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ES Resumen. Este articulo explora las divergencias representativas de la autenticidad y lo
transgresor, enla oralidad del “cine quinqui” y la “comedia madrilefia”, durante una doble transicion:
la democratica en Espafiay la de la implantacion del sonido directo. Con un enfoque cualitativo y
comparativo, a caballo entre el analisis de discursoy los estudios culturales, se analizan las jergas
presentes en Tigres de Papel (Fernando Colomo, 1977), Opera prima (Fernando Trueba, 1980) y
Colegas (Eloy de la Iglesia, 1982). La confrontacion revela una brecha inexplorada en términos
de clase social, agencia linglistica y acceso/aceptacion de medios para la representacion oral.
Proponemos que estos slangs no solo constituyen una forma secundaria de oralidad, en el
sentido técnico, sino que constan como un poderoso archivo identitario juvenil, en los recorridos
orales iniciales de una época todavia fragil para la libertad en Espafa.

Palabras clave: oralidad; jerga; transicion democratica; sonido directo; comedia madrilefia; cine
quinqui.

e~ What’s up, dude? Class-Based Orality in Youth Slangs
during the Spanish Transition, between the Madrid Comedy
and Cine Quinqui (1977-1982)

EN Abstract. This paper examines the divergent representations of authenticity and transgression
in the orality of cine quinqui and “Madrid comedy” during a double transitional period: Spain’s
democratization and the advent of direct sound recording. Through a qualitative, comparative
approach—situated between discourse analysis and cultural studies—the paper analyzes the
youth slangs used in Tigres de papel (Fernando Colomo, 1977), Opera prima (Fernando Trueba,
1980), and Colegas (Eloy de la Iglesia, 1982). The contrast between these films reveals an
underexplored divide shaped by social class, linguistic agency, and differential access to the
means of oral representation. We argue that these slangs are not merely instances of secondary
orality in a technical sense, but also serve as repositories of youth identity in an era when freedom
of expression in Spain remained nascent and precarious.

Keywords: Orality; slang; Spanish transition; direct sound; Madrid comedy; cine quinqui.
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1. Introduccion

Disciplinas diversas, entre las que caben la linglistica y la antropologia, se han ocupado del
analisis de la oralidad en el cine. Durante la Transicion democratica (1975-1982), la progresiva
adopcion del sonido directo en detrimento del pregrabado abrié renovadas vias para un mayor
grado de representacion, tanto de voces particulares como de los discursos de los diferentes
grupos sociales. Jodar (2015), por ejemplo, estudia la idea del cinema vérite en documentales
transicionales como Después de... (Bartolomé & Bartolomé, 1979-1981), donde el cambio sonoro
permitié capturar testimonios militantes, ahitos de espontaneidad y realismo, que reflejaban la
diversidad cultural y lingtiistica de una sociedad en transformacion.

Enrealidad, medioscomoelcine siempre hancoadyuvado apreservarytransmitirdeterminadas
formas de expresion oral, para la construccién de narrativas culturales compartidas. Con la
introduccién del sonido directo durante la Transicion, sinembargo, nuevas narrativas se fortalecen,
precisamente al producirse un incremento representativo tanto en las industrias creativas como
en el discurso mediatico, alumbrando profundas renovaciones estéticas y socioculturales. Este
articulo tratara de estudiarlas a través de tres peliculas emblematicas del periodo: Tigres de papel
(Fernando Colomo, 1977), Opera prima (Fernando Trueba, 1980) y Colegas (Eloy de la Iglesia, 1982).
Desarrolladas en Madrid —nodo central del proceso mutativo—, y con sefias propias de oralidad
expresadas a través de modismos y argots especificos, todas ofrecen, con unas concesiones
al doblaje practicamente nulas, diferentes perspectivas sobre la juventud y la clase social en la
Espafa transicional. Las dos primeras, de hecho, suponen candnicos ejemplos de “comedia
madrilefia”, cuyo denominativo, cabe recordar, surge entre otras razones a causa de lainnovacién
sonora. Como el propio Fernando Colomo apuntaria sobre la etiqueta: “eran peliculas rodadas
con presupuesto no muy alto, con actores que no eran estrellas, y utilizaban un poco su forma de
hablar, con sonido directo, que en aquella época todavia era raro, y con localizaciones naturales
en casas de amigos” (Lara, 2011, p. 75).

Asi, mientras Colegas emplea jergas de la marginalidad vitola del “cine quinqui”, en Opera
prima el slang vehicula ironias y estilizaciones culturales de nuevo cufo, con claras influencias
exteriores. Tigres de papel, por ultimo, se situaria en un punto intermedio, prevaleciendo
un lenguaje mas comun, aunque salpicado de expresiones tipicas de jovenes cercanos al
proletariado, entre la estabilidad vital y una clara vocacion rupturista.

El cruce, por ende, de dos transiciones clave para nuestro cine —la técnica y la politica—
justificarian el presente estudio sobre estas oralidades poco exploradas y sus modulaciones
sociales, en calidad de marcadores de clase e identidad dentro del cine de la época. Mediante un
analisis cuantitativoy cualitativo-comparado, se pretende demostrar que las elecciones lingliisticas,
en los filmes objeto de estudio, revelan no sdlo filiaciones concretas y brechas de clase, sino
también de agencia lingliistica y de acceso y aceptacion de medios para la representacion oral.

2. Marco tedrico

La labor de la censura franquista, orientada a impedir que la cinematografia espafola absorbiera
discursos internacionales que naturalizaban la vida cotidiana y la critica social —como ocurria en
el neorrealismo italiano—, provocd una contencion de las formas expresivas y de los registros
lingliisticos en el cine. Esta represion acumulada se tradujo, décadas mas tarde, en una explosion
de libertad narrativa y oral durante la Transicion espafiola, momento en el que las peliculas
comenzaron a reflejar de manera mas abierta la vida cotidiana, el lenguaje coloquial y la critica
social que hasta entonces habia sido restringida.

En este sentido, “La contracultura espainola desarrollada a lo largo de los afios 70, conocida
como Rollo (o Rrollo, como algunos de sus partidarios preferian escribir)”, y “reencarnada en los
80 en lo que se dio en llamar ‘'movida™ (Rodriguez, 2002, p. 32), resulta un punto de inflexion
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clave para la génesis y desarrollo de las jergas juveniles nacionales, especialmente en Madrid.
El mismo autor abunda en las etapas del proceso, sefialando tres cambios medulares por los
que estos “antilenguajes” cobrarian su caracteristica expresividad: el primero, semantico
(por transposicion o metaforizacion de conceptos); el segundo, de codigo (resignificando
palabras ya existentes), y un tercero basado en el cambio de registro, que sucederia mediante
la seleccion sistematica de formas que se apartan de la norma, con querencia especial por
las mas estigmatizadas. De ahi que, como veremos, “las hablas de grupo de caracter juvenil,
como el ‘cheli’, se caracterizan por la acepcion de ciertas formas subestandar como medio de
distinguirse de la lengua estandar hablada por la gente 'normal™, en la que median diferencias
que afectan, “principalmente, a la morfologia y al Iéxico, y en menor medida a la sintaxis y la
fonética” (Rodriguez, 2002, p. 34). Si bien la Revista del Instituto de la Juventud (INJUVE) se
ocupa todavia hoy de revisar las mutaciones lingiisticas juveniles en expresiones particulares,
como las relacionadas con la publicidad o la musica (2007), o con la superlaciéon morfolégica
y Iéxica y las formulas pronominales de tratamiento (2011), esa “sobrelexicalizacion” pionera
(Halliday, 1978, p. 65), que operaria sobre todo en la conversion de viejas palabras en nuevas,
funda sus niveles de visibilidad, variedad y expansion social en la época a que nos referimos. En
este segmento temporal, de hecho, “determinados conceptos clave, los mas queridos o los mas
obsesivos, generan con frecuencia numerosos sindénimos” de modo que, “al cultista poco amigo
de las voces jergales le sorprendera la proliferacion de términos para expresar nociones como
‘carcel’ (trena, saco, talego, trullo, maco), ‘policia” (pasma, bofia, madam, maderos), ‘droga’ (flora,
manteca, caca, mierda)” (Rodriguez, 2002, p. 35).

Por su parte, el sonido directo en el cine transicional cambia el paradigma mediante el cual,
hasta entonces, la expresion oral propia venia alineada con una voz hegemonica, o con formas
y modos estandarizados en refuerzo de las identidades marcadas por el régimen franquista.
En este sentido, la voz recurrente del narrador extradiegético —recurso habitual en la literatura,
especialmente en los cuentos infantiles— resulta sumamente elocuente a la hora de evidenciar
el caracter marcadamente dirigido del discurso filmico comercial durante la dictadura, incluidos
los anos del tardofranquismo. Esta voz solia presentar el relato, vinculandolo a algun aspecto
coetaneo de la vida de la ciudadania, casi siempre con textos marcadamente conexos a la
ideologia dominante. La compra de un piso, lidiar con el turismo, o incluso convertirse en turista,
suponian, de este modo, algunos de los aspectos comunes explicados en el cine oficialista por
medio de este narrador-introductor. Por ejemplo, “en Virilidad a la espafiola (Francisco Lara Polop,
1975), seguimos encontrando el voice-over del narrador en el inicio, caracteristico en la obra de
estos cineastas”. Y, mas tarde aun, se mostrara “presente en los filmes de Mariano Ozores E/
reprimidoy El calzonazos, ambos de 1974.” (Codesido-Linares, 2022, p. 72).

El momento crucial para el cambio discursivo llegara practicamente al afio siguiente, con
la muerte de Franco, cuando el cine se convierta en un medio tendente a reflejar los cambios
politicos y sociales, en paralelo a unos valores populares imprescindibles para que, “poco a poco,
queden segregados aquellos heredados de los regimenes autoritarios” (Porras, 2007, p. 99). En
consecuencia, la espontaneidad y naturalidad del lenguaje coloquial —que incluye palabrotas y
expresiones consideradas, segun en qué contexto, vulgares—, asi como la jerga callejera, pasan
aconvertirse, segun los modelos explicados, en un rico ainadido de subversion contra los tiempos
precedentes.

Durante el proceso, y al igual que ocurrido en la historia de la literatura, el cine popular
experimenta una transicion significativa en su relacion con el lenguaje coloquial, alejandose
progresivamente de los registros formales y elevados propios de sus primeras etapas. Por
ejemplo, no fue hasta el final del periodo clasico cuando comenzo a integrarse con naturalidad un
habla mas proximay veraz relacionada conlo cotidiano, incluyendo en textos escritos expresiones
populares o vulgares que, hasta entonces, habian sido sistematicamente excluidas. Como sefiala
Senabre (1992, p. 6), “es indudable que nuestros antepasados utilizaron muy variadas formas
interjectivas, pero la literatura no se planted casi nunca recoger el habla real, sobre todo en sus
manifestaciones mas abiertamente coloquiales”. Esta misma resistencia se replicé en el cine,
especialmente en contextos de censura o de control ideoldgico, hasta que se produjo el salto
cualitativo que nos ocupa y que, como veremos, llegaria a afectar a personajes, no ya juveniles,
sino “rejuvenecidos” en la treintena.
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2.1. Narrativas transicionales y representacionales:
entre la progresiay la divergencia

Algunos filmes referenciales de la Transicion se ofrecen como buenos ejemplos de ese discurso
rupturista y renovador, que comienza a chocar por la naturalidad de sus didlogos. Tigres de papel
llega a las salas junto con otras peliculas que presentan rasgos narrativos coincidentes, entre los
gue se encuentran juventud e intelectualidad en el eje del relato, alusiones politicas, consumo
de sustancias desdramatizado, planteamientos relacionados con la libertad sexual, dificultades
laborales y/o econdmicas, pasotismo, etc. Ante el cuestionamiento de por qué la cinta pasa a
la historia del cine espafiol como seminal de esta narrativa —“la critica acabd imponiéndole [a
Colomo] como ‘padre de la comedia madrilefia™ (Madrid, 2018, p. 188)—, es preciso apuntar que,
a excepcion de La orgia (Francesc Bellmunt, 1978), recalcitrantemente emplazada en Barcelona,
Tigres de papel resultaria, ademas de una pelicula entre las mas taquilleras del periodo, la mas
localista. Este aspecto, exento de planificacion o intencionalidad por parte de Colomo, lo abocaria
mas tarde a reflexionar sobre el fuste de la etiqueta de “madrilena”, para detectar una motivacion
claraen el acento castizo de su plantel de intérpretes. Lo expondria el propio Colomo del siguiente
modo: “Se decia que era muy de Madrid la forma de hablar de los personajes. (...). Recuerdo que
un amigo mio vasco me lo decia: 'Es que tiene todo ese lenguaje madrilefio™ (Madrid, 2018, p. 192).
Como se ha dicho, el empleo del sonido directo en aquellos afios transicionales seria, ademas,
un factor clave en cuanto a la impresion que jerga y acento producirian en las salas autonémicas.

Conviene subrayar también que una representacion explicita y protagonista de la progresia —
identificada, entre otros rasgos, por su vocacion parlamentaria— habria resultado impensable en
el cine del franquismo g, incluso, del tardofranquismo. Tal representacion constituye, mas bien, un
rasgo discursivo propio del cine de la Transicion en adelante, cuya hovedad reside precisamente
en una irrupcion en pantalla tan subita como llena de matices. De hecho, para Vidal-Folch (2019),
la “familia de palabras, ‘progre’, ‘progresista’, ‘progresia’, que en su acepcion moderna se
remonta a la Transicion, tuvo desde el principio un matiz de benigna autocritica” (2019). Tigres
de papel, sin ir mas lejos, versa sobre “las contradicciones de la progresia. El largometraje es, en
efecto, una critica benevolente a esta por su manifiesta incapacidad para llevar a la practica todo
el entramado tedrico que conforma su ideologia” (Pérez & Hernandez, 2011, p. 187).

Por otro lado, la “comedia madrilena” también nace con la motivacion de hacer un cine que,
paraddjicamente, emule narrativas internacionales inmediatamente precedentes que no habian
permeado el discurso cinematografico patrio, como la Nouvelle Vague —con Trueba como
principal baluarte—, o el Nuevo Cine de Hollywood, asi como la cultura neoyorkina coetanea, lo
que incluye referencias cinematograficas notables al cine de Woody Allen. En un tiempo en el que
la censura residual podia resultar “cambiante segun las circunstancias” (Martin de la Guardia,
2021, p. 662), las peliculas de la nueva “comedia madrilefia” se centran en la transformacion
de las relaciones de pareja y la institucion matrimonial, abordando temas como la violencia de
género y las formas de convivencia liberadas. En esta orbita, se propone, ademas, una vision
diferente del erotismo, mostrando escenas intimas con un tono natural y alejado del caracter
explotativo tipico del “cine del destape”. La “comedia madrilefia” tampoco olvida incorporar
innovaciones narrativas que reflejan su caracter transgresor, mezclando realismo con un humor
ligero para captar los profundos cambios sociales de la época. De ahi que un rasgo distintivo sea
el uso abundante de jergay lenguaje coloquial, en aras de personajes mas auténticos, reflejo de
la cotidianeidad y el habla madrilefia de entonces. Fernando Trueba, por su parte, contribuiria a
definir un estilo similar, utilizando la jerga y el lenguaje popular como herramientas clave. Asi se
desprende de la propia Opera prima, y también de Sé infiel y no mires con quién (1985), como
ejemplos representativos.

Esta narrativa filmica continuara evolucionando, aunque manteniendo sus rasgos
identificativos, a lo largo de las décadas de los 80 y 90 —véase, por ejemplo, Tierno verano de
lujurias y azoteas (Jaime Chavarri, 1993)—. El debut de Trueba serd, justamente, Opera prima,
con Oscar Ladoire como intérprete principal y co-guionista. Ambos “se proponen como objetivo
contar una historia en las mayores condiciones de libertad de expresion posibles, mas alla de
aquellas limitaciones que les imponia trabajar en un contexto de produccion muy ajustado”
(lglesias, 2015, p. 220). Tanto la Transicion como la consolidacion de un discurso en favor de
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la democracia resultaban claves en el entramado del relato. “Al estrenarse Opera prima, por
ejemplo, habian pasado dos afios desde la promulgacion de la Constitucion de 1978, y se estaba
desarrollando el clima de tensidn que precedié al intento de golpe de Estado” (Sarasqueta, 2024,
p. 400). Como indicabamos, la reproduccion del lenguaje coloquial de la juventud transicional
implicaba la distincion de una generacion preparada para una democracia incipiente, a pesar de
que “el lenguaje juvenil se considera como de muy corta supervivencia, es decir, los elementos
caracteristicos de tal jerga cambian muy rapidamente” (Zimmermann, 1996, p. 477). Pese a
estrenarse en el afio 80, Opera prima reflejaria “la emergencia de una nueva realidad en la Espafia
de 1978, de nuevos tipos de subjetividad y socializacion, sin ninguna necesidad de mirar a un
pasado omnipresente hasta entonces” (Rodriguez, 2014, p. 130).

La oralidad en el cine espafol de la Transicidon adoptara, sin embargo, formas distintas segun
el géneroy el contexto narrativo. Mientras que el “cine quinqui” apuesta, como veremos, por una
representacion directay sin filtros del habla marginal —o alejada al menos de referencias cultas o
elaboraciones retdricas—, la “comedia madrilefia” se distingue por una oralidad mas compleja, en
la que lo coloquial convive con guifios cultos y juegos lingtiisticos de mayor sofisticacion. En este
sentido, sus peliculas ponen en juego un habla que no se limita a la espontaneidad comunicativa,
sino que remite también a formas escritas o estilizadas del lenguaje, pues “la divergencia entre
‘retdrica’ y ‘oratoria’ tiene sus implicaciones en la asociacion con la oralidad. Mientras que el
sustantivo ‘oratoria’ mantiene en exclusividad su relacion con lo oral, el sustantivo ‘retérica’, que
no pierde dicha vinculacion, adquiere también relacion con la escritura” (Albadalejo, 1999, p. 7).
Este doble registro se hace evidente en la forma en que determinadas expresiones coloquiales,
alinsertarse en contextos marcados por referentes cultos o estilizaciones deliberadas, adquieren
un valor afadido, transformando incluso su sentido: “se toman los elementos por separado y se
contrastan con el cédigo del habla culta. El resultado es una lista de palabras que o no existen
como tales en el habla culta o difieren en su significado de unidades léxicas de significante
idéntico” (Zimmermann, 1996, p. 480).

2.2.Vinculaciones con la oralidad de la cultura popular: el sainete y la picaresca

El sainete cinematografico se basaria con frecuencia en “el tipismo de lavida y de las costumbres
madrilefias” (Brandenberger & Dreyer, 2016, p. 267). Sobre esto, cabria tener en cuenta que “no
hay comedias costumbristas ambientadas, por ejemplo, en la aristocracia, como tampoco hay
peliculas sainetescas que reflejen las vivencias de colectivos estrictamente marginales” (Rios,
2006, p. 6), lo que sumaria a favor de cierta mediania en el paisaje humano de estas narrativas.
Por lo tanto, revisitar y actualizar los modos y discursos del sainete en las pantallas de la Transicion
responde a la necesidad de representacion natural de una clase media actualizada: la que, mas
alla de tendencias ideoldgicas, no daba continuidad a la dictadura franquista y propulsaba la
llegada de la democracia. Reflejar su estilo parlamentario se convertia, por afiadidura, en una
necesidad para su fortalecimiento y para la consecucion del objetivo. Como Pérez-Sanchez
sefala en relacion al comic Madriz, publicacion sefera del periodo:

The representation of the contemporary Madrilenian working-class dialect by the “z”
recalls the late-nineteenth century speech patterns and culture of chulos and chulapas
represented, for example, in Carlos Arniches’s sainetes or in Barbieri’'s zarzuelas. This
subtle connection with sainetes and zarzuelas of the late-ninteenth and early-twentieth
centuries functions as an imaginary national identity formation device. (2007, p. 149)

Como en el sainete, el motor de la accidn en la “comedia madrilefia” también es la oralidad,
en este caso culta, pero tan performativa, irdnica y localmente arraigada como pudieran serlo los
costumbrismos corales preexistentes. Aunque utiliza un lenguaje coloquial, eso si, en peliculas
como Opera prima este tiende a reflejar un entorno burgués, con expresiones como “estar
montadisimo” o “pacto de mutua agresion”, y referencias culturales que enriquecen el discurso.
Ademas, el habla aparece estilizada mediante guiones elaborados, actores con formacion y
abiertas admiraciones cinematograficas.

El “cine quinqui”, por su parte, se apoya de forma decisiva en una jerga de fuerte raigambre
y experiencia urbanas. Frente a los registros mas elaborados o autoconscientes de la “comedia
madrilefia”, o aun del cine de la Movida, aqui el discurso recurre a términos como “camelar” o
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“molar”. Ambos revelaninfluencias del cald, y refuerzan el caracter identitario de unos personajes
que, lejos de rehuir o negar su potencial marginalidad, se invisten de la misma. Lejos también
de ser un simple elemento estilistico, este uso de la jerga se convierte en una herramienta de
legitimacion de la representacion, intensificando la sensacion de realismo y anclando el relato
en un universo fisico —el de la calle, la ciudad, el cuerpo o el conflicto social— que en gran parte
define su imaginario. Pese a que autores como Dominguez (2022) han expandido su mirada
descriptiva por las “modalidades” del “macarra” tipicas de Bilbao, Valencia, Barcelona o Sevilla,
dicho universo —de nuevo— se modela preferentemente en Madrid, casi siempre a través de
unos personajes “que han habitado calles, parques y tugurios, siempre en los limites de la
marginalidad, en un lapso de tiempo que va de los afios sesenta del siglo XX hasta entrado el
siglo XXI” (2020, p. 11).

Al margen de las desventuras de esa primera juventud periférica de los 60, cuyos choques
pandilleros documenta Rocha con detalle (2021), es la generacion de los afos siguientes la que
participa en el proceso de cambio, hallando fuste en el ritmo y los giros populares del castellano
de la calle como forma de conectar con el espectador, al tiempo que construye personajes
verosimiles y cercanos. Tras la dictadura, se habia generado una importante exclusion de la
poblacion juvenil, especialmente en las grandes ciudades, a consecuencia de “la llamada
‘'economia sumergida” de gentes que sobreviven trabajando en negro o en actividades ilegales”
(Lopez, 2017, p. 89). La juventud de los barrios obreros y el extrarradio de las grandes ciudades,
que continua presentando un porcentaje importante de analfabetismo, sufre plenamente la
crisis econémica de 1973 de manera creciente con la llegada de la Transicion. Asi las cosas,
se podria hablar de un cine “pre-quinqui”, con algun filme en el inicio de la segunda mitad de
la década de los setenta, como La Corea (Olea, 1976), aunque, indudablemente, sera Perros
callejeros, dirigida por José Antonio de la Loma y estrenada en 1977, la que asiente los rasgos
reconocibles de esta categoria de cine transicional. En este caso, el relato comienza con la voz
introductoria de un narrador extradiegético, muy cercana a la convencion del cine comercial de
la Espana desarrollista a la que aludimos previamente, que se suma al planteamiento de notas
paternalistas que tanto complacia aun en el tardofranquismo. Segun De la Loma, “todos estamos
implicados en el problema. Y en el fondo, todos somos culpables” (Perros callejeros, 1977). De
este modo, el “quinqui” opera como “motivo de divisidon social y conflicto”, pero también como
“motivo de cohesidn social” (Torres, 2015, p. 69). La narrativa “quinqui” irrumpe con tal fuerza que
se ha hablado, con referencia a los protagonistas y delincuentes, muchas veces reales, como
“principios de la democracia, evocados desde una serie de nombres propios” (Labrador, 2020,
p. 15). En este sentido, tal y como venimos apuntando, planteamos que el estilo parlamentario
resulta aqui fundamental, pues no sdlo refleja su pertenencia a un entorno determinado, sino que,
al mismo tiempo, se desafian normatividades relacionadas con la censura, para poner el acento
en lo informal: unas veces en lo vulgar, y otras en lo abyecto.

Es por toda esta antropologia y sociologia de lo “quinqui” que pueden atribuirsele a su
narrativa rasgos de la picaresca entre sus precedentes literarios. El arquetipo del picaro es un
personaje marginal y astuto, carente de honra pero dotado de ingenio. Su historia suele narrarse
con un tono irénico y cémico que suaviza la dureza de su vida (Chang, 2004, p. 513). En contraste,
el “quinqui” adopta una oralidad callejera mucho mas cruda y explicita, reflejando de manera
directa la marginalidad y los conflictos sociales sin el filtro humoristico del picaro. Por lo general,
y salvando las distancias contextuales, el picaro del XVI y el navajero cinematografico revelan la
cara oscura de la sociedad estamental, y ningun epilogo les reserva la redencion, aunque, con
suerte, pueda reservarles la supervivencia.

ConDelaLomay De lalglesiacomo principales baluartes de lo “quinqui”, el realismo inherente
a esa “busqueda de libertad que derivd en una conducta rebelde e inconformista, y que acabd
en la mayoria de los casos con el mismo final que las peliculas por ellos protagonizadas” (Olaiz,
2016, p. 125), eleva el fendomeno de la nueva oralidad no mediada. A tal punto que ofrece una
representacion sistematica de clase en torno a los personajes, precisamente por expresarse en
las lindes del canon normativo. No es de extraiar que, asi las cosas, sus vicisitudes se hayan
estudiado desde la influencia del paisaje urbano (Vega, 2019) hasta el sensacionalismo y las
mitomanias implicitos en sus narrativas (Imbert, 20153, 2015b), pasando por sus moldes sociales
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arquetipicos (Rozalén, 2020) e incluso la entidad e identidad de sus acompanamientos musicales
(Leal, 2018). Todos ellos aspectos que, intuitivamente, resuenan en sus precedentes picarescos.

Cabe destacar también que, en su expresion hablada, los protagonistas del “cine quinqui”
—sobre todo el localizado en Madrid— mezclan en su argot vocablos propios con otros extraidos,
no ya del cald, sino de la pura germania, cuyo legado linglistico pervive en formas modernas ya
citadas como el “cheli”, entre otras jergas urbanas desplazadas a sectores menos marginales.
Hablamos, en fin, de una época en que, “mientras las grandes lenguas se enfrian, los dialectos,
los argots, las jergas calientes de la revolucion, la marginalidad, la juventud, la droga, el sexo,
las neonacionalidades y la delincuencia afloran por todas partes o influyen y revitalizan el habla
oficial y cotidiana, y crean nuevas literaturas” (Umbral, 1983, p. 7).

La abundante literatura sobre estas peliculas cifra, precisamente, su particular “edad de oro”
entre 1980 y 1983. Un contrasentido —convertir lo marginal en un fendmeno de masas— mediante
el cual “las subjetividades de adolescentes excluidos, sin ninguna barrera legal ni medios para
formar parte de un mundo ajeno a su condicion, tienen su momento de paraddjica gloria” (Vega,
2019, p. 6). Ello a pesar de que es posible apreciar un descenso progresivo entre submundos, al
escorarse con el tiempo los discursos hacia el drama de la droga, distanciandose, por tanto, de
cualquier atisbo de picaresca clasica o “pedagdgica”.

En su evolucion, por ultimo, tanto el “cine quinqui” como la nueva “comedia madrilefa” no
solo reforzaran sus referencias dialégicas con el habla coloquial y la jerga callejera, sino que iran
incorporando paulatina, pero rapidamente, otros aspectos de la conversacion naturalizada como:

la alternancia de turnos, la sucesion inmediata de emisiones, los solapamientos, reinicios y
autointerrupciones, las escisiones conversacionales, las pausasy silencios, la entonacion
(inflexiones finales que influyen en el curso de la conversacion con cambios respecto a la
prosodia convencional), los fendmenos de énfasis, problemas relacionados con emisiones
dudosas o indescifrables, aspectos de fonosintaxis, alargamientos fonéticos, etc. (Hidalgo
& Castello, 2024, p. 56)

3. Metodologia

Mixturamos un enfoque cuantitativo y cualitativo-comparativo, a caballo entre el analisis de
discurso, los estudios culturales y la sociolinguistica, tomando como muestra los tres filmes
escogidos. El objetivo principal es explorar la articulacion de la oralidad —jergas distintas,
marcadores de clase— en los grupos juveniles madrilefos reflejados, durante estas fechas de
cambios técnicos y sociopoliticos, dentro del cine espafiol. Para ello, y mediante un visionado
intensivo, se sistematizara el andlisis de la oralidad en las peliculas estudiadas, elaborando
registros individuales para cada pelicula. En ellos se incluiran asientos especificos destinados
a recabar expresiones coloquiales y jergas concretas, el tipo de expresion, y otros elementos
relevantes para el estudio de la oralidad en el cine, como la aparicion de palabrotas, lenguaje
coloquial, términos localistas y referencias culturales. El registro sistematico permite establecer
o confirmar patrones mediante la categorizacion, y construir, en fin, un corpus representativo de
la oralidad en los filmes bajo escrutinio.

A su vez, centraremos el andlisis en tres niveles, contando con que, salvo excepciones muy
puntuales, el corpus terminoldgico y fraseistico compilado se obtendra desde la experiencia
“nueva” del sonido directo, o bien mediante el uso de las voces propias en la version final del
filme, como sucede en Colegas. Asi, el primer nivel, de agencia linglistica, identificara modismos
y jergas del habla, comparando sus connotaciones y su asignacion en funcion de los personajes
y clases sociales representadas. En un segundo nivel, técnico-formal, se observara el uso del
sonido directo como herramienta para la representacion oral y la preservacion de sus matices
como vector de verosimilitud y refuerzo de la identidad. Un ultimo factor, de tipo socio-cultural,
tratara de contextualizar todos los usos lingliisticos, detectando su posible capital simbdlico, y su
expresividad rupturista, propia de la Transicion.

Contodo ello no sélo intentamos sondear divergencias formales entre las obras, sino también
localizar cada representacion oral-social, partiendo del mismo momento histdrico.
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4. Analisis

En esta fase de andlisis concurre la practica totalidad de las expresiones halladas y plasmadas
en los registros, en orden aiilustrar las tendencias predominantes. Pese a que se indica el numero
total de las detectadas en cada pelicula, las expresiones que mencionaremos se eligieron por
su representatividad en términos de frecuencia, riqueza expresiva o capacidad para reflejar los
rasgos socioculturales del periodo. De este modo, los ejemplos presentados, separados por las
tipologias establecidas, funcionan como muestras especificas a la hora de identificar patrones
de oralidad, uso de jergas y palabras coloquiales en el cine de la Transicion.

4. Tigres de Papel

En Tigres de papel, los progresistas Carmen y Juan (Carmen Maura y Joaquin Hinojosa),
separados y con un hijo en comun, incorporan a su vida a Alberto (Miguel Arribas), forjando una
amistad repleta de altibajos conversacionales y vitales que se desarrollan entre convivencias
nocturnas, hachis y mitines sindicales, al pie de las primeras elecciones tras la dictadura. Sus
tribulaciones y contradicciones, como juventud transicional cercana al proletariado, se registran
en el filme por medio de una oralidad naturalista, salpicada por las pildoras coloquiales habituales
del barrio y de la clase media madrilefa de la época. Lejos de argots concretos o mediatizados,
la expresion resulta ademas reconocible, e intencionalmente poco estilizada, pareja, quiza,
al realismo politico que por momentos se retrata. Si las peliculas sainetescas optan por “un
tratamiento a menudo caricaturesco” (Rios, 2006, p.7) de los acontecimientos, lo cierto es que
no faltan, tangencialmente, momentos puntuales para su observacion en el filme, en conjura
incluso con tintes de esperpento, y aun de metacine. Por ejemplo, en el momento en que Juan,
Alberto y otros, se dirigen a pegar carteleria electoral sobre un muro dominado por afiches de
Alianza Popular, y reciben una paliza por parte de un grupo ultraderechista cuyo cabecilla, en
intencionado cameo, es nada menos que Luis Garcia Berlanga.

Figura 1. Tigres de papel, o el habla como testimonio politico involuntario de la Transicion.

En este contexto, entre las 23 palabras y frases detectadas, destacan, ademas del proverbial
“tio/tia”, ‘s Te ha pegao?” —en referencia a un porro—, “fasciston”, “los grises”, “en plan”, “El
amigo es un poco paliza”, “pasta”, “Hacer un pis”, “rollo”, “Le estaba echando cuento”, “Como
son de cachondos todos los anarcos”, “Yo te he jugado limpio”, “Puedo encofiarme contigo”,

“Nos enrollamos”, o, de nuevo en referencia a la droga, ‘s No tendréis mierda? Si, mierda. Hierba,
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quiero decir”. Sin cald, germanias ni referencias cultas, todas forman parte del registro coloquial
de una clase media que, a su modo, también cultiva la ironia. Sus rasgos identitarios, ademas,
vendrian dados por una conciencia politica consolidada, en mixtura con cierto desencanto y
conflicto personales, mas conexos a situaciones singulares —la treintena, las separaciones, los
desequilibrios sentimentales— que a las injerencias del entorno.

La calidad del sonido directo, eso si, conserva una crudeza particular, incluyendo en algunos
puntos azares técnicos como solapamientos y ruido ambiental dentro del disefio sonoro.
Asimismo, pese a la presencia de guionizacion, el habla de los personajes fluye de forma menos
teatral y mas libre, en consonancia con algunos presupuestos del cine militante. De este modo,
junto al uso del laismo — “¢No la das un beso?”"—, pueden hallarse otros tantos vulgarismos
Iéxicos o fonéticos como “Este se ha /o por la taza abajo”, “Es que nos hemos fumao un porrete y
le ha sentao mal”, “Pensabamos que iban a entrar y nos iban a hinchar a hostias”, “puta”, “cofio” o
“Joder, qué tia mas cachonda”.

Por ultimo, en el nivel socio-cultural, las formas expresivas de los personajes revelan distancia
entre sus identidades politicas y personales. Es decir, que se hallan a medio camino entre un
activismo formal, exigencia del periodo, y un proyecto burgués de domesticidad afectiva que nadie
termina de aceptar por completo. Intimidades, reproches, y charlas descosidas o desencantadas,
testimonian un interés mayor por las propias desubicaciones que por la reorganizacion proletaria,
manifestada abiertamente en la escena del “mitin” —con tilde en la “i” —, por el personaje del
sindicalista.

4.2. Opera Prima

Si “la jerga es, pues, un habla suburbana con finalidad diferencial y caracteristica del circulo
social que lo utiliza” (Hoyos, 1981, p. 31), lo que destila en Opera prima es un registro culto, pero
deconstruido, repleto de llamadas intelectuales. La cinta relata las angustias y torpezas de Matias
(Oscar Ladoire), un desencantado periodista divorciado de 25 afios que se enamora de su prima
Violeta (Paula Molina), de tan sélo 18, a cuyo piso se mudara tras un fortuito reencuentro en la
madrilefia zona de Opera.

Figura 2. Ledn y Matias en Opera prima. El desencanto y la ironia referencial invisten a la generacion culta.
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Comounmordaz Woody Allen —y con sus mismas neurosis—, Matias desmitificalaterminologia
erudita con que gusta de emplearse a fondo, delatando sus inclinaciones ilustradas. En este
sentido, tanto él como sus compafieros de reparto se reservan menciones a Van Gogh, Sartre, E/
Senfor de los Anillos, My fair lady, Jesucristo Superstar, Bergman, Bretch, Salinger, Castaneda o
Krishnamurti, amén de algun giro proustiano — “Juntos iremos a la busca del tiempo perdido”—, o
incluso refranes castizos “posmodernizados” por el contexto, como “Asi se las ponian a Felipe II”.
“On the road, mucho On the roady tal”, es la frase de que Matias se vale para intentar poner freno
al inminente viaje de Violeta con Nicky (Luis Gonzalez Regueral). Otras, recopiladas en la misma
linea literaria y cinéfila, reservan su contextualizacion al bagaje particular del espectador: “Es el
tipico Juan Salvador Idiota”, “Me invitas a cenar y me haces un psicodrama”, o “Ejaculatio precox”.

La argumentacion posmoderna se manifiesta también, en clave comica, en los largos
intercambiosverbalesconWarren Belch(David Thomson)y ZoilaGémez(Marisa Paredes), personajes
declarativos de esta corriente: “La literatura es una mierda, yo me meo en ella”, dice Belch. “En tu
cine hay siempre una constante referencia a fantasmas sexuales, sodomias pasivas, pedofilia...”,
recuerda Matias a Zoila. En torno al argot en si, no obstante, se detectan hasta 28 expresiones
relevantes para el analisis, clasificables en un ambito intermedio de jerga urbana. Se trataria de
una especie de “cheli blando”, caracteristico de jovenes de la época cuya formacion no les impedia
adoptar marcas informales, y establecer con ellas distancias culturales frente al establishment de
un modo performativo. Conscientemente o no, tales distancias acaban siéndolo también de clase.
Asi, encontramos construcciones como “No te digo que te la violes, pero tampoco que te pases de
lento”, “En el campo te pican los bichardos”, “Me lo quiero hacer en plan bien”, “Rollo intelectual/
rollo pobre”, “Por hacerte un homenaje he transgredido una de mis normas”, “Cuando estas a punto
de echar el quiqui”, “Me hace sentir un carroza”, “Van a ir alli 40 colgaos”, “Qué demasiao”, “Qué
wonderful este ambiente”, “Tiene un mogollén”, “He dejado a una tia morreando con la almohada”,
0 ‘¢Violeta es la tia esa que te marcaste un rollo infanticida con ella?”.

Clave resulta, ademas, un instante para el contraste de clase. Se trata del momento en el que
aparece la parodia intencionada de un “quinqui” —EI Gran Wyoming, con gafas de sol, chaqueta
de cuero y un imposible bigote postizo—, que pregunta a Matias lo siguiente: “; Llevas chocolate?
Que si tienes costo pa pasar. Que si tienes tate, que si llevas algun taleguillo pa pasar (...) ¢Qué
le pasa al pollo este?”. Pese a su innegable valor burlesco, el momento recuerda la fascinacion
tedrica de estos grupos juveniles por los moradores de los margenes, cuyo universo observaban
bajo la influencia de mayo del 68, pero que nunca terminaron de habitar por pura desemejanza.
El resultado, en cierto modo, tiende a convertir las oralidades marginales en una suerte de
“extranjerismos” caricaturizados.

En el nivel técnico de analisis, el registro resulta limpio y controlado, pese a los gravamenes
del sonido directo. En este caso, ademas, lo coloquial se percibe mas escrito que vivido: se
aprecia un importante trabajo previo de guion, en el que los juegos verbales, los dobles sentidos
y las referencias intertextuales no sélo no resultan soslayados, sino que se benefician por la
transicion sonora. Los personajes de Matias, y sobre todo su amigo Ledn (Antonio Resines), no se
erigen en “documentalistas” del habla callejera, sino que, frase a frase, es la calle la que parece
reconstruirse, entre tanta referencia, conforme al suefio recién estrenado de la libertad. Existe
aqui, por tanto, una naturalidad refinada y una notable variacion dialectal. Ambos fenémenos
pueden asimilarse, en perspectiva, a una incipiente comedia urbana de clase media ilustrada,
que se estiliza subjetivamente para reflejar, en equilibrio, desencanto y liberacion a un tiempo.

Opera prima, en su lectura socio-cultural, construye, por Ultimo, a través de su oralidad,
identidades que no sélo operan como marca de clase, sino también de estilos de vida de
importacion, e incluso de un cierto cosmopolitismo abortado. Los personajes ya no se manifiestan
mediante voces y registros silenciados que irrumpen en confrontacion con “lo viejo”. Antes al
contrario, sus expresiones manifiestan una cierta hegemonia ya consolidada del relato rupturista,
naciente de una juventud que, sin ambages, ha terminado de heredar los espacios publicos para
ironizar sobre ellos y sobre la herencia cultural del pasado —incluido el transicional propio, y el
revolucionario francés del 68—. A ello contribuye la presencia de Madrid como simbolo atemporal
de la modernidad, trasladado aqui a un cierto esnobismo de barrio. Mas que en cualquiera de
las otras obras analizadas, la oralidad refleja una capital que también vive en una transicion
permanente, y que no solo alcanza lo politico, sino, en este caso, también lo estético.
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4.3. Colegas

De la Iglesia nos presenta a los hermanos Antonio y Rosario, y al novio de ésta, José (Antonio y
Rosario Flores, José Luis Manzano), quienes residen en el periférico Barrio de la Concepcion,
sede desde 1953 de las famosas “Colmenas”, cuyos habitantes, en gran parte, “habian sido
realojados desde poblados chabolistas de la Ventilla” (Dominguez, 2020, p. 31). Todos tienen
familia, pero ninguno trabajo, y sus dificultades econdmicas se recrudeceran cuando, al quedar
ella embarazada, los chicos se sientan empujados a la delincuencia comun para poder pagarle
un aborto clandestino.

Puede aducirse que la presencia de Antonio y Rosario, en Colegas, no coincide en términos
de clase con la de sus companeros de reparto, al pertenecer, en la vida real, a una reconocida
elite artistica espafola. No obstante, si ciertamente no eran actores descubiertos a pie de asfalto,
tampoco podian acreditar formacion “institucional” alguna, y ademas ambos se manejaban con
los cédigos gestuales, culturales, y por supuesto lingliisticos, de esta generacion popular de
origen madrilefio, independientemente de su ascendencia gitana.

Sl T e —.
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Figura 3. Intercambios urgentes junto a las “Colmenas” del Barrio de la Concepcion.
La oralidad callejera como fuste identitario, en Colegas.

Si bien se cumple el requisito espacial habitual para el desarrollo de la historia, Colegas
no hace del barrio uno de esos “lugares por los que se desarrollan veloces persecuciones de
coches, peleas entre bandas y la incuestionable necesidad de aventuras de los jovenes que en
ellas habitan” (Robles & De la Maya, 2020, p. 996). En este caso, una historia con mayor grado de
intimismo, y una mirada mas o menos oblicua en torno a la cuestion étnica, hacen de la cinta un
vergel para la agencia lingtiistica, que los personajes reflejan a través de la jerga conformando
su propia identidad social. En este sentido, acaso sea en Colegas donde mas brilla el principio
establecido por Victoria (2018, p..83), sobre el hecho de que, “Desde mediados del siglo XX, las
subculturas juveniles o tribus urbanas han tenido un papel relevante en el cambio social, mientras
los adolescentes y los jovenes iban conformandose como grupo social auténomo”. Si bien, en
este caso, las dificultades impiden o alejan las estéticas extravagantes tipicas de, por ejemplo, los
adolescentes de la Movida, el “quinqui” “vive” su oralidad como ninguin otro estrato juvenil. Existen
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muy pocos filtros en ella, porque es su forma natural de comunicarse. Por eso, precisamente, los
primeros visionados de Colegas revelan que los jévenes tienen menos control sobre como su
lenguaje es representado o interpretado, respecto a sus coetaneos no lumpenizados de Opera
prima o Tigres de papel, voluntariamente mas sujetos al guion.

Por otro lado, es cierto que el “cheli” absorbié palabras del calé y la germania, no
reproduciéndose ninguno de ellos en la cinta en sus formas mas puras, sino en un contexto de
mayor disolucion. Es mas: en la practica, ya se habian popularizado entre jovenes de habla no
gitana registros mestizos como “camelar” o “papela”, —calo originario, “cheli” por extension—, o
“talegos”, inicialmente una germania, en referencia al dinero

De este modo, hasta en 46 ocasiones se escuchan expresiones arquetipicas de esta mezcla,
que combina desde palabras sueltas —“menda”, “pillar”, “papear”, “cheira”, “fusca”, “chiri”, “perico”,
“ganso”, “baranda”, “peluco”, “madera”, “vieja”, “pava’”, “tronco”— hasta frases hechasylocuciones
coloquiales como “Nos va a salir dabuten”, “No alucines/no os cortéis”, “bajar al moro”, “mejor
abrirse”, “movidas chungas”, “al loro”, “Menos gritos, Milagritos”, o “Vamos a fumarnos el truja”.
Cabe incluso, en un instante concreto al servicio de la autoconsciencia —y, excepcionalmente,
del doblaje—, otro alarde critico de metacine: aquel en el que José es disuadido en un bar de
participar en una pelicula sobre delincuencia juvenil para la que se buscan actores: “Pa eso del
cine hay que dejarse partir el cacas. Si no, pasan de ti”, escucha. Y, unos segundos después,
del mismo portavoz incidental —Antonio B. Pifieiro, joven parroquiano con tatuajes—: “Pues, pa
mi, todas las pelis que se han hecho de rollos de macarras y tal son una ful de Estambul. Y es
que, esos tios del cine, ;qué cojones saben? Tu diles que vengan a hablar conmigo, que yo les
explicaré de qué va la movida”.

En un segundo orden de analisis, el dispositivo cinematografico cobra en Colegas un verismo
mayor, y a un nivel mas profundo, mas alla del reciclaje de las voces reales. Especialmente en las
inflexiones, y en los pequefios silencios y titubeos de los actores no profesionales. En ellos, y en
sus errores y vacilaciones, la oralidad se convierte en marca de clase y elemento fundamental del
discurso. Es justo resefiar, por ultimo, que, pese a su condicion afiadida en la version final, es la
VvOz propia y precaria de los protagonistas el agente principal de su expresividad, también en un
sentido politico, si se quiere, en la voluntad del autor de visibilizar lo que hasta entonces habia
sido condenado a la invisibilidad.

A propdsito de la voz como simbolo de resistencia, la cinta da ademas continuidad a la
existencia via sonido de esta clase subalterna, alejandose, o al menos proporcionando, una
version mas rugosa, no exenta de contradicciones, del relato transicional en términos de
ejemplaridad. En este tercer nivel, en fin, la retérica “quinqui” se establece y aprehende como
canon, a fuerza de una reproduccién ambigua, entre el directo y el doblaje, pero siempre al calor
de la ontologia inaugurada en Perros callejeros.

5. Conclusiones

Del analisis de las peliculas seleccionadas se desprende, primeramente, una cualidad comun
al cine de la Transicion como laboratorio de expresion linglistica mediada por las rupturas
del sonido directo. Tras su adopcion, el recurso deja de ser un complemento intervenido de la
imagen, para mostrarse como vehiculo de representaciones sociales, incluidos los sesgos de
clase. Las formas del habla, y cuanto se dice, resultan tan reveladoras, en todos los filmes, como
los paisajes —urbanos y humanos— en las que se desarrollan.

La capacidad del hablante juvenil para identificar su posicionamiento social —agencia
lingliistica—, asi como las nuevas convenciones narrativas registradas por el sonido directo —
medios de representacion oral—, han resultado, ademas, claves para entender el valor de estas
producciones, en unos tiempos en que Espafia empezaba a relatarse a si misma partiendo de sus
nuevas libertades. Lo cual se paladea especialmente, dicho sea de paso, en sus ecos picarescos
y sainetescos.

La situacion intermedia implicita en Tigres de papel —la cinta con menos expresiones
distintivas— destila entre unos personajes con bases intelectuales menos cosmopolitas,
quiza, que los de Opera Prima, pero mas estables, en consonancia con su condicién obrera.
Su ambiguo presente personal confronta con las disidencias militantes de sus afios anteriores
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inmediatos, lo que puede advertirse en la escasa potencia transformadora de su habla particular
—mas introspectiva, en cuanto a agencia linglistica, y mas adocenada en lo discursivo—. El
sonido directo, en fin, testimonia esa especie de desgaste/deriva del habla, en este segmento
generacional, como herramienta para la significacion social.

En Opera prima, en cambio, se ofrece un tipo de agencia irénica, autorreflexiva y fronteriza
con influencias cultas, europeas y anglosajonas en su mayoria. Los personajes dominan
multiples registros, como hemos visto, hasta el punto de rozar, mediante la parodia, el habla de
sus coetaneos “quinquis”. No se busca, en este caso, legitimacion alguna frente al orden, sino
revelarse como una suerte de burbuja narrativa con entidad propia, posmoderna y referencial.
En su caso, los medios de representacion facilitan la performance: se habla para jugar con el
conocimiento del espectador, al tiempo que se construyen identidades propias basadas en el
distanciamiento.

Colegas, la pelicula cuantitativamente mas cargada de expresiones, es, por ultimo, el ejemplo
idoneo para entender como la voz propia promueve una plena agencia lingtistica, merced al
uso intensivo, excesivo, de jerga juvenil llena de maridajes registrados sin filtro. Los jovenes
marginales se apropian del idioma y lo retuercen para entenderse, lejos de los estandares de
antano. El medio de representacion, por tanto, promoveria la oralidad como accién: hablar como
se ve, se luchay se vive, en la frontera de lo social y lo legal.

Del analisis también es posible inferir que estas peliculas han funcionado como
representaciones tempranas de la penetracion del lenguaje coloquial y la jerga en el cine espafiol
de la Transicion, ejemplificando la diversidad de propuestas narrativas y estilisticas mediante una
retérica que, casi de manerainevitable, se asocid con la modernidady la libertad que proyectaban
a Espafia como un pais democratico, alejado del pasado franquista. Es probable que esta
asociacion explique por qué los tacos, la jerga y el lenguaje coloquial no solo se consolidaron
en el discurso cinematografico de la Transicion, sino que también permeasen de manera aun
mas acentuada en décadas posteriores, convirtiendo al cine esparniol en una fuente constante de
parlamentos cargados de expresiones informales en una amplia variedad de géneros filmicos:
desde la comedia comercial al drama social.

Por tanto, convendria seguir ampliando, en sucesivos estudios, este archivo identitario juvenil
a partir del repositorio oral del cine espafol, desde un prisma atento a los aspectos abordados.
Para ellos, este texto puede sugerirse como piedra de toque, o como inicial punta de lanza. La
combinacion de elementos puede erigirse, ademas, en clave interpretativa para comprender las
peliculas transicionales como encarnacion —mas que como representacion— de los cambios
profundos del pais, en torno a quiénes y desde dénde hablaban, cdmo era recibido el mensaje, y
qué efectos producian las modificaciones del habla en los distintos estratos sociales.
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