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MODERNIDAD Y FIGURAS
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OLGA GARCIA-DEFEZ

(. UN CICLO PROGRAMATICO

La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1966)es el
primero de los once films que el actor Paco Marti-
nez Soria protagonizo durante la década compren-
dida entre 1965 y 1975. Ubicados cronolégicamen-
te en el Tardofranquismo, cinematograficamente
en la comedia popular y discursivamente parale-
los a la retorica pro-desarrollista, pueden catego-
rizarse como un «ciclo programatico» por la pre-
sencia de unas «constantes tematicas, narrativasy
formales» (Huerta Floriano y Pérez Moran, 2012:
297) v por la homogeneidad de su posicionamiento
discursivo, atento a las transformaciones econo-
mico-sociales de una contemporaneidad marcada
por un rapido cambio social.

Su guion es una adaptacion de la obra teatral
homoénima escrita bajo pseudénimo por Fernan-
do Lazaro Carreter en 1961 Interpretada con
gran éxito por Martinez Soria tanto en teatros de
provincias como en Madrid, donde se estrend en
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febrero de 1963, fue el propio actor quien impulso
su adaptacion cinematografica a través de la pro-
ductora de Pedro Maso, presentdndose la solici-
tud de inicio de rodaje el dia 30 de septiembre de
19652 Tras pasar el guion literario por la precep-
tiva comisiéon de censura y obtener el permiso de
rodaje, este se prolongdé hasta diciembre. Se estre-
no el dia 15 de marzo de 1966, alcanzando un éxi-
to de cuota de pantalla de 4.296.281 espectadores,
segun datos del Ministerio de Educacion, Cultura
vy Deporte (ICCA, 2017), que contrasté con la de-
negacion de declaracion de Interés Especial que
habia sufrido®.

Su éxito comercial, su alta popularidad y su
constitucién como film inaugural del ciclo han he-
cho que sea el que mayor eco historiografico ha
generado dentro de la parquedad historiografica
del cine popular (Pérez Perucha, 1997; Fernan-
dez-Mayoralas, 1998; Richardson, 2000; Richard-
son, 2002; Faulkner, 2006; Huerta Floriano 2012;
Huerta Floriano y Pérez Moran, 2012; Huerta
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Floriano y Pérez Moran, 2015; Rincén Diez, 2013;
Poelzer, 2013).

Sin duda, La ciudad no es para mi determind
la posterior carrera cinematografica de Martinez
Soria —catorce peliculas mas hasta su muerte en
1982%—, convirtiéndose el largometraje, a su vez,
enelgermen deun grupo de films cuyo protagonis-
ta masculino es una variacion del modelo de per-
sonaje estereotipado de Agustin Valverde (Mar-
tinez Soria), el pequeno terrateniente del pueblo
aragonés de Calacierva, que adquiere su condicion
de «paleto» cuando viaja a Madrid. Este traslado es
el que determina que la acciéon transcurra en dos
espacios fisicos presentados como opuestos por
la voz over de la introduccién v el que ha orien-
tado los analisis realizados hacia el discurso que
gravita alrededor de la dicotomia campo/ciudad
como concretizacion de un enfrentamiento entre
tradicion y modernidad que solamente puede en-
tenderse en el contexto preciso del Desarrollismo,
de modo que para S. Faulkner (2006: 53) «Como
propaganda aperturista, su propdsito es reconci-
liar la contradiccion clave de la Espana de los anos
sesenta: tradicion (aqui encarnada por el campo)
v modernidad (aqui representada por la ciudad)»,
mientras que para N. Richardson (2002: 72) se tra-
ta del «primer film y mas popular del subgénero
del paleto» v «De hecho, en el contexto del cambio
econoémico de la década de los sesenta, la vengan-
za terapéutica del inmigrante que se efectiia en La
ciudad no es para mi se transforma en su lugar en
una celebracion de la creciente cultura mercantil
a la que él se enfrenta, donde la venganza se logra
por medio de las mismas férmulas capitalistas que
el paleto protagonista presume atacar».

La contradiccién a la que alude Faulkner se
origina con la modernidad que durante los «feli-
ces sesenta» comenzaba a instalarse como conse-
cuencia directa de los actos diseniados por el pro-
pio gobierno v de factores fordneos imprevisibles,
como el Concilio Vaticano II. Independientemente
de su origen, estos cambios propiciaron una evo-
lucion social retroalimentada con el incremento
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lento pero progresivo del acceso de la mujer a la
educacion reglada vy al empleo remunerado, asi
como con las variaciones demograficas produci-
das por la emigraciéon v control de la natalidad v el
crecimiento exponencial del turismo. Cuestiones
que plantearon una serie de tensiones y muta-
ciones sobre las que el cine popular —como parte
integrante de un nicho cultural mas amplio— re-
flexiond sin salirse de los margenes impuestos por
las preceptivas comisiones de censura, siendo La
ciudad no es para mi un ejemplo de su asimilacion
como base argumental.

El film de Lazaga muestra un posicionamiento
discursivo triple, con una aceptacion de las trans-
formaciones econdémicas, un rechazo de ciertos
cambios sociales y una absoluta oposiciéon a la in-
troduccion de variaciones en la conducta moral
femenina y en la estructura familiar. Un posicio-
namiento que, ademas, evitaba cualquier referen-
cia directa argumental a las instituciones estatales
y sumergia a los personajes en un limbo apolitico.
Este escalonamiento del discurso afecta de forma
directa a los personajes femeninos, condicionados
por un argumento que los subordina al protago-
nista masculino y les hace asumir los procesos de
transformacién econdmica, les escamotea los so-
ciales y les niega los familiares.

A partir de esta participacién de los personajes
femeninos en la estructura narrativa y discursiva
del film, se articula el presente texto, el cual pre-
tende explicar su funcién en la construccion del
relato y su relacion con el concepto de moderni-
dad en un film que establecid la repeticion como
sistema creativo. Para ello, se ha utilizado el anali-
sis filmico, se han integrado planteamientos basi-
cos de los estudios de género y se han establecido
conexiones con el concepto de biopoder de Michel
Foucault y la lectura neobarroca del Régimen de
Aurora Morcillo, estableciéndose tres hipotesis
iniciales.

La primera, que las estructuras, relaciones vy
dinamicas de poder que se establecen en el film
son inseparables del concepto binario de géne-
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ro. La construcciéon general del discurso parte de
una concepcion moralmente conservadora y pa-
triarcal de la figura femenina, que coincide con la
reforzada por el Régimen y que conecta con una
tradicion basada en la diferenciacion sexual y en
un sistema vertical de organizacion familiar, con-
siderado como natural e inmutable, que determi-
na la caracterizacién, actuaciones y deseos de los
personajes femeninos®. Esta linea de pensamien-
to, asumida por el nacionalcatolicismo, conectaba
con épocas anteriores cuidadosamente elegidas
por el Régimen, obviando la tradiciéon liberal del
pais, v habria sido trasladada por los guionistas
Vicente Coello y Pedro Masé desde el texto tea-
tral original al guion literario, y por Pedro Lazaga
aun lenguaje audiovisual univoco y de factura ca-
nonica. La segunda, la constatacién de una doble
funcionalidad de las figuras femeninas urbanas
en la estructura narrativa y discursiva de la obra:
activa porque realizan las acciones que el prota-
gonista masculino categoriza como problematicas;
y pasiva porque sobre ellas se ejerce una accién
coercitiva y correctora que determina el meta-
texto del film. Y, finalmente, que en este esquema
que identifica a Agustin Valverde como el sujeto
activo y a las mujeres de su familia como los obje-
tos activo/pasivos, se detecta una gradacién entre
estas ultimas que depende de la diferenciacion ge-
neracional y crea una fisura en la aparentemente
cerrada estructura discursiva de la pelicula.

2. TRES GENERACIONES,
DOS FAMILIAS,UN MODELO

Agustin Valverde es un tipo de personaje de raices
sainetescas® y costumbristas, con un cierto tono
cémico parddico y con reminiscencias del «figu-
réon» de la comedia teatral espanola (Ferndndez
San Emeterio, 2013: 151-164), que se configura ex-
ternamente a través de su habla baturra, su forma
de vestir v el uso de algunos objetos, llegando a
fijar la imagen iconografica del «paleto» en la me-
moria colectiva. Pero mas importante es su fun-
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cién narrativa, equiparable a otros personajes del
cine de los sesenta’, que le convierte en el eje cen-
tral del film, «pues son excepcionales los pasajes en
los que el protagonista no esta presente —fisica o
emocionalmente—» (Huerta Floriano y Pérez Mo-
ran, 2012: 303-304). Este androcentrismo del rela-
to condiciona la estructura piramidal de los perso-
najes, colocando a los femeninos mas relevantes,
es decir, a las mujeres de la familia v a la criada,
en una posicion inferior a la de Agustin, tanto en
la narracién como en la estructura familiar, que
vuelve a depender de la jerarquizacion que impo-
ne el personaje masculino y responde al sistema
binario de géneros que asocia roles familiares y
sociales concretos con cada uno de los géneros.
Aparte, se establecen entre los personajes una
serie de diferencias que dependen de criterios cro-
nologicos, de tipologias familiares y de conductas
morales. Cronologicamente, pertenecen a tres ge-
neraciones distintas y se dividen en dos familias
en sentido juridico, porque no comparten el mismo
domuicilio y porque Gusti (Eduardo Fajardo), el hijo
de Agustin, ha creado una nueva familia a través
del matrimonio, ya que «es el matrimonio, con sus
relaciones conyugales y paterno-filiales, el criterio
base de la distincién de una o varias familias» (Bu-
ll6n Ramirez, 1946: 198). Las tres generaciones se
pueden ubicar en la cronologia historica gracias a
la coincidencia entre el tiempo diegético del film vy
su contemporaneidad, otra caracteristica comun a
la comedia popular, calculando que Agustin y su
esposa nacieron entre finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX, lo que implica una participacion ac-
tiva por parte de él en la Guerra Civil, que su hijo
v su nuera (Doris Coll) la habrian vivido siendo
adolescentes y que Sara, la nieta (Cristina Galbd),
perteneceria a la «generacion inocente» nacida en
la Autarquia. El relevo entre una generacion que
habia vivido tanto la Segunda Republica como la
guerra y una nueva generacion educada durante
el franguismo, que alcanzaba la edad adulta du-
rante las transformaciones del Desarrollismo, es
un tema que aparece con cierta frecuencia en la
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cinematografia de los sesenta (Nueve cartas a Berta
[Basilio Martin Patino, 1965], El arte de vivir [Julio
Diamante, 1965], Los chicos del Preu [Pedro Lazaga,
1967], Me enveneno de azules [Francisco Regueiro,
1969], etc.) v que en el film sirve para estratificar a
los personajes femeninos, convirtiéndose en una
constante en el resto del ciclo.

Un rasgo comun entre ambas familias es el
bajisimo indice de natalidad que muestran y que
claramente contradice el principio procreador
asignado a la mujer desde el nacionalcatolicismo
v las politicas sociales del Régimen, debidamen-
te legisladas, de apoyo a las familias numerosas.
Este indice, ademas, no se corresponde con los ni-
veles contemporaneos reales, cifrados en 1965 en
una media de 2,79 hijos por matrimonio, segun el
informe FOESSA (Fundacion FOESSA, 1966: 45).
Esta caracteristica no debia responder a una de-
fensa del «triste porvenir del hijo Ginico» (Valle-
jo-Najera, 1938: 40-41), sino a una simplificacion
argumental necesaria para la estructura dramati-
ca —no hay que olvidar el origen teatral del film—,
gue reduciria el nimero de personajes a un mini-
mo suficiente para expresar la que, segun Lazaro
Carreter, era su finalidad: «<no se trata del topico
“menosprecio de Corte”, sino de algo mas préximo
al nosotros: el de la incomunicabilidad entre per-
sonas de distinta cultura, aunque medien entre
ellas lazos de sangre» (Angel Lozano, 1963: 61).

Pero esa incomunicabilidad familiar era mas
compleja y tiene su principal nudo argumental, que
al mismo tiempo se convierte en detonante del pa-
pel activo/pasivo de los personajes femeninos y de
la triple respuesta discursiva del film, en la relacion
entre Agustin y su hijo. Una relacién que se articu-
la, en primer lugar, a partir de la transicion de un
modelo de familia que, por su procedencia rural de-
beria de ser extensa, aun modelo de familia nuclear,
y, en segundo lugar, a partir del traspaso eventual
de poder patriarcal entre ambos, asumiendo Agus-
tin ese poder durante el periodo que permanece en
Madrid, sin que esa circunstancia sea excluyente
de su condicién circunstancial y transitoria de «pa-
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leto». Las escenas en las que aparentemente padre e
hijo se enfrentan no implican una relacion de anta-
gonismo material, porque entre ambos se produce
un constante flujo de dinero que refleja una tran-
sicion naturalizada entre el modo de produccion
autarquico v el desarrollista, sino que responden al
reajuste necesario en la transmision interrumpida
de los modelos familiares vy, sobre todo, del poder
patriarcal, que ha puesto en peligro el manteni-
miento de las normas de conducta femenina. Este
posicionamiento en la estructura familiar tenia su
correspondiente regularizacion legal y adminis-
trativa y se concretizaba en la figura del cabeza de
familia. Segun la legislacion, Agustin Valverde no
es un cabeza de familia en sentido estricto, porque
constituye una familia auténoma de un solo miem-
bro, mientras que su hijo seria el cabeza de fami-
lia de un hogar que incluia a su esposa e hija. No
obstante, en las sustituciones referidas, Agustin se
convierte en el cabeza de familia transitorio de la
casa de su hijo, no en sentido censal v juridico, sino
porque ostenta el poder y vigilancia implicitos al
cargo, alternancia sin posibilidad de simultaneidad
que se explica si relacionamos la figura del padre
patriarcal y cabeza de familia con conceptos como
el oikodespotes griego y el pater familias romano,
coincidentes en que solamente podian existir de
forma individual en una casa familiar.

De esta forma, las relaciones entre padre e hijo
recalcan la necesidad de la perpetuacion del po-
der patriarcal en la estructura familiar vy, al mismo

La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1966)
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tiempo, ejemplifican la aceptacion de la transicion
de un sistema econdémico de produccién local v de
autoconsumo a un sistema incipientemente capi-
talista y consumista, similar al de las democracias
occidentales, coincidiendo con el discurso oficial
de un Régimen que se atribuia como éxito propio
el desarrollo econémico del pais, a pesar de las evi-
dentes carencias y consecuencias negativas que
fueron detectadas por algunos economistas espa-
fioles hacia 1965 (Huertas vy Sdnchez, 2014: 63).
Ajeno a estas criticas, el aparato propagandistico
del Tardofranquismo prosiguié con su tarea de pre-
sentar las transformaciones econémicas como un
logro, idea esbozada ya en 1960 por Francisco Fran-
co (1960: 52), que en su discurso navidenio aludié a la
«gran etapa de expansién econémica, que hemos de
emprender ampliamente, prosiguiendo esa politica
espanola que ha multiplicado la riqueza nacional»
El film que nos ocupa participa de estas loas
al Desarrollismo a través del personaje de Gusti,
que rompe con la economia de produccién y ac-
cede a la clase media urbana a través de la profe-

La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1966)
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sion médica, pero también por medio de su esposa,
cuya transformacion de la «modistica» Luciana a
la sofisticada Luchy condensa la asimilacién de los
cambios econdmicos.

Por tanto, en la diégesis del film cohabitan tres
generaciones, dos familias distintas que se fun-
den en una sola durante la estancia de Agustin
en Madrid y un unico modelo familiar y de con-
ducta femenina, que es impuesto por el protago-
nista y que surge de su propia identidad y de la
caracterizacion por él transmitida de su difunta
esposa. Como va se ha senalado (Faulkner, 2006:
55; Huerta Floriano y Pérez Moran, 2015: 201;
Richardson, 2002: 79), el retrato de Antonia que
Agustin traslada desde Calacierva y su obcecacion
porqgue sustituya al Picasso del salon de la casa de
su hijo tiene una funcién cémica que, al igual que
otros elementos como la comida, el vestuario y la
expresion verbal, condensa la oposicién entre tra-
diciéon y modernidad, pero tiene ademas una fun-
cién discursiva que determina que su ubicacion
en distintas escenas no sea fortuita.
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El retrato de Antonia, testigo de su ausencia fi-
sica y de su caracter iconografico fijado en el tiem-
po, sirve de modelo de conducta al resto de mujeres
de la familia, idea que se transmite filmicamente a
través del motivo visual del espejo. La primera vez
gue aparece la nieta en pantalla estd mirdndose en
el espejo del salon mientras suena una musica die-
gética de aire moderno, viéndose en la misma esce-
na a Luchy practicando gimnasia siguiendo la voz
de un magnetofono, electrodomeéstico que, junto al
tocadiscos, evidencia un incipientemente consu-
mismo. Ambas conversan a la vez que se mueven
de forma acompasada. Estan en el mismo ambien-
te, comparten estilo de vida, se sincronizan. Situa-
cion que contrasta con la escena siguiente, donde
la hija tropieza con Filo (Gracita Morales), la criada,
v la increpa, remarcando la separacion de las clases
sociales entre las mujeres y los distintos roles que
desarrollan dentro del &mbito doméstico, ya que el
ascenso econémico repercute en laliberalizacion de
los trabajos domésticos para Luchy, pero sigue sien-
do una de las salidas laborales para una emigrante

La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1966)
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rural. Este mismo espejo vuelve a tomar protago-
nismo hacia el final del film, cuando la nieta lee a
Agustin, posiblemente analfabeto, la carta donde
se le comunica que le van a dedicar una calle en
Calacierva. En ese momento, el espejo refleja el re-
trato de la abuela, ganada su batalla al «Pegaso ese»,
terminando la escena con un fuerte zoom de apro-
ximacion, que facilmente sugiere tanto su triunfo
iconografico sobre la modernidad picassiana como
la fijacién de su caracter especular v modélico.

El patron de conducta femenina que trasmite el
cuadro de Antonia sirve de pauta para otra catego-
rizacién de las mujeres del film en tres grupos. Uno,
ligado al binomio ruralidad/tradicién y formado
por la propia Antonia y por Belén, la joven con polio
que vive en Calacierva y a la cual Agustin condena
a una vida anclada a los valores inmovilistas que
defiende: «tu tienes que quedarte sentadica en casa,
haciendo jerseises». El segundo incluye a Luchy vy
a Sara, perfectamente adaptadas al modo de vida
desarrollista en su vertiente econdmica, pero cuya
integridad moral esta sometida a los peligros de la
urbanidad/modernidad, siendo su comportamien-
to la principal distorsién que Agustin debe solven-
tar. Y entre ambos se encuentra la criada, que tran-
sita desde una posicidén de empatia con Agustin a
convertirse en su antagonista con un embarazo no
deseado, mostrando otra vertiente de la capacidad
corruptora de la gran ciudad.

3. FEMINIDAD Y ESPACIO
PUBLICO/PRIVADO

Todo el film se organiza narrativa y discursiva-
mente a partir de un esquema dual de elementos
contrarios, esquema que se aplica también en par-
celas concretas, como la utilizacion simbolica del
espacio fisico para configurar un relato defensor
del inmovilismo social y familiar femenino. En
La ciudad no es para mi los espacios aparecen de
forma marcadamente dicotémica (Calacierva/Ma-
drid; casa pueblo/piso ciudad; espacio publico/pri-
vado) y asociados a la tradicion o a la modernidad
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de forma muy explicita, de acuerdo con la severa
univocidad del film vy una puesta en escena al ser-
vicio de su diferenciacion.

En las escenas que siguen a la llegada de Agus-
tin a Madrid, la criada le informa de que su nuera
Luchy «lo que se pasa es el dia por ahi, que si el
bridge, que si la canasta, que si el ropero, que si la
todmbola para los ninos pobresy, informacién verbal
que contradice la informacion visual que se ofrece,
ya que Luchy solamente aparece en escenarios ex-
teriores cuando va a la clinica de su marido y se
encuentra con Ricardo (Sancho Gracia), el joven
meédico que le envia cartas de amor andénimas para
cortejarla, y cuando posteriormente tiene una cita
clandestina con él en el Hotel Richmond. Con estas
dos salidas al exterior de Luchy, se intenta iden-
tificar el abandono femenino de la esfera privada
del hogar v su incursién en la esfera publica con
el peligro de una corrupciéon moral concretizada
en la pérdida de la virtud femenina vy el adulterio.
De esta forma, el piso de Madrid se convierte en
el motivo visual del cerco, estableciéndose un den-
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tro/fuera que alude directamente al mantenimien-
to de unos codigos morales concretos, asociando-
se el espacio exterior con su alteracion. El acceso
femenino al espacio publico, mayor en la sociedad
real que en la diégesis filmica, no sera posible para
Luchy hasta que finalice su re-asimilacién de los
valores morales perdidos en la ciudad y tendra lu-
gar en Calacierva, en el homenaje final a Agustin.

Este proceso conecta con la afirmacion de que
«En la Nueva Espana de 1939, el estado reactivara
las virtudes del Siglo de Oro —devocion, pureza y
domesticidad—» (Morcillo Gémez, 2015: 11), otor-
gando tal importancia a la virtud femenina que su
pérdida se intentaba controlar tanto con la presion
social como con la norma legal (tipificacién penal
del adulterio y obligacion hasta 1961 de abandonar
el trabajo remunerado al contraer matrimonio).
Esta teoria del caracter neobarroco del Régimen
elaborada por Morcillo recuerda que desde el Me-
dievo la literatura habia recogido reglas de com-
portamiento femenino, tanto fuera como dentro
del matrimonio, pero que fue durante la Contra-
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rreforma del siglo XVI cuando se editaron una se-
rie de obras que con posterioridad sirvieron de sus-
tento ideolodgico a la moral nacionalcatolica y que
se detectan en parte del discurso del film, basado,
recuérdese, en la pluma docta de Lazaro Carreter.
De este modo, algunos principios presentes, tanto
en la obra como en la adaptacién cinematografica,
parecen una traslacién audiovisual de textos de
Juan Luis Vives, autor de De institutione foeminae
chistianae (1524) y de De officio mariti (1529), en el
que afirma que: «La mujer es un animal con con-
siderable inclinacion a los placeres: el hogar sera
para ella como una extensa ciudad, de forma que
raramente salga de él, y cuantas veces ponga el
pie fuera del umbral, lo haga con el mismo talan-
te que si emprendiera una peregrinacion» (Vives,
1994: 171), asi como de Fray Luis de Ledn, clérigo
que prestd especial atencion a la institucion matri-
monial v por ende, a la funcion de la mujer dentro
de ella, escribiendo La perfecta casada en 1583, en
la que afirmaba: «Roded, dice, “los rincones de su
casa’, para que se entienda que su andar ha de ser
en su casa, y que ha de estar presente siempre en
todos los rincones de ella, y que, porque ha de es-
tar siempre alli presente, por eso no ha de andar
fuera nunca» (De Leodn, 1967: 242-243). Esta asimi-
lacion del ambito doméstico como espacio natural
de la mujer era, como vemos, una idea anterior
absorbida por el nacionalcatolicismo, pero que en
los sesenta comenzaba a zozobrar debido a unos
cambios econdmico-sociales que eran evaluados
de forma distinta en los films contemporaneos, lle-
gando, por ejemplo, a ser uno de los nucleos tema-
ticos del ciclo protagonizado por Manolo Escobar
(Crumbaugh, 2002: 261-276; Huerta Floriano y Pé-
rez Moran, 2013: 189-216). En el caso de La ciudad
no es para mi, Luchy y su anclaje al dambito privado
refleja esta neobarroquizacion que coincide con
el discurso desarrollista y su «resistencia a acep-
tar todas las consecuencias del desarrollo» porque
«esta bien si el desarrollo significa un incremento
en el disfrute de bienes materiales, pero no si lleva
consigo el cambio de estructuras mas complejas»®.
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En el proceso ejercido por Agustin para recon-
ducir las acciones de Luchy en la esfera publica
hay una escena que condensa toda su capacidad
autoritaria procedente de unas relaciones de po-
der que dependen de su posicionamiento en la
estructura familiar. Cuando este descubre que Lu-
chy se va a citar con Ricardo, acude al Hotel Rich-
mond y después de enfrentarse al joven («no te me
pongas farruco», «anda, vete, pero pa’siempre»), es-
pera a que llegue su nuera. Esta entra en pantalla
elegantemente vestida y realzada por una camara
colocada levemente contrapicada. Cuando es obli-
gada por Agustin a sentarse, se desarrolla un largo
plano/contraplano salpicado por una retahila de
sentencias como «aquella modistica ha llegao a ser
toda una senora, y ha llegao a olvidarse del res-
pecto que le debe al marido», «;Qué venias a hacer
aqui?, ;A juntarte con ese mequetrefe que lo uinico
que queria era reirse de ti?» y «Lo que te pasa es
que te estds haciendo vieja, has querio echar ra-
micas verdes, y eso, a tus anios da mucha pena y
mucha risa» Con ellas, Agustin se convierte en
juez del alma de Luchy, puesto que no juzga una
accion, sino un deseo frustrado. Esta escena, en la
que ningun elemento de la puesta en escena esta
exento de intencionalidad, coloca la decoracion,
la interpretacion, los movimientos de camara vy
el montaje al servicio de la tension narrativa que
supone el intento de pecado de Luchy v su cas-
tigo con el escarnio publico ante unos espectado-
res reconvertidos en tribunal, logrando que en la
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humillacién publica se halle su penitencia. Esta
demostracién de poder por parte de Agustin re-
cuerda la tradicion contrarreformista relatada por
Foucault que centraba la practica de la confesion
en la desobediencia al sexto mandamiento («<no co-
meterds actos impuros») y convertia al cuerpo vy al
deseo en instrumentos de pecado. Pero habria que
hacer una matizacién. La accién de Luchy no se
explica originada por su apetito sexual, ya que en
ningun momento expresa deseo fisico por Ricar-
do, sino como consecuencia de otro tipo de caren-
cias, mas afectivas, que surgen de la poca atenciéon
que le presta su marido, incidiéndose asi en la idea
del caracter materno/asexual femenino. Por otra
parte, la facilidad con la que Luchy se somete a
Agustin («;pero no te das cuenta de que te estoy
hablando mas como padre tuyo que de Agustin?»)
surge de una idea arraigada en el sistema patriar-
cal a través del «<monomito» (monomyth) biblico de
la Aqueda o «<nuestra disposiciéon a confiar en nues-
tros padres» (Garret, 2009: 85-88), que impide que
cuestione su autoridad. Una vez sometida, Luchy
vuelve a aparecer en la siguiente secuencia con la
camara ubicada en la misma posicion, realzando
su presencia, pero esta vez va vestida con ropa do-
meéstica y se encuentra en su salén. Ha vuelto al
espacio doméstico, al lugar que le corresponde.
Sobre Filo, la criada, recordemos que de la
misma generacion que Luchy, pero separada por
la brecha social, también se aplica el principio de
reducir a la mujer al ambito privado, ya que en
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pantalla solamente aparece fuera de la casa cuan-
do el espacio publico del supermercado es una
prolongacion de sus labores domésticas y cuando,
acompanada de Agustin, acude al mercado para
enfrentarse al hombre que la sedujo, reincidiendo
asi el film en mostrar el espacio publico como el
lugar de pérdida de la virtud.

4. DOMINIO SOBRE EL CUERPO FEMENINO

La segunda hipotesis planteada alude a la doble
funcionalidad de las figuras femeninas, activa
porque realizan acciones que provocan la reac-
cion del protagonista masculino, y pasiva porque
sobre ellas se ejerce un control que las situa en
el concepto de docilidad de Foucault, quien de-
finié al cuerpo décil como aquel «que puede ser
sometido, que puede ser utilizado, que puede ser
transformado y perfeccionado» (Foucault, 2005:
140). Siguiendo esta definicién, es décil el cuerpo
de Luchy, sometido a la disciplina de la gimnasia
diaria para mantener su esbeltez y que ve coar-
tada su libertad sexual; lo es el cuerpo de Belén,
sentenciado a un estatismo fisico y vital, y lo es el
cuerpo de Filo, sobre el cual no puede decidir v es
entregado a un marido para cumplir su funcién
reproductora dentro de los limites del matrimo-
nio. Filo es el personaje mas polisémico, porque
desde el punto de vista social condensa la expli-
citacion de la emigracién como un nuevo cambio
ligado a las transformaciones de los sectores eco-
noémicos vy de las formas de produccion’, desde el
punto de vista econdémico muestra su diferencia-
cién de una clase media que avanza y se afianza y
discursivamente sufre una evolucion que la hace
transitar desde el establecimiento de puntos de
contacto con Agustin, por su comun origen rural,
a un antagonismo transitorio por su embarazo
extramarital. Pero, sobre todo, ejemplifica el con-
trol y el dominio del cuerpo femenino que desde
los principios nacionalcatélicos y la creacion del
Nuevo Estado se ejercia de forma sistematica so-
bre las mujeres. La escena en la que Filo adopta
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la condicion de «criada ladrona» (Pedrosa, 2011:
5-17) es un nudo narrativo que permite que tanto
Agustin como los espectadores conozcan que esta
embarazada tras un encuentro sexual fugaz, pro-
vocando en él una reaccion («que me da rabia y
coraje de ver que suis como suis, sin miaja de co-
nocimiento») gue desemboca en una suplantacién
de personalidad para conseguir una boda forzada
—«medio unico de constituirse la familia» (Bullon
Ramirez, 1946: 190)—, gue supone un control de la
libertad de Filo en todos los ambitos: sexual, cor-
poral y legal. Pero es también un ataque al mito de
don Juan en la version creada durante la segunda
mitad del siglo XIX, que, tras eliminar los compo-
nentes religiosos y sobrenaturales presentes des-
de el Barroco y el Romanticismo, se centraba en el
caracter puramente donjuanesco de accién carnal
sobre las damas (Fernandez, 2000), consiguiendo
una reconduccion del instinto sexual masculino
al ambito del matrimonio, instinto que en el film
aparece sublimado a través de la copiosa comida
que Filo comienza a suministrar en exclusividad a
su nuevo marido.

Tanto la accién sobre Filo como la anterior-
mente referida sobre Luchy tienen en comun
ejemplificar el nivel de vigilancia de una socie-
dad que, a través de la ley vy del control social («<no
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puedo volver al pueblo», dice
Filo), trataban de determinar
la identidad, la sexualidad y
cualquier aspecto de la vida
femenina, funcién que en el
argumento es asumida por
un personaje que, desde su
posicion  patriarcal, ejerce
un sistema de vigilancia pa-
noptico (lo que no ve, lo oye
directamente o a través de
teléfonos e interfonos), que
convierte al cuerpo femeni-
no en una prolongacion del
masculino, anulando su au-
tonomia. Un control que vya
habia sido anticipado en la trama con el personaje
de Belén, cuyo estatismo, reforzado visualmente
por sus dificultades para andar, es el contrapunto
de la libertad de movimiento de Sara, cuyo futuro,
a pesar de la insistencia de Agustin por ligarla a
Calacierva, se adivina diferente.

5. EL FUTURO HA LLEGADO

La gradacion que sufren los personajes femeninos
tiene su evidencia en el tratamiento narrativo de
la nieta, cuya relaciéon con su abuelo presenta en
menor medida los efectos de su autoridad y consi-
gue por parte de él unos intentos de comprension
que estan ausentes en las relaciones con el resto
de mujeres («siéntate abuelo, aqui a mi lado, quie-
ro que hablemos de un asunto muy serio», «nece-
sito que me ayudes, con mis padres nunca puedo
hablar») v que tienen su punto algido cuando la
acompana al espacio publico del pub, creando una
escena-tipo con musica moderna diegética, que se
repetirad en films posteriores del ciclo. Esta escena
evidencia una clara asociacion entre la musica pop
vy la modernidad, dejando a la musica tradicional
de raiz aragonesa el acompanamiento de escenas
en las que se establece una correspondencia con la
tradicion, apareciendo siempre de forma diegética
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la primera, como una irrupcion de la modernidad
en el relato, y la segunda con continuos leitmo-
tiv extradiegéticos, excepto en la escena final de
clausura en Calacierva. De esta manera, se inserta
el film en «un cine en el que, al igual que ocurre
con las peliculas destinadas a todos los publicos,
se producen confrontaciones entre la tradicion
v la modernidad, en torno a la que se debatia el
régimen franquista en esos anos del aperturismo,
lo que dio lugar a una hibridacién entre la musi-
ca popular juvenil cargada de connotaciones que
llegaba desde Gran Bretana y América como ele-
mento moderno, y el casticismo vy valores propios
que propone el gobierno como simbolo de identi-
dad cultural» (Olmo Cano, 2015: 51).

La caracterizacion de la nieta a través de sus
formas de ocio, gustos musicales, recursos lingtiis-
ticos y modo de vida urbano, asi como su mayor
inmersion en el espacio publico y su pertenencia
a una generacion que afronta la modernidad des-
de la adolescencia, la situan en un nivel distinto
al de sus padres, recibiendo al mismo tiempo un
trato mas permisivo por parte de Agustin, porque
los cambios que denota son sociales, pero todavia
no son morales, ya que su adolescencia la situa en
una fase pre-sexual. Pere Ysas (2007) se pregunta-
ba en «;Una sociedad pasiva? Actitudes, activismo
y conflictividad social» qué actitud politica general
adoptd esta nueva generacion de espanoles, con
mejores condiciones de vida, y que se debatian
entre la aceptacion callada y el cuestionamiento
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del Régimen. Esta pregunta queda en el film sin
respuesta, porque aunque la pelicula presenta una
estructura narrativa cerrada vy circular —que ex-
plota la carga emocional del reconocimiento pu-
blico de Agustin en Calacierva, tanto de su familia
vy paisanos como de los habitantes reales de Loe-
ches, anacronicamente caracterizados con trajes
aragoneses—, el cierre no es perfecto y el espec-
tador medio puede intuir que en la vida real Sara
tendria un futuro distinto en el que la modernidad
superaria a la tradicién.

6. CONCLUSIONES

La ciudad no es para mi constituye el inicio modé-
lico de un ciclo basado en la repeticion de elemen-
tos formales, narrativos y discursivos. Concebida
como una comedia popular que buscaba repetir
el éxito comercial obtenido con la version teatral
precedente, vy pudiendo ser definida como una
«comedia desarrollista», ha sido analizada como
paradigma de la oposicion entre tradicién y mo-
dernidad, constatandose su adhesién al grupo de
films que contienen mecanismos filmicos, tanto
visuales como narrativos, que siguen el modo de
representacion de los géneros sexuales y conci-
ben las relaciones de poder intrafamiliares bajo
las normas del sistema patriarcal y la moral nacio-
nal-catdlica en un contexto muy preciso de cam-
bio y evolucion.

Este texto se ha centrado en el papel desarro-
llado por los personajes femeninos, necesaria-
mente secundarios en una estructura narrativa
androcéntrica, evidenciando que el film se posi-
ciona discursivamente con una aceptacion de las
transformaciones econdémicas del Desarrollismo,
vy al mismo tiempo se constituye en una feroz res-
puesta inmovilista —envuelta en una aparente
banalidad argumental salpicada de gags cémicos—
a cualquier tipo de cambio que afectase de forma
directa a la virtud femenina, al papel de la mujer
dentro v fuera del hogar y a los cambios en la es-
tructura familiar vertical y patriarcal.

215



\PUNTOS DE FUGA

La familia ficticia de La ciudad no es para mi
integra algunos cambios econdmicos y sociales de
los afios sesenta como las transformaciones de los
sistemas econémicos de produccion, la conversion
del «padre productor» en un «padre proveedor,
el reforzamiento de una clase media urbana que
adopta un consumismo incipiente, un mayor ac-
ceso a los estudios superiores, nuevas formas de
ocio y un modo de vida urbano que individualiza
las relaciones sociales. Pero también recoge una
categorizacion como problemas de algunas actua-
ciones que esa misma modernidad generaba y que
se centran en la posibilidad de una ruptura del
concepto construido de feminidad, en una pérdi-
da del control sobre el cuerpo «docil» femenino y
en un debilitamiento del sistema patriarcal como
base de la estructura familiar. Todo ello a través de
una estructura narrativa donde destaca la doble
funcionalidad de los personajes femeninos, quie-
nes se encargan, por una parte, de actuar como
motores narrativos siguiendo unos impulsos cali-
brados como inmorales, que posibilitan asi la ac-
cion del protagonista masculino, y que, por otra,
asumen al mismo tiempo su vigilancia y control
con una pasividad y una falta de cuestionamien-
to completos, dejando como Unica via posible de
cambio el futuro extradiegético del personaje de
la nieta. W

NOTAS

* Este trabajo ha contado con la ayuda de la Beca del Progra-
ma de Formacion del Profesorado Universitario (FPU) del
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte de Espana.

** Todas las traducciones al castellano de las citas de tex-
tos publicados originalmente en inglés que figuran en
el presente articulo han sido realizadas por la autora.

1  El pseudonimo empleado por Lazaro Carreter fue el de
Angel Lozano. La ciudad no es para mi se estrend en el
teatro Principal de Palencia en junio de 1962, en el tea-
tro Talia de Barcelona en agosto de 1962, y en el teatro
Eslava de Madrid en febrero de 1963. Fue editada por

Escelier en 1965 (n° 448 de la coleccion «Teatro») y ree-
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ditada por la misma casa editorial en 1970. Sobre la obra
teatral, ver la tesis de Laura Arroyo Martinez (2013).
Archivo General de la Administracion. Caja (3) 121,
36/04926.

Archivo General de la Administracion. Caja (3) 121,
36/04926.

«'La ciudad no es para mi” supondra el traslado del éxito
de Martinez Soria del teatro al cine y abrird un perio-
do de produccion intensiva de peliculas cortadas por el
mismo patréon y casi siempre gestionadas por la mano
habil de un Lazaga, con el que llegara a filmar hasta diez
films en doce afios» (Pérez Perucha, 1997: 595).

La concepcion de la masculinidad durante el Régimen
no fue homogénea y en el film se detectan elementos
que ilustran los cambios producidos. Sin espacio para
desarrollar el tema, se recomienda ver: Mufioz Ruiz,
2007, 245-285.

Referencias al sainete aludidas en el propio film: «a mi
me divierten estos tipos de sainete», que conectan con
lo establecido por Rios Carratala (1997) sobre la ausen-
cia de sainetes, género estrictamente teatral, en la fil-
mografia espafiola y la presencia de rasgos sainetescos
en algunos films, visibles en la puesta en escena, en los
argumentos y en las interpretaciones.

En este sentido, los films protagonizados por Martinez
Soria durante el Tardofranquismo, coinciden discursi-
vamente con los del ciclo de Manolo Escobar y Marisol.
De acuerdo con Pérez-Gomez (2010: 153), «Este retra-
to se repite en las otras dos peliculas de este ciclo de
la artista, tanto en Un rayo de Luz como en Ha llegado
un dngel, en el que una chica de origen humilde llega
a casa de unos familiares cercanos de buena posicién
econdmica pero con ciertos valores morales degradados
como sucede con el personaje del abuelo en Un rayo de
Luz. Marisol encarna un tipo de personaje que viene del
ambiente rural para corregir los vicios de la vida moder-
na provocados por la vida de la ciudad, como elemen-
tos destructores de la familia, ya que se supone que de
los pueblos y del ambiente rural se conservan las tra-
diciones vy las virtudes del pueblo espanol. Este tipo de
personaje fue llevado al paroxismo por Paco Martinez
Soria en el diptico La ciudad no es para mi (1965) y Abuelo
Made in Spain (1969) ambas de Pedro Lazaga, en la que el
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personaje protagonista de ambas, carente de la simpatia
y la amabilidad de los personajes interpretados en esta
época de la actriz malaguefia, llegaba a la ciudad para
imponer las férreas costumbres matrimoniales y mora-
les de la Esparia profunda no dejando margen de liber-
tad a los familiares del protagonista». También Rincon
Diez (2013: 90-101) los ha comparado con los de Marisol.
8 Reflexiones de los socidlogos encargados del informe
FOESSA elaborado en 1965 (Fundacién FOESSA, 1966: 19).
9 A este respecto, afirman Huertas y Sanchez (2014: 47):
«Enlo que se refiere a datos relacionados con la poblacién
activa, por sectores y en los mismos afos, nos encontra-
mos con que de un 42% de trabajadores ocupados en el
sector primario (agricultura) en 1960, pasamos a un 30%
en 1966; en el sector secundario (industria), de tan solo un
28% en el afos de referencia se sube a un 45% seis anos
después; v, finalmente, en el sector terciario (servicios), se

incrementa el numero de empleos de un 30 a un 35%p.
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MODERNIDAD Y FIGURAS FEMENINAS EN LA
CIUDAD NO ES PARA Mi

MODERNITY AND FEMALE FIGURES IN LA
CIUDAD NO ES PARA Mi

Resumen

La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1966) es la pelicula mas
analizada de las interpretadas por Paco Martinez Soria, ya que
fue su primer éxito cinematografico, obtuvo una gran popu-
laridad y cred un modelo de personaje. Pero mientras que los
analisis se suelen centrar en la dicotomfa campo/ciudad, el tex-
to plantea un anélisis centrado en la funcion de los personajes
femeninos en la estructura narrativa y discursiva, encontran-
do que estos presentan una doble funciéon activo/pasiva que
los convierte en motores narrativos y, al mismo tiempo, en
receptores de la accion del personaje masculino principal. Ade-
mas, el film presenta un triple discurso acerca de su contexto,
con la aceptacion de los cambios econdmicos, la asimilacion
parcial de los sociales y el rechazo de los cambios morales y en
la estructura familiar.
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Abstract

La ciudad no es para mi (The City Is Not for Me, Pedro Lazaga,
1966) is the most analysed of all of Paco Martinez Soria’s fil-
ms, as it was his first cinematic success, achieving great popu-
larity and establishing a character type. But while most stu-
dies have focused on the country/city dichotomy, this article
offers an analysis focusing on the role of female characters
in the film's narrative and discursive structure, positing that
these characters fulfil a dual active/passive role that makes
them narrative motors and, at the same time, targets of the
action of the male protagonist. Moreover, the film presents
a threefold discourse in terms of its context, with the accep-
tance of the economic changes, the partial assimilation of the
social changes and an outright rejection of the changes to
moral values and family structure.
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