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ABSTRACT

In this research we study the highest grossing Spanish films shot in the capital of Spain
during the 1960s. We have selected four films. These plays are comedies. Madrid is
important in these films. The corpus is: Atraco a las tres (José Maria Forqué, 1962);
La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1966); Un millon en la basura (José Maria
Forqué, 1966-1967) and No deseards al vecino del quinto (Tito Ferndndez, 1970).
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RESUMEN

En esta investigacién estudiamos los filmes espafioles, mds taquilleros, rodados
en la capital de Espafia durante los afios sesenta, sin considerar los largometrajes
musicalesy las coproducciones internacionales o de terror. Se escogen para ello cuatro
peliculas, todas ellas comedias, que retratan Madrid (y sus afueras), representando
un espacio cinematogrdfico durante el franquismo. Los titulos seleccionados son:
Atraco a las tres (José Maria Forqué, 1962); La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga,
1966); Un millén en la basura (José Maria Forqué, 1966-1967) y No deseards al
vecino del quinto (Tito Ferndndez, 1970).
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1. Introduccion: el cine espaiiol durante el periodo autoritario

Valente (1955). El libro comenzaba con dos sugerentes versos “Cruzo un desierto y su secreta / desolacion
sin nombre” (1955, p. 13). La fuerza descriptiva de esta frase y el concepto “esperanza”, que figuraba en el
titulo de la coleccion, hacian inevitable pensar en que ese paramo baldio y desolador, que el autor atravesaba, era
la propia Espaiia del franquismo, donde solo la poesia y el arte surgian como una via de supervivencia personal.

No es raro que la imagen del desierto se aduefiara del retrato de la cultura espafiola de los cincuenta, los
sesenta y el tardofranquismo. Sin embargo, ya en 1976, Julidn Marias planteaba una revision de este concepto
de vacio cultural en su articulo “La vegetacion del paramo”. En el texto del filosofo madrilefio hacia referencia y
seflalaba la gran cantidad de obras culturales —sobre todo libros y textos filos6ficos— que aparecieron, como
arbustos esteparios, en mitad de ese supuesto yermo cultural del franquismo.

Igual que se considera a toda la Dictadura como un paramo sin vegetacién cultural, también se tiende a
creer que los cuarenta afios de dictadura franquista fueron monoliticos en una ideologia inmutable. Pero, lo
cierto, es que la mayoria de los autores consiguen diferenciar diversas etapas ideoldgicas —a veces dificiles de
precisar, pero sencillas de reconocer—. Para Giualiana Di Febo y Santos Julia (2005) existieron cuatro periodos
particulares: el primero, desde el golpe militar hasta el afio 1945, donde el estado franquista se comportaba como
una organizacion filofascista; un segundo, desde el final de la Segunda Guerra Mundial hasta el 1957, marcado por
el aislamiento, la autarquia y el acercamiento hacia los EEUU y los paises de la Europa occidental; un tercer tramo,
desde 1957 hasta 1969, caracterizado por el estado autoritario y el cambio social; y, por tltimo, un periodo final
que alcanza hasta 1975 y representa la crisis del régimen y del modelo (Di Febo y Julia, 2005).

E n 1955 se publicé unbreve poemario titulado Amodo de esperanza, del entonces desconocido poetaJosé Angel

La mezcla de astucia, frialdad y desapasionamiento, la absoluta falta de doctrinarismo permitié a Franco y
a su régimen, a base de aguante y de paciencia, nadar en aguas internacionales, hasta que las democracias
occidentales, sobre todo Estados Unidos, olvidaron su alianza con el nacismo y los incorporaron a su sistema
estratégico. (Di Febo y Julia, 2005, p. 87)

Comenzando la década de los cincuenta y durante el desarrollismo —lo que seria la etapa autoritaria que
define Di Febo y Julid—, el régimen franquista logré tamizar su discurso filofascista y se transformé en un régimen
déspota que logroé ciertas mejoras sociales. Una etapa que se podria fijar con exactitud desde el Quinto Gobierno
del franquismo —surgido el 25 de febrero de 1957— hasta el Octavo Gobierno del franquismo —con dos fechas
importante, el primer nombramiento el 29 el octubre de 1969 y un reajuste ministerial el 13 de abril de 1970.
Es en esta franja temporal es donde se centra nuestra investigacion, que precisamente estudia las peliculas
producidas desde 1957 hasta el 1970.

En estos afios el viraje del régimen es enorme, pasando de una sociedad aislada al aperturismo hacia los paises
occidentales y los Estados Unidos. Di Febo y Julid resumen asi:

A partir de 1957, los tecnocratas del Opus Dei en el Gobierno proceden a reformar la Administraciéon y
ponen en marcha planes de estabilizacién y liberacién econémica. Paralelamente concluye el proceso de
institucionalizacidn del régimen y Juan Carlos es designado como sucesor de Franco a titulo de rey. (Di Febo
y Julig, 2005, p. 118)

La tranquilidad y la bonanza econémica de este periodo se celebra con los “25 de afios de la Victoria”. No
obstante, las luchas dentro del Gobierno son constantes y el escandalo de Matesa, surgido en julio de 1969,
lleva a un enfrentamiento abierto entre los dirigentes mas cercanos a los posicionamientos tradicionales —
entre ellos, el ministro Fraga Iribarne— y los ministros del Opus Dei. Para acallar las criticas internas, Franco
renueva completamente su plantel de dirigentes. Atn asf, la Dictadura mantuvo un principio invariable: el Jefe del
Estado debia ser reconocido como la maxima autoridad transformando el sistema ideolégico en una dictadura
personalista:

A medida que transcurrian los afios del desarrollismo era obvio que las prioridades de la dictadura eran
la preservacion del orden publico, el progreso y, ante todo, el mantenimiento del prestigio del dictador.
Por esa razon, cuando la salud de Franco empezé a resentirse a comienzos de los afios setenta, tanto las
autoridades como los espafioles de a pie tuvieron que plantearse, en su mayoria de forma aprensiva, la
cuestion de como esto afectaria al futuro del régimen. El problema era insoluble, ya que la politica oficial
tenia como pilar fundamental al Caudillo. (Cazorla, 2016, p. 330)

Esen estacomplejay fluctuante coyuntura se enmarca el cine espafiol. Unaindustria cinematografica quelidiaba
con la escasez de medios, la censura oficial y los vaivenes ideolédgicos de las diferentes etapas gubernamentales.
Como explico el critico y el profesor espafiol Antonio Lara: “Hacer una pelicula en Espafia es, frecuentemente,
tan duro como luchar en un campo de batalla y, a veces, atin mas” (1985, p. 92). No obstante, el cine nacional
si logro florecer pese a las adversas circunstancias que lo rodearon. Ciertamente, la filmografia ibérica de los
afios cincuenta y sesenta dificilmente puede considerarse un paramo baldio. Los trabajos de Carlos F. Heredero
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(1993), Domeénec Font (1976) o Emilio C. Garcia Fernandez (1985) analizan la riqueza y versatilidad del cine
de estos periodos. Aunque la filmografia espanola no alcanzé un desarrollo industrial pleno, similar al de otros
paises europeos (Francia, Italia o Reino Unido), si existi6 una cierta e importante vegetacion en el paramo cultural
espafiol del momento. Algo que resulta evidente ante el abultado listado de cineastas de primera linea: Luis Garcia
Berlanga, José Antonio Nieves Conde, Juan Antonio Bardem, Carlos Saura, o Margarita Alexandre, entre otros.

No en balde, cuando los miembros de la Asociacién Espafiola de Historiadores de Cine (AEHC) promovieron
una antologia razonada a partir de los mejores filmes, para celebrar el centenario del cine espafiol, seleccionaron
305 titulos, de los cuales 126 pertenecen a la década de los cincuenta y sesenta. Asi, el equipo de investigadores,
encabezados por Julio Pérez Perucha (1997), escogié el mayor numero de cintas en torno al denominado “periodo
autoritario y de cambio social” (Di Febo y Santos Julia, 2005, p. 87).

La mayoria de estas peliculas seleccionadas en el corpus del AEHC se inscriben el llamado cine de la disidencia
(Heredero, 1993) y ofrecen una estética realista. Entre ellas destacan Viridiana (Luis Bufiuel, 1961), Pldcido (Luis
Garcia Berlanga, 1961) o El verdugo (Luis Garcia Berlanga, 1963), obras maestras internacionalmente reconocidas.
Otro grupo importante de cintas pueden enmarcarse en el llamado cine de propaganda, producciones cercanas
al régimen —algunas de ellas dirigidas por directores como Rafael Gil—, o que ensalzaban abiertamente alguno
de sus valores impuestos por la Dictadura, y muy especialmente la defensa del catolicismo. Sin duda las peliculas
religiosas —o “peliculas de curas”— comprenden el bloque mayoritario. En menor proporcién aparecen obras
interesantes como EI cebo (Ladislao Vajda, 1958), Las legiones de Cleopatra (Le legione di Cleopatra, Vittorio
Cottafavi, 1959), Los dinamiteros (L ultimo rififi, Juan -Garcia- Atienza, 1962) o Campanadas a media noche (Orson
Welles, 1965). Entre estos titulos de referencia resulta obligado afiadir aquellos dirigidos, o codirigidos, por Marco
Ferreri: El pisito (Marco Ferreri, 1958), Los chicos (Marco Ferreri, 1959) y El cochecito (Marco Ferreri, 1960). La
trilogia del director italiano, rodada integramente en Madrid, compone un retrato mordaz y humoristico que
refleja con lucidez los miedos, preocupaciones y suefios de la sociedad espafiola.

Curiosamente,desde 1960 hastael final del franquismo, lainvestigacion solo escoge cuatro peliculas catalogadas
como comedias populares, no consideramos en este estudio las coproducciones como los largometrajes del citado
Ferreri o L ultimo rififi (Caldevilla Dominguez, 2009). Por ello, la recopilacion de la AEHC Gnicamente reconoce
cuatro comedias de capital y equipo espafolas, pese a tratarse del género mas producido y el mas taquillero, junto
con el musical. Las cuatro obras son: Atraco a las tres (José Maria Forqué, 1962), La ciudad no es para mi (Pedro
Lazaga, 1965), Un millén en la basura (José Maria Forqué, 1966-1967),y No deseards al vecino del quinto (Ramén
Fernandez, 1970).

Este cuarteto filmico ha sido analizado y comentado de forma individual, aunque Un millén en la basura (José
Maria Forqué, 1966-1967) no cuenta con un examen tan detallado como el resto titulos. Los trabajos de Ernesto
Pérez Moran y Miguel Angel Huerta Floriano (2013, 2014 y 2018) son esenciales para comprender la relevancia
de la comedia y su importancia con relacién al momento historico. Estos autores reflexionan con acierto sobre
como algunas de estas peliculas, tratadas como apoliticas por la censura, por la critica y por el publico son, en
realidad, documentos de gran valor, mas alla del analisis audiovisual, pues representan con fidelidad la Espana
del momento y la politica franquista. Tomamos de estos autores y de Recio, estd interesante cita del periodista
Francisco Umbral:

En el futuro se conocerd la Espafia tardofranquista mas por las peliculas de Alfredo Landa que por las de los
grandes realizadores que habia entonces y que todos sabemos quiénes son. Es decir, hay mas documento
social involuntario, ya que esos directores y productores so6lo trataban de hacer costumbrismo porque,
claro, en el costumbrismo queda un documento social, cosa que no sucedia en las peliculas de los grandes
realizadores que trataban siempre, de una manera mas intelectual y distanciada, la realidad. (Recio, 1992,

p- 30)

Aun siendo consideradas documentos fundamentales como retrato social e historico, el prejuicio generalizado
que afecta a las comedias frente a otros géneros cinematograficos no contribuye a su justa valoraciéon académica.
En esta linea resulta esclarecedora la tesis doctoral de Olga Garcia-Defez (2018b) sobre la figura de Paco Martinez
Soria, absoluto protagonista de una de las peliculas que nos ocupa. Este estudio nos revela como la elaboracion de
La ciudad no es para mi, desde su adaptacion teatral hasta su consolidaciéon como largometraje de éxito popular,
supuso un proceso largoy complejo. Garcia-Defez clarifica un tema, en apariencia menor, Fernando Lazaro Carreter,
que posteriormente devendria en el Presidente de la Real Academia de la Lengua Espanola, fue el autor —bajo
pseudonimo— de la obra teatral germinal. El miedo que sentia el escritor a verse afectado por el desprestigio
social y cultural de haber escrito un producto “cémico” le llevo a intentar ocultar la autoria durante gran parte
de su vida. Queda, por tanto, patente, no solo la falta de reconocimiento de la comedia en el cine espafiol, sino el
obstaculo que podia suponer para prosperar en el mundo cultural de la época. Como indica el profesor Emilio C.
Garcia Fernandez (2017), en su libro sobre el concepto de marca cine espaifiol, uno de los primeros obstaculos
que debe salvarse al estudiar la cinematografia nacional es el menosprecio hacia una industria infravalorada por
muchos de los agentes: publico, parte de los investigadores e, incluso, un sector de cineastas.
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2. Estado de la cuestion: Madrid, retrato de una ciudad en el desarrollismo

El inicio del siglo XXI trae consigo una serie de estudios sobre la imagen de Madrid en el cine espafiol, abordando
aspectos historicos y globales (Deltell, 2006; Aubert, 2013; y Grijalba de la Calle, 2016), o rasgos puntuales de
directores que utilizaron la capital como platé de rodaje (Bloch-Robin, 2013; y Camera, 2019). El espacio urbano
y su retrato en las peliculas y en el audiovisual se ha transformado en un tema recurrente de los estudios filmicos,
pero también del desarrollo del turismo, las cuestiones de marca y, por supuesto, de la investigacion sobre
geografia (Gamir Orueta y Manuel Valdés, 2007).

En el caso del cine espafiol, el espacio cinematografico mas retratado durante todo el franquismo sera Madrid.
Una eleccion que puede tener una interpretacion politica nada desdefiable, al tratarse de la capital del Estado,
aunque muchos cineastas han justificado esta eleccién para filmar en dicha ciudad como una consecuencia
directa de la precariedad de la industria. La ausencia de grandes presupuestos en las producciones obligaba
econdmicamente a rodar en Madrid —y sus cercanias— pues era mucho mas barato y rentable que filmar en
cualquier otro lugar de Espaiia.

No obstante, estas carencias materiales o econémicas no evitaron que se tratasen asuntos complejos o
polémicos sobre el espacio madrilefio. Sin duda, uno de los temas centrales de finales de los cincuenta y inicios de
los sesenta era la falta de vivienda y la implantacion de planes urbanisticos en todo el territorio (Mendo Mufioz,
2019). Segiin Ramo6n Tamames (1960) desde los afios cincuenta el problema de la vivienda era el principal
escollo para el crecimiento industrial en Espafia. El cine espafiol logr6 tratar esta problematica desde los afios
cincuenta, sirvan de ejemplo: Esa pareja feliz (Luis Garcia Berlanga y Juan Antonio Bardem, 1951) o El inquilino
(José Antonio Nieves Conde, 1957) Argumentos que en gran medida pudieron llegar a las salas por el enfoque
comico de los filmes que permitia esquivar los juicios censores con mayor suerte. El prejuicio, que recaia sobre la
intrascendencia del género, beneficié a las producciones humoristicas que abordan la ausencia de vivienda a su
paso por el 6rgano censor —aunque el caso de El inquilino tuviera un dificilisimo proceso administrativo, causado
no tanto por la censura oficial sino por politicos concretos del gobierno franquista—.

Otro de los elementos claves, y que se vera en parte recogido en estos largometrajes, es la emigraciéon masiva
del campo y otras regiones de Espafia a las grandes ciudades. No es un dato menor que los tres directores del
corpus de nuestro estudio, aunque afincados en Madrid, proviniesen de otras provincias o pueblos del estado:
José Maria Forqué nacié en Zaragoza, Pedro Lazaga en Valls (Tarragona) y Ramon Fernandez en San Esteban de
Pravia, (Asturias).

Como hemos afirmado, las peliculas que nos ocupan han sido analizadas con acierto previamente, sin embargo,
es poco frecuente asociar juntos los tres aspectos que en la presente investigacion proponemos: Madrid, comedia
y el periodo autoritario del franquismo. Ademas, los cuatro largometrajes: Atraco a las tres (José Maria Forqué,
1962), La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1965), Un millén en la basura ((José Maria Forqué, 1966-1967)
y No deseards al vecino del quinto (Ramén Fernandez, 1970) tienen un aspecto en comuin muy significativo —y
escasamente analizado en todas ellas la capital de Espafa toma un papel fundamental en la narracién general y
la trama central. Incluso, la cinta dirigida por Pedro Lazaga utiliza en su titulo el término “ciudad” entendiéndose
que Madrid es considerada la urbe por excelencia.

Asi pues, los largometrajes propuestos, debido a sus caracteristicas anteriormente descritas, sirven no solo
como materiales de estudio para el analisis del papel de la comedia en el fortalecimiento y afianzamiento de
las diversas tendencias por las que transit6 el régimen militar, sino también como documentos audiovisuales,
estampas del desarrollismo que imbuy6 a Madrid hasta retratarla como un lugar moderno y acelerado.

2.1. Corpus, metodologia y preguntas de investigacion

Como hemos expuesto en la introduccién para elaborar estd investigacion se han escogido como corpus de trabajo
las 305 peliculas seleccionadas por la Asociacién Espafiola de Historiadores de Cine (AEHC) para la elaboracién
de su antologia critica. Esta seleccién fue realizada por los miembros de la citada agrupacidén cientifica, bajo la
direccién del teorico Julio Pérez Perucha (1997).

Entre las peliculas escogidas, se acota el presente estudio a aquellas que cumplen los siguientes criterios:

a) Se adecuan al denominado “periodo autoritario” (Di Febo y Julia, 2005)

b) Encajan sin aristas en la definicién de comedia, sin fusién con otros géneros tematicos.

c) Cuentan con una produccién principal espafiola —o las inversiones extranjeras eran residuales en el
montante total de los filmes—.

Se establecen, por tanto, como cintas para su analisis, las ya citadas: Atraco a las tres (José Maria Forqué, 1962),
La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1965), Un millén en la basura (José Maria Forqué, 1966-1967) y No deseards
al vecino del quinto (Ramoén Fernandez, 1970). Ademas, estas obras revelan la caracteristica que se torna como
elemento principal: estan rodadas en Madrid. De lo que se derivan algunas preguntas de investigaciéon formuladas
como hipoétesis de trabajo: ;Tenia la ciudad un papel relevante en la trama de las comedias populares?, ;existia
una intencion estética en el retrato de la ciudad en dichas cintas?, y ;hasta qué punto las peliculas reflejaban el
panorama cultural y politico de la Espafia de ese momento?
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Para dar respuesta a las cuestiones expuestas se desarrolla una investigacion histérica y un analisis narrativo
de los cuatro filmes. En una primera fase se aborda su estudio histérico, una propuesta similar a la acordada por
los miembros de la Asociacidn Espafiola de Historiadores de Cine; y posteriormente se observa y reflexiona sobre
la importancia de la ciudad de Madrid, siguiendo el método anadlisis planteado por Deltell (2006).

Como apoyo externo para la geolocalizacién de las escenas de las peliculas se usan los programas informaticos
Nomecalles, nomenclator oficial de la Comunidad de Madrid y la plataforma del proyecto Ficmatur de visionado
de fotogramas de peliculas, avalado por las Universidad Carlos Il de Madrid, Universidad Complutense de Madrid
y la Universidad Auténoma de Madrid.

3. Atraco a las tres (J. M. Forqué, 1962) y Un millon en la basura (J. M. Forqué, 1966-1967)

Comenzamos el andlisis con dos filmes dirigidos por José Maria Forqué y que fueron seleccionados por
los miembros de la AEHC: Atraco a las tres y Un millén en la basura. Ambas comedias comparten elementos
interesantes, pero con estrategias narrativas y estéticas muy diferentes. La primera, rodada en 1962, se enmarca
en el subgénero de parodias de robos de atracos (Fernandez-Hoya, 2016). En el mismo afio se exhibi6 en las salas
espafiolas la coproduccién hispano-italiana Los dinamiteros, titulada internacionalmente como L ‘ultimo rififi, de
Juan Garcia Atienza con elementos similares, pero en esta ocasién atendiendo al asalto —y voladura— de una
aseguradora. Atraco a las tres narra el modo en que un grupo de empleados de una oficina bancaria madrilefia se
organizan para intentar robar en su propia sucursal sin demasiado éxito. Los rasgos parddicos estan presentes en
la construccion de los personajes, magistralmente interpretados por un elenco estelar: José Luis Lépez Vazquez,
Manuel Alexandre, Gracita Morales, José Orjas, Cassen, Katia Loritz, Agustin Gonzalez, Rafaela Aparicio y, un
jovencisimo, Alfredo Landa. La pelicula ideada al abrigo del éxito del cine policiaco de los afios cincuenta (Medina,
2000) con malvados delincuentes extranjeros o, en muchos casos, comunistas, propone un giro conceptual. El
humor tifie la totalidad del filme y en esta ocasion los ladrones son humildes trabajadores de clase media o baja,
que suefian con mejorar sus vidas, lo que parece justificar su propésito. La cinta desvela la precaria situacion en
la que vive la clase media espafiola, convirtiendo la parodia en una herramienta recurrente y valiosa para el cine
disidente durante todo el franquismo (Nieto-Ferrando, 2020).

Mientras, Un millén en la basura es una comedia humana, o parafraseando al propio Forqué, una comedia
dramatica donde el humor es mucho mas residual (Cebollada, 1993). El elemento sainetesco se refuerza en esta
pelicula que narra como un matrimonio acosado por las deudas, a pesar de que el protagonista tenga un trabajo
estable, intenta sobreponerse diariamente a la realidad. Un golpe de suerte lleva al esposo a encontrar en la
basura un maletin con un millén de pesetas, pero los valores morales de la pareja —sobre todo de la esposa— les
obligan a devolverlo, pese a sus dificultades econdmicas, obteniendo finalmente una recompensa por su honesta
accidn. Los personajes del sainete que habia poblado el cine espafiol de los cincuenta y las peliculas criticas del
cine de la disidencia patria durante la misma década (Rios Carratala, 1997) se transforman ahora en personas
pobres, incapaces de pagar las letras, la hipoteca y los gastos minimos de la vida. El humor propio del sainete
ha tornado en un melodrama. José Luis Lépez Vazquez y Julia Gutiérrez Caba, pareja protagoénica, se miden
interpretativamente construyendo personajes memorables.

La figura de Lopez Vazquez es fundamental en ambos titulos. El actor habia protagonizado algunos de los
filmes criticos mas importantes de los afios cincuenta, sirva de ejemplo el ya mencionado El pisito. Aunque ahora,
sus personajes han perdido casticismo para ganar humanidad. El actor consigue manejar un abanico de claves
interpretativas que van desde la parodia al naturalismo, aportando una personalidad singular.

En las dos peliculas de Forqué, Madrid es un elemento clave: proporciona el espacio de la acciéon y se torna en
un aspecto basico para la trama por las constantes apelaciones al lugar. No es casual que la oficina bancaria de
los aficionados atracadores este situada en un barrio humilde como Usera en los afios sesenta, ni tampoco que el
director se esfuerce en mostrar el extrarradio donde viven los protagonistas de Un millén en la basura. La capital
espafiola es el espacio del sainete y, al mismo tiempo, el contexto de una nueva clase social, humilde, que convive
con el llamado desarrollismo.

Desde los primeros investigadores que se acercaron a estos filmes parece evidente el paso del cineasta Forqué
desde lo sainetesco mas castizo hacia la comedia melodramatica propia de Frank Capra (Cebollada, 1993, p. 100).

4. La ciudad no es para mi (Pedro Lazaga, 1965)

En el estudio de Santos Zunzunegui (1997) dedicado a la pelicula de Pedro Lazaga explica como en ella operan
dos estructuras distintas: Una presentacion a modo de cortometraje y después la propia narracidon que repite el
esquema de la obra teatral homoénima escrita por Lazaro Carreter. Para Zunzunegui el prélogo inicial que muestra
un Madrid frenético resulta una pieza brillante donde “se oyen las voces de los mas audaces experimentos” (1997,
p. 596). Por otra parte, el resto de la pelicula narra la aventura del tio Agustin —interpretado por Paco Martinez
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Soria— con un planteamiento sencillo dirigido al lucimiento del actor protagonista. Un éxito que permitira al
tdndem Lazaga-Martinez Soria rodar “hasta diez filmes en doce afios” (Zununegui, 1997, p. 595).

La ciudad no es para mi gira en torno al personaje principal sobre el que se articula toda la historia. Paco
Martinez Soria da vida a Agustin con una actuacién algo teatral, pero que encaja a la perfeccion con el prototipo de
hombre de campo que llega a la gran urbe. Ciertamente algunos de los momentos de la propuesta cinematografica
son de interés. Sirvan de ejemplos, la confusion que le lleva hasta el aeropuerto, o la forma en que el bonachén
Agustin trata a los timadores que le quieren estafar con el truco de la estampita —un claro auto-homenaje de
Pedro Lazaga a su filme Los tramposos (1959)—. No obstante, los chistes utilizados conllevan una burla algo
exagerada —casi zafia por momentos— como cuando se plantea el desconocimiento del protagonista sobre
el modo en que funcionan los semaforos. Como vimos, el personaje se ajusta al estereotipo de “el paleto”, tan
menospreciado en la capital.

Un dato de interés, segtin la informacién disponible actualmente, es que la poblacién de Madrid desde el siglo
XVI y hasta la década de los sesenta tenia un gran nimero de no nacidos en la ciudad. Es decir, casi la mayoria
de los residentes de la capital de Espafia era emigrantes, personas venidas del campo o de otras urbes, como el
personaje de Agustin. Asi, se calcula que casi la mitad de la poblacién madrilefia no habia nacido en la ciudad en la
década de los sesenta. Es decir, Agustin no era un extrafo e insolito personaje, sino casi un ejemplo icénico de los
“madrilefios de adopcion”. Aunque todo el filme —que repite el esquema de la obra de teatro de Lazaro Carreter—
nos enfatiza la extrafieza de Agustin ante la ciudad, y la de los ciudadanos frente a este campesino, lo cierto es
casi la mitad de los madrilefios eran como el propio Agustin. Por ello, no es extrano que el mismo actor pudiese
interpretar en ;Qué hacemos con los hijos? (1967), el siguiente filme rodado con Pedro Lazaga, a un madrilefio de
pura cepa, pues ser madrilefio y castizo no venia identificado con el lugar de origen sino con una aptitud.

Resulta muy interesante comparar la pelicula de Pedro Lazaga con Surcos de José Antonio Nieves Conde
(1951), que también versa sobre la emigracion del campo a la ciudad. En el largometraje de José Antonio Nieves
Conde toda una familia viaja del campo castellano a la urbe. Alli intentan organizar su vida, pero fracasan y deben
regresar al pueblo enfrentandose a la pérdida de un hijo y al escarnio publico. En La ciudad no es para mi, aunque
no aparece relatado, lo cierto es que también “toda” la familia viaja a Madrid. Primero lo han hecho el hijo y la
nuera, él ha triunfado como médico y ella ha caido en las tentaciones de la vida disoluta. Cuando Agustin llega del
campo, su hijoy sunuera parecen dos madrilefios auténticos y modernos —que coleccionan cuadros de Picasso—.
Aligual que en Surcos la llegada a la ciudad se hace con aves vivas, con productos del campo y evidenciando que se
viene del campo. La diferencia en el género, pese a tratar la misma tematica, hace que en largometraje de Nieves
Conde no se reflejen alardes de una urbe moderna, sino mas bien un retrato pobre y autarquico, mientras que en
el filme de Pedro Lazaga (casi quince anos después) la ciudad ya es moderna y hasta rica.

El final de la cinta de Pedro Lazaga, de igual manera que Surcos, se opta por abandonar Madrid. En La ciudad no
es para mi el regreso al pueblo se produce tras el triunfo del protagonista, pero en el drama de José Antonio Nieves
Conde la familia se ha arruinado moral y econémicamente y su retiro al pueblo es el simbolo del fracaso. En las
dos producciones se materializa algo insdlito —por irreal—, aunque la emigracién a las ciudades era masiva,
la visién mas conservadora del franquismo parecia seguir manteniendo la necesidad de la pureza del pueblo.
Sergio del Molino sostiene que uno de los grades causantes de la llamada Espafa vaciada es precisamente este
doble discurso del régimen: aunque se ensalzaba el campo y la vida rural se operd de todos los modos para su
abandono (Molino, 2016). La emigracién maxima de los afios cincuenta y sesenta del campo a las ciudades —y al
extranjero— resultaba necesaria para la econémica de la Dictadura.

Un ultimo dato interesante del filme de Lazaga es la construccion de los personajes femeninos del mismo.
Aunque son secundarios —frente al personaje central— tienen un curioso perfil. La investigadora Olga Garcia-
Defez (2018a) sostiene que las mujeres representan los tdpicos habituales del género, al tiempo que recogen:

una categorizacién, como problemas de algunas actuaciones que esa misma modernidad generaba y que se
centran en la posibilidad de una ruptura del concepto construido de feminidad, en una pérdida del control
sobre el cuerpo «décil» femenino y en un debilitamiento del sistema patriarcal como base de la estructura
familiar. (20184, p. 216)

Sin duda la nieta del protagonista como icono de una nueva sociedad representa ese Madrid futuro que esta
surgiendo en los afios del desarrollismo econdmico.

5. No desearas al vecino del quinto (Ramon Fernandez, 1970)

En la conversion de Madrid en un lugar moderno —y supuestamente libre— el filme de No deseards al vecino
del quinto es clave. La trama apela directamente a este pretendido papel liberador de la ciudad. La historia nos
narra como en una capital de provincias, Toledo, un ginecélogo fracasa por la incomprensiéon de los familiares
de sus pacientes que impiden a las mujeres acudir a un médico tan joven y guapo. Frente a esta situacion, su
vecino un afeminado modista (interpretado por Alfredo Landa) logra un inmenso éxito, ya que sus clientas —y
los familiares de estas— estdn tranquilos ante las atenciones de este hombre, supuestamente homosexual. La
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trama se desata cuando ambos protagonistas se encuentran en Madrid y el joven médico descubre que su vecino
finge su homosexualidad para captar clientas. Solo en esta urbe puede mostrarse como realmente es, un donjuan
heterosexual muy promiscuo.

El filme es profundamente complejo respecto al tratamiento que se plantea sobre las distintas tendencias
sexuales masculinas. Ramoén Fernandez retrata una sociedad donde los homosexuales son burlados,
menospreciados y considerados “invertidos”. Alberto Mira (2006) explica como “aqui, las formas exageradas
producian una carcajada que desviaba la atencién de la homosexualidad como problema y, especialmente, lo
situaba mas all4 de la experiencia cotidiana que pudiera afectar al ciudadano normal” (2006, p. 84).

El mismo el retrato de la heterosexualidad masculina no es mucho mas positivo. En este caso no existe la
burla, pero cuando los personajes logran expresarse en libertad se vuelven promiscuos, engreidos y, al mismo
tiempo, rijosos e infieles. El debate sobre la representacion sexual este filme es complejo y ha sido abordado con
profusiéon por otros estudios. Asi Alfeo Alvarez escribe: “Esta pelicula, gran éxito de publico y critica, es un buen
ejemplo de la percepcion histrionisa que un determinado sector de la sociedad venia teniendo histéricamentede
la realidad homosexual (1997, p. 50). Por ello, esta comedia, en apariencia amable, resulta durisima en su lectura
de los modelos masculinos —sea cual sea su condicion sexual— del filme.

No mas halagador es el retrato de las mujeres del filme, que quedan segmentadas en dos Unicos bloques:
pueblerinas, aburridas y cotillas, o lascivas alocadas. Para algunos investigadores, el tono parédico de la pelicula
parece suavizar este retrato machista y homéfono.

:Un film de argumento reaccionario? No exactamente. Es verdad que, en términos narrativos y formales,
No desearas parte de modo significativo del tipico esquema del patdn o «paleto» que, obsesionado con
el sexo, nunca logra «comerse una rosca». Pero, aparte de centrarse en las fantasias heterosexuales de
hombres y mujeres, el film también explora otras identidades sexuales masculinas, y, aunque ridiculizadas
y parodiadas, éstas se mantienen visibles, relativamente bien tratadas y dibujadas con simpatia, si bien es
cierto que basadas en representaciones teatrales claramente anacrénicas. La pelicula tampoco se ajusta
al arquetipico patrén de la clasica narracién cémica, el relativo a hombres dominantes y mujeres sumisas,
y, a través del juego de roles, crea espacios para explorar las fantasias sexuales y la inestabilidad de las
identidades sexuales. (Jordan, 2004, p. 295)

Para la investigacidon que nos ocupa resulta interesante la dicotomia que se presenta entre Toledo, como ciudad
de provincia, y Madrid, como gran urbe moderna y libre. En este punto el largometraje también es ambiguo.
Aunque el modista solo puede ser fiel a si mismo en la capital, el retrato que se hace de Madrid es sorprendente:
una ciudad llena de extranjeros —especialmente mujeres— y de una poblacién autéctona dada a la lujuria. Si
en los filmes anteriores percibiamos ciertas caracteristicas que entroncan con el sainete popular —sobre todo
en las obras de Forqué— y una débil brisa de desarrollismo en La ciudad no es para mi; ahora esa débil brisa de
modernidad se ha convertido en un vendaval de extrovertidas conductas sexuales y modos de vida alocados.
Madrid se transforma en una ciudad donde parece posible, a pesar de la Dictadura militar, ser “diferente”—
utilizamos este adjetivo intencionalmente como homenaje a ese primer filme que durante el franquismo intento
visualizar la homosexualidad sin mofa: Diferente (Luis Maria Delgado, 1961)—.

Al igual que La ciudad no es para mi, No deseards al vecino del quinto abri6 la puerta a las producciones
cinematograficas centradas en Alfredo Landa. El landismo o la comedia sexy, que durante los afios sesenta triunfaria
entre el publico espafiol, repetia muchos de los temas propuestos en este filme y seria una via de “escapismo” del
cine popular espaiiol (Guerra Gémez, 2012). Este tipo de cintas han quedado obsoletas en cuanto a su contenido,
pero sin embargo fueron una apuesta cinematografica continuada en una sociedad que vislumbraba el final de
una Dictadura.

6. Discusion y conclusiones

Tras el estudio se concluye que la representacion de Madrid en las comedias estudiadas presenta una suerte de
cartografia imaginaria o reflejo irreal de la ciudad, donde la capital de Espafia surge como una urbe moderna,
libre e industrial que se transforma en el lugar insigne del llamado desarrollismo espafiol, propio del periodo
autoritario. Madrid, segin estas comedias, es a la par un lugar de modernidad y de encuentro.

Las cuatro peliculas tienen una importante carga actoral. En dos de ellas el protagonismo masculino es
mayusculo. Asi, en En la ciudad no es para mi, Paco Martinez Soria dirige la narracion, el personaje que interpreta
representa en si mismo la trama. En No deseards al vecino del quinto el papel de Alfredo Landa, a priori secundario,
se transforma en el mas complejo del filme, el mas rico e interesante. Aunque su retrato se plantee como una mofa,
lo cierto es que logran mostrar las contradicciones de una época. Solo en la primera de ellas, Atraco a los tres, se
plantea una estructura mas coral, aunque el personaje, interpretado por José Luis Lopez Vazquez, es impulsor y
motor del desarrollo del relato.

En este sentido los cuatro tipos “madrilefios” expuestos en cada titulo representan tres paradigmas claros de
la cinematografia espafola. En primer lugar, los papeles interpretados por Lépez Vazquez en los dos filmes de
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Forqué encajan con el modelo representado por el mismo actor en otras peliculas de finales de los cincuenta y
principios de los sesenta —El pisito (1959) o Pldcido (1961)— o por otros actores en ese periodo —Fernando
Ferndn Gémez en El inquilino (1958)— un personaje deudor del sainete. El espafiol medio superado por las
dificultades presentes incapaz de formar una familia o de consolidarla por las situaciones econémicas, la falta de
vivienda o la carestia de la vida. El segundo de los tipos es en apariencia el menos madrilefio, el protagonista de
La ciudad no es para mi. Paco Martinez Soria representa a la mayoria de los ciudadanos que habitan en la capital,
pero no han nacido en Madrid —aunque en este caso no lo hacia por cuestiones econémicas sino familiares/
afectivas—. Su retrato es el mas extrafio, pues supone una burla de esa inmigracién masiva del campo a la ciudad.
Por ultimo, la interpretacion de Alfredo Landa tendra una repercusién importante, generando un modelo propio
en el cine, el “landismo”, basado en la construcciéon de unos “madrilefios” frivolos, seductores y obsesionados por
las mujeres extranjeras a las que persiguen sin descanso, ya sea en las calles urbanas o en las zonas costeras.

Un dato en apariencia menor es que los tres directores son oriundos de lugares distintos de Madrid. Al igual
que los protagonistas de La ciudad no es para mi o No deseards al vecino del quinto estos cineastas reflejan a los
nuevos madrilefios aquellos que acuden a la capital de Espana para estudiar, trabajar o para empezar una nueva
vida. Madrid parece configurarse no solo por los nacidos en la ciudad sino por todos aquellos que la habitan.
Estas peliculas muestran la capital de Espafia como una urbe supuestamente moderna y dura, pero hospitalaria.
Caracteristicas que sirven como referentes para la creaciéon de un espacio filmico durante el llamado periodo
autoritario y continuaran siéndolo a lo largo del tardofranquismo y en los primeros afios de la Transicion.

Por ultimo, tres de los largometrajes analizados lograron ser éxitos comerciales de su época y se han seguido
manteniendo como iconos del llamado “cine de barrio”. Si bien sirven para explicar una época determinada del
franquismo, lo cierto es que han logrado perdurar en el imaginario colectivo de la sociedad espafiola. Su éxito en
las posteriores retransmisiones televisivas es, ain hoy, grande.

Comenzabamos este articulo con las citas del poema de Valente (1955), aquel caminante que cruzaba un
desierto, y con laidea de vegetacion del paramo cultural que exponia Marias (1976). En cierto modo las comedias
aqui analizadas forman parte de esos arbustos culturales y esteparios que surgieron durante los afos del
autoritarismo y el desarrollismo del franquismo. Algunas con mas acierto, otras de forma mas torpe y hasta zafia,
intentaron facilitar con humor a sus compatriotas el transito por los anos dificiles de la dictadura militar. Hoy en
sus imagenes descubrimos qué representaba para los espafioles de entonces la ciudad de Madrid.
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