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Una calculada resistenciaCine y literatura popular
después de la Guerra Civil (193962)

Carmen Arocena Badillos, José Luis Castro de Paz
y Fernando Goémez BeceirgCoordinadores)

Abstract: ElI presente volumen [Una calculada resistétioi@:y
literaturapopular despues de Guerra Civil (1939962)] trata de
analizar, desde distintas perspectivas metodologicas e historiograficas,
e incluso mas alla del estudio de las adaptaciones de novelas u obras
de teatro, el peso de la literatura popular (Wencesla@ndez

Florez, Hermanos Quintero, Carlos Arniches, Santiago Rusifiol, etc.)
en la configuracion de unas formas expresivas propias del cine
espafiol tras el conflicto bélico iniciado en 1936, manteniendo pese a
todo y en muchos casos, solidos hilos comaldisiones culturales
populares (novela semanal, sainete, género chico, zarzuela, carnaval,
cierta pintura) que nutrieran ya el balbuceante cine Racional
republicano, tragicamente sesgado por las armas. De la hibridacion
del modelo narrativdasico ddomnante en todo el mundo
occidental desde Hollywdbdon las particularidades de la cultura
espafiola, surgiran diversos Modelos de estilizacion propiamente
hispanos, entre los que destaca un Modelo sairsEisoobrista

gue, con los afnos, se radicalizagdjando y crispando la mirada,
hasta convertirse en el mas moderno cine grotesco y esperpéntico de
Luis Garcia Berlanga, Fernando Fet@mez o Marco Ferreri.
Tratamos, pues, de aproximarnos a las intransferibles (de)formaciones
da los fructiferofrotament@sde los dispositivos narrativos y visuales

del denominado Modo de Representacion Institucional al contacto
con unos materiales de partida bien determinados y en un oscuro
tiempo histérico no menos concreto y especifico.

Keywords: Cine espanol, Iig@ura espafola, cultura popular,
postguerra civil, analisis filmico, Modelos de estilizacion.

Forma de citar este libro: Autor capitulo (2@ : 0oT2tul o
Cc a p 2 t Whaccdlculade resist€mmay literatura popular después de la
Guerra Civil (193962) Carmen Arocena Badillos, José Luis Castro

de Paz y Feando Gomez Beceiro (Coajd€uadernos Artesanos de
ComunicaciB8 La Laguna (Tenerife): Latina.
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Prologo

Canamazo de los demas

ARA los que pensamos que una fecha clave en lanmoder

historiografia de nuestro cine se sitia en 1997 coincidiendo con
la aparicion de lantologia critica del cine espafiobi¥wbtada por
Julio Pérez Perucha, el pequefio volumen que ahora se entrega en
manos del benevolente lector puede servietkxfw para levantar la
mirada sobre las adquisiciones y los limites de una manera de pensat
el cine espanol que, a estas alturas, se ha convertido en insoslayable
Insoslayable porque en torno a los caminos abiertos (o mejor
explicitados, porque ya venteamsitandose por algunos pioneros
incansables a los que nunca se rendira homenaje suficiente) se ha
desplegado la creatividad y capacidad de analisis de hada menos qu
tres generaciones de estudiosos.
subtitulo deleumenaludio no ha sido ofl or d

No es ocioso recordar que el proposito central Aattdogiara
proponer, mediante una nueva lectura de las peliculas que forman el
cuerpo de nuestro cine incorporando en la medida de lo posible las
metodologis laboriosamente forjadas en décadas anteriores, una
rehabilitacion sensata (esta palabra me parece clave) del cine espafo
Cine espafiol que, muchos pensabamos, languidecia en términos
historiograficos bajo una serie de lugares comunes. Como hubiese
dicho el admirado critico y cineasta francés, por aquel entonces los
estudios del cine espafol se hundian lbapese de las falsas
leyendas.



Tomemos prestado del clasico hoy casi olvidado la formula que
resumia en aquel momento y de forma lapidaria lagosrab
pendientes: ¢ Qué hacer? Para decirlo en pocas palabras lo primero de
todo era algo tan simple como volver a ver las peliculas (algo que
durante largos periodos no resultdé tarea facil) con atencion y sin
anteojeras, tratando de no caer prisioneresadenfermedad infantil
(que algunos hemos vivido demasiado cerca) que quiere hacer de los
productos culturales reflejos directos de los avatares econdémicos y
politicos de la sociedad que los habia generado. Conviene no olvidar
gue esta forma de ver lasa®ha autorizado a algunos a descartar en
blogue, con suficiencia y desprecio, cualquier posible interés de cierto
cine espafnol vinculado con décadas que nadie dejaria de calificar
como ominosas. Para a continuacion, por supuesto, reconstruir la
forma enque estas piezas complejas que son los films (fruto de una
opcion industrial de un lado, prototipos culturales de otro, objetos
dotados de un sentido siempre) se inscribian o no (esta era una de las
apuestas inconfesadas o al menos no suficientement@aeapldel
trabajo lo que fue objeto de reproche por parte de algunos estudiosos
foraneos) en determinadas tradiciones y de qué forma este hecho
redundaba en una cierta originalidad (que podia ser o no una
originalidad cierta)gdgfi dd amapda
Visto en términos retrospectivos, mas alla del paso de gigante que
supuso la aparicion de Aatologidademas de discutir la siempre
compleja apuesta que subyace a elecciones y exclusiones) parece
evidente que se echa en falta en sustapoOn un texto de sintesis
en el que se lleve a cabo una evaluacion tentativa de las lineas de
fuerza que atraviesan la historia de nuestro cine y que se
transparentan de forma evidente en su disefio al menos para un lector
avisado. Como sucede tan a menwen proyectos de esta
envergadura en el que el impulso analitico prima sobre la voluntad de
sintesis, se echa de menos un trabajo que presente al menos los
esbozos de un mapa que sirviera de guia para situar ulteriores
desarrollos de un trabajo de rafilmmto que debia producirse de
inmediato. Si se me permite citarmeé mismo, el melon que habria
laAntologipo era otro que el poner sob
la veta mas rica, original y creativa del cine espafol tiene que ver con
la manera enug determinados cineastas y peliculas heredan,
asimilan, transforman y revitalizan toda una serie de formas estéticas
8



propias en las que se ha venido expresando histéricamente la
comuni da d. Halda gua lonersa manos a la obra.

Lo que dejaba abienpara aquellos que quisieran comprometerse con
la tarea de construir lo que en otro sitio hemos denominado la
construcci--n de ? unadobl®tareaecdean lade mo r
seguir desbrozando el territorio, ignoto muchas veces de nuestras
peliculas yuestros cineastas, rellenando, con trabajos de intensidad
concentrada en figuras y obras singulares, los huecos que aun
proliferan en el conocimiento de nuestra cinematografia; de otro,
levantar la mirada desde el ejemplo concreto en direccion a las
granes lineas de fuerza que estructuran el vasto territorio de nuestra
cinematografia sin olvidar enlazar este trabajo con lo que ha venido
sucediendo historicamente en otros campos artisticos y culturales,
para evitar que los analisis filmicos y cinematografcabaran
ubicados en el interior de un gueto especialipenio tantas veces

ha sucedido.

No deja de ser alentador que el conjunto de intervenciones recogidas
en este Cuaderno se batan el cobre con los dos niveles arriba citados
sin que ninguno de lasitores le haga ascos a mancharse las manos
con el analisis textu#bhdael cuerpo de las obras compaatabién

una dimension sensual) para, de inmediato, no dejar que los temas y
problemas identificados se agosten en su mismidad. Por eso es
gratificane que no solo se afronte la relectura de peliculas clasicas de
la cinematografia espafiola (Arocgmaibiaur) o se analice, por
primera vez de forma convincente, alguna obra nada menor de uno
de nuestros cineastas mayores (Castro de Paz) aprovechando la
inmersion textual en las obras concretas para debatir temas generales
(¢, quién dijo que solo hay ciencia de lo general?) tan enjundiosos para
el trabajo que nos ocupa como S

!Santos Zunzunegui: OLa I 2nea gener al
enHistorias de Espafa. De qué hablamos cuando hablamdsadienciae espariol
Ediciones de la Filmoteca, 2002, p. 14.

2 José Luis Castro de Paz, Julio Péreztey Santos Zunzunegui (etla.):
nueva memoria. Historia(s) del cine espafif) A @8Buiia, Via Lactea
Editorial, 2005.



grotescadad de filiaci-n oOasranineh es
catal anistadé nada irrelevante. A
art2culos (Montiel) que van mucho
se reclaman, que ponen sobre la mesa el juego que en la
cinematografia espafiola han proporcionado dedelwsi préstamos

y contaminaciones (mejor hablar de filiacion) a los que se han
prestado alegremente algunos de nuestros cineastas como sucede con
elohumor negrood6o o el ocoastrac8no.

De idéntica forma otros textos (Moral) se adentran en refinamientos
de algno de los modelos que desarrollan los mecanismos de
estilizacion en torno a los que parece coagularse la parte mas
significativa (debe tomarse esta palabra en su nocidon técnica) de
nuestro cine, trabajando ese modelo formpltaico tan
denostado enusmomento por una critica y unos estudiosos poco
sensibles a deteinadas operaciones de sentido.

Por si esto fuera poco se nos permite asomarnos (Paz Otero y
GoOmez Beceiro) a la manera en determinado momento de la
evolucién de nuestra cinematografia paeadentrarse una especie

de nudo gordiano (en el que se intersectan los ya citados sainete,
astracan, esperpento o humor absurdo o de vanguardia) alrededor de
una figura que, como la de Wenceslao Fernandez Florez, parece
actuar sin saberlo como nucleo afiggor de toda una serie de
practicasan diversas como estimulantes.

Por ultimo y para combatir, por anticipado, cualquier acusacion de
ombliguismo hispanico, basta releer atentamente algunas de las
intervenciones (Folgar; Gomez Tarin y Rubio Alcovertpar en la

cuenta de que el cine espanol no le ha hecho ascos ni a sofisticadas
formas de practicar el dificil arte de la trasposicion de obras literarias
a la pantalla blanca ni tampoco a esos problemas que tanto han
ocupado a la teoria cinematograbiep las denominaciones de
orexfilvidadd o oOautoconscienci ao.

Por eso es el momento de volver sobre algo que enunciabamos en el
parrafo inicial de este texto: el hecho de que ya son tres generaciones
gue estan implicadas de hoz y coz en dar luz selaspkrtos mas

ricos de nuestro cine sin por eso olvidar sus limitaciones. Tomemos

10



prestadas a Max Aub las ideas mas importantes que pueden
desprenderse de las lecturas de estos articulos. Esas que sostienen gu
ol o hecho en el Mo me& memaoria dreadomaa c e r

base, ar maz- n, falsill a, cafamaz

Sante Zunzunegui
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Las gafas del diabloconcepciones,
adaptaciones e irradiaciones del humor de
Wenceslao Fernandez Florez

Héctor Paz Oterod Universidade de Santiago de Compostela

Fernando Gomez Beceir@ Universidade de Santiago de
Compostela

Resumen:Considerado por los fundadored.de€Codornéen la que
colabora desde el primer nUmero y en cuyas paginas llegara a tener st
propia secci@ como uno de los tres grandes maestros del
humorismo espafiol, junto a Julio Camba y Ramon Gomez de la
Serna, Wenceslao Fernandez Florez aportd, desde el atril de sus
textos literarios y periodisticos, una particular vision del humor que,
en buena medida, acabaria por encontrar acomodo entre el cine
espafiol de la posguerra, bien por via directa de sus adaptaciones, bier
por irradiacion transversal en comedias que no surgen de su obra
escrita, pero que en ¢ ambcioos ass?0 cC
proximo a ese humor galaico del que hace gala el escritor coruies.

" Este trabajo se ha realizado en el &mbito del proyecto de investigacion 1+D+l
OHaci a una r econs i diraaatsis deros Madoslda c u |
Representacion en el cine espafiol {19XB) a partir de la impronta de
Wencesl|l ao Fer n8n é&4648). Mihistericede Bconprai&syO2 0 1 2
Competitividad. Gobierno de Espafia.

13



All4 por el afio 1945, en su discurso de ingreso en la Real Academia
de | a Lengua, titulado o0EI humor
Florez, concalculada ambigledad, defialahumor como una
posicion ante la vida, desde la cual poder contemplar los gestos
desaforados de las personas a traviéasdgafas del diddkediante

esos anteojos, el autor nos sitia en un emplazamiento privilegiado
desde el cual podemos contemplaspectaculo de una sociedad
injusta, atrasada y maniatada por unos convencionalismos que, a
traves de la ironia, la caricatura o la parodia, magnifican su propia
mezquindad. Las distintas transposiciones cinematograficas de su
obra, con mayor o menor &to, recopilan y transforman en

Il mMm8genes algunas de | as concepcio
gue, en cierto modo, mantienen un didlogo con otras manifestaciones
escenicas Yy literarias como pueden ser el sainete, el astracan, el
esperpento o el humabsurdo y vanguardista practicado desde los
afnos veinte en las revistas ilustradas, en el teatro y en la novela.

Palabras claveliteratura, cine, humor, Fernandez Flérez, comedia.

1. Introduccion

O sabemos si tendra que ver con el caracter indeeisa

topico atribuye a los pobladores gallegos, pero lo cierto es que
el autor corufiégs Wenceslao Fernandez Flérez hizo, como apunto
Eduardo Haro Tecgldi985) de la paradoja un método. Un escritor
capaz de dar vida &h secreto de Barba @823) a m personaje
como el gener al Mi kr 2, un mi |l it e
muestra de antemano su capacidad para convivir con la paradoja y
usarla como instrumento narrativo. No s6lo su mundo ficcional
subsiste en la ambivalencia, sino que tambiénysatdrea vital
transita por sendas fluctuantes, como el personagepdecesion de los
dias.

00Segun, mi querido sefior Alvarellos, segun... Tengo
varias. A principios de mes soy monarquico, derechista,
conservador; el dia diez me hago liberal; haeiatel

me trueco en socialista y suspiro por el reparto. Dias
antes de terminar el mes, abjuro de estos ideales y

14



comprendo que no hay salvacion sino en el anarquismo
pr 8 c (rernaraéz Florez, 1856822123)

Dos importantes estudios de su obra dantaule esta peculiaridad:
Wenceslao Fernandez Florez: el conservader Reinardo/diaz

Plaja yWenceslao Fernandez Florez. Reivindicacion de laréaadoja
Luisa Varela. Al fin y al cabo la paradoja consiste en situar sobre un
lienzo elenm@os opuestos de un mismo asunto, de tal forma que el
receptor pueda captar, simultdaneamente, en un Unico visionado y sin
modificar su puesto de observacion, tanto el derecho como el envés,
como una mirada poliédrica propia de la vanguardia cubista.

2. El humor en la literatura espafiola

El 14 de mayo de 1945, en su discurso de ingreso en la Real
Academia Espafiola, humor en la literatura espa&fioindez Florez

volvia a hacer uso de la paradoja para intentar delimitar, en la medida
de lo posible, una d&tion mas o menos aproximada al escurridizo
concepto del humor al comparar|l
(Fernandez FloreA95&: 985) A partir de este primer punto de
anclaje podemos llegar a la figura de Antonio Casal, actor que dio
vida a trepersonajes emanados de la pluma de Fernandez Flérez en
peliculas dirigidas por Rafael Gil, las llamadas comedias hmanas:
hombre que se quiso(fr@ayHuella de 1{2942),Camarote de lujo
(1957) Antonio Casal poseia un semblante completamente
fernandeflorezco, capaz de encarnar con su rostro esa disputa entre
la sonrisa y el lamento que, en palabras de Santos Zur(A@®agui

45) 0l o convierten en perfecto e:
gesto serio, esa boca cerrada que acentaadéula prominente vy,

muy especialmente, esos 0jos permanentemente acuosos, de mirads
languida que buscan la complicidad tierna del espectador (y de la
espectadora) 6. Retrato que, a st
de humor que merodealamerddd escr it or gall eg:
la elegancia de no gritar nunca, y también la de no prorrumpir en
ayes. Pone siempre un velo ante su dolor. Mirais su 0jos, y estan
hY.medos,; per o, mi e n (Ferrasdez Florezn r 2 e
1958: 99%E| humar ).

15



Parece como si Antonio Casal naciese para representar obras de
Fernandez Florez, y una vez que la tematica del escritor pierde
vigencia en la cinematografia nacional, su protagonismo se resiente.

o0De hecho, si el peri odalsan8s r €
extiendedcomo veremdsde 1942 a 1948, es en es0S mMismos

afios cuando se ruedan las siete adaptaciones cinematograficas
de Fernandez Flérez que conocera el cine espafol de la década,
reduciéndose a tres en los afnos cincuenta y a solo dos en el
siguat e d €Casrode ®ax, 1997: 20).

Pero las paradojas en la definicion del humor no quedan aqui. En su

di scurso de | a Real Academia de |
puede no ser s o(Feanamez Florpzel9%8: 9863 s er
en la linea de expresado en el primer nUmerd.deCodornizl 8

de junio de 1941, revista dirigida por Miguel Mimrala que
convergen y se materializan buena parte de los esquemas formales y

| os rasgos sem8nt f Emre lasdveilticuairei u mo r
pagiras del niamero que inauguraba el semanario, el lector podia
encontrar un art2culo firmado por
busca de una reputaddrdonde reivindicaba su condiciéon de
escritor serio frente a aquellas etiquetas, a su juicio desagagadas,

lo encasillaban en la seccidn de autores divertidos.

! Miguel Mihura fue el primer directorl@deCodornjziesde su fundacién en
1941 hasta 1944, aio en el que Alvaro de Laiglesia toma el relevo.

2 Denominacion bautizada por la revista mad@atiarre@d9271935) para

referirse a este tipo de humor y que luego también se calificaria de «absurdo»,
«disparatado», «abstracto», «cordonicesco» (Cfr. GONBRIARND DE

ORO, 2004). El autor establece como trabajo inakfjarahor nuevo. Elsa

Lopez, la rubia fatal y alambrista. (Atroces escenas de la vida de los artistas de circc
(Gutiérrez num40, 33-1928: 1414), de Migué¥lihura, que firma como

Miguel Santos, por considerarlo plenamente dentro de este tipo de humor,

aunqgue antes de este refamtierrezublicase ya otros trabajos bajo la etiqueta

de OEI humor nuevoo.
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3. Laironia

En su teoria sobre el humor, que parece aunar ingredientes
contradictori os, se forja Il a ir-c
en guifios, mientras espolea el enjambre de sus avishe@ or 0O
(Fernandez Florez, 1958. 99Wluchas de las obras mas
representativas del escritor gallego se construyen a partir de los
postulados de la ironia, cuya particularidad procede de los tres
elementos narrativos que entran en juego: el autor anm@icit
narrador y el lector implicito. Para ilustrarlo, nada mejor que algun
pasaje de una de sus mas célebres n&Vetasyado Cargliei3l),
concretamente aquel que relata la jornada deportiva organizada por
los directivos de la empresa Aznar y Blhfakupesar de que los
treinta y ocho empleados hubiesen preferido permanecer en su lecho
un dia no laboral, el narrador cree que el evento organizado por los

patronos ofrece oal mundo una
paternal cuidado con que la casaeftaba la salud de sus
dependi ent eso. Los gastos del p
| mportanted quedan subsanados g
sefores Aznar y Bofarull 6, qgue ¢
descuento mensual en todos lesisud 0 s 0 . En cuanto

criterio de los sefiores no podia ser mas ampliamente generoso,
porque nunca se les ocurrio impedir que cada cual llevase aquella que

Ssu est-mago Yy sus recursos | e p
encar gab areldiee libyef, @re libte ien grandes cantidades,
todo | o que se Qquisiese consumi

retrotrae en el tiempo para relatar la época en la que la actividad
deportiva consistia en un partido de futbol en el que el sefiod Bofarul
actuaba de portero, los quince goles que un joven empleado marco en
| a porter2a de su amo s-1l o puede
casualidad y no a la falta de aptitudes del ilustre banquero, porque en
los posteriores partidos, ni el citado jodah que por razones
desconocidas se le rebajo el sueldo en aquella misma semana
ningun otro de los jugadores volvié a acercar la pelota al lugar donde
esperaba el (Fereafidez FloBx 19@8-688INb és
necesario ser un agudo descifrdd@retensiones para percatarse de
gue las palabras del narrador no respondan a la verdad, pero no
porque sea precisamente el narrador quien proyecta la ironia, sino que
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mas bien él es una victima mas de esa ironia que proviene del autor
implicito, ya ggi tal y como estan construidas las frases, no tenemos
ningun indicio de que el narrador esté haciendo uso de palabras a las
cuales les quiere inferir un significado opuesto al significado literal.
En realidad, la comunicacion de la ironia se producesleatr®r
implicito y el lector implicito a expensas del narrador, de resultas de
lo cual nos encontramos ante un narrador no fidedigno.

OEn | a c¢narraci-n no fidedigne
concuerda con las suposiciones del lector implicito axzéasa d
intenciones reales de la historia. La historia socava el discurso. Y
sacamos en conclusion, después de una «lectura profunda,
entre lineas, que los sucesos y los existentes no pudieron haber
sido «asi», y por ello sospechamos del narrador. Liamaiac
fidedigna es por t(@hattman, 1990:a f o1
250)

Efectivamente, cuando el narradorEdlenalvado Caraélelgia la
generosidad, el talento e, incluso, las aptitudes futbolisticas de los
sefores Aznar y Bofarull, el lector implit#s, descifrar el contexto

real de ambos episodios, descubre la comunicacion secreta que se ha
establecido con el autor implicito, creador de la ironia que destapa la
falta de verosimilitud del narrador. Las lisonjas extremas hacia los
poderosos que reaizel narrador sobrepasan la linea de la
verosimilitud hasta desembocar, por via de la hipérbole, en la
caricaturizacion.

o EI humor se coge del brazo de
poco melancodlica, quiza porque no confia mucho en
convencerla. Se coge Oehzo de la vida y se esfuerza en
llevarla ante su espejo concavo o convexo, en el que las mas
solemnes actitudes se deforman hasta un limite que no pueden
conservar su seriedad.

El humor no ignora que la seriedad es el Unico puntal que
sostiene muchas nigas. Y juega a ser travieso. Mira y hace
mirar mas alla de la superficie, rompe las cascaras magnificas,
gue sabe huecas; da un tirén a la buena capa que encubre el
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traje malo. Nos representa lo que hay de desaforado y de
incongruente en nuestras acesM\ veces lleva su fantasia tan
lejos que nos parece que sus personajes no son humanos, sino
mufecos creados por @&bkrnapdazr a u
Florez, 1998 992[E | hJmor é

4.La parodia y el pluriperspectivismo

Sostiene el autor que el humorse crea, surge automaticamente a
partir de un puesto de observacion o de una oOptica que enfatice
ciertos aspectos que pasan desapercibidos con un visionado corriente,
lo cual permite poner en primer plano lo que hagskoragio las
acciones de loseres humanos. El términesaforadademas de
referirse en un sentido literal a una serie de actos desmedidos que, en
si mismos, suponen la materia prima de toda parodia vy
caricaturizacion, permite también tirar de un hilo interpretativo que
nos conducéacia todo aquello que se encuentra mas alla del foro
teatral, es decir, de aquellas partes del escenario que deben ocultars
al publico. Entre la parodia y la reflexividad se encuentra el
largometrajéntriga(/Antonio Roman, 1943), basada en una obra de
Ferndndez FlorezJ( cadaver en el corh®d86) y con dialogos de
Miguel Mihura, que condensa varias de las caracteristicas propia del
Modelo de Estilizacion Parédieeflexivé. La novela da comienzo

3 El Modelo de estilizacion pdicoreflexivo es uno de los cuatro modelos
tedricosi los otros tres son el Modelo de estilizasgiretescaostumbrista,

el Modelo de estilizacion obsesigbrante y el Modelo de estilizacion
formalistapictoricdi , establecidos por el historiadogéJasis Castro de Paz,

gue surgen de los peculiares entrecruzamientos de las convenciones mas o
menos asimiladas del Modo de Representacion Institucional con los motivos y
las formas culturales propias tal y como se desarrollan singularmente en la
décadadeos cuarenta. o0Surgido de | a com
frotacion con el cinematografo de elementos provenientes del propio sainete,
del astracan de Mufioz Seca o de Garcia Alvarez, del humor absurdo y
vanguardista practicado desde los afiosl20ea#istas ilustradas, en el teatro y

en |l a novela por autores como Miguel
Enrique Jardiel Poncela, José Santugini o el propio Edgar Neville (humoristas
de | a 0Otra generaci-n del 1&706), per

parodias (de obras teatrales serias) y las humoradas generalizadas en el
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con el descubrimiento de un cadaver de un individigestidad en

el comedor de una casa burguesa, propiedad de los Maldonado. De
forma inmediata, el inspector Ferrer se hacer cargo de la
iInvestigacion, para la cual solicita la ayuda adicional de Erasmo Téllez,
un actor de teatro especializado en lasemeeion de obras de
tematica policial, actividad que le ha proporcionado un agudo olfato
detectivesco. El crimen de la casa de los Maldonado esta repleto de
puntos oscuros que se complican todavia mas con el asesinato del
mayordomo, justo cuando estabapanto de desvelar una
informacion comprometida de la hija del matrimonio. La trama se
adentra hacia un laberinto sin salida. Durante las pesquisas, Téllez, el
actor con infulas de detective, descubre que los miembros de la
familia Maldonado se comportaajdblos clichés mas topicos de la
burguesia espaiola del primer tercio del siglo XX, sobre todo cuando
revelan cierta informacion sobre sus estancias estivales en la ciudad
vasca de Biarridestino turistico tradicional de buena parte de la
clase alta pafiola del momendp que describen mediante
expresiones extraidas textualmente de la enciclopedia Espasa; pero
cuando Téllez les interroga por los tamarindos que pueblan la
alameda, aspecto que no recoge el volumen enciclopédico, no recibe

madrilefio teatro por horas, de la revista y los espectaculos de variedades, ya
durante el periodo mudo y los afios republicanos, el Modelo de estilizacion
parddicereflexivo alcarzsu formalizacién y mas intenso desarrollo en la

inmediata posguerra coincidiendo significativamente en el tiempo el estreno de
algunas de sus mas piezas mas representativas con la aparicion de la célebre
revista de humdra codorn{t941, digidainim | ment e p(GastroMi hur a)
de Paz, 20137-65).

Voluntariamente artificioso, farsesco, caracterizado por una excéntrica
estilizacion parddica que recurre de cualquier modo a la puesta en solfa de la
verosimilitud aparentemente realista del MRI, vulisteanciado y juguetén,

todas y cada una de sus normas. Desde el punto de vista narrativo, el desarrollo
lineal y causal caracteristico de la narracion clasica (aunque no de todo el cine
hollywoodiense, sin duda; los hermanos Marx, por ejemplo, tamiign ap
sustanciales gotas a la desternillante salsa resultante que es el MEPR) deja lugar
al devenir absurdo y delirante de gags, juegos de palabras y dialogos
disparatados y astracanescos, niumeros musicales y/o situaciones parodicas
extremas.

20



mas respuesta @el silencio, lo cual le hace llegar a una conclusion:
todos los personajes de la novela no son mas que unos estereotipos.
En efecto, Téllez descubre que no esta viviendo en el mundo real,
sino que estd dentro de un universo ficcional creado por la
imagiracion de un autor de novelas negras de bajo perfil, que ha
esbozado una trama colmada de convencionalismos y que es, ademas
el culpable de los asesinatos. Al igual que el protagohimstil alke
Unamuno o que los protagonistas de Pirandello que vascande

un autor, Erasmo Téllez es un personaje literario que adquiere
conciencia de su naturaleza ficticia y se rebela contra su creador,
representando una voluntad metaliteraria, autoconsciente o
autorreflexiva.

El efecto subversivo dén cadaver eroerledao se circunscribe al
guebrantamiento de la diégesis por parte del personaje, sino que se
registra también en el discurso, al arremeter contra las convenciones
mas clasicas de las novelas policiacas, a partir de un posicionamienta
burlén y parédicgue ha sido santo y sefia de Fernandez Florez a lo
largo de toda su obra. El espiritu caricaturesco no se hace esperar, y
ya desde el arranque del relato, en el primer parrafo, se presenta a los
lectores de esta guisa:

0Se oy- decir
djMaldita seal...
Despugs, un suspiro.

Andrés Maldonado, inmovil ante el ascensor, el cefio en
borrasca, los brazos caidos, el alma ensombrecida por la
desesperacion, acaba de leer estas palabras, mas terribles que la
gue Dante concibio para la entrada del infierno:

«No funciona ¢Fernandez Florez, 1935

Siendo relevante el uso de la caricatura, erigida sobre la exageracion

gue supone equiparar el infierno de Dante con un ascensor fuera de

servicio, lo mas significativo de este fragmento reside en el mordaz

juego que confeloma en torno a la expectativa, pieza clave en la

elaboracion de los textos que giran en torno a la intriga. Ante la

i nterjecci -n ocoadaMal dita sea! o0, €
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encabezamiento de |l a misma p8gin
(novela de ppblc 2 a) 6, cree encontrarse an
crimen, hasta que dicha expectativa se impugna. A fin de cuentas, este
primer giro humoristico, ademas de introducirnos en el tono general

del relato, nos esta anticipando el giro metaliterario yefiazaaddel

final que pone de relieve los mecanismos que conforman el proceso

de escritura, a partir de planteamientos parddicos, que desembocan
en un ejercicio deconstructivo de los estereotipos de la novela negra.

Por su parte, la pelicula de AntonianRo se explaya en los
elementos pardédicos convirtiendo en responsable del crimen al
director del film, a quien vemos con un giro de camara con todo su
equipo, lo que obliga a detener el rodaje. EI vuelco
metacinematografico que efectda la pelicula esesuade, es decir,

oesta visibilidad del mundo de la representacion, esta moderna y
antitransparentduntad de no creerse sus propias ficciones que
caracteriza un cierto c({Cassodespafo
Paz, 2012: 132ertifica el esceptsmo que subyace en su propuesta
creadora, pero que en este caso se refuermaraalucirse
directamente en la diégesis, a través del personaje principal que decide
boicotear el rodaje de la pelicula porque considera que el argumento
es del todo absurdoinverosimil y abandona la representacion para
exclamar abiertamente que no se cree la ficcion que él mismo esta
escenificando.

ElI OHumor nuevod emprende una bat
costumbres no solo por su afan de transgredir la solemeitks]

mismas, sino, también, por desplazar el punto de vista frontal de una
mirada clasica hacia @uriperspectivigmagia una contemplacion

inversa y polifocal, una observacioén en escorzo, como la que Miguel
Mihura(1948: 3043ugiri0 a través deilanagen de | os otr
de la sastreria que permite ver la trampa a todo, y que encaja con las
palabras de Santiago V{&868: 5%0) o EI humori sta n
«el derecho y el revés» y todo al mismo tiempo, simultaneamente,
como necesitsseren $§ mismo y en el objeto con idéntica
simultanei dad?od, descripci -n qgue,
correspondencia con los postulados del movimiento cubista. Las
numerosas referencias visuales a los bastidores cinematograficos con

planos que muestran al dioecal camara o a los operarios, incide en
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la mostracion del envés de un objeto artistico.

Un analisis comprometido de los mecanismos empleados por
Ferndndez Florez desvelan una deconstruccion mucho mas profunda
de la que propone el caracter parodicestractura de la novela de
intriga parte de una presentacion del hecho delictivo rodeado de
misterio al que le sucede un examen metodico de las circunstancias
del caso, un desfile de sospechosos, un analisis discriminatorio y el
descubrimiento final dellpable. En resumidas cuentas, desde su
nacimiento, las bases narrativas de la novela negra fecundan un
desarrollo argumental fundando en el racionalismo; sin embargo es
precisamente el racionalismo el concepto extinguldio eadaver en

el comedpaciasAniquilado el pilar basico de la narrativa policiaca,
los convencionalismos que se derivan de su desarrollo argumental van
siendo, uno tras otro, abatidos por la visién escéptica del autor. Sin ir
mas lejos, en el género negro, la resolucion del cripuere da
restauracion del orden inicial, lo cual implica un retorno a la situacion
gue antecede al descubrimiento del culpable; es decir, existe un orden
gue se quebranta y que se vuelve a recobrar una vez desvelado el
autor de ese quebrantamiento. Puaag kBn el caso que nos atarie, la
resolucion del crimen de la casa de los Maldonado no sélo no repone
ese orden transgredido, sino que lo desmantela por completo, hasta
su total desapar i (Fernamdez Fior¥z, 1936: q u
59) La gran paradoge Un cadaver en el corasilr en que la
resolucion supone un asesinato, el de la diégesis, lo cual nos aboca
hacia el nihilismo.

El destino se disclipsé Luis Saenz de Heredia, 1945), encarna
también una decidida voluntad autoconsciente, I&fleyiv
metacinematografica. Su fuente litefari@ntasmaesulta un relato
breve de composicion simple y lineal, sobre el que su autor,
Fernandez Florez, opera una compleja transformacion destinada a
construir un guidon con una estructura compleja, dandgploran

las posibilidades autorreflexivas de la narracion cinematografica.
Fernandez Florez y Saenz de Heredia invierten, o mas bien
subvierten, el proceso tradicional de la transposicion y construyen un
relato cinematografico de estructura complegrta de un texto
literario con escasas concesiones a la innovacion narrativa.
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Nada mas iniciarse el relato filmico, el espectador se enfrenta con la
representacion humana de una instancia tan abstracta como el
Destino, el cual, mirando fijamente a Ilanaca, interpela
directamente al publico sentado en la butaca de la sala
cinematografica. Lo que en la novela era una instancia narrativa
apenas representada, en la pelicula se ha convertido en una figura
humanizada que dice ser, nada mas y nada mencarriacon del
Destino y que, ademas, se dispone a relatarnos una fabula que él
mismo asegura haber escrito. Desde el primer momento se convoca al
espectador a un escenario fantastico donde las figuras
metacinematograficas encuentran una horma mas yansatdu
insercion. El Destino se encuentra humanizado, no soélo por la figura
humana que lo encarna, sino también por sus expresiones verbales y
gestuales. En un momento dado llega a manifestar lo siguiente:
OPer m2tanme que abr aiamdnudippgsnaug uas
traidora y no est8 uno ya para mt
le confiere un halo amable a una figura denostada por generaciones
enteras de seres humanos. A continuacion, narra la historia que dice
haber escrito €l mismo, compor@sa como un autor omnisciente

gue maneja la trama a su antojo. En varios momentos, gracias al
conocimiento que posee de la historia es capaz de anticipar los
acontecimiento®por ejemplo, cuando vaticina que el amor de
Ramiro (Rafael Duran) por Elena na eras que un espejigsmg
ademas, logra introducirse en el inconsciente del protagonista al
afirmar que éste se veia en Tedfilo (Fernando Heomdez) tal y

como queria ser. Pero la intervencion sobre el discurso filmico mas
explicita del narraddestio es el congelado de imagen que detiene

la accion para intercalar un comentario y una explicacion. El Destino
se despide de los espectadores y deja solo al personaje para que sea
éste quien decida libremente qué camino ha de tomar. Intenta dar
vida al pemnaje, y para ello le otorga el don de la libertad, del libre
albedrio, le concede la posibilidad de llevar a cabo una acciéon al

margen de | as directrices de su
aun le queda por vivir un momento decisivo, que he qgaado
viva ®I sin ayuda de mi fant as? a

para lo bueno como para lo malo, es el hombre quien va marcando su
propio camino, el Destino se retira antes de que Ramiro cruce la
puerta y se encuentre con Valentina, pamr @dpersonaje la
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responsabilidad plena de la decision que habra de tomar. De forma
simbalica el Destino corta los hilos que tutelan los movimientos del
protagonista de su fabula y les dota de la libertad que, por ejemplo, ya
en su dia conquistaron lokebées personajes obras tan emblematicas
comoNieblay Seis personajes en busca de un autor

5.La optica

Decia Ortega y Gasset que e aenguardista era una cuesti®n

optica (Ortega y Gasset, 1976pmo le ocurre al humor. Resulta
significativo quéas obras esayisticas en las que Fernamd@zz
pretende esclarecer los puntos mas relevantes que atafien al conceptc
del humor hagan reémcia a una transgresioe ¢h mirada
convencionalas gafas del digl8@8)El espejo iroricaR1)y ambos

libros serian fusionados enQdsasompleyay Visiones de neurastenia
(1924)En el prélogo deas gafas del djablao pal abr as pr el
autor hacia una matizacion acerca del tipo de lente que conforman las
gafas con las que acometiargllisis de la sociedad espafola del
momento. Contaba la historia de un diablo que prestaba a un hombre
unas gafas con la extrafa facultad de mostrar las cosas, no como
parecen, sino como son, y aquel hombre pudo ver la deslealtad de la
amada, la ingratd del amigo, la justicia del que estimaba veraz, etc.,
hasta que, cansado, se deshizo de esas gafas horribles. Entonces, ul
nuevo diablo, conocido entre los campesinos gallegos, le ofrece unas
nuevas gafas. Se trata de un diablo con una mirada mamnisa y
taimada, que se rie del susto de una rapaza detras de un valladar, qu

* Miguel de damuno public®lieblaen 1914. En ella, su protagonista sufre un
fracaso amoroso que lo empuja al suicidio, y para ello acude a Miguel de
Unamuno de quien ha leido un ensayo sobre el suicidio. Es entonces cuando se
percata de que no es una persona realrsipersonaje que pertenece a la
imaginacion del autor.

> Junto &Cada uno a su mghéex) JEsta noche se representa imgt®Asando
forma la trilogia del teatro en el teatroS&is personajes en buscgld2 aytor
Luigi Pirandello narra historia de unos personajes que fueron creadas por
autor sin lograr cerrar dustorias y buscan a alguien que quiera poner en
escena su drama.

25



goza burlandose de las viejas, que sabe la importancia que hay que dar
a esta vida: oUn diabl o as?2, ma |
prestado sus gafas para que a travéfasanremos unas cuantas
cosas habit ug@drrusdez ylorgdb8aucily gemd

gue no ha bajado la guardia, que se ampara en el escepticismo porque
si alguna vez recibiese proposiciones para comprar un alma, la
cogeria, la miraria, le darian aigeltas y concluiria por observar:
oCuando t% me | a vendes, al g¥%n n
No me c @bidelh eneo

Refleja este pasaje tres de los ingredientes ya mencionados que
conforman el paradigma de humor modelado por la pluma de
Fernadez Florez: la parte bonachona y humana, una mirada que se
aleja del hieratisndd s e r 2 e detr 8s de un vall
mi |  vdyellescepscidEmo, es decir, la desconfianza hacia aquello
que pretenden venderle como algo provechoso.

Visiones de neuraggtenisu parte, ahonda en la modalidad perceptiva
del ser humano, en las posibilidades que se derivan de proyectar una
mirada tamizada por un efecto distorsionador de la percepcion vulgar.

oLa neurastenia no es un desequilibrio, BInestado natural

del hombre, durante el cual se aguzan las percepciones y se
advierte el mundo tal y como realmente es. Mi tesis afirma que

la neurastenia no coloca unas gafas negras ante los ojos
humanos, sino que se limita a descabalgar de sus osrices |

| entes rosado ( é Ppfijese usipdesbi®&h a n e |
es la lucidez de la lI6gica, es la hipertrofia del sentido critico. Yo
tengo ahora mucho mas sentido critico y enjuicio con mas
aguda logicaque arites ( Fer n § M@é8x H28F29) - r e z

S nos acercamosHuella de lyzaEl hombre que se quisQ dustar
novelas adaptadas al cine por Rafael Gil, podremos comprobar cuales
son los efectos de esa mirada desplazada hacia una dimension
aventajada con respecto del resto de los mortales aleausa
enfermedad o de una muerte inminenteEEhombre que se quiso
matar(1929), su protagonista, en el momento en el que decide
suicidarse, agudiza su percepcion de la realidad, puesto que se ha
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situado en una dimension intermedia entre la vidamydge:
oDurante cinco d2zas fui un ser
renunci a (Femander Flover, d28@5) Esa superioridad

alza al individuo hacia una atalaya desde la cual observar la realidad
con una perspectiva elevada, a fin der gbekeubrir y ridiculizar

ciertas rutinas: oBergson | o ha
automatismo, la rigidez mecanica, provocan la hilaridad, porque
suscitan | a | (Beenanded Elorez, B dFAL ul o0 G

[Vi s i D.nEmcmr@amado a una cima reolatural, uno puede

desmitificar hasta los acontecimientos mas insignes y trascendentales,
como Ol os planetas dando vuelt as
siglo y mil siglos, (tidelngados con

A fin de cuentas, Wenceslao Badez Flérez no se encontraba tan
alejado del esperpento, de esa mirada deformante capaz de escarnece
a los héroes mitologicos mediante su reflejo en un espejo concavo, o
de observar a los hombres desde arriba, aunque, en el caso del
escritor corufiés, g r etrav@sade esa lente un poco bondadosa
gue, si bien muestra la maldad claramente, la recomienda con su burla
a | a piedad de(Femnanslez Floret35&:O9bEla z o n e
humer 1), porque oOel humor , S | no
tampoco eb u mdp. 992)
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El Yo que enuncia
Autoconscienciay reflexividad en el
cine espafiolde postguerra’

Francisco Javier Gomez Tarid Universitat Jaumel
D epartamento de Ciencias dela Comunicacion. Cagdlon

Agustin Rubio Alcoverd Universitat Jaumel
D epartamento de Ciencias dela Comunicacion. Cagdlon

Resumen: EI concepgo de reflexibilidad debe matizarse:
dmetadisaursivdad, metaficcion, autoconsciercia? Hay un matz que
s debe vincular d sigdema de naradaes en los procesos de
constitucion del puno deviga (ver textos previos en Gomez-Talin,
2011, 2013: haremos una difererciacion ente un YO-enurctiador-
externo, situad por l6gcaen un fuera de campo heteogéeneo, y un
YO-enurtiador-interno que medarte su inclusion en € disairso
revierte (hace reversble) su condcion primigenia para reformular €
contracamp espectatarid en un fuera de campo homogéreo (muy
habitud en la televisibn pao mucho menos en € terreno
cinematogréico). La revision de este aspecto nos ayudard a ampliar

" Este trabajo se ha realizado en el ambito del proyecto de investigacion 1+D+l
OHaci a una dedacdtarasposbdicaaanalisis de los Modos de

Representacion en el cine espafiol {19XB) a partir de la impronta de
Wencesl|l ao Fer n8n é&4648). Mihistericede Bconprai&syO2 0 1 2

Competitividad. Gobierno de Espafia.
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