Area Abierta. Revista de comunicacion

audiovisual y publicitaria EDICIONES
ISSN: 2530-7592 / ISSNe: 1578-8393 =1 COMPLUTENSE

http://dx.doi.org/10.5209/ARAB.60116

Libertarias: el discurso hedonista de Vicente Aranda

Jorge Berenguer Ubeda', Mario Rajas?, Francisco Javier Miranda’

Recibido: 2 de mayo de 2018 / Aceptado: 22 de septiembre de 2018

Resumen. Este articulo aborda la poética de Vicente Aranda en su filme Libertarias (1996). Desde la
perspectiva metodologica del analisis textual filmico, se estudia el discurso narrativo y la construccion
formal de la obra. Las conclusiones de este articulo destacan la actitud ludica y hedonista del cineasta
en el tratamiento de una historia, que contiene los rasgos recurrentes de la filmografia del director tanto
en la escritura del guion como en los parametros estéticos de la realizacion audiovisual.
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Abstract. This paper analyzes Vicente Aranda’s style in his film Libertarias (1996). On the perspective
of textual analysis, the methodology is applied focusing on various narrative and discursive aspects of
the film’s creative process. The conclusions of this article show a playful and hedonistic attitude of the
filmmaker in the treatment of a story which contains the recurring features of the director’s filmography,
both in the scriptwriting and the aesthetic of the film.

Keywords: Vicente Aranda; Libertarias; Spanish cinema; Spanish civil war cinema; anarchist cinema;
postmodern Spanish cinema

Sumario. 1. Introduccion. 2. Objetivos y metodologia. 3. Analisis del filme Libertarias. 4. Conclusiones.
5. Bibliografia. 6. Referencias filmograficas

Cémo citar: Berenguer Ubeda, J.; Rajas, M.; Miranda, F.J. (2019) Libertarias: el discurso hedonista
de Vicente Aranda, en Area Abierta. Revista de comunicacion audiovisual y publicitaria 19 (2), 177-198.
http://dx.doi.org/10.5209/ARAB.60116

1. Introduccion

Vicente Aranda (1926-2015) fue guionista, director y en algunos proyectos incluso
productor de cine espafiol. Autor de veintisiete filmes, el director nacido en Barce-
lona y con raices aragonesas consiguié imprimir a su obra un sello marcadamente
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personal. No se encuentran estudios acerca de este director o sobre su obra desde una
perspectiva narrativa o discursiva de analisis filmico*. Resulta llamativo la ausencia
de investigaciones sobre su trabajo, siendo un director con una amplia filmografia
que se caracteriza por su heterogeneidad y una considerable respuesta de critica y
publico. Su obra contiene una serie de motivos recurrentes que aparecen en todas sus
peliculas y constituyen el sello del cineasta y su naturaleza como autor.

Libertarias (1996), nuestro objeto de estudio, es la mirada mas personal de Aran-
da (Heredero, 2006). En su obra se distinguen dos etapas con intereses cinemato-
graficos muy diferentes en cuanto al tipo de relato cinematografico y que definen el
estilo del filme.

La primera etapa, desde los inicios de su carrera en los primeros afios sesenta
hasta principios de los ochenta y, en concreto, hasta la realizacion de la pelicula
Fanny Pelopaja (1984), esta caracterizada por la experimentacion del director en
el discurso narrativo y su representacion mediante la puesta en escena en decora-
dos naturales, la saturacion del color, angulos de camara oblicuos, saltos de raccord
entre planos o expresivos montajes publicitarios para contar historias que parodian
el modo de representacion clasico en busca de un nuevo estilo. El cineasta se siente
proximo al neorrealismo italiano de Roberto Rossellini, la nueva ola francesa de
Jean-Luc Godard, autores como Michelangelo Antonioni, Marco Ferreri (su cineas-
ta favorito) o Juan Antonio Bardem en Muerte de un ciclista (1955), una de sus
peliculas favoritas, y el cine de serie B americano. De entre todas estas influencias
nacen sus primeras obras: Brillante porvenir (1965), que se fija en el neorrealismo;
Fata Morgana (1965) y Las crueles (1969), con rasgos de la nueva ola francesa y
Antonioni; La novia ensangrentada (1975), homenaje al cine de serie B; Clara es el
precio (1975), hibrido extrafio de comedia y drama que incluye una secuencia donde
se emplean simultaneamente zoom y travelin como hiciera Hitchcock en Vértigo
(1958) y Fanny Pelopaja (1984), que contiene rasgos del género negro y utiliza el
flashback como en el filme de Bardem.

En una segunda etapa, a la que pertenece Libertarias y que abarca desde la men-
cionada Fanny Pelopaja® hasta practicamente el final de su carrera, la poética del
director esta encaminada a ocultar, o en todo caso supeditar, la representacion al
argumento de la historia. En esta segunda fase, Aranda consolida un estilo comuni-
cativo propio que es atractivo para el publico: es una posicion ecléctica que utiliza el
lenguaje del cine clasico (cine narrativo argumental, técnicas de enunciacién invisi-
ble, instrumentos para seducir y emocionar al espectador), recurriendo esporadica-
mente a recursos de modernidad cinematografica (narracion fragmentada rompiendo
el orden logico de los acontecimientos, multiplicidad de puntos de vista, técnicas
que hacen visible y consciente la enunciacion, representacion explicita del sexo y la
violencia). Estos recursos e instrumentos narrativos seleccionados y empleados por
Aranda tienen como finalidad contar una historia desde la perspectiva del autor, que

Apenas dos libros estudian con cierta exhaustividad y profundidad la obra del director: Le cinema de Vicente
Aranda, de Jean Paul Aubert (2001), resumen de una tesis doctoral sobre la representacion de los personajes y
el trabajo con la actriz Victoria Abril; y Abismos de pasion: Amantes, de Carlos F. Heredero (2016), centrado en
su filme mas conocido.

Fanny Pelopaja representa para Heredero (2000) el inicio de la persecucion de la narracion, el interés de su
autor por la comunicacion con el espectador, que tiene en el argumento su principal instrumento. Otros autores
sittian este momento en peliculas anteriores. Zunzunegui (2000), por ejemplo, considera Cambio de sexo (1977)
la pelicula donde empieza la obra de madurez narrativa de Aranda.
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inserta en sus narraciones —en su mayoria adaptaciones literarias— los temas que par-
ticularmente le interesan, como el sexo, la violencia, los estragos de la guerra civil
espafiola o las dependencias emocionales derivadas de la pasion humana.

Como hemos sefialado, Libertarias pertenece a esta segunda etapa narrativa en
la que los filmes adquieren una intencionalidad comercial generada con y desde los
mismos tipos simbolicos y leitmotivs que caracterizan la obra del director desde sus
inicios. Cuando este filme se realiza, Aranda contaba ya con recientes titulos de éxito
como El Lute Iy II (1987-1988), la serie para television Los jinetes del alba (TVE,
1991), Amantes (1991) y La pasion turca (1994). Son afios en que goza de experien-
cia, de un nombre reconocido y de la confianza de los productores. Sus estrenos no
eran indiferentes, la aparicion de un nuevo filme suscitaba cierta controversia y un
morbo que era apetecible para los inversores del cine espafiol. Debido a ello, el autor
se situo entre los privilegiados del cine espafiol que realizaban una pelicula tras otra.
Gracias a la gran afluencia de publico que acude a sus estrenos y la efectiva campafia
publicitaria desplegada por los productores que le arropan, Aranda obtuvo un gran
éxito de taquilla con La pasion turca: mas de un millon doscientos mil espectadores,
un presupuesto de trescientos sesenta millones de pesetas y una recaudacion que
sobrepasoé los seiscientos veinticinco millones®. El enorme éxito comercial de esta
ultima, unido a la amistad con el director, fueron razones econémicas que llevaron
al productor, Andrés Vicente Gomez, a volver a apostar por Aranda con Libertarias.
El propio productor del filme afirma: “Vicente tenia un proyecto, como todo director
tiene, que era irrealizable. Me sentia tan identificado con él, tan complice, tan amigo,
que le dije que su suefio lo haria realidad” (Gémez, 2000, p. 72).

Es entonces cuando el director disefa su discurso sobre el anarquismo y el papel
de la mujer en la guerra civil, que sera luego criticado por la falta de rigor histori-
co, como veremos mas adelante. Segiin Sanchez-Biosca, “Libertarias representa la
imposibilidad de mirar al pasado con rigor para quien se siente demasiado colmado
con su presente” (2006, p. 297). Sobre esta pelicula se han escrito escasos parrafos
dentro de obras mas complejas sobre el cine espafiol y varios articulos en revistas
que coinciden en denunciar esta falta de compromiso con la historia: “La vision
predominantemente nostalgica del anarquismo y el componente fuertemente melo-
dramatico y sentimental del filme restan fuerza a su mensaje politico y veracidad a
su vision historiografica” (Gomez, 1999, p. 3). El mismo afio del estreno del filme,
Aguilar (1996) escribia lo siguiente para la revista L "Aveng “Aranda ha realitzat una
pel-licula que en cap moment no aconsegueix capbussarnos en l'época i que esta
esquitxtada de no pocs anacronismes’ (p.3).

De acuerdo con todas estas criticas, Libertarias podria adscribirse a un patron de
pelicula realizada en el Hollywood de nuestros dias®, con mas o menos anacronis-
mos. Sin embargo, el filme destaca porque contiene acertadamente el estilo narrativo
que caracteriza la obra de su autor, que construye su historia y la representa con su

Producida por LolaFilms y Creativos Asociados de RTV (cartel), el presupuesto fue de 361.795.907 pesetas.
Traduccion del autor: “Aranda ha realizado una pelicula que en ningin momento no ha conseguido concentrar-
nos en la época y que esta salpicada de no pocos anacronismos”.

Véase el articulo online http://www.publico.es/culturas/vicente-aranda-director-americana.html, en el que se
describe a Aranda como un director a la americana para explicar que adapto libremente muchas obras literarias,
realizando todo tipo de proyectos y géneros. Libertarias, aunque no es una adaptacion, si guarda mucha relacion
con el género literario, como expondremos a continuacion. En cada pelicula, Aranda supo integrar muy bien los
elementos mas comerciales con su aportacion mas personal.
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vision ludica e irdnica de los acontecimientos a los que hace referencia. Esta pelicula
no recoge su vivencia personal de la guerra civil, ya que en ese momento era un nifio,
pero si representa una base historica asentada en la experiencia bélica vivida por su
familia, en especial su hermano mayor, Palmiro Aranda, y Concha Liafio, que apa-
rece con ese mismo nombre en la obra, que fue amiga de la familia y una luchadora
libertaria. Esta fue una obra mantenida en la recamara de su autor durante mucho
tiempo. En 1977 realizé un primer tratamiento del filme junto a Antonio Rabinad
y José Luis Guarner’. Finalmente, la pelicula se hizo cuando el autor lo considero
oportuno o posible, sin haberla desestimado nunca.

2. Objetivos y metodologia

El objetivo general de este trabajo es investigar la mirada de Vicente Aranda aplicada
a su filme Libertarias. Se ha empleado el andlisis filmico en los niveles del contenido
(el qué, la historia) y la representacion (el como, el discurso). Los objetivos especi-
ficos son estudiar la puesta en escena, el guion y el montaje del filme y comprobar si
Libertarias es una obra paradigmatica de la poética del autor.

Para la realizacion de este analisis, se han utilizado varios modelos teoricos y
luego se ha disefiado un modelo de analisis especifico teniendo en cuenta diversas
fuentes. Los modelos de analisis de referencia son: en escritura dramatica y la cons-
truccion de la historia, Seger (1991) y Alonso (1998); y en realizacion cinematogra-
fica y analisis filmico, Cassetti y di Chio (2007) y Schmidt (2008).

3. Analisis del filme Libertarias

Libertarias (1996) guarda relacion con algunas peliculas de la posmodernidad, ca-
racterizada por lo excesivo, la perversion y la parodia', pero contiene también una
vision critica ideologica y personal de su autor. A continuacion, vamos a analizar
cuatro aspectos de la obra que consideramos relevantes de cara a los resultados y la
discusion:

3.1. Libertarias, una novela historica

El guion de Libertarias, original de Rabinad"' y el propio Aranda sobre un argumen-
to de Guarner, contiene una trama principal con toda la fuerza dramatica de la accion
bélica y una subtrama novelesca correspondiente al personaje de Maria, en la que se
aprecia un mensaje que se puede resumir en el concepto de que la doctrina anarquista
es neocristiana'?.

Este primer tratamiento tenia los titulos provisionales de Candida, Libertarias o Candida y las libertarias (Ar-
chivo Filmoteca Espaiiola).

Véase el analisis que hace Schmidt (2008) sobre las peliculas de este periodo en el libro Andlisis de la realiza-
cion cinematogrdfica, capitulo siete, dedicado a la posmodernidad en el cine.

La pelicula es anterior a la novela La monja libertaria (1996), que escribié Antonio Rabinad por encargo del
editor el mismo afio de estrenarse el filme, resultando ser un calco del tratamiento cinematografico.

Léanse a este respecto las declaraciones de Vicente Aranda, entrevistado por Freixas y Bassa (2000), en el libro
Miradas sobre el cine de Vicente Aranda, en la pagina 28.
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La génesis del proyecto de Libertarias es poco habitual en la filmografia de este
director, donde la mayoria de sus obras surgen de adaptaciones literarias, preferen-
temente novelas, pero también cuentos y noticias de sucesos. El texto escrito de
la pelicula no nace de un formato literario previo, aunque si se identifica por sus
caracteristicas con el subgénero de la novela histdrica, que fundamental y estructu-
ralmente combina episodios y personajes historicos reales'® con tramas narrativas
inventadas. Quintana (2003) desarrolla el concepto de “realidad bastarda” para refe-
rirse a peliculas cuyo detonante esta en sucesos reales pero que en la representacion
ficticia se convierten en una ilusion de la realidad, llegando incluso a pervertir los
acontecimientos historicos reflejados en la narracion. Libertarias es, para nosotros
y siguiendo la explicacion de Quintana, una perversion con un doble propdsito: en-
tretener y rentabilizar un proyecto de grandes magnitudes (mediante el conflicto so-
cial, personajes y situaciones en una puesta en escena costosa en medios técnicos,
humanos y econémicos) y en paralelo, ensefiar, estableciendo con el espectador una
dialéctica sobre un tema o cuestion concreta como es el conflicto interno del perso-
naje de Maria. En Libertarias el subgénero novela historica es el refugio legitimo
del proceso imaginativo de Aranda como guionista que manipula subjetivamente los
acontecimientos historicos, introduce su propia tesis e inserta los temas y el estilo
discursivo que le distinguen como cineasta.

Por el contrario, la novela de Rabinad invierte el orden de las tramas para adaptar
el texto cinematografico al formato mas literario'*, trayendo al frente de la narracion
la linea argumental del personaje de Maria (trama secundaria en el filme). La eviden-
cia de esta disparidad se aprecia claramente en los titulos de ambos productos acaba-
dos, que enfatiza una parte u otra de la narracion: Libertarias, el filme, que se refiere
al grupo, al conflicto social y La monja libertaria, 1la novela, que alude al personaje
de Maria como protagonista de la historia. El titulo de la pelicula tiene un sentido
mas genérico y comercial mientras que La monja libertaria se identifica mas con el
conflicto interno de su personaje. En la narracion de la pelicula prima la accion, la
agitacion del movimiento colectivo y la representacion del conflicto bélico; el libro,
mas intimista, acentua la problematica personal de Maria.

3.2. La subtrama, tesis del director

A través de una trama secundaria o subtrama, el director expresa lo que quiere decir
en el guion, lo que le interesa (Seger, 2001)!!. La subtrama nos conduce hacia el
tema, el tono de la pelicula, mientras que la trama principal nos lleva a la accion. En
Libertarias, esa subtrama esta representada por el viaje de Maria (Ariadna Gil), que
introduce al espectador en la historia con una mirada escéptica que coincide con el
punto de vista del autor del filme y del publico'.

Maria cumple una doble funcion narrativa y didactica. El personaje, conflicto
interno en el filme, es una novicia inocente y fragil que en los primeros meses de
guerra civil y tras la ocupacion de una iglesia por parte de los milicianos, se ve obli-
gada a unirse accidentalmente a un grupo de mujeres libertarias y luego decide, en

Atentado de Mateo Morral a Alfonso XII, la asociaciéon Mujeres libres o la libertaria Concha Liafio.
4 Véase la reflexion que hace Seger (2001) sobre la distribucion de las tramas en la adapta-

cion filmica de la novela historica.
15 A este proposito, véase Seger (2001), p. 238; o Casetti y di Chio (2007), pp. 207-210.
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una especie de despertar, renunciar a los habitos para abrazar una nueva idea de com-
promiso ético y moral con el mundo, influida por su convivencia en todo este tiempo
con las mujeres anarquistas. Narrativamente, el punto de vista de esta protagonista
actta de hilo conductor del relato como espectadora del horror de la guerra, provo-
cado por ambos bandos. En un sentido didactico, Maria representa el punto de vista
ético del director, que cuestiona los valores humanos de ideologia y fe. El devenir de
Maria es también la biisqueda del autor del filme, que la utiliza como su “alter ego”
en un proceso de averiguacion y reflexion profunda hasta el final'c.

En dos momentos queda reflejado el fin de la peripecia de este personaje, en
una firme declaracion de principios que diluye las fronteras entre las dos posiciones
ideologicas enfrentadas: protagonista y antagonista. El primero es la secuencia en
el bar tras la toma de San Roman con las libertarias y el periodista americano (TC
1:31:09-1:32:47) en que Maria renuncia a ser monja o anarquista. El otro momento
tiene lugar en el lecho de muerte de su amiga Pilar (TC 1:58:04-1:58:52), cuando
Maria expresa su creencia en la idea platonica, humanista y esperanzadora de la exis-
tencia de una vida en paz en un planeta llamado Libertad. La protagonista sobrevive
al tragico final de sus compaiieras y a través de su monologo, postrada sobre la mori-
bunda Pilar, el director deja la puerta abierta a la esperanza. Vicente Aranda repite la
formula del monologo que ya utilizé anteriormente con Maribel Verdu en Amantes.

3.3. Humor y esperpento en el disefio de la mujer libertaria

El caracter y el disefio esperpéntico de las libertarias'’ forman parte de un estilo de
Aranda al que no parece importarle el parecido con la realidad. Segiun Lopez (2005),
se trata de una caracterizacion espectacular que cancela lo politico, prima el melo-
drama y resulta caricaturesca.

Los dialogos de la secuencia en el piso entre prostitutas y libertarias (TC 1:14:25-
1:16:00) son de lo mas hilarante y mordaz que se ha visto en la filmografia de este
director. Encontramos también el tono comico, surrealista y excéntrico en la escena
en la que el personaje de Floren es poseida por el espiritu de Mateo Morral (TC
57:35-59:40) para aportar ideas y tacticas al grupo en su guerra en las trincheras.
Este guifo parddico al cine fantéstico y de terror nos recuerda a su otro filme La
novia ensangrentada (1975).

Son las licencias del autor que caracterizan su obra: el pastiche de géneros, el
lenguaje crudo, obsceno, visceral, excesivo, como ejemplifican los dialogos en el
prostibulo, pero también en la tienda de libros de Floren (TC 33:10-34:37), o en los
dialogos y las canciones de un grupo de mujeres durante las pruebas de orina (TC
1:38:10-1:39:45). Todas estas escenas reproducen el estilo de un Aranda socarrén,
libre, arbitrario y alejado de la correccion politica o moral.

Véanse varias secuencias al respecto de este conflicto interno del personaje: una en la que Maria discute con
Floren sobre la doctrina anarquista, el cristianismo y las maneras de matar; otra en las trincheras donde Maria
lee y recita a los milicianos en voz alta textos memorizados de libros sobre el anarquismo, como E/ libro eterno,
de Bakunin.

El articulo de Lopez (2005), Mujer, violencia, espectaculo: la guerra civil espaiiola en Libertarias (1996) de
Vicente Aranda, ha servido como estado de la cuestion para reflexionar y confirmar algunas de sus ideas sobre
este asunto. No obstante, el estudio de Lopez se olvida por completo del estilema del autor, cuya mirada artistica
es el objeto formal de nuestro trabajo y, en cambio, se centra sobre todo en el analisis critico desde la doble
perspectiva historiografica y feminista.
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Este lenguaje transgresor permea en todo el discurso de un filme que se desmarca
de un supuesto arquetipo histoérico de mujer. En cambio, los personajes son simbo-
los del universo narrativo del autor. Atiéndase asi por ejemplo a la representacion
que hace de la dicotomia mujer virginal — mujer sexual'® que encarnan la monja y
las prostitutas, fantasia que se manifiesta como un estilo narrativo del director en el
transcurso de su obra.

3.4. Estilema de autor en la representacion audiovisual

Continuamos nuestro analisis con la forma de la representacion, refiriéndonos a frag-
mentos concretos del filme. Libertarias comienza con una serie de cuatro rotulos
sucesivos que informan, como si de un documental se tratara, del marco histdrico
del filme (Fotograma 1).

18 de Julis,
El ejércite espadel so sublova

contra el gobierns de lo Repiblica.

Fotograma 1. Rotulos al principio de la pelicula Libertarias (1996)

Después de estos rotulos informativos, comienza la cabecera con el titulo y los
créditos de la pelicula sobre una secuencia de planos que yuxtapone alternativa-
mente imagenes de archivo de la época (planos en blanco y negro de las libertarias,
columna Durruti, milicianos, etc.), como en los Fotogramas 2 y 4, con planos de la
pelicula (rodada en color), esto es los Fotogramas 3 y 5, virados al blanco y negro y
entalonados para este segmento con el objetivo de conseguir la mezcla de realidad
y ficcion. Este recurso es un rasgo del cine moderno y del género falso documental
posmoderno, empleado en otras peliculas paradigmaticas en el uso de este estilo

18 Esta cuestion se desarrolla en la pagina 39 del articulo Entre la ley y el deseo: la problemdtica dicotomia de los

roles de género en Amantes (Vicente Aranda, 1991) de Guillamén (2014).
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como JFK (1991) de Oliver Stone, que se utiliza para dar verosimilitud histérica a

la narracion.

Fotograma 2. Material de archivo extraido de un documental y coloreado en
posproduccion.

Fotograma 3. Imagen de una secuencia del filme virada a blanco y negro y coloreada
para su reutilizacion en la secuencia de titulos inicial.
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Fotograma 4. Imagen de archivo documental de una mujer libertaria.

Fotograma 5. Imagen de ficcion del montaje del filme etalonada y reutilizada
para la secuencia inicial.

Si nos fijamos con atencion en los Fotogramas 3 y 5, reconocemos a los perso-
najes que salen en la pelicula: Floren (Victoria Abril), Charo (Loles Ledn) o Concha
Liafio (Laura Mafid). Estos planos, rodados en color y montados en una secuencia
en el transcurso del filme, son de nuevo utilizados en la cabecera con una intencion
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estética que sigue un patréon referencial cinematografico previo, una convencion que
identifica el cine documental o histérico con las imagenes en blanco y negro.

Tras la cabecera, la pelicula empieza con unas imagenes de la toma de un pueblo
por el ejército anarquista en los primeros meses de la guerra civil espafiola. En la
siguiente secuencia en el interior de la iglesia (TC 3:55-5:44) el director revela a la
protagonista del filme: la monja nifia Sor Maria, tal y como dicta la convencion del
cine clasico. A continuacion, varias tomas largas de planos abiertos de la monja,
huyendo por las calles de Vic, acompafian a este personaje desde la iglesia hasta
el prostibulo (TC 5:51-6:51), donde se refugia y conoce a las que seran sus nuevas
compafieras, las libertarias, hasta el final de la pelicula. Estas secuencias presentan
en su discurso el esquema narrativo clasico de empezar con un plano general antes
de pasar a los planos mas cerrados de uno o varios personajes, puestos en serie me-
diante la técnica clasica de montaje del plano y el contraplano.

Fotograma 6. Esquema clasico de plano — contraplano (découpage clésico).

Observamos a continuacion como el director planifica la representacion del es-
tallido revolucionario en una de las secuencias mas espectaculares de la pelicula y
probablemente de su filmografia (TC 17:14-20:00). A diferencia de otras obras del
autor, menos ambiciosas en presupuesto y con una puesta en escena mas sencilla e
intimista, en Libertarias Aranda rueda grandes planos generales con mucha figura-
cion, tanto en espacios abiertos (plazas y calles de pueblos) como en interiores de
asambleas y reuniones politicas, para representar a la masa social en ese fervoroso
y expansivo movimiento revolucionario que se extiende rapidamente por la region
(como vemos en los Fotogramas 7 y 8).
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Fotograma 7. Puesta en escena con mucha figuracion.

Fotograma 8. Planos generales con caracter narrativo.
Escena de la reunion del movimiento Mujeres libres

En el siguiente fragmento (Fotogramas 9 y 10), TC 37:56-40:00, el director rea-
liza una secuencia de montaje de las libertarias entre la multitud preparandose para
ir al frente. Primero toma planos con la camara captando la accion desde una cierta
distancia, como si hiciera un documental; luego en el montaje prescinde de la musica
extradiegética y basa la fuerza expresiva y dramatica de la banda sonora del segmen-
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to en los instrumentos musicales y el sonido diegético de los vitores y canticos pro-
cedentes de la accion que vemos en escena. Este fragmento es un ejemplo de la uti-
lizacion de técnicas de realizacion y montaje documental en una pelicula de ficcion,
rasgo de modernidad cinematografica del discurso del filme. Alrededor del minuto
cuarenta, entra con un encabalgado largo y de forma progresiva la miisica dramatica
de José Nieto para devolvernos de lleno al terreno de la ficcion cinematografica.

Fotogramas 9 y 10. La camara adopta dentro de la ficcion el tono documental al situarse
de tal manera que consigue ser testigo objetivo de lo que se nos presenta
como un acontecimiento historico.

El punto de vista de Libertarias alterna la mirada distante y objetiva de los acon-
tecimientos historicos con la vision de las libertarias y en especial de Maria (a veces
también camara subjetiva), como hilo conductor protagonista del filme.

Fotograma 11. Entierro del compafiero Pere Trafach (José Sancho), fallecido
durante la toma del pueblo de San Roman. La camara se sitia en una posicion externa
a la accion capturando la realidad objetivable sin identificarse con el punto de vista
de un personaje de dentro de la accion.
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Fotogramas 12 y 13. Maria (Ariadna Gil) observa a monsefior obispo en una habitacion
del prostibulo en un plano que es el punto de vista subjetivo de ella.

Fotogramas 14 y 15. Otro ejemplo de punto de vista subjetivo
de Maria, frecuente en el filme.

Fotogramas 16 y 17. En estas dos secuencias, el director rueda los planos desde una cierta
distancia objetiva y el punto de vista que conduce la secuencia en ambos casos es
el de Maria (Ariadna Gil).

El Fotograma 17 pertenece a una secuencia (TC 01:24:26-01:26:32) que ejempli-
fica el estilo clasico de planificar y rodar de Aranda: primero plano master de con-
junto y luego los planos medios y cortos de la protagonista y reacciones de los otros
personajes. Este esquema se repite en la secuencia del Fotograma 16 (TC 54:50).

Hay una secuencia en el filme en la que la mirada rompe completamente con la
invisibilidad y transparencia del discurso clasico que unifica toda la pelicula (Fo-
togramas 18 y 19). Esto es en la escena de la asamblea de la columna Durruti (TC
43:11-43:26) donde venimos de un plano abierto (objetivo) de la asamblea para pa-
sar a un plano cerrado (subjetivo) en el que el lider anarquista gira la cabeza para
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dirigirse al espectador siguiendo un discurso emotivo con los ojos del personaje
hablando a la camara.

Fotogramas 18 y 19. Durruti al mando en una reunion en el cuartel de Bujaraloz.

Sobre esta imagen de Durruti mirando al espectador y pronunciando su arenga,
mediante la técnica de la sobreimpresion se montan encima del rostro planos de los
milicianos y el pueblo unido mientras dura el discurso. Dicha sobreimpresion es la
rubrica de un estilo de cine moderno. Con ese plano de Durruti mirando a camara,
Vicente Aranda evidencia su admiracion por el lider.

La representacion de la sexualidad es otro de los temas caracteristicos del cine de
este director de algunas de las escenas eroticas mas interesantes del cine espaiiol. En
Libertarias el sexo aparece en la historia en la forma del cine clasico (insinuacion)
y cine moderno (explicito) para narrar dos situaciones muy diferentes. Por un lado,
en la relacidon entre Maria y Jesus, el discurso representa la pasion y la sexualidad
entre estos dos personajes de una manera oculta, con pudor, represion y recato, como
haria el cine clasico; mientras que en el acto sexual que mantienen Faneca (Antonio
Dechent) y Charo (Loles Ledn) en la trinchera, en otra secuencia del filme, el sexo se
representa como una liberacion y necesidad fisica pactada, compartida, sin vinculos
amorosos de ningun tipo, caracteristico de un discurso moderno.

Aranda significa lo oculto de la relacion entre Maria y Jesus en un plano detalle
muy sensual, que connota el pudor de los personajes y del director, insertado durante
la escena del entierro de Trafach padre (José Sancho), en el que las manos de Jesus
buscan a las de Maria y se juntan unos instantes en la superficie del tronco de un
arbol, escondidas, para luego separarse abruptamente (Fotogramas 20 y 21 en TC
01:30:01-01:30:47). Este plano detalle representa la vision de una situacion de repre-
sion en el contexto de los acontecimientos.
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Fotograma 20. Plano cerrado de las manos de Maria y Jests en el arbol a escondidas
del resto.

Fotograma 21. Plano siguiente al Fotograma 20 en que tiene lugar el contacto y momento
de excitacion entre ambos personajes.

La escena correspondiente al Fotograma 22 (TC 01:09:45-01:11:12), protagoni-
zada por Faneca (Antonio Dechent) y Charo (Loles Le6n) copulando de noche en un
poste en la trinchera, contrasta con la anterior por su salvajismo. Para representarla,
Aranda rueda un plano medio corto de Charo ensenandole los pechos al compafie-
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ro y un plano mas abierto de los dos durante el coito con un travelin hacia delante
hasta llegar a ver a Charo en primer plano esperando a que Faneca eyacule. Ante el
finiquito de éste, Charo en cambio queda indiferente, aparentemente insatisfecha en
lo que parece haber sido un encuentro insuficiente para ella. Esta secuencia, en con-
traposicion a la anterior, escenifica brutalmente el sexo como una forma de catarsis
individual, en contraposicion con la secuencia precedente, interpretada por Miguel
Bosé y Ariadna Gil.

Fotograma 22. Charo (Loles Leon) y Faneca (Antonio Dechent)
se liberan realizando el acto en las trincheras.

En cuanto a la presencia de la violencia, otra caracteristica de la obra de este au-
tor, analizamos un fragmento de la pelicula hacia la parte final que contiene técnicas
discursivas que enriquecen nuestra hipétesis y las cuestiones de las que venimos
hablando. Se trata del climax de la historia, una secuencia larga con varias escenas,
TC 01:47:08-01:53:16, cuando las libertarias son atacadas en pleno campo, violadas
y asesinadas por las tropas moras del ejército franquista.

El disparo mortal que Floren propina a un oficial franquista en el segmento pre-
cedente es el detonante que precipita el avance y asalto del ejército nacional sobre
la posicion anarquista. Las libertarias charlan en la retaguardia en un ambiente dis-
tendido alrededor de una gran cacerola donde preparan la comida (Fotograma 23).
Aranda inserta un primer plano (cut away) del rostro de un soldado de las tropas
moras descubriéndose a camara desde detras de un muro y avistando al grupo de
mujeres desde una posicion cercana sin ser visto por el enemigo (Fotograma 24 y
Fotograma 25), mientras escuchamos la voz de Charo leyendo la carta de una com-
pafiera. Con estos dos planos, el inserto y el subjetivo, se inicia el suspense para el
espectador. De vuelta al circulo, Faneca se dispone a degollar a un cordero “fran-
quista” para hacer chuletas a la brasa (Fotograma 26). Dos acciones simultaneas: las



Berenguer Ubeda, J.; Rajas, M.; Miranda, F.J. Area Abierta 19(2) 2019: 177-198 193

tropas avanzando (Fotograma 27) y las mujeres preparando la comida (Fotograma
28) convergen por montaje paralelo en un mismo punto donde tiene lugar el fatidico
y tragico encuentro.

La camara acompafia a Maria a resguardarse en el refugio para no ver el sacrificio
del animal (Fotograma 29). De esta forma el director sitia fuera de campo la primera
parte de la accion de la masacre donde el efecto del sonido es fundamental para la
narracion. Este sonido pone en guardia a Maria que, al asomarse por un pequefio
ventanal enrejado en la pared del refugio (Fotograma 30), presencia horrorizada el
degollamiento de Charo (Loles Ledn) a manos de un soldado franquista (Fotograma
31) mientras el resto de la tropa continua bajando la colina hasta tomar sin piedad la
posicion de los milicianos (Fotograma 32). Los soldados franquistas abren la puerta
del refugio y entran dos de ellos con Floren en volandas resistiendo hasta que con-
siguen asesinarla con un pufal. (Fotogramas 33 y 34). Si la primera parte de la ma-
sacre se nos ha ocultado, Aranda nos muestra ahora el resto. El espectador presencia
la muerte de Floren (Victoria Abril) y vemos también como los soldados maltratan y
violan a Maria (Fotogramas 35 y 36).

Estas muestras explicitas de violencia por medio del asesinato, la violacion
y la sangre derramandose a borbotones forma parte del estilo excesivo y pro-
vocador de este director. En el cine clasico ciertos momentos se ocultarian o se
contarian de una forma mas sutil, como al principio del fragmento donde utiliza
la técnica del fuera de campo. La representacion de la violencia de forma expli-
cita y exagerada, tipico de la posmodernidad cinematografica, es usada de forma
similar por el realizador en otras de sus peliculas como La novia ensangrentada
o Fanny Pelopaja.

Fotograma 23 Fotograma 24

Fotograma 25 Fotograma 26
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Fotograma 27 Fotograma 28

Fotograma 29 Fotograma 30

Fotograma 31 Fotograma 32

Fotograma 33 Fotograma 34
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Fotograma 35 Fotograma 36

4. Conclusiones

Del analisis narrativo del guion y la representacion audiovisual del filme obtenemos
informacion sobre la poética cinematografica del director, el mensaje del autor y el
significado de su obra.

La historia de Libertarias es mayoritariamente fruto de la imaginacion del di-
rector; el relato historico es ambientacion y la oportunidad para comercializar el
filme: “es la imaginacion la que convierte al director en un autor, cuya obra goza sin
excepcion de una interpretacion singular y nueva de su contacto con la existencia”
(Alonso, 2017, p. 25).

El sello de Vicente Aranda se manifiesta en el discurso provocativo del texto
y en el viaje iniciatico del personaje de Maria'®, cuyo proceso refleja la tesis del
director. El primero se manifiesta en la caracterizacion de personajes, en situa-
ciones y dialogos, en la representacion del sexo y en la muestra exagerada de la
violencia. La historia de Maria contribuye a humanizar y neutralizar ideologica-
mente el texto en su conjunto desde un punto de vista filosofico, consiguiendo
diluir hacia el final del filme la oposicién protagonista (doctrina anarquista) —
antagonista (doctrina cristiana encarnada por el bando sublevado) conforme con
la tesis del director sobre la proximidad entre ambas. Unas veces desde el punto
de vista subjetivo de Maria®, otras desde el punto de vista externo y objetivo de
un narrador invisible fuera de la accion, la cdmara nos muestra explicitamente
el horror y la barbarie de la guerra civil, atribuibles a ambos bandos, victimas y
verdugos en las dos partes.

Libertarias tiene una estructura de novela con unos personajes de teatro disefia-
dos ex profeso para causar un efecto dramatico determinado, actuando como simbo-
los de una trama clasica que concuerda con el universo narrativo del director. Estas
figuras encarnan simbolos tipicamente arandianos, apareciendo en el filme en forma
de oposiciones: hombres vs. mujeres, anarquistas vs. militares, mujeres virgenes vs.
mujeres sexuales, ejército popular vs. ejército nacional, oficiales vs. soldados, entre
otros. En este sentido, si hay en la filmografia del cineasta un motivo tematico que se
repite ese es la guerra de sexos: “La batalla entre sexos es un tema recurrente en las

El viaje iniciatico (recurrente del mito y la literatura) es segtn la clasificacion de Casetti (2007) el modelo dina-
mico figurativo del filme en el que hay una accion unificante muy fuerte y un proceso de cambio.

Sentido literal y perceptivo del término, el punto en el que se coloca la cdmara seguin la consideracion de Casetti
(2007).
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peliculas de Vicente Aranda. Hombres y mujeres se odian o aman, pero se agreden
casi siempre” (Guarner, 1985, p. 12).

El estilo de Aranda en la puesta en escena, rodaje y montaje se caracteriza por
la verosimilitud filmica. El vanguardismo se manifiesta ocasionalmente en la in-
terpelacion al espectador mediante la mirada a camara o en la mezcla de imagenes
documentales con imagenes de ficcion: “A cada una de las practicas (découpage;
plano secuencia, en profundidad o moévil; y montaje rey) corresponde una ideologia”
(Casetti y di Chio, 2007, p. 150).

Vicente Aranda demuestra como realizador del filme una actitud prudencialmen-
te objetiva y distante, que subordina el exhibicionismo del director y la modalidad
vertiginosa de la realizacion en la mayor parte del trabajo de camara a la efectividad
de la narracion de una historia que contenga los temas que le interesan. En contraste
con este envoltorio verosimil y transparente de la representacion, que le asemejan a
un director de cine clasico americano, Aranda incluye en el discurso elementos de
vanguardia y motivos narrativos que trasladan su personalidad como autor y reflejan
su actitud hedonista.

Detras del filme hay un autor que, conocedor de la norma, también opta por sal-
tarsela en un guifio irénico al espectador; un escritor que escribe sobre si mismo y
los temas que le interesan, que combina en la misma obra la cruda realidad con la
comedia mas excéntrica y surrealista; un profesional inteligente que conoce bien el
artilugio industrial cinematografico necesario para vender una pelicula; y un artista
poco complaciente que goza haciendo un cine que provoque al publico, siendo cada
pelicula una experiencia didactica y de entretenimiento Unicos diferente a las ante-
riores. Libertarias es una invencion historica, mas ladica que veraz, con la estructura
de una tragedia griega y el tratamiento singular de su autor.

El éxito del que disfruta el director en el momento de hacer la pelicula y su
independencia como realizador le llevan a este filme, que atina lo comercial con
lo personal con un tono despreocupado por lo politico, ambiguo en lo ideologi-
co, pero sentimental y pasional en armonia con el estilo cinematografico que le
caracteriza.

Abrimos lineas de investigacion sobre la poética de Vicente Aranda, desglosando
algunos de los rasgos de su estilema cinematografico en el filme Libertarias. Ade-
mas, y no menos importante, este texto profundiza en el conocimiento de categorias,
parametros y procedimientos creativos utilizados por un director de cine a la hora
de llevar a cabo una pelicula. A partir de aqui deseamos que este sea el primero de
muchos trabajos encaminados a investigar y ahondar en la obra de este director del
cine espafiol.
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