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RESUMEN

El mundo del trabajo no ha gozado de una amplia representacion a lo largo de la historia del cine.
No obstante, un andlisis de los films que han tratado directa o indirectamente dicha tematica durante
un periodo histérico determinado puede contribuir a arrojar importantes conclusiones sobre la mane-
ra en que se hizo frente social y juridicamente a esta importante actividad humana. En concreto, el
andlisis del cine durante el franquismo nos posibilita contemplar aspectos tan importantes como la
incorporacion de la mujer al mundo del trabajo, la represion del hecho sindical o la crisis de empleo
en el primer franquismo.
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ABSTRACT

The world of labour has not had a wide representation along the history of cinema. Nevertheless, an
analysis of the films that have dealt with that subject direct or indirectly during a certain historical
period can help to throw important conclusions about the ways in wich this important human activi-
ty was socially and juridically faced. Specifically, the analysis of the cinema production during
Franco’s regime makes us possible to contemplate such important aspects as the incorporation of
women to the work forces, the unions backlash or the crisis of employment in the first period of
Franco’s regime.

KEYWORDS: Labour, history, proletariat, image, Falange, Franco regime, transition to democracy.

RESUME

Le monde du travail n’a pas bénéficié d’une large représentation dans I’histoire du cinéma. Cepen-
dant, une analyse des films qui ont directement ou indirectement abordé cette question au cours

! Este estudio es fruto de un proyecto I+D dirigido por el prof. Dr. Federico Fernandez-Crehuet
Lopez, financiado con cargo al Plan Nacional de Investigacion, convocatoria 2014, con el titulo
«Tradicion y Constitucion: Problemas constituyentes de la Espafia Constitucional» (DER2014-
56291-C3-3-P).
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d’une période historique particuliére peut aider & montrer quelques conclusions importantes sur la
facon dont social et juridiqguement cette importante activité humaine a été confrontée. Plus précisé-
ment, I’analyse du film au cours du régime de Franco nous permet d’envisager des aspects impor-
tants tels que I’intégration des femmes dans le travail, la répression des syndicats ou la crise de
I’emploi au début du période franquiste.

MOTS CLE: Travail, histoire, Franco, image, prolétariat, Falange, Transition.

SUMARIQO: 1. Algunos apuntes sobre derecho del trabajo y cine durante el franquismo. 2. Periodi-
zacion de la representacion del mundo del trabajo en el cine del franquismo. 2.1. El periodo autarquico:
2.2 El continuismo del franquismo. Aparicién de las primeras fracturas. A. El desencanto de Falange.
B. El comienzo de la disidencia. 2.3. El nuevo cine espafiol y la representacion filmica del trabajo.
2.4. El trabajo en el landismo. 2.5. Hacia el final del largo tanel: tardofranquismo y transicion.

1. Algunos apuntes sobre derecho del trabajo y cine durante el franquismo

El cambio de régimen de la Republica a la dictadura no supuso una alteracion
significativa de la regulacion de las condiciones de trabajo en nuestro pais. De
este modo, la Ley de Contrato de Trabajo de 1944 (LCT) supuso la recuperacién
de buena parte de los elementos ya recogidos en la Ley de Contrato de Trabajo de
1931. De una comparacion entre ambos textos desprende una significativa seme-
janza en los aspectos relacionados con la prestacion individual de trabajo, distan-
ciandose, en cambio, significativamente, en la vertiente colectiva.

El texto de 1944 excluye a los pactos colectivos de los instrumentos de regula-
cién de las condiciones de trabajo, ocupando ese espacio la intervencion directa
del Estado (arts. 3 y 9). Del mismo modo, el Fuero del Trabajo de 1938, en su
titulo X1, calificé a los actos individuales o colectivos que de algin modo turba-
ran la normalidad de la produccion o atentaran contra ella, como delitos de lesa
patria. No obstante, cuando los conflictos colectivos eran evidentes, se aprueba la
Ley de 24 de abril de 1958, por la que se admitian los convenios colectivos de
trabajo, eso si, atribuyendo su legitimidad a los érganos de representacion mono-
polizados por la estructura sindical del régimen.

Partiendo de estas premisas, la regulacion franquista del trabajo se mantendra
inalterada en sus aspectos mas resefiables, incorporandose Gnicamente modifica-
ciones parciales. De hecho, la LCT no se derogaria hasta la entrada en vigor del
Estatuto de los Trabajadores de 1980 (Disposicién Final Tercera) y, aln asi, algu-
nos de sus elementos pasaran al nuevo texto. La fuerte jerarquia empresarial, de-
finida en el Titulo VIII del Fuero del Trabajo, tiene su manifestacién mas signifi-
cativa en la creacion de una peculiar fuente de regulacion de las condiciones de
trabajo de origen unilateral empresarial: los reglamentos de régimen interior (De-
creto de 12 de enero de 1961). Los espacios no ocupados como consecuencia de
la inexistencia de negociacién colectiva seran ocupados por las Reglamentaciones
de Trabajo y las Ordenanzas Laborales.

Una clara sefia de identidad de la regulacion del trabajo durante el franquismo
lo constituira el tipo de regulacion referida al trabajo de la mujer, aunque también
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aqui el régimen demuestra capacidad de cambio. La mujer, segin el art. 58 LCT,
ni tan siquiera tenia derecho al cobro de su salario, pudiendo ocupar la posicién
de acreedor de éste el marido. Més tarde, el Fuero de los Espafioles (1945) ya
vino a mantener en sus arts. 11 y 24 la igualdad de todos los espafioles para ejer-
cer su derecho al trabajo. Esta declaracion formal tiene su desarrollo en la Ley de
24 de julio de 1961, donde se reconoce el derecho de la mujer a desempefiar todos
aquellos trabajos que no fueran en contra de como era entendida entonces su con-
dicion de mujer (magistratura, ejército, etc.), si bien podia exigirse el beneplécito
del marido en aquellos casos en que la mujer estuviera casada.

En definitiva, el régimen franquista, desde la perspectiva de la regulacién labo-
ral, se caracteriza por un mantenimiento de ciertos principios inalterados, si bien,
en muchos aspectos, manifiesta una significativa capacidad de adaptacién, lo que
le permite, sin duda, seguir existiendo a pesar de las claras diferencias de la Espa-
fia de los 40 y la de finales de los 60.

Por lo que se refiere al reflejo cinematogréafico de esta larga y lenta evolu-
cion de las caracteristicas del trabajo y su regulacién, la nota mas resefiable sera
la escasa atencion merecida, en general, por esta tematica. S6lo sectores margi-
nados de la gran industria del cine espafiol se empefian en configurar un cine
alejado de los patrones mas tipicos de la «espafiolada». La década de los 40,
dentro de sus limitaciones industriales, no creara un cine social fiel a los princi-
pios que tan prosopopéyicamente consagran los diferentes cuerpos normativos y
los textos fundadores de los principios de Falange. No obstante, las escasas
muestras de este tipo de cine sirven como barémetro del grado de frustracion
ante el incumplimiento de las expectativas puestas en la contienda civil. Los
cincuenta, al tiempo que el cine de nifios cantores y de milagros hacia furor,
conoce la eclosion de un cine de gran calidad técnica y argumental inspirado en
el neorrealismo italiano. La consecuencia sera el cine del «miserabilismo», un
tanto pesimista y en absoluto ensalzador, tampoco ahora, de los valores que el
Fuero del Trabajo atribuyé al trabajo humano.

Sin practicamente haber nacido, la década de los 60 vive el entierro de un cine
social riguroso y nos ofrece la representacion filmica de las frustraciones de una
generacién procedente de las clases medias y que no esta especialmente sensibili-
zada con los problemas del trabajo. El franquismo, también en lo referente al cine,
manifiesta una gran capacidad de adaptacién, y permite, dentro de los limites
impuestos por la censura, la existencia de un ndcleo, si bien pequefio, de cine
disidente.

Esta ser4, en definitiva, la nota caracteristica del resto de la época analizada y
que se extendera, salvo escasas excepciones, hasta el momento actual, no termi-
nando el cine espafiol de generar ejemplos como los de un cierto cine social brita-
nico o francés.

2 Sobre este aspecto, véase mas ampliamente M.M. Ruiz Castillo y J. Escribano Gutiérrez, El
derecho de huelga y el cine, Valencia, Tirant lo Blanch, 2007, pp. 13-21.
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2. Periodizacion de la representacion del mundo del trabajo en el cine del
franquismo
2.1. El periodo autarquico

Tras el golpe de estado de 18 de julio de 1936, la alianza de fuerzas vencedo-
ras tratara de crear las bases de un nuevo Estado que niega la mayoria de los lo-
gros del régimen republicano. En lo que respecta a nuestro objeto de estudio, el
Fuero del Trabajo, promulgado el afio 1938, configura los elementos determinan-
tes del tratamiento del trabajo por cuenta ajena durante un largo periodo de tiem-
po. Bésicamente, supuso declarar fuera de la ley a las organizaciones sindicales
opuestas al levantamiento militar, decretando su disolucion y la incautacion de sus
bienes®. Junto a ello, concedié al Estado la facultad exclusiva de regular las con-
diciones de trabajo, sin dejar espacio alguno a la negociacion colectiva®; y prohi-
bi6 las asociaciones «creadas para defender o representar total o parcialmente
intereses econdmicos de clase»’, admitiéndose exclusivamente la organizacion
sindical de FET de las JONS a través de la Ley de Unidad Sindical de 26 de no-
viembre de 1940. Por Gltimo, consideré delito «los actos individuales y colectivos
que de algtin modo turben la normalidad de la produccién»®, considerando delic-
tivas las «huelgas de obreros»'.

Al mismo tiempo, disefiaba un proyecto nacionalsindicalista de Estado, tal y
como el Fuero del Trabajo afirmaba solemnemente:

«Renovando la tradicién catdlica, de justicia social y alto sentido humano que
informo nuestra legislacion del Imperio, el Estadio Nacional en cuanto es instrumen-
to totalitario al servicio de la integridad patria, y Sindicalista en cuanto representa
una reaccién contra el capitalismo liberal y el materialismo marxista, emprende la
tarea de realizar con aire militar, constructivo y gravemente religioso la Revolucion
que Espafa tiene pendiente y que ha de devolver a los espafioles, de una vez para
siempre, la Patria, el Pan y la Justicia».

En lo que respecta al trabajo individual, la transposicion de estos principios
implico una alta consideracion del mismo, pudiéndose resumir sus caracteres en
los siguientes®:

a) Se vincula el trabajo a las mas elevadas cualidades del hombre, confiriendo a quien
lo presta una dignidad mayor, y provocando con ello la correspondiente obligacion del
Estado de facilitar su desarrollo.

3 Decreto de 13 de septiembre de 1936 y Orden de 10 de enero de 1937.

* Fuero del Trabajo de 1938, Declaracion 111,4.

® Art. 1 de la Ley de 26 de diciembre de 1940.

® Fuero del Trabajo, Declaracién XI,1.

7 Art. 222 del C6digo Penal de 1944.

8 Mas ampliamente, A.V. Sempere Navarro, Nacionalsindicalismo y relacion de trabajo, Akal,
Madrid, 1982, p. 72.
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b) Se resalta el caracter personal y humano del trabajo. De este caracter personal se
deriva la consideracion del trabajo como profundamente ennoblecedor.

c) El trabajo fomenta, segln estos principios, la armonia social. El trabajo sera el que
permita la cooperacidn efectiva de todos los elementos, sectores y categorias profesionales
que intervienen en la produccién®.

d) La alta consideracion del trabajo implica un caracter fuertemente heterénomo de la
regulacion de su prestacion y su consagracién como un derecho de todos los espafioles™.

e) El trabajo se configura, por ultimo, no s6lo como derecho, sino también como de-
ber: «el derecho de trabajar es consecuencia del deber impuesto al hombre por Dios para
el cumplimiento de sus fines individuales y la prosperidad y la grandeza de la Patria»*".

En otro orden de cosas, el nuevo Derecho del Trabajo estara presidido por la
fuerte reglamentacién y control de todos los aspectos colectivos de esta disciplina.
El principio armonicista se convertira en logico trasunto del ideario de los vence-
dores. Efectivamente, el franquismo acabd por decreto con la lucha de clases® y
con su ldgica consecuencia, las organizaciones sindicales libres, pues tanto em-
presarios como obreros han de confundirse en el concepto de productores consa-
grados a una misma tarea. Es por ello por lo que la empresa se concibe como un
lugar donde estan presentes relaciones de cooperacion y no de enfrentamiento™,
bajo la organizacion del empresario.

En conclusién, este breve repaso por las notas caracterizadoras del Derecho
del Trabajo en el franquismo nos ofrece una disciplina marcada por la fuerte je-
rarquizacion empresarial, por la eliminacion de toda manifestacion de oposicién
sindical y por el ensalzamiento de los valores morales y sociales del trabajo. Pare-
ce logico pensar que el cine de la década de los cuarenta (0, més exactamente, de
entre 1939 y 1951) debiera expresar estos valores, sobre todo teniendo en cuenta
la inexistencia, tras la dura represién de posguerra, de un oposicion interna mini-
mamente organizada en un mundo, como es el del cine, bastante exclusivista en
general.

Respecto a lo anterior, cabe advertir, en primer lugar, el destacado valor otor-
gado por el franquismo al cine en una doble dimensién, que en cierto sentido no
solo estard presente en este periodo, sino hasta la misma transicion. El cine es
concebido como un instrumento ideal para la transmision de los valores que pre-
siden el Estado, pero, al mismo tiempo, se concibe como una via de evasion de
los espectadores. Es decir, propaganda y diversion deberan ser notas especialmen-
te sefialadas en esta época.

° L. Legaz y Lacambra, Estudios de doctrina judicial y social, Bosch, Barcelona, 1940.

10 A.V. Sempere Navarro, Nacionalisindicalismo, p. 75.

1 Declaracion 1-5 del Fuero del Trabajo.

12 Decreto de 7 de octubre de 1939.

13 M. Hernainz Marquez, «La conciliacion sindical», Revista de Trabajo, V, 1950, p. 382.
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El primero de los aspectos referidos, esto es, la propaganda, requeria, por una
parte, de la creacion de una nueva industria cinematografica en cuya cabeza estuvie-
ran directores afines al régimen™*, pero también de mecanismos de control externo a
la actividad artistica que impidieran la desviacion de la ortodoxia franquista. Respec-
to a este segundo aspecto, la censura cinematografica se instaura con enorme pronti-
tud. Una Orden de 21 de marzo de 1937 crea la Junta de Censura Cinematografica
con sedes en Sevilla y La Corufia con el objetivo de garantizar que la actividad ci-
nematografica se desenvolviera dentro de las hormas patriéticas, de cultura y mora-
lidad que en el nuevo Estado deben imperar™®. No obstante, la adscripcion ideoldgica
de los directores activos durante este periodo hace innecesaria la censura® al menos
en los aspectos que aqui serén tratados'’. En lo que respecta a las relaciones entre
propaganda y el cine, este Ultimo era considerado como un excelente medio de
transmision del ideario nacionalsindicalista, de manera que se crea un cine militante
que no desaprovecha ninguna oportunidad para servir de correa de transmision de
aquél*®. Este objetivo se resume claramente, en el aspecto que aqui més interesa, en
las siguientes palabras:

Espafa ha de lograr «un cine que supere al de tipo individualistico, capitalista y
occidental y, al mismo tiempo, que supere también al cine soviético, de masas absolu-

tas, de subversion social [...], Dios sabe si ello sera la gloria de un futuro cine espafiol,
creado con genio de Espafia, es decir, con genio universal y catolicista»™®.

Una vez resumidos los caracteres ideoldgicos que posee el trabajo en el ideario
del franquismo y la presentacion del cine como un instrumento muy apropiado de
representacion del mismo, habremos de comprobar, sobre la base de los ejemplos
gue nos han llegado, si durante estos primeros afios existe una representacion filmica
de dichos valores referidos al mundo laboral. En primer lugar, debe recordarse que
son escasos, en general, los ejemplos referidos a semejante tematica, problema, por
otra parte, no especifico de este momento histérico ni tampoco del caso espafiol. Aun
asi, podemos espigar algunas peliculas que nos posibilitaran dicho objetivo®.

14 Sobre los especificos directores claramente adscritos al franquismo, Berthier, Le franquismo
et son image. Cineme et propagande, Presses Universitaires, Toulouse, 1998.

® R.R. Tranche y V. Sanchez-Biosa, NO-DO. El tiempo y la memoria, Cétedra-Filmoteca
Espafiola, Madrid, 2000, p. 184.

16 J.L. Castro de Paz, Un cinema herido. Los turbios afios cuarenta en el cine espafiol (1939-
1950), Paidds, Barcelona, 2002, p. 28.

17 J.M. Company, Formas y perversiones del compromiso. El cine espafiol de los afios cuarenta,
Valencia, Eutopias/Episteme, 1997, p. 2.

8 D, Galan, «El cine espafiol de los afios cuarenta», en R. Gubern y otros, Un siglo de cine
espafiol, Academia de las Artes, Madrid, 1997, p. 125; C. Heredero, «Espafia bajo el franquismo:
imagenes parasitas y resistencias critica», en Monterde y Riambau (coord.), Historia general del
cine, vol. IX, Catedra, Madrid, pp. 183 y ss.

19 Cita de Ernesto Giménez Caballero en J.E. Monterde, «El cine de la autarquia», en R. Gubern
y otros, Historia del cine espafiol, Catedra, Madrid, 2004, p. 213.

2 Basicamente, podemos destacar las siguientes peliculas: La aldea maldita (Florian Rey,
1942); Huella de luz (R. Gil, 1942); Mariona Rebull (Sdenz de Heredia, 1947); Las aguas bajan
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El primer hito tematico digno de ser resaltado se mantendra y vivificara en
periodos posteriores, y ademas enlaza con uno de los principios ideologicos del
falangismo: la bondad del trabajo directo de la tierra y el retorno al mundo rural.
Este deseo del retorno al campo, propio de todas los paises del espectro ideologi-
co del espafiol, se ve acrecentado en nuestro caso por el hecho de que fue el cam-
po el sector mas fiel a los golpistas, frente a las grandes ciudades, que resistieron
durante toda la guerra®'.

Es el retorno al campo como instrumento de salvacion tras un periplo de ab-
yeccion, consecuencia de la huida de las raices, el eje temético de La aldea maldi-
ta (Floridn Rey, 1942). Debe destacarse (cuestion a la que con posterioridad nos
referiremos) el diferente tratamiento que esta misma tematica tendra una década
mas tarde, cuando se transformara en una critica al primer desarrollismo. En esta
pelicula (una version del clasico mudo del mismo autor de la década de los trein-
ta), Florian Rey describe las dificultades de la vida de unos agricultores que habi-
tan una aldea castellana a la que la suerte le es adversa. La familia protagonista ve
su suerte aln empeorada tras el enfrentamiento del padre de familia con el terra-
teniente del lugar. La huida de aquél precipitara los acontecimientos, provocando,
en su ausencia, la caida de la mujer, que marcha a Salamanca a trabajar en un
local de mala nota. La Unica manera de solucionar esta situacion pasa necesaria-
mente por la peticion de disculpas al terrateniente agredido y la vuelta a la tierra.
Este es, en cierto modo, el nudo argumental de El ultimo caballo (Edgar Neville,
1950)%, donde el caballo simboliza lo que de Espafia se pierde como consecuen-
cia de la industrializacion y la urbanizacion frente al ruralismo. Este filme culmi-
na con el protagonista (interpretado por Fernan-Gomez) gritando contra el mate-
rialismo y la motorizacion. Previamente, se ha constatado lo poco adaptada que
esta la vida de la ciudad y los empleos en ella existentes a los auténticos intereses
de los ciudadanos. Por ello, resultan una salvacion los respectivos despidos de los
protagonistas, los cuales se asociaran con un pequefio propietario de una finca de
Madrid que se niega a vender, a pesar de los pingtes beneficios que ello le repor-
taria, el solar de su propiedad para la construccion de rascacielos. La tierra nunca
deja de dar beneficios, aduce como justificacion a su actitud.

Sin duda, la mas paradigmatica representacion del falangismo del utdpico regre-
so a la tierra lo constituird Un hombre va por el camino (Mur Oti, 1949)*, donde la
tierra simboliza el retorno a los valores mas esenciales del ser espafiol segun los
moldes ideolégicos de referencia (tal y como demostraria, desde su punto de vista,

negras (Saenz de Heredia, 1948); El tltimo caballo (Edgar Neville, 1950); Historia de una escalera
(Ignacio F. Iquino, 1950); La honradez de la cerradura (Luis Escobar, 1950).

2L M., Tufién de Lara Historia de Espafia, Labor, Barcelona, Tomo 10*, p. 461.

22 Considerada una nueva avanzadilla del neorrealismo imperante en la siguiente década (D.
Galan, «El cine espafiol de los afios cuarenta», p. 131.

23, Zunzunegui, «Identificacion de un cineasta. Lugar de Manuel Mur Oti en el cine espafiol»,
en Castro de Paz y Pérez Perucha (coords.), El cine de Manuel Mur Oti, Orense, IV Festival Inter-
nacional de Cine Independiente de Ourense, 1999.
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el apoyo del mundo rural a la, por ellos denominada, Cruzada®®), ademés de unos
modos de vida y trabajo mas acordes a las necesidades del hombre.

Conforme al principio armonicista, los conflictos entre clases generan distor-
sion, por lo que sélo a través de la desaparicion de éstas se puede alcanzar la paz
social necesaria para posibilitar un futuro de progreso del pais. Este mismo prin-
cipio serd el que posibilite la promocion social de un modesto oficinista en Huella
de luz (R. Gil, 1942). El suefio de alcanzar una vida mejor a la que le ofrece su
posicidén social se ve colmado gracias a la ayuda de su bondadoso jefe, que termi-
nara favoreciendo un enlace matrimonial ventajoso para dicho trabajador. A tra-
Vés de esta obra parece poder constatarse, en cierta medida, una falta de fe en los
resultados que puede proporcionar, por si mismo, el propio trabajo, medidos
aquellos sobre todo en términos de mejora de las propias condiciones de vida, asi
como de promocidn social. Se trata ésta, de hecho, de una temética que, si bien
aparece de modo aqui un tanto embrionario, obtendra continuidad posteriormente,
lo cual supone de hecho un apartamiento del ideario falangista del trabajo, segin
el cual este Gltimo constituye precisamente un instrumento de dignificacion de
quien lo ejerce.

Este principio armonicista, como es ldgico, no niega la actual existencia de
desfavorecidos, pero si propugna la necesidad de superar las diferencias sociales a
través de la identificacion en el valor superior del bien de la patria. Para facilitar
dicha superacion se arbitra un elemento argumental muy repetido en este cine y
gue se refiere a otro pilar del nuevo régimen: la Iglesia. Efectivamente, el cura,
mas o menos comprometido, se convierte en figura de union y propulsor de la
necesaria comunidad de intereses presente en el ideario de la Dictadura®.

Destacan también en esta primera década de la historia del cine espafiol durante
el franquismo las aportaciones de José Luis Sainz de Heredia. Tras la paradigmati-
camente franquista Raza, este primo de José Antonio llevara al cine dos adaptacio-
nes de sendas novelas de Ignacio Agusti y Palacio Valdés: Mariona Rebull (1947) y
Las aguas bajan negras (1948). Se trata, en ambos casos, de peliculas que reflejan
los conflictos socio-laborales, ya sea en la industria textil, caso de la primera de
ellas, como en la mina, caso de la segunda. En ambas producciones se acude a mo-
mentos anteriores a los de la Guerra Civil con un animo claramente aleccionador
acerca de la conflictiva realidad que vino a solventar el golpe militar.

Resumiendo a grandes rasgos el periodo, destaca en primer lugar que, junto a
productos de exaltacion patridtica o religiosa que caracterizan el periodo, no en-
contramos ninguna muestra de enaltecimiento del trabajo acorde con los princi-
pios falangistas arriba descritos. Si que existe una clara opcién a favor de deter-
minados tipos de trabajo, especialmente el de labrador, frente a otros que ya se
intuia serian el futuro del pais. Ademas del principio armonicista presente en la

4], Gonzélez Requena, «Apuntes para una historia de la rural en el cine espafiol», en VV.AA,,
El campo en el cine espafiol, Filmoteca Espafiola, Madrid, 1997.
% De esta época es Forja de Almas (Eusebio Fernandez Ardavin, 1943).
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empresa, se describen relaciones laborales claramente jerarquizadas presididas
por el empresario, que no sélo es el duefio de la empresa, sino también el portavoz
de determinados intereses superiores patrios. En este sentido, son especialmente
significativas las escenas de despido en El dltimo caballo, donde se describen dos
despidos disciplinarios, carentes de garantias y justificados empresarialmente por
la falta de identificacién de los trabajadores con los objetivos empresariales. Junto
a ello, todo el periodo esta presidido por un claro afan moralista que condena
todas las desviaciones del deber que, como trabajadores, les corresponden teori-
camente a aquellos que lo son, muy en la linea de la propia Ley del Contrato de
Trabajo de 1944, en cuyo art. 60 se enumeraban como deberes primordiales del
trabajador la diligencia en el trabajo y la colaboracion en la buena marcha de la
produccién del comercio o en la prosperidad de la empresa a que pertenece.

Por ultimo, comienzan a aparecer representaciones del hecho laboral que seran
reproducidas en la década siguiente y cuyas implicaciones desarrollaremos en su
momento. Uno de los casos a los que nos referimos es La honradez de la cerradu-
ra (Luis Escobar, 1950)%. Pelicula adelantada a su época y mas propia de la si-
guiente etapa, nos presenta un mundo del trabajo hostil, que no permite alcanzar
una vida digna para los trabajadores, es decir, claramente conectada con represen-
taciones posteriores tales como Esa pareja Feliz (Bardem-Berlanga, 1951). Asi-
mismo, el reflejo de las miserables condiciones de vida de la clase trabajadora,
contrastadas en ocasiones con las de las clases superiores, que tan rico reflejo
desde distintas perspectivas tendra en la proxima década, no deja de aflorar a poco
gue se realice un espigueo del cine de los cuarenta. Este es el caso de Los novios
de la noche (Benito Perojo, 1940), adelantado reflejo pre-neorrealista del «mise-
rabilismo»®’, y que provocé la reaccion de las autoridades®, de Alma de Dios
(Ignacio F. Iquino, 1941), La chica del gato (Ramén Quadreny, 1943) y Barrio
(Ladislao Vajda, 1947)*. Y es que las extremas condiciones de vida de las clases
populares en el primer franquismo generaron el descontento incluso de los que
habian contribuido a subvertir el orden constitucional. Todas estas expresiones
filmicas, en una suerte de realismo previo al que serd predominante en la década
siguiente, reflejan las duras condiciones de vida de una clase trabajadora que ha-
bia visto sus salarios descender hasta en un 25% de los que venian percibiendo
antes de la Guerra®.

Para concluir, hemos de advertir que ya en esta época se aprecia una de las
ténicas generales del cine espafiol, esto es, la evasion como objetivo basico de

% \/éase I. Zumalde Arregi, «La honradez de la cerradura», en J. Pérez Perucha, Antologia
critica del cine espafiol, Catedra-Filmoteca Espafiola, 1997, p. 270.

2 R. Gubern, Benito Perojo. Pionerismo y supervivencia, Madrid, Filmoteca Espafiola, 1994, p.
321.

28 J.L.. Castro de Paz, Un cinema herido. Los turbios afios cuarenta en el cine espafiol, p. 54.

% Esta (ltima se trat6 de explicar, por los criticos préximos al régimen, como una pelicula que, en
realidad, no reflejaba a verdaderos tipos espafioles (J.L. Castro de Paz, Un cinema herido, p. 165).

%03, Ellwood, Historia de Falange Espafiola, Critica, Barcelona, 2001, p. 141y 165.
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esta forma artistica. Las empresas cinematogréaficas, debido a la escasa rentabili-
dad de las peliculas abiertamente militantes, no terminan de integrarse totalmente
en el nuevo ideario politico, por lo que los filmes de compromiso con dicha ideo-
logia son excepcionales. Es mas, dentro de las peliculas de compromiso se prefie-
re, por parte de las autoridades, agquellas méas planas que las mas préximas a la
transmision del genuino discurso falangista®, el cual queda desterrado del cine.
Predominara claramente, en cambio, un cine de «consolacion»*, quedando, en
buena medida, fuera de las pantallas la ideologia franquista®. El trabajo y las
relaciones de trabajo quedan, pues, limitados al papel de simples comparsas en las
manifestaciones de fuerza del propio régimen, o bien a meros elementos decorati-
vos de las inauguraciones de obras publicas a través de las imagenes del NO-
DO*. En dltimo extremo, detréas de este ocultismo de la clase trabajadora del pri-
mer cine después de la Guerra Civil late el temor permanente a esta clase y a su
capacidad organizativa, incluso cuando lo hace a través de Falange Espafiola®.

2.2. Continuismo del franquismo. Aparicion de las primeras fracturas

Mas de diez afios trascurridos desde la victoria del bando fascista y Espafia se
encuentra imbuida ain en una grave crisis econdmica, de vivienda, etc. Algunos
de los incondicionales iniciales comienzan a aguzar su ingenio para, dentro de los
valores e ideologia del franquismo, realizar, al mismo tiempo, criticas mas o me-
nos soterradas. La miseria, el hacinamiento, la delincuencia, la prostitucion, el
estraperlo hacen acto de presencia en el cine espafiol. La manera de reflejarlo,
desde los valores de los vencederos o desde la éptica de una discreta oposicion,
variard, pero no el objeto de la representacion.

Por otro lado, pese a la dura represion de los fendmenos organizativos de los
trabajadores, la década de los 50 comienza con graves conflictos laborales, espe-
cialmente en Vizcaya, Madrid y Barcelona. Los primeros fendmenos huelguisti-
cos significativos hacen acto de presencia en el seno de un Estado que habia de-
cretado la eliminacion de las clases y sus consiguientes conflictos.

Asimismo, el pais comienza a salir del aislamiento al que el régimen de Franco
se vio sometido tras la Guerra Mundial. De este modo, la ONU revoca la resolu-
cién que recomendaba la retirada de embajadores extranjeros de nuestro pais. Se
firman los pactos econdmicos-financieros con EE.UU. y un nuevo Concordato
con la Santa Sede.

31 En este sentido, véase el contraste entre Raza (Saenz de Heredia, 1941) y Rojo y Negro (Car-
los Arévalo, 1942), descrito por J.L. Castro de Paz, Un cinema herido, p. 37.

%2 R. Gubern, «Los imaginarios del cine del franquismo», en R. Gubern y otros, Un siglo de cine
espafiol, Academia de las Artes, Madrid, 1997, p. 164.

% J.M. Company, Formas y perversiones del compromiso, p. 17-18.

* R.R. Tranche y V. Sénchez-Biosa, NO-DO. El tiempo y la memoria, p. 207.

% s, Ellwood, Historia de Falange Espafiola, p. 126.
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El PCE renuncia a la lucha armada e inicia su oposicion no violenta, que nu-
clearizard buena parte de la disidencia interna. Desde el punto de vista que aqui
interesa, aparecen los indicios organizativos en el campo cinematografico de los
sectores vencidos en la Guerra Civil, especialmente de aquellos identificados, de
manera mas 0 menos tenue, con los valores ideoldgicos de la izquierda.

Otra caracteristica especialmente significativa del decenio es el enorme trasva-
se de poblacién del campo a la ciudad hasta tal punto que cambiara la fisonomia
del pais®. Este hecho provocara una grave crisis de vivienda que tendra un enor-
me reflejo en el cine de la época. Es mas, la traduccion filmica de los problemas
que rodean a la vivienda se convertird en una de las vias de representacion de la
clase trabajadora, con titulos como Surcos y El inquilino (Nieves Conde, 1951 y
1958), El pisito (Ferreri, 1958) o El verdugo (Berlanga, 1963)*.

Desde la doble 6ptica que aqui interesa, el franquismo reaccionara para adap-
tarse a las nuevas circunstancias que le rodean. Por una parte, durante la década
ahora analizada finalizara el largo periodo autarquico, destacandose los aspectos
relacionados con el siempre presente anticomunismo del régimen y alidndose con
EE.UU. En el plano laboral, los fendmenos huelguisticos demuestran la necesidad
de arbitrar vias de participacion de los trabajadores en la determinacion de sus
condiciones de trabajo y comienza a aplicarse el Decreto de 18 de agosto de 1947
que regulaba la constitucion de los jurados de empresa y la admision de los con-
venios colectivos de trabajo en la Ley de 24 de abril de 1958.

En el plano cinematografico, el periodo se caracterizara por la renovacién de
los nombres que a partir de entonces ocuparan un lugar destacado en nuestro cine.
Asimismo, el surgimiento de planteamientos claramente criticos con el régimen
provoca que éste comience a aplicar, en contra de los contenidos de caracter so-
cial, todo el aparato de censura ideado en la anterior década y que hasta entonces
se habia centrado basicamente en los aspectos relacionados con la moral y las
buenas costumbres.

El aparentemente monolitico discurrir de la vida de la Espafia de mediados de
siglo se topara en esta década con el inicio de una oposicién de diversa tendencia
ideoldgica. Esta oposicion tendra también su reflejo en el cine elaborado en la déca-
da. En este sentido, cabria diferenciar dos grandes campos de esta oposicion: la
oposicidn interna y la de aquellos que, no habiendo participado en la Guerra, man-
tienen una clara oposicion al régimen en el inicio de sus carreras cinematograficas.

A. El desencanto de Falange
A pesar del cuestionamiento que sobre la traicion a los principios de la Falange

elabora la historiadora Sheelagh Ellwood, demostrando que en realidad es la pro-
pia Falange la que, de la mano del resto de los sectores del franquismo, se va

% M. Tufién de Lara, Historia de Espafia, p. 259.
37 C. Heredero, «Espafia bajo el franquismo: imagenes parasitas y resistencias criticas», pp. 222 y ss.
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adaptando a los nuevos tiempos®, no es menos cierto que adeptos al bando ven-
cedor comienzan a sentirse desencantados por la aplicacion, por parte del régimen
franquista, de aquella utopia por la que combatieron. Unido lo anterior a que la
década de los cincuenta no comienza con buenos datos econémicos y que las con-
diciones de vida de la clase trabajadora contintan siendo muy duras, estos secto-
res criticos dentro del régimen comenzaran a explicitar sus desavenencias también
a través del cine.

Nos detendremos en este punto en el analisis de Surcos (Nieves Conde, 1951) por
ser paradigmatica en este sentido. Sera ésta la primera muestra de cine que es vista
con claro recelo por importantes elementos del régimen, no tanto, como fue habitual
hasta entonces, por circunstancias relacionadas con la moralidad, sino por el claro
acento social que la misma transmite. La pelicula nos traslada a una realidad con-
temporanea al momento de su produccion, la emigracion a las grandes ciudades
desde los distintos pueblos de nuestro pais. Dicha emigracion no se contempla, como
en peliculas coetaneas, con la mas minima bondad. El deterioro moral de los perso-
najes de la misma es radical; todas las estructuras sociales elogiadas por la ideologia
que sustenta al franquismo se destrozan en mil pedazos. No existe en todo su metraje
casi ninguna muestra de solidaridad o comprensién con los problemas del préjimo™.
Al final de su recorrido, y cuando la bajada a los infiernos de los modestos campesi-
nos que pretendieron alcanzar mejor vida en la ciudad es total, sélo queda una solu-
cion: la vuelta al campo, la vuelta a las raices del pueblo espafiol.

Esta demoledora critica no es realizada por la oposicién al régimen mas o me-
nos de izquierda, que analizaremos en el siguiente apartado. Por el contrario, se
trata de conspicuos representantes del bando vencedor los que llevan a cabo tal
proyecto. Asi, por ejemplo, la historia de la que parte el filme es el fruto del traba-
jo de destacados falangistas, como Eugenio Montes, Natividad Zaro, Torrente
Ballester y el propio Nieves Conde*®. Asimismo, no deja de ser paradéjico que la
pelicula obtuviera el reconocimiento de parte de los dirigentes del momento, co-
mo demuestra que fuera acogida al crédito sindical y que, en su peculiar enfren-
tamiento con un producto netamente franquista como Alba de América (Juan de
Ordufa), saliera victoriosa, aunque ello le supusiera el puesto al director general
de cinematografia Garcia Escudero. Ademas, obtuvo un claro respaldo de impor-
tantes drganos informativos de clara tendencia falangista: Arriba, El Alcazar y
Primer Plano le dedican elogiosos comentarios. Esta circunstancia sélo es expli-
cable si se la relaciona con el progresivo descontento de amplios sectores de Fa-
lange, el cual termina ocasionando la fractura de hecho del antiguo bloque mono-
litico del partido Gnico sobre todo a partir de 1954-1956*".

% Historia de Falange, pp. 115y ss.

% Especialmente significativa es la frase que le espetan a los protagonistas en la cola del desem-
pleo y que periddicamente se reproduce en nuestro pais: «han venido a quitarnos el trabajo».

0 Nieves Conde fue miembro de Falange, llegando a ser jefe provincial del partido en Segovia.

s, Ellwood, Historia de Falange, pp.178 y ss.
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En buena medida, el discurrir de la vida de la familia estara presidido por sus
esfuerzos de adaptacion a un nuevo mundo, el de la ciudad —con su insolidari-
dad, su aislamiento, las caracteristicas de los empleos que van consiguiendo—,
que es radicalmente diferente al rural y al que no consiguen adaptarse. Es por ello
gue consideramos que nos encontramos ante un magnifico instrumento de analisis
de la situacion del trabajo y de la vision critica que la misma genera en importan-
tes sectores del régimen.

La pelicula comienza con la llegada a la ciudad de la familia al completo, uni-
da en sus valores y mentalidad y con una clara organizacién jerarquica de la que
se desprende un respeto mutuo. A la cabeza de la familia, el padre (José Prada),
portador, de alguna manera, de los valores patriarcales del mundo rural espafiol de
la época, serd la figura en la cual se simbolice el olvido y desprecio de dichos
valores, sustituidos por la ambicion, el amor al lucro o el vanidoso deseo de as-
censo social. No obstante, es él el Unico capaz de reaccionar, cuando el desastre
ya es irreparable, y comprender cudl es la Gnica solucion posible: la vuelta atréas,
al origen de su propia inocencia perdida, el mundo rural del que procedian. Todo
ello ya esta implicito en el titulo inicial de Eugenio Montes:

«Hasta las Ultimas aldeas llegan las sugestiones de la ciudad convidando a los
labradores a desertar del terrufio con promesas de faciles riquezas. Recibiendo de la
urbe tentaciones, sin preparacion para recibirlas y conducirlas, estos campesinos que
han perdido el campo y no han ganado la muy dificil civilizacion, son éarboles sin
raices, astillas de suburbio, que la vida destroza y corrompe».

La primera obsesion de todos los miembros de la familia, tras alojarse en pési-
mas condiciones subarrendados en una casa de vecinos*, consiste en encontrar un
primer trabajo que les permita salir del subarriendo de una habitacion compartida
con una pariente que ya lleva instalada en la ciudad algun tiempo y que se convierte
en el espejo de la pérdida de valores a los que estan abocados los recién llegados.
Esta busqueda de empleo no es fécil para ninguno. El hermano mayor lo encuentra
de camionero al servicio de un mafioso estraperlista, auténtico hilo conductor del
filme. La hermana entrard a servir en la casa donde el mismo individuo mantiene a
su amante rodeada de lujos. Por el contrario, aquellos que conservan aun la inocen-
cia o el apego a los valores tradicionales no encajaran en el mundo de la ciudad. Ni
el padre ni el hermano menor se consolidan en ningln empleo.

La busqueda de trabajo lleva a la familia, en primer lugar, al Sindicato que
gestiona una oficina de empleo®. Un funcionario hastiado atiende a una inacaba-
ble cola de demandantes. Al describir su experiencia, el padre se define como
campesino, lo que lo convierte en objeto de mofa de todos los demas. A partir de
este momento, comienza un discurrir paralelo de los dos sectores de la familia.

“2 E] autor volvera a tratar el problema de la vivienda en El Inquilino (1958).
3 Atribuido al sindicato en la Declaracion X111-7 del Fuero del Trabajo de 1938.
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Por un lado, los que mejor se adaptan, el hermano mayor y la hermana, que co-
mienzan a prosperar al tiempo que se degradan como personas y abjuran de hecho
de sus antiguos valores. Por otro lado, el padre y el hermano menor, inadaptados a
consecuencia de conservar su inocencia y su dignidad o bien por ser explotados
como meras mercancias sin consideracion a sus circunstancias.

Las diferencias en el éxito a la hora de conseguir trabajo van a traer como con-
secuencia el dominio de aquellos que aportan ingresos frente a los que no lo ha-
cen, que han de someterse*. En este sentido, el padre, antigua referencia indiscu-
tida, comienza a ser vilipendiado y desoido por el resto, incluso por su mujer, que
lo humilla atribuyéndole las labores domesticas. ElI menor, incapaz de conservar
un empleo, termina huyendo de la casa al no poder soportar el trato vejatorio al
gue se le somete, y como consecuencia cae en la mendicidad. Mientras, los «triun-
fadores» van degradandose al tiempo que ascienden en el peculiar estatus ciuda-
dano. Uno, al convertirse en ladron al servicio de D. Roque, y la hermana al susti-
tuir a la amante del «Charbelain».

Por tanto, el trabajo de la ciudad —al contrario del que supone la unién con el
surco, con la tierra y sus habitantes—, es degradante y termina socavando todos
los pilares de Espafia. La familia se rompe en mil pedazos: se consiente el aman-
cebamiento, se destruye la jerarquia familiar, se busca exclusivamente el benefi-
cio privado, etcétera. Al mismo tiempo, otro de los pilares de la Espafia tradicio-
nal defendida por el sector de Falange que abandera esta pelicula, esto es, la Igle-
sia, desaparece de la vida de la ciudad. No aparece en Surcos ni un solo sacerdote
con un papel minimamente resefiable, en contraste con otras peliculas que sobre
temas sociales se producen en esta época, como tendremos ocasién de describir.
El rezo del rosario —tradicion familiar— es ridiculizado por el triunfador her-
mano mayor gue, por otro lado, en ningun caso, se plantea el matrimonio con la
mujer con la que comienza a convivir.

Asi pues, esta nueva realidad social, fruto del todavia incipiente desarrollismo
en la década de los 50, conlleva la degradacion y la proletarizacion, germen del
comunismo®. Especialmente significativo es el paso por el trabajo industrial del
padre de la familia. Manuel encuentra trabajo como pe6n industrial. El trabajo se
describe como embrutecedor, extenuante e imposible para alguien que ha trabaja-
do en el campo de sol a sol. El martillo pilon parece martillear el resto de fuerzas
de Manuel hasta que cae desfallecido. EI no ser «capaz» de pertenecer al nuevo
mundo de la ciudad le tornara a las degradantes labores domésticas que transito-
riamente habia soslayado.

En cuanto al hermano menor, tras fracasar en sucesivos empleos y abandonar
su casa, cae en la mendicidad. Curiosamente, en un momento del metraje, cuando

4 Afirma el hermano mayor ante un reproche de su padre: «yo gano el dinero y hago lo que
quiero».

51, Zumalde Arregi, «Surcos», en J. Pérez Perucha (ed.), Antologia critica del cine espafiol, p.
296.
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peores son sus condiciones de subsistencia, se destaca la presencia amenazante de
una gran chimenea industrial*. Es decir, es el desarrollismo, frente al modo tradi-
cional de la economia espafiola, el que aboca a los mejores espafioles a caer en la
abyeccion. Sélo aquellos que conservan la inocencia, que no se integran en el
mundo de la ciudad por ser itinerantes titiriteros (son ellos los que recogen Mano-
lo, el muchacho desfallecido por inanicién), pueden captar la bondad de los ex-
cluidos por el nuevo impulso del capitalismo industrial que se estaba imponiendo
en Espafa. En definitiva, solo el trabajo realmente creativo del titiritero o la labor
de la tierra pueden conseguir mantener a Espafia fuera de los males del individua-
lismo burgués.

La muerte del hermano mayor y la caida en la prostitucion de la hermana ha-
cen adoptar al padre la Gnica solucion posible, la Unica salida digna: la vuelta a la
tierra, el retorno al surco®’. Curiosamente, dicha decision se adopta en presencia
del Unico sacerdote que hace acto de aparicion en la pelicula (aunque sélo lo haga
como oficiante del entierro), cuando se trataba sin embargo de un elemento fre-
cuentemente utilizado en el cine falangista como figura mediadora y superadora
de los conflictos de clase.

Junto a Surcos, la década de los 50 es también testigo de otros filmes con te-
matica social elaborados por sectores préximos al régimen, pero que poseen tintes
bien distintos de los descritos respecto de aquél. Partiendo de postulados estéticos
semejantes, no llevan la critica hasta los niveles concebidos por Surcos. Dentro de
estos ejemplos, siguiendo un orden cronol6gico, podemos citar en primer lugar
Dia tras dia (Antonio del Amo, 1951). En ella ya se contiene buena parte de los
elementos tematicos que marcaran a este grupo de directores. Parece que no es
posible para ellos obviar la dura situacion por la que atraviesa buena parte de las
clases populares en nuestro pais. Sin embargo, aqui se hace recaer enteramente la
responsabilidad de este hecho en el mal aprovechamiento de las posibilidades que
se les ofrecen precisamente a quienes la padecen. Se presentan claras dicotomias
entre trabajo e indolencia, resaltandose ademas el caracter redentor del primero®.
La opcidn por los rectos valores del trabajo es la Gnica posibilidad de no caer en el
mal camino, y, en los momentos de flaqueza, uno de los pilares del régimen, el
sacerdote, servird de guia y apoyo. Asi pues, dos aspectos resultan resefiables: por

“® Este es un elemento que connota opresién y amenaza recurrentemente en la historia del cine.
Recuérdese la chimenea que domina el estadio de rugby donde «triunfa» el protagonista del Ingenuo
salvaje (L. Anderson, 1963).

"' Un comentario més amplio puede verse en R. Fernandez Sirvet, «Influencias del ‘neorrealis-
mo’ italiano en el cine social de los cincuenta. Surcos como instrumento didactico para el estudio
del régimen franquista», Biblioteca virtual Miguel de Cervantes; y A. Guerra Gdmez, «Las heridas
abiertas de la paz. Clases y escenarios sociales de la postguerra en Surcos», Historia y comunicacion
social, VI, 2001, pp. 229-237.

*8 La pelicula comienza precisamente con el siguiente rotulo: «lo que vais a ver es solo la histo-
ria de dos jovenes —Ernesto y Anselmo—, pero puede ser la de todos los que en esa edad se hallan
ante el dilema de elegir un camino en la vida, y ser, 0 no, hombres de provecho el dia de mafiana».
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un lado, la opcion claramente ideoldgica de tomar a los protagonistas como ato-
mos aislados de toda realidad mas amplia, como pudiera ser la clase; por otro, la
referencia a la autoridad del orden paterno, en Gltima instancia representada por el
dictador, como Unica salvaguarda del orden social existente®. La desviacion de
este orden social sélo es una excusa para aquellos que no desean ganarse el pan de
una manera honrada®.

En segundo lugar, Cerca de la ciudad (Luis Lucia, 1952) comparte muchos
elementos en comun con Surcos. Desde los puramente estéticos —proximos a una
suerte de neorrealismo como el entonces en boga en Italia, al que precisamente se
hacen referencias expresas en ambas peliculas®™—, hasta el claro interés por refle-
jar el cine como metalenguaje. Solo es posible que la primera media hora de me-
traje pasara el filtro de la censura por el papel redentor que la bondad del sacerdo-
te adquiere a continuacion. Efectivamente, las condiciones de vida de la clase
trabajadora que se hacina en los suburbios de Madrid son descritas con tal crudeza
documental que llega a transmitir una desoladora imagen de la situacion del pais
aun en el inicio de la nueva década. Incluso se recogen en los didlogos explicitas
comparaciones a tal situacién que no dejan en buen lugar el régimen: «querias ser
misionero en tierras lejanas y has encontrado la miseria mucho mas cerca». Sin
embargo, esta situacién no ha de significar necesariamente una critica al régimen
politico-econdmico imperante. Por el contrario, la responsabilidad se encuentra en
el desconocimiento general de la realidad de los barrios periféricos de las grandes
ciudades, lo cual impide que tales circunstancias puedan ser contrarrestadas por
medio del ejercicio conveniente de la caridad cristiana por parte de todos aquellos
que pueden permitirsela. Ademas, tal y como se sugiere a través del personaje
interpretado por José Isbert, no se debe ser excesivamente duro en las criticas,
pues este hecho seria aprovechado en «el extranjero para desacreditar en su con-
junto a Espafia». Por tanto, el esfuerzo del parroco lleva a la sensibilizacion gene-
ral de los més pudientes, que, en una suerte de caridad nunca cuestionadora del
orden social que genera la desigualdad®®, terminaran por paliar las necesidades
mas elementales del barrio.

Es decir, no es la critica al régimen el camino para acabar con una situacion de
necesidad, sino el trabajo y el despliegue de los valores de la Iglesia cat6lica, con-

 J.E. Monterde, «Dia tras dia», Antologia critica, p. 290.

%0 3. Pérez Perucha, La nueva memoria: historia (s) del cine espafiol (1939-2000), Oleiras, Via
LAactea, 2005, p. 101; y C.F. Heredero, «1951-1961: Conformismo y disidencia», en R. Gubern y
otros, Un siglo de cine espafiol, p. 140; y, del mismo, Las huellas del tiempo. Cine espafiol. 1951-
1961, Valencia, Filmoteca de la Generalitat, 1993, p. 290

1 A este respecto, recuérdese el momento en que en Surcos se llega a afirmar, por parte del
personaje que encarna una de las «queridas» del potentado Chamberlain, que «no sé qué gusto
encuentran en sacar la vida de los desgraciados con lo bonita que es la de los ricos», con considera-
ble carga irénica por parte del director.

%2 Especialmente significativa es la escena en la que un individuo acaudalado, tras leer la noticia
de la labor del sacerdote, advierte a su criado que le recuerde que tiene que dar algo para ayudar.
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cebida ésta como baluarte del régimen franquista. Al margen del orden establecido,
solo tienen cabida la delincuencia y la degradacién. En este sentido, las propias
recomendaciones de las autoridades censoras son respetadas escrupulosamente por
el director: «que al realizar la pelicula se presente a los enemigos del parroco no
como obreros, sino como gente ociosa»™. Por Gltimo, es curioso gue entre decenas
de nifios necesitados no aparezca ni una sola nifia, y que la presencia de mujeres
esté précticamente reducida a una, por ende, caricaturescamente representada.

De semejantes urdimbres parte La guerra de Dios (Rafael Gil, 1953)*. En esta
ocasion, aparece por primera vez la mas denostada institucién laboral del régimen
franquista: la huelga®™. Como también ocurre en Amanecer en puerta oscura (J.M.
Forqué, 1957), esa figura sélo podia aparecer ligada a etapas anteriores de nuestra
época. En esta ocasion, la accidn se sitta en el afio 1930 en el contexto de la mina
asturiana. Los abusos del patron han provocado una huelga. La Iglesia se encuen-
tra desacreditada por haber tomado opcion por aquél. El nuevo cura tratard de
solucionar esas dos distorsiones a un tiempo, y actuando como mediador entre
patrén y trabajadores conseguira los dos fines previstos. Es decir, se trata de nue-
vo de contemplar a la Iglesia como la mediadora ideal para la superacion de los
conflictos de clase y como baluarte de la doctrina armonicista, buscando unir a los
individuos en pos de la consecucion de metas comunes y debiendo convencer a
cada clase social de que subordine su interés «al general de la Nacion», y asi lo-
grar «un orden pacifico» basado en «un mutuo apoyo»*. No obstante, hay quien
ha visto en esta pelicula la presencia de la inquietud de un cierto sector de la Igle-
sia que reclamaba una revolucion social cristiana®, aunque ello contrasta con el
hecho de que todavia hoy sigue siendo un filme recomendado por la jerarquia
eclesiastica para su proyeccion en cine-forums catélicos.

Una clara muestra de la crisis del entramado ideolégico del franquismo, al
menos en lo que a su reflejo en el cine se refiere, lo constituye la inexistencia,
durante estas dos primeras décadas, de ejemplos de desarrollo de la concepcion
que del trabajo se propugnaba. Esta década ya anuncia la definitiva crisis. Los
ejemplos aqui expuestos evidencian, por una parte, duras criticas a la situacion
que el incipiente desarrollismo esta conllevando; por otra, desde las posiciones
mas complacientes también se desconfia de los postulados tedricos que se explici-
taron en los primeros momentos postbélicos. Por el contrario, el trabajo no es
visto casi nunca como emancipador ni potenciador de las virtudes humanas, sino

%3 C. Torrerio, «Cerca de la ciudad», en Antologia critica, p. 313.

% Un andlisis més amplio de esta pelicula, como de la anteriormente citada Las aguas bajan ne-
gras, puede verse en La Tertulia Cinematografica/Sala Oscura, La mina en el cine, Asturias, 1999.

*° Sin embargo, tal pelicula fue prohibida durante meses, no por esta razén, sino por las quejas el
Colegio de Médicos de Madrid, por aparecer un médico sin escrapulos en la misma ( C.F. Heredero,
Las huellas del tiempo, p.64.

% A V. Sempere Navarro, Nacionalsindicalismo y relacién de trabajo, cit., p. 52.

57 C. Arocena Badillos, «Luces y sombras. Los largos afios cincuenta», en La nueva memoria, p.
101.
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gue se contempla como obstaculo o como alienante actividad que nunca otorga
los medios necesarios para acceder a niveles de consumo mayores a los del pre-
sente. De este modo, se acude a la loteria, los toros, el fatbol, los concursos radio-
fénicos, etc., como posibles panaceas que posibiliten ascender socialmente y, por
ende, abandonar los respectivos trabajos. Esta hipotesis tiene su fiel reflejo en la
forma de representacion aqui analizada. Este es el caso de Hay un camino a la
derecha (Francisco Rovira Beleta, 1953), en el que un hombre cansado de no
poder ofrecer a su familia lo suficiente merced a su trabajo decide cometer un
atraco. La desviacion del justo camino ocasionara, incluso, la muerte de su hijo.
Es decir, el trabajo no se contempla como instrumento emancipador, sino como
manifestacion del orden que hay que cumplir aunque ello conlleve vivir en la
miseria material. La linea de busqueda de mecanismos que posibiliten la promo-
cién social al margen del trabajo sera extraordinariamente explotada a partir de
este momento.

B. El comienzo de la disidencia

En lo que aqui interesa, la década de los 50, junto a lo ya descrito, se caracteri-
za por el nacimiento cinematografico de una nueva generacién de directores, mu-
chos de los cuales, desde posiciones mas o menos criticas, trataran de otorgar al
cine espafiol un mayor calado social. En este sentido, no es de extrafiar que uno de
los famosos diagndsticos elaborados por Bardem en las no menos conocidas Con-
versaciones de Salamanca celebradas el mes de mayo de 1955, fuera que el cine
espafiol era un cine socialmente falso. Independientemente de las polémicas que
se han suscitado sobre tal extremo®, lo cierto es que denotaba una cierta intencion
de estos nuevos autores de superar el predominio del cine de pura diversion para
dar cabida en su interior a temas que profundicen mas en la problematica social,
entre ellos, ldgicamente, los referidos al mundo del trabajo™.

Unase a lo anterior que la censura comienza a preocuparse mucho mas inten-
samente de los aspectos sociales del cine®. Asimismo, la disidencia mas radical
crea, por primera vez tras el enfrentamiento civil, una organizacion propia a través
de la productora UNINCI, préxima al Partido Comunista®.

Desde la perspectiva que aqui interesa, esto es, la manera en la que el arte ci-
nematografico de la década de los 50 refleja el mundo laboral, se advierte el inicio
de una bifurcacion de las posiciones disidentes con el franquismo. Por un lado,
una primera via, mas proxima al gusto popular, donde el humor ocupa un lugar

%8 J. Pérez Perucha, «El cine espafiol de los 50: algunos elementos del paisaje», Tiempos del
Cine Espafiol, IV, pp. 12-13.

% Cfr. C.F. Heredero, Las huellas del tiempo. Cine espafiol 1951-1961, Ediciones Filmoteca,
Valencia, 1993, p. 60.

€0 J.E. Monterde, «Continuismo y disidencia», Historia del cine espafiol, pp. 246 y ss.

81 J.E. Monterde, «Continuismo y disidencia», Historia del cine espafiol, pp. 260-261.
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destacado (Berlanga, Ferndn-Gomez y Ferreri), y, por otro, una segunda que opta
por la linea metaférica que elige el drama como via de expresion, en la linea,
pues, de la opcidn representada en el teatro por Buero Vallejo.

La eleccion del humor como compensacion del dramatismo que la descripcion
de la vida de la clase trabajadora implicaba, tenia la ventaja de poder sortear con
mayor facilidad el control de la censura, cada vez mas consciente de los riesgos
que esta tematica llevaba implicitos. No obstante, se corria con ello el riesgo de
frivolizar y minimizar los graves problemas de la vivienda, el desempleo, los sala-
rios de subsistencia, el fuerte poder disciplinario y directivo empresarial, etc. Por
otro lado, no solo esta justificada esta opcion por cuestiones relacionadas con la
censura, sino también por el intento de atraerse a un mayor nimero de espectado-
res, deseosos de consumir un cine de puro entretenimiento®.

A este respecto, es paradigmatico el caso de Fernan-Gémez, muy prolifico en esa
década. En las cuatro peliculas que dirige este valorado autor —EI Malvado Carabel
(1955), La vida por delante (1958), La vida alrededor (1959) y S6lo para hombres
(1960)—, nos encontramos vivamente descritos algunas de las problematicas men-
cionadas, y, a pesar de ello, el humor, y, en ocasiones, posicionamientos proximos a
los del propio régimen, convierten a éstas en inofensivos articulos de divertimento.
Asi, por ejemplo, en El Malvado Carabel (con argumento de Wenceslao Fernandez
Florez) alguien que es intrinsecamente bueno decide, tras ser despedido por revelar
inocentemente secretos de la empresa, convertirse en un delincuente. Tras una des-
afortunada carrera como ratero es reintegrado al orden social merced al perdén em-
presarial, eso si, previa reduccion salarial y porque la empresa necesita perentoria-
mente nuevos trabajadores. De este modo, un despido disciplinario puramente arbi-
trario y sin ninguna garantia (recuérdense las garantias procedimentales reguladas en
los arts. 77 y ss. de la Ley de Contrato de Trabajo de 1944), se convierte en algo
cdmico como consecuencia de las ocurrencias posteriores del afectado, aunque entre
sus efectos esté el pasar necesidades, incluso alimentarias, 0 no poder vivir digna-
mente como un adulto. A pesar de lo dicho, también es cierto que, a través de su
descripcion en esta pelicula, el mundo de la empresa, con las nulas garantias nego-
ciadoras de las condiciones de trabajo®, se hace, tras las notas comicas, evidente,
llegandose a identificar por parte de la empresa a aquel que pide un aumento de
sueldo con «un revolucionario, un promotor de huelgas». Otros elementos ridiculi-
zados, pero que arrancan de una realidad realmente dolorosa, podrian ser la incorpo-
racion de aprendices en la empresa sin remuneracion o las penosas condiciones de
salubridad de las oficinas de la empresa.

82 Es significativo, a este respecto, analizar las peliculas de mayor permanencia en cartelera, resul-
tando que ninguna de las peliculas analizadas aqui se encuentra ni tan siquiera entre las primeras veinte
peliculas més vistas (J.E. Monterde, «Continuismo y disidencia», Historia del cine espafiol, p. 262).

8 En relacion a la negociacién de condiciones de trabajo, recuérdese que arranca justo de esta
década la admision de los Ilamados «convenios colectivos sectoriales» a través de la Ley de 24 de
abril de 1958.
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La misma linea mantendra La vida por delante, descripcion de las dificultades
de la pequefia burguesia universitaria para conseguir un empleo estable y media-
namente remunerado. Su valor como documento socioldgico es muy significativo.
Hay que destacar, en primer lugar, la concepcién de los estudios universitarios
como claro elemento diferenciador de estas clases medias de la inmensa mayoria
de la poblacion fuertemente proletarizada, poblacion que, por cierto, ni tan siquie-
ra se intuye en el metraje de la pelicula. Puede ponerse como botdn de muestra el
parlamento del personaje representado por Rafaela Aparicio que espeta al prota-
gonista: «ustedes los sefioritos estudian de pequefios para no tener que trabajar
después». Se trata, pues, de la descripcion de una nueva generacion de uno de los
sectores de la sociedad préximos al régimen®, pero que no consigue reproducir su
posicion social en los nuevos tiempos®. EI mundo de la empresa es descrito de
nuevo como un lugar donde sélo existe la voluntad del duefio del negocio como
instrumento regulador, ejercida a través de medios tales como anticipos graciosos
0 despidos colectivos no justificados. Sin embargo, el humor, las escasas capaci-
dades atribuidas a la pareja protagonista (elemento que desvia considerablemente
las criticas sobre el régimen) y, sobre todo, la incoherencia que supone que por
muchas dificultades econémicas que sufran sigan conservando el servicio domés-
tico, terminan diluyendo la veracidad de la descripcion de la vida de ese sector de
la clase trabajadora.

El Gltimo ejemplo de Fernan-Goémez que vamos a tratar aqui, S6lo para hombres
(basada en una obra de Miguel Mihura), vuelve a reproducir las mismas férmulas:
humor que contrarresta la estrechez de las condiciones de vida, en este caso de los
funcionarios publicos, ocasionado por sus bajas remuneraciones, la inestabilidad
laboral o la fuerte jerarquia empresarial. Ademas, en este caso podrian incluso ex-
traerse fuertes criticas, en la linea del oficialismo franquista, al sistema parlamenta-
rio y en general al liberalismo: «para divertirnos tenemos la politica».

El autor rompe radicalmente con esta linea en, a nuestro parecer, una obra de
mucho mayor nivel artistico en el comienzo de la década siguiente (El mundo
sigue, 1963). En esta obra, se evidencia la dura situacion de la clase trabajadora
de las grandes ciudades y, en especial, de la mujer de esta clase. En esta obra
maestra, que en ocasiones recuerda a Surcos, se contrapone la dispar suerte de dos
hermanas que optan por vida moralmente muy distintas. Las diferencias sociales
tan marcadas y el pragmatismo de unos trabajadores con escasa conciencia de
clase jalonan todo el metraje de la pelicula. Es significativo, a este respecto, c6mo
la familia de origen de las dos hermanas protagonistas termina aceptando la vida
licenciosa de su exitosa hija y, sin embargo, reprocha a la que ha hecho de su
dignidad su Gnico patrimonio que se «ponga a servir», aunque ello sea para ali-
mentar a sus cuatro hijos.

% El protagonista es definido como un chico del SEU.
8 En este sentido, es significativa la siguiente frase emitida por el personaje representado por
Fernan-Gomez: «al buscar trabajo como un sefior corriente, descubri qué perra es la vida».
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Estas mismas notas se reproducirdn en los filmes insertables en esta opcién
estética. Especialmente significativo sera el filme inaugural del periodo: Esa pa-
reja feliz, del titndem Bardem-Berlanga (1951). Partiendo de las premisas béasicas
que se reproduciran significativamente con posterioridad, nos encontramos con
una joven pareja de clase trabajadora que vive subarrendada (es decir, de nuevo el
problema de la vivienda) y que no consigue, merced a los ingresos econémicos
que les reportan sus trabajos, vivir con una minima holgura econdmica. Las posi-
bilidades que le gquedan son o la promocion en el trabajo a través de la formacidn
(«a la felicidad por la electronica») o un dia de fortuna ofrecido por un programa
radiofonico que publicita el jabon Florit. Ademas, de nuevo se describe la inope-
rancia de los atajos (en concreto, el robo de pelicula virgen generara el despido
del protagonista de su trabajo como electricista en unos estudios cinematografi-
cos). La penuria de esta prototipica pareja se edulcora con un tipo de humor® que
después sera sefia de identidad de uno de los autores. En resumen, se puede adver-
tir en esta pelicula una nula conciencia de clase por parte de los protagonistas, y
una descripcion de sus vicisitudes puramente individualista y sin intencién delibe-
radamente «mensajista»®’. La solucion final denota un claro conformismo. Los
atajos a la felicidad no son posibles por lo que hay que acatar los avatares gue nos
proporciona el destino®. En esta misma linea continuara Berlanga en sus siguien-
tes peliculas (Placido —1960— y EI verdugo —1963), donde de manera mas o
menos directa retratara la escasez de trabajo e ingresos y la dificultad para acceder
a una vivienda, pero, creemos, con escaso animo de construir una alternativa a
dichas situaciones, una vez abandonadas las reminiscencias regeneracionistas de
la influencia de Bardem®.

En la misma linea expuesta se podria referenciar Atraco a las tres (J.M. For-
qué, 1962), destacable junto a El pisito (Marco Ferreri, 1958) por suponer una
descripcion de la estructura tradicional de la empresa en Espafia. En concreto, en
la primera de las peliculas se describen las consecuencias negativas que para el
empleo supone la necesaria adaptacion de las estructuras empresariales tradicio-
nales, en este caso del sector bancario, a los nuevos tiempos. De nuevo, se descri-
ben como mecanismos de reaccion de los trabajadores ante el empeoramiento de

% C_.A. Sambricio, «Esa pareja feliz», Miradas de cine, LX, 2007, p. 1.

67 J.L. Sanchez Noriega, Historia del cine, Alianza, Madrid, 2002, p. 409; y C. F. Heredero,
«Espafia bajo el franquismo: imagenes parasitas y resistencia critica», en AA.VV., Historia general
del cine, Catedra, Madrid, 1996, p. 224.

%8 En definitiva, creemos que esta renovacion formal y temética del cine espafiol no permite
augurar un cambio radical respecto a las palabras de Garcia Escudero de principios de la década:
«La maravilla que el cine pudo ser se nos ha convertido en este grosero, banal, mecanizado meca-
nismo para entontecer a esas muchedumbres que una, dos o tres veces por semana, se sepulta en las
salas de proyeccion para absorber con concupiscencia casi pecaminosa el gran estupefaciente que le
hara olvidarse por unas horas de lo que es y le arrebatara el tiempo que necesitaria para saber qué
debe ser» («Cine y vida moderna», Arriba, 17/03/1950).

% R. Gubern, «Esa pareja feliz», en J. Pérez Perucha, Antologia critica, p. 305.
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sus condiciones de trabajo instrumentos ajenos a la organizacion de los propios
trabajadores (se supone que también por la imposibilidad de tales representacio-
nes en un cine vigilado por la censura) y se opta por soluciones ajenas, incluso, a
lo laboral, como es, en este caso, un atraco. La inviabilidad de esta solucién con-
duce a la conclusion de gue la mejor solucidn es no tocar las cosas de como estan.

Uno de los pocos ejemplos de este periodo en que se produce un reflejo del
mundo del trabajo desde una 6ptica no comica, y al margen del sector a continua-
cion descrito, lo constituye Amanecer en puerta oscura (J.M. Forqué, 1957), don-
de si que se describen con toda su crudeza las duras condiciones de trabajo en la
mina y los abusos cometidos por los representantes de la empresa. Evidentemente,
el ambiente de lucha representado en la pelicula exigia sacar el mismo de la época
en que se rodo y llevar la accion hasta el siglo XIX. De todos modos, la pelicula
demuestra que, aun pudiendo llevar razén, los que se rebelan contra la injusticia
seran destinatarios de la accién de la Ley, y de esta manera queda contrarrestado
el fuerte arranque social debido a la pluma de Alfonso Sastre™.

Junto a la via comica surge una suerte de regeneracionismo que, si bien insta-
lado en un cierto posibilismo, tratara de afrontar la representacion de las circuns-
tancias menos positivas de esta realidad social en dicho periodo. Evidentemente,
el méas significativo representante de esta tendencia es Juan Antonio Bardem,
temprano militante del Partido Comunista (desde 1943), que llevara a cabo en
Muerte de un ciclista (1955) todo un manifiesto de esta opcion politica y artistica.
Esta pelicula supone, desde la Optica del analisis aqui propuesto, un reproche a
aquellos vencedores de la Guerra Civil que viven instalados en una cdmoda hipo-
cresia y que son corresponsables de la situacion en la que se encuentran los traba-
jadores en los afios anteriores al desarrollismo. A este respecto, es todo un hito de
la representacion de las diferencias sociales en el franquismo el montaje paralelo
que describe, por una parte, la vida de ocio de la alta burguesia y, por otra, la si-
tuacion de miseria en que la que vive la clase a la que pertenecia el ciclista acci-
dentado. Ademas, desde nuestro punto de vista, la pelicula nos muestra, con una
enorme valentia, como en el seno de la clase media no es posible la regeneracion.
Todo atisbo de toma de conciencia sera atajado para preservar la propia supervi-
vencia del régimen, aungue para ello haya que acabar fisicamente con los débiles.

Por Gltimo, en el filme se describe uno de los pocos momentos de representacion
filmica durante todo el franquismo de una accion colectiva de protesta, la cual, aun-
que se refiera a una simple protesta estudiantil por cuestiones académicas, es facil
relacionarla con las huelgas que proliferaban en determinadas zonas del pais de
manera practicamente contemporanea al estreno de la pelicula, asi como con la
importante agitacion universitaria motivada por las medidas aplicadas por el Minis-
tro de Educacion Joaquin Ruiz Jiménez destinadas a mantener un férreo control
social en el mbito universitario’ . En definitiva, se trata ésta de una via radicalmen-

0 A. Sanchez Vidal, «<Amanecer en puerta oscurax, en J. Pérez Perucha, Antologia critica, p. 414.
™ M. Tufién de Lara, Historia de Espafia, pp. 286 y ss.
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te distinta de la anterior y que inaugurard una opcion poco continuada en las si-
guientes décadas, al menos hasta la Transicion’. Por todo lo dicho, no es de extra-
Aar que la pelicula recibiera la calificacion de «extremadamente peligrosa» .

Otro ejemplo de representacion realista del momento histérico que atraviesa
nuestro pais en esta década lo constituye sin duda Mi tio Jacinto (Vajda, 1956), en
la que la situacion de paro y la consiguiente penuria asolan a un antiguo torero al
que se le ofrece una milagrosa segunda oportunidad que no puede ser mas des-
afortunada’. Esta obra, junto a titulos como Segundo Lépez, aventurero urbano
(Ana Mariscal, 1952) y Fulano y Mengano (Joaquin Romero Merchant, 1956),
supondré una demoledora representacion del suburbio degradado, muy alejada de
la imagen comica tan frecuente en el periodo™.

Contrastan los escasos ejemplos de un cine social con la tendencia imperante
durante esta década en otras artes, especialmente la poesia. Esta década vive la
eclosién creativa de una de las mas importantes generaciones poéticas de nuestro
pais, la denominada como poesia social de postguerra, con hombres tan destaca-
dos como José Hierro, Angel Gonzalez, Leopoldo de Luis, Blas de Otero o Ga-
briel Celaya’. Es decir, que estos autores consiguieron llevar a cabo una obra de
fuerte contenido social, sorteando, con mayor o menor fortuna, la censura fran-
quista. Ello evidencia la dificultad adicional de un arte, como el cinematogréafico,
necesitado para su gestacion de fuertes montantes econémicos y cuyo producto
requiere de complejos sistemas de distribucion.

Hasta aqui dos largas décadas de dictadura, y el resultado de la representacion
del mundo del trabajo no es nada halagiiefio. Si advertiamos de que en la década
de los cuarenta no existia una clara representacion filmica del trabajo desde los
valores del régimen, la década de los cincuenta evidencia alin mas esta falta. Asi,
cuando el director pertenece al sector ideoldgico de los vencedores, la descripcion
se convierte en una critica mas o menos velada a la traicién de los valores falan-
gistas que el franquismo supuso. Por otro lado, la censura o el propio desinterés
lleva a que los sectores mas criticos que surgen en la década de los cincuenta
tampoco afronten el tema, limitdndose a crear articulos de divertimento con un
trasfondo més o menos evidente. Solo el regeneracionismo representado por Bar-
dem parece vislumbrar una nueva linea en este sentido.

"2 Otros filmes del autor durante la década, en una linea semejante, serdn La venganza (1957) v,
especialmente, Comicos (1953).

"3 Véase «El cine de Juan Antonio Bardem y la censura franquista (1951-1963): las contradic-
ciones de la represion cinematografica» (www.cervantesvirtual.com).

" Otras peliculas del periodo con tematica relacionada con el mundo del trabajo o de la clase
trabajadora son Maria, matricula de Bilbao (Vajda, 1960), Cerca de las estrellas (C. Fernandez
Ardavin, 1961) y Mi calle (Edgar Neville, 1960).

8 J.L. Castro de Paz y J.J. Pena Pérez, Cine espafiol. Otro trayecto histérico (Nuevos puntos de
vista. Una aproximacion sintética), Ediciones de la Filmoteca, Valencia, 2005, p. 42.

® Mas ampliamente, Leopoldo de Luis (antélogo), Poesia social espafiola contemporénea,
Biblioteca Nueva, Madrid, 2000.
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Puede concluirse que, desde el punto de vista ideoldgico, durante esta década
se produce el transito del nacional-sindicalismo al nacional-catolicismo. Simboli-
zado en escena por la sustitucion del uniforme de la Legién por la sotana del pro-
tagonista de Balarrasa (Nieves Conde, 1950), tiene una de sus mejores represen-
taciones en la permanente presencia del elemento clerical en aquellas peliculas
que reflejan el mundo del trabajo y donde desempefia el dificil trabajo de limar las
luchas sociales”’.

2.3. El nuevo cine espariol y la representacion filmica del trabajo

La década de los 60 significara para nuestro pais una suerte de «milagro». El
sector industrial supera por primera vez al agricola, el nUmero de emigrantes so-
brepasa el millén y los turistas del afio 1965 son ya 14 millones. La renta media
aumenta y se produce un considerable incremento del consumo entre las capas
medias de la sociedad. Desde el punto de vista laboral, la década comienza con
importantes huelgas en las zonas mas industrializadas del pais (Catalufia, Pais
Vasco, Madrid y Asturias) que se generalizan y extienden al campo andaluz y a
las zonas mineras. Los trabajadores dan un paso cualitativo en la conciencia de su
capacidad de organizacion y se movilizan no s6lo por mejorar sus condiciones de
trabajo, sino también contra las estructuras sindicales del franquismo. Este res-
ponde con una brutal represion contra los dirigentes de las mas significativas or-
ganizaciones clandestinas. Los intelectuales, incluso algunos antiguos hombres
del régimen como Camilo José Cela, Torrente Ballester o Dionisio Ridruejo, pro-
testan por al cariz represivo de los acontecimientos.

Desde el punto de vista estrictamente organizativo, las huelgas de 1962 ex-
tienden de manera definitiva a Comisiones Obreras por todo el pais, que llegaria a
su maxima expresion en las elecciones a enlaces de 1966, donde se superaron
todas las previsiones del sindicato con un triunfo total’®. Es decir, CC.00., a tra-
vés de la estrategia del «entrismo», habia conseguido subvertir las propias y defi-
citarias estructuras participativas ideadas por el régimen para el control de los
trabajadores en sus centros de trabajo.

Todas estas circunstancias desembocaron en un considerable incremento de la
represion del régimen, sobre todo a partir de 1967, cuando las carceles se llenan
de presos politicos. Ademas, el régimen responde con iniciativas legislativas es-
pecificamente laborales, como la Ley sobre derechos politicos, profesionales y de
trabajo de la mujer de 1961, los Decretos de salarios minimos profesionales de
1963 o la modificacion de la estructura del sindicato vertical a través de la Ley
Organica del Estado de 1967.

En definitiva, el periodo que nos proponemos analizar es el mas activo de toda
la dictadura en lo que se refiere a la vida laboral y sindical. En buena ldgica, el

T Cfr. C.F. Heredero, Las huellas del tiempo, cit., pp. 192 y ss.
8 M. Tufién de Lara, Historia de Espafia, Labor, Barcelona, Tomo 10*, pp. 364 y ss.
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reflejo de todas estas realidades deberia abrirse paso en la representacion cinema-
tografica, sobre todo si tenemos en cuenta la radical transformacion del plantel de
directores en lo que se dio en Ilamar Nuevo Cine espafiol y Escuela de Barcelona.
Sin embargo, sin perjuicio de su posterior profundizacion, se puede adelantar que
este nuevo cine vivira de espaldas a la realidad social que le circunda, siendo muy
escasos los ejemplos de representacién del hecho laboral en este periodo, lo que
produce un significativo declive del realismo de las anteriores décadas’. La razon
fundamental pudiera ser una combinacién de posibilismo con el hecho de que esta
Nueva ola a la espafiola esté fomentada desde la propia administracion franquista
del cine y, en concreto, en la apuesta personal de su Director general Garcia Es-
cudero®. En definitiva, el periodo dio lugar a un cine de cierta calidad, capaz de
competir en los festivales internacionales, pero caracterizado por un fuerte esca-
pismo™. Ello, evidentemente, no significa que no podamos extraer interesantes
ejemplos factibles de incardinar en nuestro objetivo de comprobar la forma en que
el cine durante la dictadura represent6 el mundo del trabajo.

En primer lugar, habria de citarse, como pelicula fundacional a este respecto,
Los golfos (Carlos Saura, 1959), que, aunque dirigida ain vigente el anterior de-
cenio, pertenece por derecho propio a esta nueva etapa, situandose su estreno
ademas en 1961. En ella aparecen personajes tipo gque ya nos son conocidos en
nuestro estudio diacrdnico del cine durante el franquismo. Se trata, en este caso,
de jovenes sin muchas posibilidades de ascenso social, lastrados por el desempleo
y que hacen presagiar a los grupos de jévenes marginales, que terminaran en la
droga, en prisién, o en ambas, sélo una década después. Sobresale en la pelicula la
consideracion que tendra el trabajo, concebido como un obstaculo para el cum-
plimiento del verdadero deseo de los protagonistas, esto es, que uno de ellos se
convierta en torero. De nuevo, el mundo de los toros se convierte en valvula de
escape para las penosas condiciones de vida de parte de la poblacion espafiola,
gue ve el auge del consumismo que depara el desarrollismo, nunca mejor dicho,
desde la barrera®.

Este mismo llegar a mas por vias ajenas al trabajo sera argumento recurrente
en las peliculas realizadas por los nuevos realizadores. En ocasiones el intento se
produce a través del robo, dado que los protagonistas han sido previamente des-

®s, Zunzunegui, «Llegar a mas: el cine espafiol entre 1962-1971», en J. Pérez Perucha, La
nueva memoria, pp. 143y ss.

8 JL. Castro de Paz y J.J. Pena Pérez, Cine espafiol. Otro trayecto histérico, p. 51; y C. Torrei-
ro, «Una dictadura liberal: 1962-1969», en R. Gubern y otros, Historia del cine espafiol, p. 298 y ss.

8 Respecto a este escapismo elitista en la Escuela de Barcelona, cfr. C. Torreiro, «Entre la
espera y el fracaso: nuevo(s) cine(s) en la Espafia de los 60», en AA.VV., Un siglo de cine espafiol,
p. 160.

8 J E. Monterde, «Los golfos», en Antologfa critica del cine, cit., p. 481. También seran los
toros el horizonte de superacion elegido por El espontaneo (Jorge Grau, 1963). Véase, respecto de
esta Ultima, J.L. Sanchez Noriega, Desde que los Lumiére filmaron a los obreros, Nossa y Jara,
Madrid, 1996.
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pedidos (Llegar a més, J. Fernandez Santos —1963)%%. Esta opcion es vista por
las autoridades censoras como peligrosa, pues puede llevar al espectador a pensar
que «en Espafia la vida es extremadamente dificil hasta el punto de tener que es-
coger entre emigrar o robar». Los personajes aqui descritos se encuentran en una
situacion parecida a la de la anterior pelicula, esto es, en una «situacion de pérdida
de identidad respecto a su condicion de obreros»®. Es ésta, precisamente, la cir-
cunstancia que conlleva la imposibilidad de busqueda de soluciones a la situacion
de sus protagonistas. En definitiva, «llegar a mas» significa, para una gran canti-
dad de espafioles, su deseo de dejar de ser trabajadores e instalarse en el lujo y el
consumo que el desarrollismo mostraba en el NO-DO.

Junto a los toros y el fatbol, la década de los sesenta representa el boom del
boxeo, deporte propio de las clases trabajadoras més desfavorecidas® y que puede
suponer, para aquellos que consiguen triunfar, unos importantes ingresos que les
permiten salir de sus barrios marginados. Este es el eje tematico de Young San-
chez (Mario Camus, 1963), segun el relato corto de Ignacio Aldecoa. No obstante
toda la sordidez que el mundo del boxeo acarrea, la opcidn de aislamiento radical
que implica la eleccidon del protagonista de abandonar todo su mundo de amista-
des, clase y familia® es vista con buenos ojos por el director, que antepone a todo
ello el hecho de que dicha eleccién es manifestacion de su libre albedrio®. Se
aprecia, ademas, claramente, la opcién del propio director, muy propia de estos
jovenes realizadores, que no conciben otra posibilidad que la pura promocion
personal, paradéjicamente cuando Espafia se veia sujeta a las mas importantes
movilizaciones obreras de las tres Ultimas décadas®. Es decir, en el cine de esta
época asistimos a un afan de «eliminar todas las aristas que podrian contribuir a
situar el enfrentamiento entre clases, para poner el acento en la indiferencia de un
mundo en el que los roles sociales estan predeterminados. Predeterminacion que
deja sin virtualidad otra escapatoria que no sea una engafiosa fuga del ambiente de
cada uno».*

En definitiva, se trata de reflejar a unos jovenes de clase obrera, habitantes de
los barrios de los suburbios, sin apenas pretensiones sociales y que solo piensan

8 ). Fernandez Santos, «Retrato de un tiempo angustioso y sombrio», en C. Heredero y J.E.
Monterde (ed.), Los «nuevos cines» en Espafia. llusiones y desencantos de los afios sesenta, Valen-
cia, Filmoteca de Valencia, p. 403.

8 J.M. Company, «Llegar a mas», en Antologfa critica, p. 530.

8 En la misma direccion, seran las motos el pretexto descrito en El Gltimo sabado (Pere Balafia,
1965).

8 5, Zunzunegui, «Young Sanchez», en Antologfa critica, p. 551.

8 véanse las palabras del director en E. Rodriguez Merchan, «La fisicidad de los sentidos», C.
Heredero y J.E. Monterde (ed.), Los «nuevos cines» en Espafia, p. 401.

8 E| cuento de Aldecoa concluye con un perfecto resumen de todo lo que acabamos de exponer:
«Tengo que ganar este combate para mi padre y su orgullo. Para mi hermana y su esperanza, para mi
madre y su tranquilidad. Tengo que ganar. Entonces sono la campana y se volvi6. Estaban esperan-
dolex.

8 5, Zunzunegui, «El espontaneo», en Antologia critica, p. 556.
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en prosperar individualmente, todo lo cual permite a los autores de tales peliculas
mantenerse, «sin grandes riesgos, en los margenes protegidos por la nueva politi-
ca cinematografica de Garcia Escudero»®.

La emigracién también tiene su correspondiente reflejo en el cine de esta épo-
ca. Casi dos décadas han transcurrido desde que Surcos pusiera el dedo en la llaga
de una de las mas significativas caracteristicas de los cuarenta afios de la dictadu-
ra franquista. A pesar de que el éxodo rural a las ciudades continda, se abren de
manera decidida las fronteras de nuestro pais para que nuestros trabajadores reca-
len en Alemania, Suiza, Francia e, incluso, los Paises Balticos. Paradigmatica
reflexion sobre las consecuencias del desarrollismo en la clase trabajadora y qui-
zés el ejemplo de pelicula de tematica laboral mas significativo de esta década, lo
constituye La piel qguemada (J.M. Forn, 1966). Utilizando largos flash back que
parten desde el presente de un trabajador andaluz en la Costa Brava, nos desglosa
los padecimientos de unos trabajadores que estan enfrentdndose abiertamente al
régimen en el momento del rodaje de la pelicula. Los protagonistas huyen de una
realidad laboral andaluza anclada en el siglo XIX, incluida la seleccion diaria del
manijero de la mano de obra necesaria®. Esta fue la circunstancia que les llevé a
trasladarse a Catalufia y trabajar en la construccion o en el sector servicios que
atiende al lucrativo negocio del turismo. Sin embargo, la llegada de estos trabaja-
dores a su destino no estd exenta de dificultades. Igual que vimos en Surcos, los
trabajadores ya asentados conciben a los recién venidos como competencia que
abarata los salarios (en esta ocasion ya no se les calificara de paletos, sino de
charnegos), sin ningun atisbo de solidaridad entre ellos.

En definitiva, ni siquiera cuando se aborda el tema del trabajo desde una pers-
pectiva méas social, se hace —suponemos que por imposibilidad real— con ele-
mentos que puedan inquietar al régimen. El franquismo ha sido capaz de nuevo de
adaptarse a las nuevas circunstancias. Se permite hablar —e incluso ello se favo-
rece®>— de la miseria de la clase trabajadora o de las dificultades de los jévenes
de los barrios marginales, siempre, eso si, que ello no implique optar por vehicu-
los de canalizacion de estas inquietudes que puedan llegar a ser perjudiciales para
la estabilidad del régimen®. No obstante, esta posicion es analizada por ciertos

% j A. Martinez-Bretén, «El Gltimo sabado», en Antologia critica, p. 614.

®! En palabras de la Delegacion de Informacion y Turismo: «jQué escena tan emocionante la de
la contratacion de peones y jornaleros en el campo, que nos recuerda la compra de ganado y la
amargura de los que no han sido elegidos, que han perdido con ello el jornal!» (E. Riambau, «La
piel quemada», en Antologia critica, p. 643).

%2 E| propio Garcia Escudero considera que uno de los tres pecados capitales del cine espafiol
habia sido la ausencia de tratamiento de ciertas problematicas sociales (Cfr. R. Cueto, «A medias
palabras con los ojos abiertos. La temética social en el nuevo cine espafiol», en Heredero y Monter-
de, Los «nuevos cines» en Espafia, p. 122).

% También podriamos citar Brillante porvenir (V. Aranda y R. Gubern —1964) y Jandro (Julio
Coll, 1964). Contindan, ademas, las peliculas ambientadas en épocas pasadas, como La busca (An-
gelino Fons, 1966) o el «western» La colera del viento (Mario Camus, 1970).
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sectores de los especialistas en el cine de la época como una consecuencia inelu-
dible, no tanto de la voluntad de los cineastas, sino de la censura que imperabag“.

2.4. El trabajo en el landismo

También las subproducciones del cambio de década tocaran el mundo del tra-
bajo, en las que el modelo de humor zafio y estentéreo se impone a cualquier
mensaje o reflexion seria del tema que colateralmente tratan. Es decir, el trabajo y
sus protagonistas s6lo sirven de excusa para el mismo tipo de bromas que tendrian
cabida respecto de otros muchos temas, en especial el erdtico. Comienza, pues,
una curiosa tendencia del cine espafiol y su correspondiente relacion con la censu-
ra, permitiéndose cada vez peliculas mas atrevidas en el tema sexual pero igual-
mente vigilantes de la contestacion en el plano de lo social. En este sentido, puede
citarse Operacion secretaria (M. Ozores, 1966), en donde se acoge sin recato una
misdgina visiéon de las mujeres, contempladas como objetos sexuales, y concre-
tamente, en este caso, por parte de un jefe hacia su secretaria durante un fin de
semana. En la misma direccién, Las que tienen que servir (J.M. Forqué, 1967), de
enorme éxito de taquilla (con mas de tres millones de espectadores), combina una
descripcion muy aligerada del trabajo de las empleadas de hogar en las bases nor-
teamericanas con la asuncion, por parte de aquéllas, del modo de vida de los ofi-
ciales de dichas bases, convertido en espejo en el que habrian de mirarse. El traba-
jo doméstico, desempefiado por mujeres y presente a lo largo de todo el periodo,
se reflejara en Cémo esté el servicio (M. Ozores, 1967), de nuevo con un simple
animo bufo y rondando el desprestigio generalizado de todo un colectivo de traba-
jadoras. A éstas sélo les queda un papel en la sombra, de apoyo de grandes hom-
bres de negocios, en Las secretarias (P. Lazaga, 1969).

Es decir, los trabajadores son contemplados de forma considerablemente des-
pectiva por parte de un cine que desprecia su capacidad de trabajo y acentta su
incultura, desconsiderandolos en tanto que clase, e incluso como colectivo. Este
tipo de producciones alcaza su maxima expresion en Vente a Alemania Pepe (P.
Lazaga, 1971). De nuevo, la bufa representacién del sempiterno personaje de
Landa deja de lado cualquier descripcién minimamente rigurosa de la realidad a la
gue se refiere. Ciertamente, la degeneracion del cine espafiol hacia una comedia
de nulo valor artistico es la ultima etapa de un cine, el franquista, obsesionado por
convertirse en un simple vehiculo de entretenimiento y que huye de una tematica
que pudiera ser peligrosa frente a los poderes publicos.

2.5. Hacia el final del largo tunel: tardofranquismo y transicion

El tardo-franquismo ejerce, contra lo que pudiera pensarse en un régimen que
encarrilaba su tramo final, un control férreo respecto a cualquier expresion de

% R. Cueto, «A medias palabras con los ojos abiertos », p. 126.
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disidencia®™, y la descripcion de una clase trabajadora consciente se sigue conci-
biendo como el primer problema a abatir. Desde el punto de vista cinematogréafi-
co, la industria espafiola vive una de sus peores crisis, por lo que no sera posible
destacar muchas obras en este lugar®. No obstante, también es cierto que surgen,
dentro de mundo del cine, posturas cada vez mas abiertamente beligerantes contra
un régimen que duraba demasiado”, pero que resultan muy marginales en lo que
respecta a su llegada al publico; una circunstancia que se ve acrecentada por la
desconfianza de los productores ante cualquier filme gue no estuviese sujeto a una
rentabilidad inmediata de taquilla®. El resultado de ello ser4 un enorme vacio
tematico sobre los acontecimientos sociales mas significativos del periodo, por lo
que el momento histérico, de enorme conflictividad laboral, no tiene el méas mi-
nimo reflejo en el cine de esta época. Es mas, ni tan siquiera se alteran los modos
predominantes de representacion filmica, por lo que el periodo se ve rodeado de
un pobre continuismo®.

Evidentemente, el devenir de los acontecimientos (muerte del dictador, legali-
zacion de los partidos politicos, elecciones democraticas, etc.) ocasiona una pro-
gresiva flexibilizacion de la mordaza hasta la desaparicion de la censura oficial
por el Decreto Ley 3071/77, de 11 de noviembre. Sin embargo, tampoco ello con-
dujo hacia una mas valiente representacion de todos los temas prohibidos hasta
entonces. En concreto, cada vez aparecen con mas facilidad, y con menos exigen-
cias de guidn, desnudos en las peliculas espafiolas, mientras que se siguen po-
niendo enormes obstaculos a la aparicion de discursos disidentes. «De cualquier
forma, la estructura de la industria espafiola y la debilidad de los circuitos cinema-
togréaficos alternativos no daban para producir un cine radical rupturista, que no se
plegase a la legitimidad oficial del consenso y la reconciliacion»'®. Se impone, en
definitiva, una tendencia posibilista que actuard como una suerte de censura social
y que mantendrd, de nuevo, alejados de los cines a la clase trabajadora y sus con-
flictos'®. Es decir, a medida que el fuerte control del contenido del cine espafiol

% E. Riambau, «EI cine espafiol durante la transicion (1973-1978): Una asignatura pendiente,
en Gubern (coord.), Un siglo de cine espafiol, p. 181.

% M. Vidal Estévez, «Jinetes en la tormenta: In memoriam», en Heredero y Riambau, Los «nue-
VoS cines», p. 201.

%7 A este respecto, serfa de destacar el manifiesto aprobado en Sitges en octubre de 1967 por un
grupo de cineastas, en el que se llegaba a afirmar que «el cine en cualquier pais del mundo es la
expresion de la clase dirigente», haciéndose necesario, por tanto, ignorar toda forma de censura,
produciendo, pues, al margen de la misma.

% E. Riambau, «El cine espafiol durante la transicion, p. 187.

% p_ Pérez Rubio y J. Hernandez Ruiz, «Esperanzas, compromisos y desencantos. El cine duran-
te la transicion espafiola (1973-1983)», en AA.VV., La nueva memoria: historia(s) del cine espafiol,
p. 179.

100 M. Trenzado Romero, Cultura de masas y cambio politico: el cine espafiol de la transicion,
Madrid, Centro de Investigaciones Socioldgicas, 1999, p. 89.

101 3 E. Monterde, «El cine histérico durante la transicion politica», en Hurtado y Pic6 (coord.)
Escritos sobre el cine espafiol, Valencia, Filmoteca de Valencia, pp. 59 y ss.
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va relajdndose, una nueva censura no coercitiva y presidida por el consenso con-
vierte las peliculas de contenido laboral en excepcionales, aun cuando encontra-
mos filmes tan emblematicos como Numax presenta (Joaquin Jodra, 1980) al final
del periodo.

Desde el punto de vista juridico, la década se abre con normas laborales tan
destacadas como el Decreto de prohibicion de la cesion de trabajadores y de pro-
teccion del trabajo en contratas (1970), los decretos de empleo de mayores de
cuarenta afios (1970) y de empleo de trabajadores minusvalidos (1970), la Orde-
nanza general de seguridad e higiene en el trabajo (1971) y el Decreto de ordena-
cion salarial (1973). En el plano sindical, la Ley Sindical (17/02/71) sélo supuso
una modernizacion semantica del sindicalismo del franquismo, pues, en ultima
instancia, los principios del sindicalismo espafiol continGan siendo la unidad, la
generalidad, la representatividad, la autonomia institucional o la asociacion de
empresarios y trabajadores dentro de cada sindicato. Es decir, que tras mas de
treinta afios el franquismo continla, practicamente, en la misma posicion de parti-
da. Habré que esperar a la muerte del dictador para que se regule el derecho de
asociacion sindical (01/04/76), y aunque se continuard haciendo referencia a las
antiguas normas sindicales, se reconoce ya el derecho de los trabajadores a consti-
tuir asociaciones profesionales. Sin embargo, la asociacion sindical no llega hasta
1977 con la aprobacién de la Ley de asociacion sindical de 1 de abril. El otro
derecho colectivo basico, la huelga, no pasara a ser reconocido hasta el RD-Ley
de Relaciones de Trabajo 17/77, de 4 de marzo.

La primera de las peliculas que aqui nos interesan es Espafiolas en Paris (Ro-
berto Bodegas, 1971), que narra la vida de tres espafiolas abocadas a la emigra-
cién, aunque en la misma no se pretenda una profundizacidn seria en las causas de
la emigracion ni en el impacto laboral y econémico que tiene aquélla, centrandose
exclusivamente en aspectos sentimentales y puramente personales'®. Es muy
sintomatico del desinterés que se generaliza en la época a la hora de describir el
momento histérico que se vivia en Espafia, optandose generalizadamente por en-
cuadrar las tramas argumentales en un pasado mas o menos reciente. En este sen-
tido, podemos citar Pascual Duarte (Ricardo Franco, 1975) y Pim, Pam, Pum,
fuego (Pedro Olea, 1975), que contextualizan sus peliculas en la posguerra civil.
Mirada historica que también se utiliza en Ciutat cremada (Ribas, 1976), Un
hombre Ilamado «Flor de otofio» (Pedro Olea, 1978) y La verdad sobre el caso
Savolta (Drove, 1979), enmarcadas en el transito del siglo XIX al XX.

Quizé la més curiosa muestra de la representacion del mundo del trabajo sea El
puente (J.A. Bardem, 1976). En esta pelicula, partiendo del estereotipo del lan-
dismo, se nos describe el discurrir hacia la toma de conciencia de un espafiol me-
dio desmovilizado que sale de puente burlandose de sus comparfieros sindicalistas
y que, tras diversas vicisitudes que lo enfrentan con el problema de los presos

102 3.L. Sanchez Noriega, Desde que los Lumiére filmaron a los obreros, p. 144.
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politicos, la emigracidn, la situacion del campesinado, los excesos de la burgue-
sia, etc., adquiere la conciencia de clase suficiente como para identificarse con la
huelga promovida por sus compafieros en la empresa. Este forzado argumento
manifiesta el deseo de su realizador de convertir todos los subproductos cinema-
tograficos de la época en instrumentos al servicio de su ideologia. Se trata, pues,
de un mensaje explicito que es puesto de manifiesto por su autor con las siguien-
tes palabras:

«No mas ambigiiedades, claves, simbolos, sobreentendidos, aproximaciones. Si
Juan decide asumir su verdadera conciencia de clase, tengo que ensefiarlo. Y la me-
jor manera que se me ocurre es viéndole integrarse con sus compafieros en la lucha
organizada por la defensa de sus intereses como miembro de la clase trabajadora»'®

Sin embargo, esta adquisicion de la conciencia de clase de la que habla Bar-
dem poco después de su salida de las prisiones franquistas no es vista con tanta
nitidez por el resto del cine de la época. Asi, por ejemplo, la ausencia de los sefio-
res convierte a los criados en sus sustitutos frente a los nuevos miembros del ser-
vicio en Los fieles sirvientes (Francesc Betriu, 1980).

Con ufas y dientes (Paulino Viota, 1978) presenta, por su parte, el mas cinema-
togréafico de los momentos de lucha de los trabajadores, esto es, la huelga'®. La
propia opcidén del director por el enfrentamiento directo y la lucha se convierte en
un auténtico alegato contra la politica de pactos que se estaba imponiendo tras la
muerte del dictador. En otras palabras, la misma politica de pactos que imposibili-
taba, de nuevo, la presencia de la clase trabajadora como protagonista cinematogra-
fica, se convertia en materia de reflexién a través de una pelicula sobre dicha clase.
En la pelicula se muestran los métodos violentos utilizados por la patronal para
acabar con la huelga, asi como la indiferencia ante estos hechos de quien detenta el
poder. En Ultima instancia, la clase trabajadora sera siempre la perjudicada:

«Era una metéfora transparente de la sustitucion del franquismo, corrupto, sin
escrupulos y asesino, por los hombres de la UCD, razonables y demdcratas, pero que
precisamente justifican con los excesos de aquellos que van a reemplazar las limita-

ciones méas alla de las cuales ellos mismos no desean ir en absoluto»'%.

Apuntemos, por altimo, que la pelicula obedece al interés del autor de hacer

con aquélla, no una reconstruccién naturalista del gesto o el vocabulario de los

obreros, sino de las formas de dominacion de clase bajo el capitalismo™®.

Finalizamos el recorrido diacrénico por el cine espafiol con una de las mas
importantes peliculas que sobre el mundo del trabajo se hallan filmado en nuestro

103 Citado en J.L. Castro de Paz, «El puente», en Antologfa critica, p. 754.

104 \séase, M.M. Ruiz Castillo y J. Escribano Gutiérrez, El derecho de huelga y el cine. Escenas
del conflicto social, VValencia, Tirant lo Blanch, 2007.

105 Texto citado en J.E. Monterde, La imagen negada, p. 274.

106 3. Sanchez Noriega, Desde que los Lumiére filmaron a los obreros, p. 111.
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pais: Numax presenta, del ya citado Joaquin Jodra. Esta pelicula no s6lo supone
una aproximacién al mundo del trabajo, sino que los trabajadores se convierten en
ella en protagonistas absolutos, narradores y productores. El director, recogiendo
la tradicién del cine francés sesentayochista, realiza un filme que se centra en la
descripcion de la dignidad de un grupo de trabajadores que, ante la circunstancia
del cierre de la fabrica para la que trabajan, optan por la autogestién empresarial.
En la pelicula se vienen a reflejar las ultimas asambleas que se celebran en la
empresa y cierra con el rodaje de la fiesta de despedida, «que posibilita una triple
clausura: la de Numax-empresa, la de Numax-pelicula y, de manera metonimica,
la de las luchas de clase obrera [...]. No debe extrafiar por ello que el propio Jodra
definiese este casi invisible largometraje como ‘el acta de defuncién del movi-
miento obrero’»'%". Aun poniendo en cuestion esta Gltima afirmacién, si es cierto
que este filme se puede considerar el Gltimo en mucho tiempo de nuestra filmo-
grafia que aborda temas obreros desde una perspectiva de plena empatia. Es decir,
con Numax muere un cine de representacion del mundo del trabajo que apenas si
habia tenido ocasion de nacer.

107 p_Pérez Rubio y J. Herndndez Ruiz, «Esperanzas, compromisos y desencantos, p. 214.
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