cualitativos que habia venido
defendiendo los afios precedentes, pero, y €l ya lo sabia, esto no seria nada ficil. La
Junta de Calificacién y Censura iba a ser el campo de batalla en el que se librarian
los designios del cine espafiol?. Y alli, pronto se daria cuenta el nuevo director de
que habia dos bandos: dos representantes del Sindicato votan siempre alto sin

15 Ver GARCIA ESCUDERO, José Maria, La historia en cien palabras del cine espasiol y otros
escritos de cine, San Sebastidn, Cineclub del SEU, 1954.

16 Ver GARCIA ESCUDERO, José Matia, Cine espariol, Madrid, Rialp, 1962, e id., Cire
social, Madrid, Taurus, 1958.

Y7 Una interesante visién sobre estos cambios y la aparicién de la conflictividad lo tenemos
en FUSI, Juan Pablo, “La reapaticién de la conflictividad en la Espafia de los sesenta” en
FONTANA, Josep (ed.), Espasia bajo el franquismo, Barcelona, Critica, 1986, pp. 160-169.

18 Segiin cuenta el autor en GARCIA ESCUDERO, José Matia, 1.a primera apertura. Diario
de un director general, Barcelona, Planeta, 1978, p.35. Fraga le oftecié otra Direccién General
que él rechazé diciendo que «esa (la de cine) o ninguna.

19 Tras su nombramiento, Garcia Escudeto recibié multitud de cartas de apoyo a su labor
de conocidos nombres del panorama cinematogrifico espafiol como Bardem, Betlanga, etc;
GARCIA ESCUDERO, José Matia, La primera apertura, cit., pp. 36-38.

2 Sobre la censura y su evolucién una obra imprescindible es GUBERN, Romin y FONT,
Doménech, Un cine para el cadalso. Cuarenta asios de censura cinematogrifica en Esparia, Barcelona,
Euros, 1975.
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atender a la calidad; los otros nos resistimos a premiar peliculas deleznables»?!. Los
resultados de estos enfrentamientos serfan dispares, no facilitando la apertura que
se esperaba, pero es innegable que, al menos, en esta época se iban a tolerar cosas
que antes ni se planteaban. En la Filmoteca Nacional, una importante apuesta de
Garcia Escudero, se proyectarfa a directores “malditos” como Fellini o el
mismisimo Einsestein.

Se esperaba mucho del binomio Fraga-Garcia Escudero, quizis demasiado
para lo que el régimen podia ofrecer, y eso pudo ser una lacra imposible de
superar. Muchos le reprocharian a Garcia Escudero el no haber hecho todo lo que
decia que se debia, y el siempte se escud6 en que hizo hasta donde le dejaron?. Al
pensar en Garcia Escudero inevitablemente hemos de hacerlo en una serie de
sefiales que estin ahi: por primera vez en muchos afios se va a realizar algo que ya
se pedia desde Salamanca, la renovacién y sistematizacion de las normas de
censura, lo cual, a pesar de todo, debia ser tomado como una medida aperturista.
Al menos, desde la aprobacién el 9 de febrero de 1963 de las nuevas Normas de
Censura, se describia de manera ostensiblemente menos ambigua que en el pasado
aquello que no estaba permitido y el porqué?.

Junto a esto, también se consigui6é la aprobaciéon de una ley por la que
Garcia Escudero apost6é desde una principio y que a fines de 1964 consigui6 ver
hecha realidad. Se trata de la tan comentada Ley de Control de las taquillas, en
virtud de la cual, por primera vez, habria un registto serio del nimero de
espectadores y recaudacién que cada uno de los filmes proyectados producia. Sin
duda una piedra mis en el ‘camino de la modernizacién de nuestro cine. Una
modernizacién que quiso simbolizarse con el nacimiento del llamado “nuevo cine
espafiol”, cuyo gran padtino fue Garcia Escudero, quien apost6 firmemente por la
Escuela Oficial de Cinematografia (EOC), sucesora del antes mencionado IIEC
como centro de formacién de nuevos profesionales que aportaran frescura y
calidad a las pantallas nacionales.

A continuacion analizaremos el nacimiento del “nuevo cine espafiol”, sus
protagonistas y sus consecuencias, pero antes debemos terminar la ptesentacion de
este intelectual del cine que fue Garcia Escudero. De 1962 hasta 1967, en que fue
sustituido por Cartlos Robles Piquet, su estancia en la Direccién General de
Cinematografia y Teatro puede ejemplificar de manera valida las dificultades de la
puesta en practica de soluciones para problemas urgentes en un Estado como el
franquista?*. Garcia Escudero experimenté un constante choque entre lo que sabifa

2 GARCIA ESCUDERO, José Matia, La primera apersura, cit., pp. 41- 43.

2 En toda su obra desde 1962 esta reflexion esti patente. Un ejemplo mis cercano en el
tiempo lo encontramos en GARCIA ESCUDERO, José Maria, “Las politicas del cine
espaiiol” en VV.AA, E/ cine espasiol desde Salamanca, cit., pp. 13-23.

? Para un estudio pormenotizado del funcionamiento de la censura en el cine espafiol
consultar GUBERN, Romin, La censura, funcion politica y ordenamiento juridico bajo el franguismo
(1936-1975), Barcelona, Peninsula, 1981.

% Ver la reflexién tras su cese en GARCIA ESCUDERO, José Maria, La primera apertura,
cit., pp. 261-268.
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necesario y lo que sabia posible, y en ese filo se movi6 durante esos seis anos?. No
es que dejara nunca de ser un “hombre del régimen”, pero su condicién de
intelectual y amante del celuloide no le permitia pasar por alto ciertos atentados
contra la calidad cinematogrifica como el que le costé el puesto en 1952 al
defender a Surcos.

Tras su cese en 1967, siguié6 pensando y escribiendo sobre cine prictica-
mente hasta el final de su vida, demostrando asi el amor que siempre le habia
profesado. No era ficil ser intelectual en el franquismo, y menos poner en practica
los resultados de reflexiones necesarias, pero que en muchos casos iban mas alla de
lo que un tégimen como el de Franco podia tolerar. Podriamos hacer un juicio
pormenotizado sobre si algo o nada cambié en esos afios, pero lo que aqui nos
ocupaba era detenernos en uno de los intelectuales del cine mas importantes e
influyentes de la época, y quizas el Gnico que pudo dejar la impronta de su
pensamiento en la politica nacional.

Intelectuales en activo: directores, guionistas y productores

Por lo que ha podido filtrarse de las lineas anteriores, podemos hacernos
una idea de c6mo se va formando esa intelectualidad en torno al mundo del cine a
partir de la toma de conciencia en 1955, que va a comenzar a expresarse a través de
las grandes pantallas. Quizas el simbolo de esa intelectualidad y del camino hacia
un cine moderno sea el denominado “nuevo cine espafiol” que, como hemos
mencionado, empieza a florecer a principios de los sesenta desde la Escuela Oficial
de Cine, con el apoyo de la Direccién General de Cinematografia y Teatro. Pero
tan simbdlicos como éste, son los nombres clasicos de Juan Antonio Bardem o
Luis Gatcia Betlanga, o mis adelante el de Carlos Saura, que constituyen el mayor
ejemplo de evolucién cualitativa y hacia la modernidad del cine nacional®. Sus
obras, junto con la frescura de las de los jovenes del NCE, van a aportar al
panorama cinematogrifico una luz dentro de la oscuridad que lo envolvia.

La capacidad intelectual de directores como Bardem y Berlanga no sélo
queda de manifiesto a la hora de realizar analisis profundos en revistas
especializadas o grandes reuniones profesionales como la de Salamanca, sino que

% Un interesante compendio y reflexion sobre la politica de aquellos afios puede verse en
GARCIA ESCUDERO, José Maria, Una politica para el cine espasiol, Madnd, Editora
Nacional, 1967.

% Ver EGIDO, Luciano G, Bardem, Madrid, Visor, 1958; PEREZ LOZANO, J-M,,
Berlanga, Mad1id, Visor, 1959; PEREZ PERUCHA, J., Entorno a Lais Garcia Berlanga,
Valencia, Ayuntamiento de Valencia, 1980, o GOMEZ ROJO, A., Berlanga contra e/ poder y la
gloria, Madrid, Temas de Hoy, 1990. Por supuesto que no se olvidan estas lineas del gran
Luis Buiiuel. Pero el hecho de que, por razones politicas, realizara el grueso de su obra en
el extranjero, lo deja en una Orbita especial, mis apta para tratar en un articulo
monogrifico. Podtia incluso decirse que sélo su Viridiana (1961) revoluciona por si misma
el panorama cinematogrifico espaiiol.
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se ratifica en cada una de las obras que van a realizar, las cuales supondrin un
punto y aparte en la concepcion del cine en nuestro pais?’. El mérito de estos
autores reside, desde su comienzo juntos en Esa parga feliz (1953), en conseguir
- hacer un cine diferente con las rudimentarias herramientas y evidentes limitaciones
que habfan llevado al cine espafiol a su desoladora situacién. Como ha contado
Garcia Escudero, eran los dos nombres indiscutibles del cine espafiol que, ademas,
se complementaban «como el talento y el genio, el raciocinio y la intuicidn, el cefio
y la sonrisa, la ideologia y la humanidad, el manifiesto doctrinal que era Bardem y
el manifiesto de corazéon que era Berlanga»?®. Durante los cincuenta fueron
creando obras que marcaron el camino que habia de seguir nuestro cine. Grandes
peliculas como Cémicos (1953) de Bardem o Novio a la vista (1953), Calabuig (1956) o
Los jueves, milagro (1957) de Betlanga, dan idea de que se puede hacer un cine
inteligente, bien construido y refrescante en los afios cincuenta. Un cine que llega a
su maxima expresién de calidad en tres obras maestras de nuestra cinematografia
como son Bienvenido Mister Marshall (1952) de Berlanga y Muerte de un ciclista (1955) y
Calle Mayor (1956) de Bardem?.

Estas obras suponen, ademas, los primeros acercamientos claros al nuevo
cine que se viene haciendo en Europa ya desde hace casi una década. Sobre todo
en los trabajos de Bardem como Calle Mayor (1959) se respiran ciertos aires muy
europeos, de alguien que, al menos, ha podido tener un contacto con el cine
francés de la nowvelle vague o el neorrealismo italiano. La modernidad comienza a
penetrar en esos filmes junto con la agudeza mental necesaria para saber presentar
situaciones reales que inviten a la reflexién, dotandolas del envoltorio adecuado
con el que presentarlas, no sélo al férreo control estatal, sino a la mentalidad del
grueso de la sociedad espafiola®. No olvidemos que algunas de estas peliculas no
solo pueden hoy servir de magnificas reflexiones sobre la vida de esos afios, sino
que en su momento fueron grandes éxitos de publico. Era un cine de calidad al que
no estabamos acostumbrados por estas tierras.

Sin duda la doble' B (Bardem, Berlanga) marca el camino de la moderniza-
cién en los cincuenta, pero seria un error olvidarnos de otras aportaciones que
fueron importantes a la hora de secundar este nuevo camino. Aqui surge otra
figura intelectual de alcance en la historia del cine espafiol: José Antonio Nieves

7 Sobre la figura de Bardem, ABAJO DE PABLOS, J. J., Mis charlas con Juan Antonso
Bardem, Valladolid, Quirén, 1998. Para una interesante visién sobre el pensamiento de
Berlanga, HERNANDEZ LES, J. e HIDALGO, M., E/ dltimo austrobsingaro. Conversaciones
con Ber/anga, Barcelona, Anagrama, 1981.

2 GARCIA ESCUDERO, José Matia, Vamos a hablar de cine, Tafalla, Salvat, 1971.

® Un interesante andlisis sobre las lecturas de filmes de Betlanga como Bienvenids Mister
Marshall y sobre estas dos obras de Bardem y el cine de oposicion al régimen en
CAPARROS LERA, ]. M., Historia critica del cine espariol (desde 1897 hasta hoy), Barcelona,
Ariel, 1999, pp. 59-79 y 81-114.

¥ El fin politico de esta reflexién es mis claro en Bardem, debido 2 su hoy conocida
militancia en el PCE, que en Berlanga, de quien se ha escrito sobre su ambigiiedad politica,
aunque para muchos puede ser considerado, al menos, “compaiiero de viaje”.
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Conde, un segoviano amante del celuloide que aprendi6 el oficio de cineasta desde
su mis tierna juventud. «Falangista desilusionado», realizé uno de las peliculas
imprescindibles para entender la Espafia de los cincuenta y que ha entrado por
derecho propio en la historia del cine espafiol’'. Nos referimos a la ya mencionada
Surcos (1951), que reflejaba de manera inigualable la situacién de la gran ciudad a
mitad de siglo. En la cinta se tocan temas como el éxodo rural a la ciudad, sus
pésimas condiciones de vida, las crecientes mafias metropolitanas y el estraperlo y
la prostitucion como mas que posibles salidas para una gente desesperada. La
calidad, seriedad y naturalidad con la que se abordan estos temas en la pelicula de
Nieves Conde sorprenden y encandilan a los espectadores de los cines del
momento. Como puede imaginarse, al régimen no le gusté nada que se airearan
todas estas realidades por las pantallas del pais, por lo que luchd para contrarres-
tarla en la medida de lo posible.

Pero si un nombre representa el eslabén intelectual entre la década de los
cincuenta y los sesenta, el enlace directo entre éstos y los jovenes del “nuevo cine
espafiol”, es Carlos Saura. Desde el IIEC dio el primer salto a la gran pantalla con
su gran cortometraje de fin de carrera Tarde de domingo (1957). Las expectativas que
levant6 las corrobord con el estreno de su primera pelicula, Los Goffos (1960), en la
que, de la mano de Mario Camus, trenza un realista guion sobre el proceso de
podredumbre de la vida de cuatro jévenes madrilefios de batrio. El film mereci6
grandes elogios de la critica mas intelectual, en la que se hablaba del cine de Saura
comparindolo por su estructura, medios y concepto, con el neorrealismo italiano,
todo esto teniendo en cuenta los obsticulos que encontré la pelicula para ser
estrenada debido a la actuacién de la censura®.

Entramos asi en los afios sesenta, en los que tanto Saura como Berlanga y
Bardem van a encadenar una serie de obras cuyo trasfondo social se convertira en
herramienta critica con la que reflexionar sobre la situacién de la Espafia del
momento. Ni que decir tiene que todos estos filmes, a pesar de su grandisima
calidad, tuvieron fuertes luchas con la censura para salir adelante, al menos de la
forma en que las habia pensado el director. Juan Antonio Bardem presenta en 1960
A las cinco de la tarde, cuya referencia lejana es un escrito teatral de Alfonso Sastre,
coguionista del film, en la que abordan sentimientos como la ambicidn, el éxito y el
fracaso, con el mundo taurino como telén de fondo. Es la primera vez que el cine
espafiol abordaba la fiesta nacional sin dnimo de exaltacién. Y a ésta seguird Nunca
pasa nada (1963), en la que se reflexiona sobre las apariencias y los convencionalis-
mos de la vida espafiola, en una cinta cuya construccion, muy en la linea de
Bardem, vuelve a mostrar los caminos de modernidad que debia seguir la
filmografia nacional.

31 El término «falangista desilusionado» lo utiliza, comparandolo con él mismo, José Maria
Garcia Escudero en el prélogo a LLINAS, Francisco, José Antonio Nieves Conde. E/ oficio del
cineasta, Valladolid, Semana Internacional de Cine, 1995.

32 Una visién de la época la podemos encontrar en MONLEON, José, “Los goffos, dos afios
después”, Triunfo, 7 (1962), p. 40.
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Mientras, Berlanga presenta en 1961 Plicido, que es una acida visidn sobre la
burguesia de la época, donde entre comicidad se desentrafan temas interesantes
como las apariencias ejemplificadas en la picaresca de costumbres burguesas como
la beneficencia y la imosna. A través de éste guidn, descubrimos a un nuevo
intelectual del cine, que sera pieza clave para entender ese camino hacia la
modernidad del que venimos hablando. Nos referimos a Rafael Azcona, quien
trabajé junto a nombres insignes del cine de los sesenta como Marco Ferreri o el
propio Berlanga. Peliculas de humor critico, que marcarin un estilo a principios de
década como la mencionada Plicido (1961) y E/ verdugo (1963), de Betlanga, o E/
pisito (1958) v E/ cochecito (1960) de Ferreri. En 1961 la revista Nuestro Cine dedica a
Rafael Azcona un extenso articulo donde lo presenta como el «niciador de una
nueva corriente cinematografica» y habla del guion de E/ pisito (1958) como el
punto de partida de lo que debe ser el cine espaifiol, estableciendo las pautas del
«realismo humoristico» como via valida para expresar la realidad a través de las
pantallas®*. Azcona se convierte de esta forma en un afamado guionista que, a
pesar de su estrecha e interminable relacion con Berlanga, colabord también con
otros directores de la talla de Carlos Saura, con quien escribié obras importantes
como Pippermint Frappé (1967), El jardin de las delicias (1970), Ana y los lobos (1972) o
La prima Angélica (1973). Es el ejemplo del intelectual activo del cine, pero desde
una labor diferente a la diteccién, aunque tan importante al menos c6mo ésta.

Precisamente otro guién de Azcona, y siguiendo con el recorrido por los
sesenita, va a suponer una de las dos peliculas que terminan de convulsionar al cine
nacional. La primera de Berlanga y la segunda de Saura. Hablamos, evidentemente,
de E/ verdugo (1963) y La Caga (1965), dos peliculas muy diferentes pero con
lecturas profundas mdas alli de las meras historias que se nos proyectan. Su
importancia ya no viene sélo por el éxito que ambas tuvieron, ni por su innegable
calidad cinematografica, sino por factores mas profundos como el revuelo politico
que organizaron, acentuado por el hecho de ser premiadas en importantes
festivales internacionales, la Mostra de Venecia y el Festival de Berlin respectiva-
mente (lo que suponia la ratificacién de que en Espana podia hacerse un cine capaz .
de competir en calidad con el europeo, a pesar de las grandisimas dificultades que
tenfa para salir adelante’). Mucho se ha escrito sobre el enfado del embajador
espafiol en Roma, Alfredo Sanchez Bella, quien escribié una desaforada epistola al
ministro de Exteriores, Castiella, tras ver E/ Verdngo antes de ser proyectada en la
Mostra de Cine de Venecia®.

3 Ver ERICE, Victor, y SAN MIGUEL, Santiago, “Rafael Azcona. Iniciador de una nueva
corriente cinematografica”, Nuestro Cine, 4 (1961), pp. 3-7.

3 La prensa especializada se hace eco de la noticia. Ver SANTOS FONTENLA, César,
“Venecia 63. Premio para Berlanga”, Triunfo, 67 (1963), pp. 26-43. El triunfo de Saura en
Berlin también tuvo su reflejo en la prensa con articulos como SANTOS FONTENLA,
César, “Berlin: Catlos Saura, el mejor director”, Triunfo, 215 (1966), pp. 14-15.

3 GUBERN, Romin y FONT, Doménech, gp. ¢it. pp. 211-214 y RUIZ SANZ, Mario, E/
Verdugo: un retrato satirico del asesino espafiol, Valencia, Tirant lo Blanch, 2003, pp. 87-91.
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Ademais, el caso de La Caza (1965) tiene una lectura mas. Se trata del debut
como productor de otro importantisimo intelectual del cine y fundamental para
entender la evolucién de éste hacia la modernidad. Hablamos de Elas Quetejeta,
fiel colaborador de Saura desde un principio, y que nunca tuvo miedo a correr
riesgos a la hora de producir filmes tan comprometidos como peligrosos para el
régimen, asi en el propio caso de ILa Caza. Esta era la primera pelicula que
producia la productora que fundé en 1963 y que, posteriormente, darfa cobijo a
otras obras como Pippermint Frappé (1967), E/ jardin de las delicias (1970) y Ana y los
lobos (1972), por citar algunas de Saura, u otras como E/ espiritu de la colmena (1973),
de Victor Erice. El papel de productor arriesgado que jugd Querejeta en esta época
fue fundamental al abrir el camino hacia éste tipo de cine’. También se puede citar
a José Luis Dibildos (Agata Films) y José Matia Cuevas (Kalender Films) como
promotores del llamado cine de “tercera via”, que daria amparo en los setenta a
interesantes directores como Roberto Bodegas, Manuel Summers o Jaime de
Armifian, pot citar algunos.

Pero volviendo a los hitos de E/ verdugo y La caza, los nombres de Berlanga y
Saura, junto con el de Bardem, van a constituir la rampa de lanzamiento que otros
jovenes intelectuales quertin tomar para seguir el camino que lleve a la
cinematografia espafiola hacia nuevos horizontes. Roman Gubern ha dividido ese
“nuevo cine espafiol” en dos escuelas, la de Madtid y la de Barcelona, aunque con
un mismo tema central: das inquietudes personales y sexuales de una generacién
que ha nacido y crecido bajo el signo de un Régimen autoritario»’’. Por un lado, la
Escuela de Madrid, formada en su totalidad por alumnos de la Escuela Oficial de
Cine, se decantd de un principio por un cine mas realista y formal, mientras que en
la Escuela de Barcelona se dieron muestras de una obra mas innovadora y, si se
quiete, europeista. Pero lejos de hacer divisiones, lo importante es la cantidad y
calidad de obras y nombres nuevos que revitalizan el cine nacional. A partir de
1962 van a comenzar a proyectarse un importante numero de peliculas no sélo de
gran calidad, sino de notable éxito de publico y critica: Noche de Verano (1962), de
Jordi Grau; E/ buen amor (1963) de Francisco Regueiro; Los farsantes (1963) de Mario
Camus, sin olvidarnos de dos importantisimas basadas en sendas obras literarias de
Unamuno y Baroja, respectivamente, como fueron La Téa Tula (1964), de Miguel
Picazo y La Busca (1966), de Angelino Fons.

También en esta linea veian la luz entonces, aunque con grandes problemas
de censura, dos fenomenales obras que contenian importantes dosis de critica,
como fueron la célebre Nueve cartas a Berta (1965) de Basilio Martin Patifio, y el
incisivo documental Juguetes rotos (1966) de Manuel Summets, quien dirigiria un
grandisimo éxito de taquilla como fue De/ rosa al amarillo (1963)%. Mientras, la

36 QUEREJETA, Elias, “La industtia del cine en Espafia, desde Salamanca a la actualidad”
en VVAA, E/dne espasiol desde Salamanca, cit., pp. 53-54.

3 GUBERN, Romén, Historia del cine espaio/, Madrid, Citedra, 1995, p. 311.

3% GUBERN, Romin, Historia del cine espariol, cit.; pp. 316-321. El controvertido guién de
esta pelicula fue publicado, no sin problemas, por la beligerante editorial Ciencia Nueva.
Ver MARTIN PATIN O, Basilio, Nueve cartas a Berta, Mz}drid, Ciencia Nueva, 1968.
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Escuela de Barcelona ofrecia también interesantisimos frutos con directores como
Vicente Aranda, que debutaba con la desconcertante, pero no menos interesante
Fata Morgana (1966), o Joaquin Jorda y Jacinto Esteva con Dante no es dnicamente
severo (1967). Con los titulos citados podemos hacernos una idea de que, por
primera vez en esta época, al mezclarse los nombres ya clasicos con los jovenes va
a surgir un verdadero grupo intelectual entorno a un cine que lucha no sélo por su
modernizacién y mejora, sino por convertirse en un centro de reflexién critica. Lo
cual también le valdria la continua vigilancia gubernamental, quizas uno de los
motivos de la falta de continuidad de todas estas iniciativas que comienzan a
primeros de los sesenta.

Critica cinematogrifica: la Gltima pieza de la intelectualidad

De lo escrito, podemos decir que hemos dejado dibujado el panorama
intelectual que se esttuctura en torno al cine espafiol a partir de las reuniones de
Salamanca. Pero, antes de concluir, deberiamos mencionar un sector no menos
importante en el ambito intelectual y que también juega su papel en el mundo de la
gran pantalla. Nos estamos refiriendo a los criticos especializados de la época, los
cuales ejercen también de pensadores entorno al mundo del cine y de la sociedad y
la cultura en general. Normalmente estos criticos hacian sus reflexiones mas
profundas en las publicaciones especializadas, bien sobre el mundo del cine
(Nuestro Cine, Film Ideal, Fotogramas, etc.) o de la cultura en general (Resesia, Triunfo o
Cuadernos para el Didlogo). La revista Triunfo nacié como especializada en el mundo
del cine, y si bien a partir de 1962 y en un nuevo formato se abri6 a otros campos
de la cultura y la politica, nunca abandon6 el cine como tema basico. Sus reportajes
y criticas acercaron a un gran namero de espafioles las novedades que vivia el cine
espafiol en esos tiempos’”. .

El director de Triunfo, José Angel Ezcurra, patrociné otras dos publicaciones
monograficas, Nuestro Cine y la efimera Objetivo, desde las que surgieron nombres
como los de José Monledn, Jesis Garcia de Duefias o César Santos Fontenla.
Algunos de ellos estaban directamente implicados en el mundo del cine al ser
alumnos del IIEC o de la posterior EOC. El propio Santos Fontenla publicé en
Ciencia Nueva en 1967 un trabajo titulado E/ cine espario! en la encrucijada, ejercicio de
reflexi6én sobre la situacién del cine espafiol en ese momento que recoge cuestiones
como la falta de continuidad e iniciativas como las Conversaciones de Salamanca
de 1955, o la decepcion del aperturismo de Fraga y el “nuevo cine espafiol”®. En el
libro también se realiza un repaso de la critica cinematogrifica en el pais,
atendiendo sobre todo a columnas de diarios y la radio, y analizando las distintas
revistas que se ocupaban de cinematografia en Espafa, entre ellas Cinggramas,

3% Sobre Triunfo y su significacién social y cultural ver ALTED, Alicia y AUBERT, Paul,
Triunfo en su época, Madrid, Casa de Velazquez-Pléyades, 1995.
4 Ver SANTOS FONTENLA, César, gp. ait., pp. 135-138.
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Nuestro Cinema, Cinema Universitario, Fotogramas, Nuestro Cine o Film Idea'. Tan serio
fue el trabajo de Fontenla, que motivé unas jornadas de debate promovidas por la
propia revista Triunfo y con el mismo titulo del libro: “El cine espafiol en la
encrucijada”.

En resumen, podemos decir que se forma un grupo de intelectuales criticos
entorno a dos revistas intimamente ligadas por la figura de José Angel Ezcurra.
Pero si Triunfo esti concebida para un publico mas diverso, Nuestro Cine esta
realizada por gente muy vinculada al séptimo arte, siendo en ocasiones los propios
cineastas los que la llevan adelante. A los tres criticos basicos que encontramos en
Trinnfo (Monleén, De Duefias, Fontenla) y que pueden ser consideradas simbolos
de intelectualidad vinculada a la critica cinematografica, se unen nombres como
Victor Erice, Francisco Regueiro o el propio Juan Antonio Bardem, que colaboran
asiduamente con la publicacién, convirtiéndola en un foro de discusion
cinematografica2. Quizas, la gran rival de Nuestro Cine en cuanto a tirada y
popularidad fue Filn Ideal, también realizada por personajes del mundo
cinematogrifico y que conté con firmas de la talla de Juan Cobos y Arrotia-
Jatregui. Pero quizds era una publicacién de una talante mucho mas “oficial”,
donde se defendia el cine de calidad pero no se ahondaba en otro tipo de
cuestiones mas comprometidas. No es de extranar, pues, que en Fim Idea/
escribieran habitualmente José Maria Garcia Escudero y Florentino Soria antes de
ocupar sus respectivos cargos de director y subdirector general de Cinematografia,
respectivamente, en 1962. Aunque lo que se trata es de demostrar que la
intelectualidad entorno al cine también tuvo su espacio en las revistas especializa-
das y la critica cinematografica.

No podemos abandonar este breve repaso al mundo de las publicaciones sin
acordarnos de dos que, aunque no estaban especializadas en cine, también
ofrecieron, como revistas de intelectuales, opinion y reflexion sobre el mundo del
celuloide. Nos estamos refiriendo a Cuadernos para el Didlogo, con las firmas de
Pedro Altares, Alvaro del Amo o Miguel Bilbatia, entre otros. Y la revista Resesia,
donde realizaban criticas y reportajes Carlos ]. Barbachano, Juan Miguel Lamet,
Luis Gémez Mesa, Angel Pérez Gémez, Pedro Rodrigo, un joven José Luis Garcia
Murioz (José Luis Garci), e incluso habituales de las Juntas de Censura como
Pascual Cebollada y, una vez mas, José Maria Garcia Escudero.

Conclusién

Lo que se ha tratado de demostrar es que, a pesar de la delicada situacién
por la que atraviesa el mundo del cine en la Espana franquista (al igual que toda la

4 Ibidem. pp. 106-121.

#2 La revista organizaba debates para reflexionar acerca de la situacién cinematogrifica
nacional. Véase por ejemplo el reportaje “Cine y realidad espafiola”, Nuestro Cine, 3 (1961),
pp- 15-19 y 63-64. Sobze la intencionalidad de la revista, es interesante la editorial “Medio
afio de nuestro cine”, Nuestro Cine, 6-7 (enero-diciembre 1962), pp. 1-2.
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cultura en general), van a existir una setie de intelectuales preocupados por estos
problemas y por la busqueda de soluciones que lleven al celuloide espariol por el
camino de la modernizacion. Estos intelectuales tendran un origen amplio y
heterogéneo, y un campo de accién diverso dentro del propio cine. Teédticos,
politicos, periodistas, directores, guionistas, productores, etc. En cada campo
surgiran profesionales preocupados por el estado de nuestra cinematogtafia y con
el afan de sacatla del pozo en el que se encontraba, pero todos van a tener un
punto de partida: las Conversaciones Nacionales de Cinematografia de Salamanca
en 1955.

A partir de ese momento el cine espaiiol, de la mano de esos intelectuales,
tomara conciencia colectiva de sus problemas, sus armas, sus limitaciones y las
posibles soluciones. Para muchos, el hecho de que pasaran los afios y todas estas
reflexiones no pudieran ponerse en marcha, puede suponer un fracaso. Ni siquiera
la apertura de 1962, con la regulacién de nuevas normas de censura, ni el “nuevo
cine espafiol” traen consigo la desaparicion de todos esos males. Pero sabemos que
esos males no dependian sola y exclusivamente del mundo de cine, y que no era
posible una total modernizacidén con el tipo de régimen politico establecido en el
pais. A pesar de todo, hay un dato innegable: se consiguié hacer cine de calidad.
¢Escaso? gIntermitente? Si, pero fue posible. Y ellos mismos se demostraron que
era posible.

En los setenta vendria la decadencia del régimen y su final, y con ello un
cine cuya calidad iba en aumento. Todavia en tiempos de Franco se estrenaria una
pelicula que marcaria un antes y un después en el cine nacional, E/ espiritu de la
colmena (1973), para algunos la mejor pelicula de la historia del cine espanol y el
escalon en el que se apoyarian el resto de producciones de calidad del cine nacional
a partir de ese momento. Quizas no es casualidad que su director comenzara su
actividad intelectual en la época que hemos tratado, que se licenciara en el IIEC,
que fuera colaborador asiduo de una revista como Nuestro Cine, o que su primer
trabajo fuera bajo la batuta de Elias Quetejeta en Los desafios (1969)4. Es evidente
que algo pas6 en esos afios, y esa intelectualidad que hemos presentado en estas
paginas algo tuvo que vet.

# Erice dirige uno de los episodios de Los desaffos (1969), pelicula coral bajo la produccién
de Quetejeta y que ganara la Concha de Plata en el Festival de San Sebastian.



