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RESUMEN

Las adaptaciones literarias que realizan los directores
del Nuevo Cine Espariiol de los afios 60, que se presenta-
ba como un movimiento joven y renovador, reflejan una
vista atrds hacia obras neorrealistas de los 50 y hacia
consagradas figuras de la “Generacion del 98”. Sin em-
bargo, estas adaptaciones, que pretendian adecuarse a la
politica de ayudas del Régimen franquista para el cine a
través del prestigio literario, consiguen trasladar sibili-
namente obras de concretas referencias historicas en ni-
tidos retratos de las condiciones sociales y culturales que
se vivian en la década de los 60.

Por otro lado, contra la linea tradicional que sigue
esta rama del Nuevo Cine, la de la Escuela de Barcelona,
representada por Gonzalo Sudrez escritor o director de
sus adaptaciones, va a mostrar un cine de cardcter mds
innovador, casi revolucionario, aunque menos apoyado
politicamente y sin el respaldo del publico.
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ABSTRACT

The literary adaptations performed by the directors of
the 60’s New Spanish Cinema, presented as a fresh and
renovated tendency, reflect a setback towards neo-realis-
tic works from the 50’s and to consecrated figures from
the “Generation of '98”. Nevertheless, this adaptations,
pretending to comply with Franco’s regime for political
support towards the cinema through literary prestige, ma-
liciously achieve adaptations of historical references into
clear pictures of the social and cultural conditions of the
60’ decade.

On the other hand, opposing the traditional guidelines
followed by the New Cinema tendency, the School of Bar-
celona, represented by Gonzalo Suarez, writer or director
of his own adaptations, accomplishes a type of cinemato-
graphic work that exhibits a more innovating character,
almost revolutionary, but lacking political help and wit-
hout the public support.

1. LA NARRATIVA Y EL CINE ESPANOLES DE
LOS ANOS 60

De todas las peliculas que se acogieron bajo el enunciado
de “Nuevo Cine Espaiiol”, incluyendo aqui las de la Es-
cuela de Barcelona, catorce de ellas derivan directamente
de textos literarios, ya sean novelas o cuentos, de escrito-
res espaiioles, ya fueran contemporéneos a sus directores
o parte de un pasado cercano. El primero que pareci6 de-

cidirse con las adaptaciones literarias fue Julio Diamante,
con Los que no fuimos a la guerra, de Wenceslao F. Fl6-
rez, en 1962, seguido de Mario Camus, que hacia sus ini-
cios, en 1963, se aventura con dos cuentos, uno de Daniel
Sueiro, Los farsantes, y Young Sdnchez (1959), de Igna-
cio Aldecoa, que formaba parte del libro El corazon y
otros frutos amargos. En ese mismo aio, Ramén Comas
dirige Nuevas Amistades, desde una novela que obtiene el
premio Biblioteca Breve en 1959, de Juan Garcia Horte-
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lano; y una larga obra de Juan Antonio Zunzunegui publi-
cada en 1960, El mundo sigue, es trasladada al lenguaje
cinematografico por Fernando Ferndn Gémez. Otro escri-
tor, Jesiis Fernandez Santos, que en estos aios simultane-
aba esta labor con el cine, dirige Llegar a mds, con guién
propio, aunque sin constituir una obra literaria.

En 1964, Miguel Picazo debuta con La tia Tula, 1o que
se denominé una libre adaptacién de la homénima obra
de Miguel de Unamuno, publicada en 1921, rompiendo la
ténica de acudir a escritores contempordneos; y un afio
después, de nuevo Mario Camus acude a la literatura, y
por segunda vez con una obra de Aldecoa, Con el viento
solano (1956). Por su parte, Antén Eceiza recurre al en-
tonces joven escritor y latente director Gonzalo Sudrez,
adaptando su novela De cuerpo presente, publicada en
1963, mientras que Vicente Aranda lo haria con un capitu-
lo de su novela Rocabruno bate a Ditirambo (1964), con-
virtiéndola en Fata Morgana, punto de referencia para la
Escuela de Barcelona, y dentro de cuyo seno el propio
Sudrez se atreveria a trasladar €1 mismo dicha novela, con
el titulo de Ditirambo en 1967.

También en 1966, Angelino Fons realiza su primera
pelicula, La busca, adaptada de la novela de Pio Baroja,
otro puntal de la Generaci6n del 98 junto con Unamuno,
que fue publicada en 1904. Finalmente, era un cuento
corto de Juan Cesarabea, Smashing up!, publicado y pre-
miado en 1964, el que se trasladaba al cine de la mano de
Francisco Regueiro, pero bajo el titulo de Si volvemos a
vernos, y en 1967.

Asi, tras esta neutra pero necesaria numeracion previa,
parece confirmarse el hecho de que, por lo comiin, cual-
quier movimiento artistico forma parte de un contexto so-
ciocultural, como sucede en el Nuevo Cine Espafiol parti-
cularmente, aunque no sea éste parte programada o cons-
ciente de renovacion cultural!. Sin embargo, en el caso
del cine espaiiol, parece volverse los ojos a un tipo de lite-
ratura mds propia de los afios 50, que marcaria una nueva
etapa en dicha década, pero que en el siguiente decenio
constituy6 mds bien una continuacién por inercia, que so-
brevivia paralelamente al desarrollo de la experimenta-
cién2. Incluso las novelas clave de escritores de la Gene-
racién del 98, como Unamuno y Pio Baroja constituian
inspiracién para directores noveles, aquéllos que debian
representar el germen de la novedad y la renovacio6n cine-
matografica. Pero no sélo en el coto del “nuevo cine” pro-
piamente dicho se recuperan obras literarias de corte de-
cimonénico. El propio Bardem (citando sélo las adapta-
ciones mds cercanas a los 60) marchaba a México para
rodar Sonatas en 1959, inspiradas en la prosa de Ramé6n
del Valle-Inclan, y también Benito Pérez Galdés iba a ser
fruto de adaptaciones del mismo Buiiuel, con Nazarin
(1958) y Tristana (1970), ademds de convertirlas en es-
céndalos acorde con la propia personalidad de aquél’.
También lo haria Angelino Fons (recuperador de La
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busca) con Fortunata y Jacinta en 1970 y Marianela en
1972, y Gonzalo Sudrez con La Regenta, de Leopoldo
Alas Clarin, rompiendo con parte de su revolucionaria
linea de inspiraciones literarias y cinematograficas ante-
rior*.

Ante este panorama, representativo del salto cronol6-
gico de diversos directores espafioles en sus inspiraciones
literarias, cabe sefialar que en el contexto europeo tam-
bién los nuevos cines italiano, inglés, aleman y de los pa-
ises del Este decidieron recuperar obras cldsicas de su li-
teratura, aunque no en sentido historicista ni de prestigio
(aunque éste ultimo con reticencias), sino como bisqueda
de referencias sobre modelos del pasado pero atin opera-
tivos’. Sin embargo, el caso francés se despegaria casi to-
talmente de esta practica, ya que éste se muestra encona-
damente reacio al llamado “cine de calidad” de los 50,
apoyado con firmeza en adaptaciones literarias y en el
prestigio que éstas ofrecian para el publico®. En realidad,
el Nuevo Cine Francés fue testigo de un movimiento lite-
rario paralelo, el Nouveau Roman, cuya apuesta de reno-
vacion se dirigia mas hacia la experimentacion lingiiistica
y no al tratamiento de la temdtica ni a la psicologia de los
personajes’.

(Qué sucede, por tanto, en el caso del cine y la literatu-
ra espanoles? La década de los afios 60 supone en el pa-
norama literario la salida a practicas experimentales para
la novela, mas, como se anunci6, la supervivencia de un
realismo critico que comienza a decaer tras un auge en la
década anterior, en proceso de disolucién tras el impacto
de Tiempo de silencio, de Luis Martin-Santos en 19628.
Asi, comienzan a alzarse voces contra aquellas formas de
realismo, al que acusan de falta de imaginaci6n y de an-
quilosamiento, y escritores consagrados y con una amplia
trayectoria dentro de aquella postura se adscriben a las
nuevas corrientes, como sucede con Camilo José Cela,
Miguel Delibes o Gonzalo Torrente Ballester, o bien otros
mds jévenes, que comenzaron su camino también con el
realismo, se adaptan definitivamente a la nueva etapa,
como sucede con Juan Marsé, Juan Goytisolo o J. M. Ca-
ballero Bonald?. Sin embargo, ninguno de estos nombres
figuran entre los autores de las novelas o cuentos fruto de
las adaptaciones que realiza el Nuevo Cine Espaiiol (de
nuevo con la excepcion de Gonzalo Sudrez, que se co-
mentara en otro apartado), y el estilo de literatura que los
nuevos directores eligen dista mucho de referirse a la no-
vela dialéctical® o fantistica, representada por Alvaro
Cungqueiro, ni el realismo magico que cultivé el boom la-
tinoamericano.

De tal modo, la novela de los 50, fundamentada en el
realismo social o neorrealismo!!, serd la que sirva en su
mayoria de inspiracion para el llamado Nuevo Cine Espa-
fiol, y serdn los temas, més que la técnica o el lenguaje,
aquello que absorba y realmente aporte influencias a este
cine!2. Asi, la novela neorrealista ofrece un testimonio



JACQUE$ PERRIN-EM M;A PENELLA

[

acerca de los aspectos negativos de la sociedad, remitien-
do a aspectos como la dura vida del campo, el trabajo, la
ciudad como foco de inmundicia, los suburbios, la abulia
o la mezquindad de la juventud burguesa y, en general, el
desarraigo y la frustracién de la sociedad que rodea al
autor, mas sus sueflos y esperanzas a veces indtiles, pero
siempre con un necesario proposito de denuncia o critica
al estado del mundo que les rodeal3.

2. UN POSIBLE SINTOMA DE LETARGO
DE LOS “NUEVOS DIRECTORES”

Acotando este escenario hacia los autores concretos en
que los directores del Nuevo Cine Espanol se fijan, éstos
se inscriben dentro de aquel neorrealismo literario o rea-
lismo critico que se anuncid, pero sin llegar a tocar las fi-
guras descollantes de esta corriente, como Cela, Luis Ro-
mero o Sanchez Ferlosio!4, e incluso no eligiendo las
obras capitales de aquellos mismos autores. Asi, comen-
zando cronolégicamente por los textos que interesan a los
directores, el primero que parece caer en la atraccién de la
literatura contemporédnea es Julio Diamante, con Los que
no fuimos a la guerra, de Wenceslao Fernandez Florez, un
escritor representativo del realismo de la preguerra o de la

Fig. 2. Carlos Estrada y Aurora Bautista en “La tia
Tula”, de Mario Picazo, 1964.

llamada “Generacién del 14”7, con una visién escéptica
del mundo, mas por medio de procedimientos humorfsti-
cos y satiricos. Sin embargo, este autor no ejerceria fe-
cundo magisterio entre los nuevos narradores, y final-
mente se deja dominar por el uso propagandistico de la
novelald, aunque sus obras han llegado a ser fruto de
abundantes adaptaciones a la pantalla por su “interés ci-
nematografico 6.

Por su parte, Daniel Sueiro, con un cuento adaptado
por Camus, se inscribe dentro de las preocupaciones testi-
moniales del realismo sociall’. Sus relatos breves cuen-
tan, a partir de una observacién costumbrista, el reflejo
del padecimiento de los marginados, las frustraciones y el
desencanto social, denunciando el pluriempleo forzoso,
la intransigencia politica hacia los exiliados o, en el caso
concreto de Los farsantes, las andanzas de una compaiia
de cémicos ambulantes que sufren las consecuencias del
hambre, la falta de trabajo y la desesperanza.

En cuanto a Aldecoa, objeto de dos adaptaciones tam-
bién por parte de Camus, es un escritor de la llamada “Ge-
neracién puente”18, la de aquéllos que no hicieron la gue-
rra, pero padecieron sus consecuencias desde nifios, al
igual que la mayoria de los directores del Nuevo Cine Es-
paiiol. Su obra, que si cre6 escuela, estd inclinada al retra-
to del pueblo y a la captacién de la humanidad de perso-
najes humildes, y es fiel reflejo de uno de los neorrealistas
mds representativos de los 50, ya que incide en el testimo-
nio de la sociedad que le rodea, mas decantdndose hacia
los personajes marginados, como el gitano de Con el vien-
to solano, o aquéllos que buscan la oportunidad de salir de
esa marginalidad para abrir camino a los suyos, como su-
cede con el boxeador Young Sdnchez!®.

Por otra parte, Juan Garcia Hortelano es representante
de otra tendencia en la literatura de los 50, la del reflejo de
la sociedad burguesa y sus costumbres, al igual que lo hi-
cieron Sdnchez Ferlosio o Juan Goytisolo. De cardcter
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objetivista, pasa también a inclinarse hacia el testimonio
del cinismo y la falta de vitalidad de la juventud universi-
taria de su época (a la cual perteneci6), reflejado en los
didlogos que transcribe, que denotan, también en cierto
modo, la intencion testimonial del autor.

En cuanto a Zunzunegui, que atrae el interés de Fer-
nando Ferndn Gémez con El mundo sigue, es el escritor
mas leido y premiado de la década de los 60. Autor de
unas extensisimas novelas de un realismo tradicional casi
decimon6nico??, se dedica principalmente al retrato pin-
toresco y picaresco de la sociedad, en especial la madrile-
fia, pero finalmente cayendo presa de la amargura y el pe-
simismo hacia las clases mas humildes, asi como de la ba-
jeza moral y sexual de la sociedad en general.

Finalmente, el cuento de Cesarabea, adaptado por
Francisco Regueiro, cuyo titulo era Smashing up!, se tras-
lada a problemas de caricter mas internacional, como la
angustia del posible estallido de una bomba nuclear en
1962, desde la perspectiva de un matrimonio formado por
un militar negroamericano y una espaiiola. Este cuento,
que acude a un esperanzador final feliz, se apartaria asi de
la ténica general de la novela social de los 50.

Han quedado para el final, precisamente por su diver-
gencia de la sintonia de autores con obras escritas en la
década de los 50, dos de las adaptaciones mds importantes
del Nuevo Cine Espaiiol, referentes a dos excelsos escri-
tores de la Generacién del 98, Unamuno y Baroja, que
también desarrollaron su produccién a lo largo de princi-
pios del siglo XX. Centrandonos en estas dos individuali-
dades mds que en el cardcter general del grupo, enmarca-
do dentro de la crisis politica, social y moral de 1898, la
recuperacion de éstos parece suponer, en cierto modo, un
retroceso, no ya histérico, sino en cuanto a la problemati-
ca social coetdnea a los directores, asi como a su testimo-
nio y empeiio critico. Ademds, aunque pertenecientes en
principio al mismo grupo ideolégico y literario, Pio Baro-
ja, que curiosamente fue un referente claro e influencia
clave en la produccion del realismo critico literario de los
5021, parece centrarse mas en la observacién profunda y
analitica del mundo que le rodea, més deudora de la tradi-
ci6n realista, como sucede en el caso de Madrid en La
busca??. Unamuno, por su parte, se interesa en mayor me-
dida por la plasmacion de ideas y planteamientos filosofi-
cos, ya'sean sobre problemas intimos, psicolégicos y
hasta existenciales?3. Asi, llega éste a materializar un
apartamiento de la novela tradicional, descriptiva de deta-
lles y de paisajes exteriores para centrarse en su auténtico
concepto de realismo, el andlisis de la intimidad del ser
humano, sus preocupaciones e inquietudes.

Asi, las dos obras adaptadas de sendos autores, La
busca y La tia Tula respectivamente, parecen, en princi-
pio, apartarse de esa via de reflejar los problemas de la so-
ciedad coetdnea a los directores. A su vez, esta misma
practica puede suponer un dudoso avance en lo que se da
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en calificar de “nuevo cine”, ya que entronca directamen-
te con la técnica y la ideologia neorrealista y, mas atin, re-
cupera dos valores consagrados de unas novelas lejanas a
estos directores en decenios. ;Qué sucedid, pues, con la
novedad que anunciaba buscar y encontrar el Nuevo Cine
Espaiiol en los 60?

3. UNA SIMBOLICA PRUEBA DE AVANCE DE LAS
“NUEVAS ADAPTACIONES LITERARIAS”

En primer lugar, habria que mencionar que el Nuevo
Cine Espaiiol fue més una creacién estatal que un movi-
miento nacido de inquietudes de los propios cineastas, en
un intento de emular la politica de ayudas que se desarro-
llaba en Europa, mds por la necesidad de impulsar un tipo
de films que pudiesen hacer mas que oscura sombra a los
que se presentaban en los festivales internacionales?4. Sin
embargo, lo que también se pretendia mediante esta
nueva politica era, a pesar de que se establece en 1963 el
primer “cddigo de censura”, controlar la realizacién cine-
matografica espafiola y asi evitar escdndalos como el que
inquiet al gobierno con Viridiana?3. Este fin, ademas de
por otros medios diversos, se conseguia mediante la de-
claracion de “interés especial” para determinadas pelicu-
las producidas en estos afios, es decir, las que ofrecian
“garantias de calidad y contengan relevantes valores mo-
rales, sociales, educativos o politicos 26. A éstas se desti-
narian las mayores subvenciones y se impulsarian de cara
al extranjero, en contra de otras que contaban con una
fuerte comercialidad pero que mostraban una baja calidad
artistica?’. Este panorama, reforzado por el hecho de que
incluso en 1962 una obtusa mentalidad hispana todavia
creia necesario realizar encuestas entre la intelectualidad
para examinar la legitimidad artistica del cine (habitual-
mente negada), da muestras del desolador paramo en que
el Nuevo Cine debia florecer?.

Ante esta situacion, lo que debi6 incitar a los directores
del Nuevo Cine Espaiiol fue el respaldo cultural y el pres-
tigio que podia prestarles la literatura como medio para
conseguir el impulso del “interés especial”, lo cual puede
explicar la proliferacion de adaptaciones de novelas de re-
nombrados escritores2. Sin embargo, dicha calificacién
podia entraiar también una notable restriccién de libertad
creadora, y suponia un habil método censor, ya que asi el
Estado controlaba la producci6n del tipo de cine que le in-
teresaba, mas que se presentaria en el extranjero y que
permaneceria ausente de las pantallas espafiolas30.

Ahora bien, llegados a este punto, lo cierto es que lo
que pretendia ilustrar el “interés nacional” del Nuevo
Cine Espaiiol distaba enormemente de representar lo que
el Estado desearia que se conociese de €l en el extranjero,
como ocurri6 con Los golfos de Saura en 1959, adaptada
desde un articulo de Daniel Sueiro y seleccionada en Can-



nes, pero considerada de mediocre calidad desde el go-
bierno. Es mads, incluso aquellos escritores recuperados
de la Generacién del 98, un referente cultural indudable
para el pais, representaban dos personajes antipaticos
para el Régimen por su oposicién a ideologias conserva-
doras3!, e incluso sufrieron ellos mismos la censura de
sus obras en vida por la Falange32, con lo cual, conseguir
adaptar sus novelas constituia todo un reto que de hecho
fue materializado. Ademas, puede constituir una mera ca-
sualidad, pero resulta curioso que, habiéndose calificado
despectivamente en ocasiones de “mesetario 33 al Nuevo
Cine que se impulsé desde Madrid, por su centralismo y
reflejo de la vida de provincias cercanas a la capital, sean
precisamente de renombrado origen vasco tanto Pio Ba-
roja como Unamuno, ademds de escritores adaptados que
se comentaron como Aldecoa, Zunzunegui, o gallegos
como Wenceslao Fernandez Florez y Daniel Sueiro.

Asi, el cine que pretende representar la liberalidad, el
bienestar y la calidad de las producciones en Espaa se
convierte en el reflejo del desarraigo, la amargura, el pesi-
mismo, la abulia y la frustracién de la vida cotidiana de
sus habitantes. Si La tia Tula servia para mostrar la repre-
si6én sexual y moral que padeci6 la poblacién femenina
durante el Franquismo, La busca lo hacia para ilustrar la
dificultosa tarea de ganarse la vida de un muchacho llega-
do del pueblo y su contacto con la marginalidad, situacion
frecuentisima durante estas décadas. Lo mismo sucedia
con el joven boxeador Young Sdnchez, que pretendia sal-
var de la miseria a su familia por medio de un deporte vio-
lento, similar a la situacion de Los golfos con el toreo.
También el penoso rodaje de un grupo de cémicos ridicu-
lizados por la burguesia en Los farsantes, la discrimina-
cion racial y el destino fatal de los gitanos en Con el vien-
to solano, o el refugio esperanzador pero iniitil de las qui-
nielas futbolisticas como via de escape a la pobreza en El
mundo sigue servian para ilustrar imagenes tipicas de los
afios 60. Sin duda alguna, no parecen ser precisamente
aquel interés temdtico ni los valores morales que buscaria
el Franquismo en esta década.

Este repertorio nada alentador si estaba en sintonia, a
diferencia de la innovaci6n lingiiistica en algunos casos,
con el abanico temitico de los Nuevos Cines europeos34.
La dialéctica entre lo rural y lo urbano, la ciudad y la pro-
vincia, los jovenes proletarios que intentaban ascender
socialmente o los marginados que no tienen posibilidad
de remisién, el peso de la tradicién amorosa por medio del
matrimonio o el despertar del amor adolescente, el ahogo
ante las normas de una sociedad injusta, asi como la figu-
ra del antihéroe, son también algunas ténicas generales de
este cine en Europa, todo ello enmarcado en dmbitos re-
presivos y asfixiantes que impiden a los protagonistas al-
canzar la libertad deseada.

También habria, sin embargo, rasgos temdticos que los
directores espaiioles se atrevian a rozar, pero que sufrian

Fig. 3. Teresa Gimpera en “Fata Morgana”, de Vicente
Aranda, 1966.

una inmediata censura que les obligaba a desviar la linea
original o incluso les condenaba a un ostracismo absolu-
to. Asi sucedi6 con el aborto y el suicidio, dos temas co-
munes en Europa, aun con ciertas reticencias33, pero que
en Espana eran objeto de estricta condena cinematografi-
ca36. Asi ocurre en Nuevas amistades, calificada en 1963
con cuatro puntos, es decir, gravemente peligrosa3’,
donde a través de un joven que se traslada a Madrid a es-
tudiar se ofrece un retrato de la burguesia de la capital. A
una de las parejas del grupo se les plantea el embarazo de
una chica, decidiendo recurrir al aborto pero que, final-
mente, acabaré con el descubrimiento del engaiio que han
sufrido, ya que la terrible operacion que le habian practi-
cado no era un aborto, ni ella estaba embarazada. Esta his-
toria, que consigui6 con el libro el Premio de Biblioteca
Breve en 1959, sufre serios cortes y cambios obligados en
el final de la pelicula, a pesar de que se considera éste frio
y poco expresivo38. Asi, en la novela, el médico que des-
cubre el engafio culpa a Gregorio (“jefe” del grupo) de ca-
recer de escripulos y de cordura, a lo que aquél responde
déndole una tremenda paliza. En la pelicula, por el con-
trario, es el médico el que abofetea a Gregorio delante del
grupo, en un simbolo del asentamiento del orden y moral
establecidos, acorde con los valores que buscaban guar-
darse mediante la censura.

Por su parte, en El mundo sigue, Fernando Fernan
Gomez buscé un retrato esperpéntico de la sociedad espa-
fiola, evitando el humor de la novela de Zunzunegui, aun-
que respetando considerablemente la novela3®, y atre-
viéndose a subrayar el hecho de que de las dos hermanas
protagonistas, la prostituta sea quien encarne la voluntad
positiva de vivir y quien finalmente triunfe econémica-
mente, mientas que la hermana casada acabe entregando-
se desesperadamente al suicidio. Este aspecto, que aterro-
rizaba a las convicciones de los censores, acab6 conde-
nando a la pelicula a severas medidas, y obligdndola a ser
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distribuida por salas minoritarias. El director debi6 espe-
rar afios para la comprension total de su pelicula y su con-
sagracion, contrariamente al galardonado y leidisimo
Zunzunegui, debiendo dedicarse a adaptar titulos como
La venganza de don Mendo por encargo, u obras de teatro
de Miguel Mihura, mas acordes con el gusto del piblico y
de la censura®0.

Sin embargo, muchos directores si consiguieron saltar
por encima de aquellos recortes con cambios por voluntad
propia en sus peliculas desde las novelas o cuentos que
adaptaban, dandole un sentido final més cargado de trage-
dia, pesimismo y desolaci6n. Asi, parecian concordar con
ese simbolismo que se ha sefialado tienen los Nuevos
Cines, ya que solian acudir a metéforas de carécter socio-
politico*l, y que se encrudecian en el caso espafiol por la
opresion del Franquismo, aportando sus directores una
definitiva huella personal a lo que podria presentarse
como una mera adaptacion literaria.

Asi, si bien el Nuevo Cine Espaiiol adopta la literatura
neorrealista de los 50, ademds de los temas que también
desarroll6 el cine de esa década y que utilizaron Berlanga
y Bardem#? (la represién sexual femenina en Calle
Mayor, adaptada de una obra de Armiches; el obsticulo
economico para la felicidad personal; los sucesos impre-
vistos que truncan ese camino hacia el bienestar), lo cier-
to es que el tratamiento es tremendamente mds crudo,
exentos de ese humor con que aquéllos suavizaban la tra-
gedia cotidiana de sus personajes (recuérdese el caso de
El mundo sigue) y eliminando el halo de sentimentalismo
que también les arropaba*3.

Esto sucede con el Young Sdnchez de Camus, que des-
cubre la desgarrada realidad de las esperanzas frustradas
y del fracaso, por lo que entroncaria directamente con el
caso de Los golfos. En ambas peliculas, sus personajes se
entregan a un comiin trampolin para los jovenes espafio-
les que buscaban fortuna, los toros y el boxeo (también el
fiitbol, representado por las quinielas que constantemente
rellena la protagonista de El mundo sigue), pero que aca-
bard en fracaso en Los golfos, y en la entrada resignada a
la mafia amanadora en Young Sdnchez. El joven boxeador
del cuento de Aldecoa (que se sitia dentro del capitulo
“Los condenados” en la edicién que Josefina Rodriguez
de Aldecoa prologa de sus Cuentos**) busca ganar el com-
bate “para mi padre y su orgullo, para mi hermana y su es-
peranza, para mi madre y su tranquilidad™, pero el lector
no conoce cudl es el resultado de esta joven promesa, pues
Aldecoa decide acabar ahi el cuento, ofreciendo un tipica-
mente neorrealista final abierto. Sin embargo, Camus le
hace presa de las garras del soborno pugilistico de los
chantajistas* como unica via para el triunfo econémico,
debiendo ademds “traicionar” a su entrenador y a su com-
pafiero, convirtiéndose asimismo en preludio de lo que
fue éste tltimo, el caso de la caida en picado de un joven
valor del boxeo.
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Lo mismo sucederia con otra adaptacion de Camus,
Con el viento solano, por el cual el asesinato, en cierto
modo involuntario, de un guardia civil por el gitano prota-
gonista, le supone el arresto de su novia y el rechazo de
todos sus conocidos y familiares por miedo a represalias,
con lo que finalmente se resigna entregdndose desespera-
do en comisaria, y respetando un final que de por si ya era
tragico y fatal.

Esa misma linea sigue Fons con La busca (figura 1),
pero aqui con un determinante cambio en el final de la
novela de Baroja. Si bien ésta ofrecia igualmente un final
abierto, que dejaba presagiar el eterno devenir del prota-
gonista Manuel por empleos rudimentarios, victima de la
desigualdad con la burguesia, y manteniéndose en con-
tacto pero lejos de dedicarse a la delincuencia como ulti-
ma opcion, en la pelicula se le condena a un desgraciado
final. Manuel mata por accidente en una pelea al
“Bizco”, y espera angustiosa y amargamente la llegada
de la policia. Asi, y a pesar de que se le ha acusado de ser
un resumen de la novela barojianat’ y que ciertamente
retiene los personajes y ambientes con fidelidad, tanto
este desenlace como la introduccién de correcciones ide-
oldgicas que acercasen al espectador a su propio ambien-
te coetdneo?8, convierten a la pelicula en una version ac-
tualizada de lo que Baroja pretendia con su retrato de
Madrid. Este, que se apartaba de la visién casticista y
amanerada de una capital de sainete y zarzuela®9, corria
paralelamente a la intencién de Fons de trasladar este
hecho al cine de los 60, con la imagen de la ciudad que
deseaba que también se visionase en los festivales inter-
nacionales, y contra una proyeccion cinematografica de
seforitismo como la que ofrecia el cine de Sdenz de He-
redia y de Lazaga0. Ademds, también contra el cartel de
estrellas del folklore y la fardndula que representaba el
cine de género del Franquismo, peliculas como Los far-
santes ofrecian el envés de la moneda del mundo de la
comedia y del especticulodl.

Finalmente, el caso de La tia Tula es también paradig-
midtico (figura 2), ya que la idea central inicial de Unamu-
no era la dicotomia de la unién de virginidad y materni-
dad, aquello que la protagonista deseaba y de hecho logra
finalmente conseguir con la convivencia pero no matri-
monio con su cufiado Ramiro y con la crianza de todos los
hijos de éste52. Por el contrario, Picazo corta de un tajo
con el inicio de la novela, y da comienzo con el traslado
de Ramiro y sus hijos a la casa de Tula tras la muerte de la
hermana de ésta, centrdndose la historia principalmente
en las relaciones personales entre ellos dos3, y en el re-
chazo no del todo satisfactorio de Tula a casarse con él.
Asi, el final de la obra condena definitivamente a Tulaa la
soledad, fruto consecuente de su negativa a unirse en ma-
trimonio a un hombre, en una escena tremendamente si-
milar a la de la solterona de Calle Mayor de Bardem,
donde ambas pierden el tren (metaférico y real) de la feli-



cidad, y son condenadas a continuar una vida de clausura
en un opresivo ambiente de provincias, un leit motif den-
tro del panorama de los Nuevos Cines.

En definitiva, a pesar de las concesiones que algunos
directores del Nuevo Cine Espafiol debieron hacer en
favor a la proteccion y la ayuda del Estado, como la con-
tratacion de actores famosos (asi sucede en La tia Tula, La
busca, Con el viento solano al elegir al bailarin Antonio
Gades, etc.) o la adaptacion de cldsicos o premiadas obras
literarias (que si conseguian ver la luz a pesar de sus fric-
ciones con la moralidad oficial) lo cierto es que también
se apartaban sibilinamente, segtin se ha estado comentan-
do, de estos dictimenes y de la tradicién neorrealista del
anterior cine y de la literatura en que se fijaban. Aunque
los temas llegaban a menudo a coincidir, y a pesar de que
no supuso el Nuevo Cine Espafiol una evolucién en cuan-
to a procedimientos técnicos o lingiiisticos, si es innega-
ble que en el tratamiento de personajes, argumentos y es-
pecialmente el final de las obras adaptadas, este cine con-
seguia lanzar veladas criticas y eximenes morales contra
el Régimen, siempre alerta a la hora de cortar alas a estas
licencias.

A su vez, los directores conseguian la calificacién de
“interés nacional” para peliculas de tratamiento mas
amargo, pesimista, sin sentimentalismo ni humor como
las neorrealistas, ademads de su presentacién en el extran-
jero. Sin embargo, no alcanzaban el éxito de piiblico que
si tuvieron aquellas peliculas o algunas obras literarias
adaptadas>*. El cambio, més que revolucionario, era una
renovacién, ya que debia desarrollarse bajo ciertos limi-
tes, conformandose con el tratamiento de temas viejos,
como los que presentaba la literatura de los 50, desde un
punto de vista nuevo, es decir, ahondando en las profundi-
dades de la critica y el malestar, hasta llegar a un simbéli-
co final pleno de frustracién.

4. LA EXCEPCION LITERARIA Y CINEMATO-
GRAFICA DE GONZALO SUAREZ

Hasta aqui no se ha hecho mencién alguna de las obras
de Gonzalo Sudrez adaptadas al cine, salvo para sefalar
que constituyen una anomalia dentro de la linea de neo-
rrealismo literario y cinematogréfico que se fue siguiendo
durante los afios 60 en Espaiia’. Representando la propia
intencién de Sudrez de no hacer ni literatura ni cine rea-
lista, en su conviccién de la imposibilidad de captar la re-
alidad que rodea al ser humano3%, sus textos adaptados a
la pantalla (sefialando s6lo los largometrajes), que son De
cuerpo presente (1964), Fata Morgana (1964) y Ditiram-
bo (1967), suponen un acercamiento total al desarrollo
que adapt6 la Escuela de Barcelona, a pesar de que €l refi-
riera que rechazaba su adhesion a este grupo, incluso ad-
mitiendo tener puntos en comin con ellos%’.

Asi, su primera novela y primera adaptacién de una
obra suya, De cuerpo presente, a manos de Antén Eceiza,
rechaza el encuadramiento en la realidad de la sociedad
espaiola y su ambiente, trasladando la obra al escenario
de lo que se intuye como una ciudad norteamericana y re-
cogiendo influencias de la novela policiaca y de gansters.
Aqui se presentaba el principal ingrediente del humor y la
parodia, sobre todo con las situaciones mas inverosimiles
y rocambolescas que pudiesen encontrarse en la literatura
de ese momento, y entroncando directamente con el len-
guaje y la técnica de la novela experimental de los 60%8. A
la par que los personajes de estas novelas eran extranje-
ros, también Eceiza introduce algunos actores del exte-
rior, aunque el plantel basico es nacional, y los somete al
mismo argumento complejo y enrevesadas pericias de la
novela. Sin embargo, el final, que presenta la muerte del
protagonista por envenenamiento, se convierte en la peli-
cula en una persecucion por parte de sus enemigos, de la
que no parece sacarse, aunque puede intuirse su apresa-
miento, nitida conclusién. Sin embargo, el estreno de la
pelicula result6 ser un fracaso, a pesar de la fresca diso-
nancia que suponia dentro del panorama del Nuevo Cine
Espaiiol, y de su novedosa experimentacion e intelectua-
lidad (lo que parece de otra forma explicar el rechazo po-
pular de un piiblico acostumbrado al cine costumbrista y
jocoso), y que atn hoy es fruto de divergencia de opinio-
nes por parte de la critica®®.

En cuanto a Fata Morgana (figura 3), extraida de un
capitulo de su novela Rocabruno bate a Ditirambo, reali-
zada por Vicente Aranda en 1964 (algo que no aciertan a
referir las fuentes que sefialan la exacta procedencia lite-
raria de esta pelicula®0), constituye un punto de referencia
estilistica, estética y lingiiistica para el cine de la Escuela
de Barcelona, estrendndose en esta ciudad por primera
vez en 1967, y logrando una excelente acogida en el Fes-
tival de Cannes, aunque no asi en el &mbito nacional.

La innovacién dentro del panorama del Nuevo Cine
Espaiiol de Fata Morgana la hace, por tanto, ser referida
como comienzo inaugural de algo que cristalizaria en
Barcelona®!, en su decisién de apartarse de aquel “cine
mesetario”, como asi se calificaba al que se desarrollaba
en la capital®2. De hecho, tanto ésta como las otras pelicu-
las adaptadas desde la literatura de Sudrez suponen el en-
troncamiento directo con los planteamientos que la Es-
cuela de Barcelona adaptaba, como la preocupacion prin-
cipal por la estructura de la imagen y de la narracién, su
cardcter experimental y vanguardista, unas situaciones y
personajes ajenos a Madrid®3, ademés de su aperturismo a
influencias extranjeras®. La base de su argumento, una
hecatombe nuclear que se augura destruird la ciudad de
Barcelona, con la consiguiente evacuacion de casi todos
sus habitantes, mas el escenario dentro del mundo de la
publicidad, la estética del comic de vanguardia y la cien-
cia ficci6n, parecen asi confirmar su rechazo al provincia-
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nismo de los ambientes reflejados por el Nuevo Cine Es-
pafiol. Atin asi, Sudrez mantuvo serias discrepancias con
el director del film, por lo que el escritor desisti6 final-
mente de su voluntad de codirigirlo y decidi6 desde en-
tonces adaptar €] mismo sus propios textos®3, algo que po-
dria venir corroborado por la opinién de parte de la critica
acerca de los fallos e imprecisiones de la pelicula6.
Finalmente, la iltima pelicula que se adapta de una
obra de Gonzalo Suérez en los 60, y el primer largo-
metraje que él dirige, es Ditirambo, que ademds tam-
bién protagoniza. Tomada de la anteriormente nombra-
da Rocabruno bate a Ditirambo, es una novela que
también dard la clave de Epilogo, dirigida por él en 1984.
De nuevo se mantienen en la pelicula las caracteristicas
de la novela negra, la fantasia desbordante de las peri-
cias del protagonista (urn periodista en la misién de des-
cubrir la verdad de inverosimiles situaciones) y con una
accion répida acorde con los esquemas expresivos del
comic®’. En definitiva, recoge los mismos rasgos de

NOTAS

renovacion y alejamiento de los rasgos del cine de los
directores salidos de la Escuela Oficial de Cine de
Madrid, a pesar de que su protagonista, de caracteristi-
cas tipicas del cine negro norteamericano, se espanoli-
20, segin los criticos, de modo negativo®s.

De cualquier modo, este cine no contaria nunca con
el respaldo oficial del Estado, también debido a que el
tipo de literatura que adaptaba no respondia al “interés
nacional”, espejo de los valores didécticos y formado-
res que el Franquismo pretendia sembrar. Es latente, en
suma, que las peliculas que adaptan las novelas de Gon-
zalo Sudrez ofrecen un planteamiento diferente al de la
ténica del Nuevo Cine Espafiol. En suma, estas obras
suponen un tipo de cine y de literatura de caracter menos
realista, mas experimental e innovador, pero también
mas marginal y antioficial, y que, si bien no lograria el
respaldo del realizado en Madrid, fundamentaria la nota
diferencial en cuanto al estilo del cine de los 60 adap-
tado desde la literatura.

! José Enrique MONTERDE, Esteve RIaAMBAU y Casimiro TORREIRO, Los “Nuevos Cines” europeos, 1955-1970, Lerna, Madrid, 1987, p- 181.
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RA Macias, “La novela de Pérez Galdos en la pantalla”, en Galdds en la pantalla, Filmoteca Canaria, 1989, p. 13.
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4 Luis QUESADA, La novela espariola y el cine, JC, Madrid, 1986, p. 105.
5 Véase la obra de MONTERDE, RIAMBAU y TORREIRO, op. cit., pp. 184-192.
6 fdem, p. 50.

7 Idem, p. 186.
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vo Cine Espafiol.
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