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Imagen de cubierta: Fotograma de El verdugo

Los protagonistas de El verdugo visitan el piso que el Estado les ha concedi-
do en un nuevo desarrollo en la periferia de Madrid.
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Resumen

La cuestion de la vivienda constituyd uno de los principales frentes ideold-
gicos a lo largo de todo el franquismo. Los sucesivos gobiernos encargados
de su gestidn pusieron en marcha medidas con resultados dispares; sin em-
bargo, ninguna de estas politicas logré dar respuesta definitiva a la grave cri-
sis habitacional. Pese a ello, el franquismo, auspiciado por la corriente so-
cial falangista, convirtio la vivienda en un emblema del régimen. A través de
NO-DO, su principal herramienta propagandistica, el franquismo reformulé
el problema convirtiéndolo en una oportunidad para blanquear la dictadu-

ray construir un imaginario habitacional acorde a sus fines ideologicos.

La evolucion del problema de la vivienda durante el franquismo tam-
bién tuvo reflejo en el cine de ficcidn que, en contraste con la visidn oficial
de NO-DO, retrat6 una Espafia de miseria y escasez donde la vivienda se
convirtio en una de las principales fuentes de necesidad. Un amplio espec-
tro de peliculas de la época estuvieron impregnadas por esta cuestion, des-
de las que se limitaban a retratar la vida urbana hasta aquellas que, pese a

la censura, criticaron abiertamente las politicas desarrolladas.

Esta investigacion se adentra en dos archivos complementarios, el de
NO-DO y el del cine de ficcion de la época, que, aunque discurrieron en
paralelo, conformaron un unico relato cultural que sirvié para transformar
el imaginario social e ideologico de los espafioles respecto a la vivienda. La
mirada global a la cinematografia espafiola en este periodo resulta un do-
cumento historico de gran valor para comprender el impacto de las arqui-
tecturas habitacionales, desde lo doméstico hasta lo urbano, en ese proce-

so de raiz politica y cultural.

PALABRAS CLAVE

Politicas de vivienda - Vivienda publica - Franquismo - Cine espafiol -

Propaganda - NO-DO






Abstract

The issue of housing was one of the main ideological battlegrounds throug-
hout the Franco regime. The successive governments in charge of its mana-
gement implemented measures with varying results; however, none of these
policies succeeded in providing a definitive solution to the severe housing
crisis. Nevertheless, the dictatorship, supported by the Falangist social cu-
rrent, turned housing into a regime emblem. Through NO-DO, its main
propaganda tool, the regime reframed the problem, transforming it into an
opportunity to whitewash the dictatorship and construct a housing imagi-

nary aligned with its ideological aims.

The evolution of the housing problem during the dictatorship was also
reflected in fiction films, which, in contrast to NO-DO’s official vision, por-
trayed a Spain marked by poverty and scarcity, where housing became one
of the main sources of need. A wide range of films from the period were per-
meated by this issue, from those that simply depicted urban life to others

that, despite censorship, openly criticized the policies in place.

This research delves into two complementary archives, NO-DO and the
fiction cinema of the time, which, although they developed in parallel, to-
gether formed a single cultural narrative that helped reshape the social and
ideological imaginary of Spaniards with regard to housing. A comprehensi-
ve look at Spanish cinematography during this period constitutes a valua-
ble historical document for understanding the impact of residential archi-
tectures, from the domestic to the urban scale, within this politically and

culturally rooted process.

KEYWORDS

Housing policies - Public housing - Franquismo - Spanish cinema -

Propaganda - NO-DO






Figura 0.01. Fotograma de la peli-
cula El inquilino

Introduccion

:De qué hablamos cuando hablamos de vivienda durante el franquismo?
;Solamente de arquitectura y de construccién? ;también de politica y eco-
nomia? ;quizas, incluso de sociologia? ;de lujosos nuevos pisos o de un par-
que habitacional ruinoso? ;de nuevos barrios idilicos o de problemas urba-
nos? Tal vez, sea imposible comprender “la cuestion de la vivienda” de forma
integral sin tener en cuenta todos estos puntos de vista, junto a otros tan-
tos, y los multiples condicionantes existentes, a pesar de ello un ejercicio de
analisis profundo requiere distanciarse de cada una de las partes para alcan-

zar una imagen global de la situacion que sea lo mas fidedigna posible.

El fendmeno de la vivienda durante el franquismo ha sido abordado des-
de la arquitectura principalmente a través de enfoques tipoldgicos, estilis-
ticos o urbanos o mediante el analisis histdrico de la evolucion de las dife-
rentes politicas implementadas. Sin embargo, estos estudios han tendido a

desarrollarse desde una disciplina limitada, sin considerar de manera mas

integral el impacto social que dichas politicas y formas de habitar tuvieron
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en la vida cotidiana de la poblacion y en la construccion de un imaginario.
En este contexto, el cine se propone como una herramienta valida para el
estudio interdisciplinar del problema, al ofrecer un testimonio de su tiem-
po de gran relevancia, bien propagandistico o bien critico, que integro las
historias de personas cotidianas con las politicas oficiales y los grandes dis-
cursos. Este trabajo adopta, por tanto, una visidon transversal, que abarca
desde la planificacion politica en materia de urbanismo y vivienda, pasan-
do por el proyecto de arquitectura y la construccion, hasta la apropiacion y
uso cotidiano del espacio, atendiendo al modo en que estos factores influ-

yeron y condicionaron profundamente las dindmicas sociales.

Durante el periodo acotado para esta investigacion, los treintay seis afios
que goberno Francisco Franco en Espafia, las politicas de vivienda desarro-
lladas por las sucesivas administraciones tuvieron un papel fundamental
en la construccion de la imagen social del Régimen. Prueba de ello son las
palabras de José Luis Arrese que, en 1966, cuando ya no tenia cargos de go-
bierno, afirmé «entre todas las necesidades ninguna estd mas grabada en el
animo de Franco como ésta de la justicia social; entre todas las formas que
la justicia social nos presenta, ninguna mads intimamente ligada con el fu-

turo del hombre como ésta del hogar».!

A través de los medios propagandisticos oficiales y privados, pero afines
a la dictadura, la vivienda se instrumentalizé para legitimar politica y so-
cialmente al régimen dictatorial y transmitir la imagen de un estado bene-
factor y pacificador social.> No obstante, el blanqueamiento de la dictadu-
ra no fue su tinico objetivo; también se favorecio la creacion de un mercado
de la vivienda beneficioso para las élites economicas del franquismo que,
pese a la constante falta de oferta, fomento la preferencia de los espafoles
por la propiedad. Esta inclinacion no solo se advirtio desde una perspec-
tiva subjetiva, sino que también quedo reflejada en los datos del INE (Ins-
tituto Nacional de Estadistica) que entre 1950 y 1970 cuantificé el aumen-
to de la vivienda en propiedad en un 50%, pasando de apenas el 20% a un
70%.? Este nuevo modelo, que se ha perpetuado hasta nuestros dias, unido
a otros condicionantes como la movilidad interna del campo a la ciudad o
la falta general de recursos propicid las sucesivas crisis habitacionales que

tuvieron lugar en estos afios.

1. ARRESE, José Luis. 30 arios
de politica. Madrid: Afrodisio
Aguado S.A., 1966.

2. FERNANDEZ RINCON, Anto-
nio Radl; HELLIN, Pedro; TRINDA-
DE, Eneus. “Una casa para todos:
uso propagandisti-co de la vivien-
da en NO-DO durante la dictadura
de Franco (1939-1975)”". Historia y
comunicacién social (Madrid), vo-
lumen 25, numero 2, 2020, pagi-
nas 539-550.

3. CANDELA OCHOTORENA, Jo-
sé. Del pisito a la burbuja inmobi-
liaria: la herencia cultural falan-
gista de la vivien-da en propiedad,
1939-1975. Valencia: Universitat
de Valeéncia, 2019, pagina 16.
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Ediciones
Destino

Figura 0.02. Portada de La resaca
de Juan Goytisolo

4.NO-DO es el acrénimo de No-
ticiarios y Documentales. NO-DO
fue el noticiario propagandisti-
co espafiol durante el régimen dic-
tatorial de Franco. Se proyectd en-
tre enero de 1943 y mayo de 1981
y tuvo la exclusividad para produ-
cir noticiarios, siendo su proyec-
cién obligatoria en todos los cines
previamente a la proyeccion de las
peliculas. Desde 1968 también co-
menzd a emitirse por television.

5. KRACAUER, Siegfried. From
Caligari to Hitler: a phychological
history of the german film. Prince-
ton, New Jersey: Princeton Univer-
sity Press, 1947. Version espafio-
la: De Caligari a Hitler: una historia
psicolégica del cine alemdn; Barce-
lona: Paidos, 2015, pagina 262.

6. Larelacion entre la literatu-
ra espanolay la vida urbana de Ma-
drid y Barcelona ha sido abordada
por la arquitecta, novelista y guio-
nista Alba Carballal en CARBALLAL
GANDOY, Alba. Tiempo de silen-
cio: Madrid y Barcelona en la no-
vela espariola (1939-2014). Traba-
jo Fin de Grado; Madrid: ETSAM,
UPM, 2016.

7. MARTIN-SANTOS, Luis.
Tiempo de silencio. Barcelona: Seix
Barral, 1984, pagina 17.

8. VIADERO CARRAL, Gabriela.
La Codorniz: de la revista a la pan-
talla (y viceversa). Madrid: Edicio-
nes Cétedra, 2019.

En el desarrollo de estos itinerarios politicos, NO-DO* se convirtio en
la herramienta fundamental para hacer llegar a la masa social las ideas del
Régimen copiando los modelos discursivos del fascismo en Italia y del na-
zismo en Alemania. Siegfried Kracauer en De Caligari a Hitler: una histo-
ria psicoldgica del cine alemdn explicaba la importancia de los noticiarios

para transmitir las ideas de los regimenes dictatoriales:

«El uso de imdgenes en conexion con comentarios verbales
se refuerza por el hecho de que muchas ideas de propaganda
solo suelen expresarse por las imagenes. Sin embargo, las ima-
genes no se reducen a ilustrar el comentario, sino que, por el
contrario, tienden a asumir una vida independiente que, en lu-
gar de ir paralela al comentario, sigue algunas veces su propio
curso, artificio muy importante y muy abundantemente utili-
zado. [...] Los nazis sabian que las alusiones podian grabarse
mas profundamente que las afirmaciones; y la relaciéon contra-
puesta de la imagen con el comentario es probable que aumen-
tara la gravitacion de la imagen, como el claroscuro, tornando-

la un estimulo emocional mas potente»>

Sin embargo, los discursos transmitidos por los medios oficiales dista-
ban mucho de la realidad y esta situacion provoco una respuesta por parte
de la cultura espafola que pretendia reflejar, y en ocasiones denunciar, la
vida cotidiana real de los ciudadanos. Novelas como El Jarama (Rafael San-
chez Ferlosio, 1956), La resaca (Juan Goytisolo, 1958) o Tiempo de silencio
(Luis Martin Santos, 1962) abordaron la pobrezay el entorno de infravivien-
da y chabolismo en la periferia madrilefia.® En la novela de Martin Santos
podemos encontrar pasajes tan crudos que suponen una enmienda a la to-
talidad del sistema habitacional urbano en Espafia, por ejemplo cuando al
sumergirse el protagonista en la periferia declara «hay ciudades tan desca-
baladas, tan traidas y llevadas por gobernantes arbitrarios, tan caprichosa-
mente edificadas en desiertos, tan ostentosas en el reparto de su menguada
pobreza...».” Las expresiones criticas con las politicas habitacionales tam-
bién se vieron reflejadas en otros medios culturales, generalmente sirvién-
dose del humor, como las tiras comicas, por ejemplo, las de la revista La

Codorniz,® o el humor de raiz popular donde se satirizaba la situacion y las
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medidas tomadas, distanciandose del dramatismo seco y realista de la ma-

yor parte de la literatura.

No obstante, fue el cine de ficcion, fruto de su intrinseca potencia dis-
cursiva, el medio cultural en el que mayor importancia e impacto tuvo la
crisis de la vivienda que, de forma practicamente constante, se vivié en Es-
pafia durante el franquismo. Desde mediados de la década de 1940, cuando
se volvio a rodar de forma mds o menos habitual tras el final de la Guerra
Civil, la cuestion de la vivienda comenz¢ a verse reflejada en los modelos y
condiciones habitacionales de muchos de los diferentes personajes. Pero,
fue, sin duda, en la segunda mitad de 1950 cuando el tema tomo relevan-
cia de forma mas consciente en las propuestas de una serie de autores que,
aunque procedentes de lugares ideoldgicos muy distintos, se mostraron cri-
ticos con las politicas auspiciadas por el franquismo. En 1951, José Antonio
Nieves Conde, cineasta de origen falangista,® estrend Surcos, acaso la apro-
ximacion mas cercana del cine espafol al neorrealismo italiano, que, por su
mirada desesperanzaday critica hacia el problema de la migracion interna
y de la vivienda, supuso el primer ejemplo significativo de confrontacion al

franquismo por parte del mundo del cine.

Durante el resto de la década el tema de la vivienda se convirtio en un
tema recurrente en numerosas peliculas como Segundo Lépez, aventurero
urbano (Ana Mariscal, 1953), Esa pareja feliz (Juan Antonio Bardem y Luis
Garcia Berlanga, 1953), Historias de Madrid (Ramén Comas, 1958), El inqui-
lino (José Antonio Nieves Conde, 1958), El pisito (Marco Ferreri, 1958) o Los
tramposos (Pedro Lazaga, 1959), entre otras. En la primera mitad de la dé-
cada de 1960, si bien el problema de la vivienda también fue una cuestion
recurrente, ya no era el tema esencial sobre el que se desarrollaba la histo-
ria. Mientras que en una obra clave del periodo y del cine espafiol como EI
verdugo (Luis Garcia Berlanga, 1963) el tema si tuvo aun una gran presen-
cia, hubo otras peliculas en las que el problema de la vivienda se traté de
forma anecddtica, como Los dinamiteros (Juan Garcia Atienza, 1964). En la
pelicula de Berlanga, el feroz rechazo a la pena de muerte, atin vigente en
Espafa hasta el final de la dictadura, que atraviesa el metraje, y que toma
fuerza en la parte final, se entreteje con las criticas explicitas a las politicas

de vivienda, que construyen la primera mitad de la pelicula.

EL II|IOIIII.II|III *

FERNAIDOFE!NM ‘GOMEZ » MARIA ROSA SALGADO

Figura 0.03. Cartel de El inquilino.

9. DELTELL ESCOLAR, Luis. “El
Madrid de El inquilino (José An-
tonio Nieves Conde, 1957): paro-
dia de una «Espaiia de propieta-
rios»”. Archivo espaiiol de arte, vo-
lumen 96, nimero 383, 2023, pa-
ginas 297-308.
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Figura 0.04. Cartel de Venta por
pisos.

10. SANCHEZ LiISSEN, Rocio;
SANz DiAz, Maria Teresa. “El Plan
de Estabilizacion espaiiol de 1959:
Juan Sardd Dexeus y la economia
social de mercado”. Investigaciones
de historia econémica (Salaman-
ca), volumen 11, namero 1, febrero
2015, paginas 10-19.

11. FERNANDEZ CARBAJAL,
Alfonso. “La politica de vivienda
en Espafia durante el franquismo”.
Ciudad y territorio estudios terri-
toriales, volumen 35, nimero 138,
2003, paginas 639-654.

12. SAMBRICIO, Carlos. ‘La vi-
vienda en Madrid, de 1939 al Plan
de Vivienda Social, en 1959’ En
La vivienda en Madrid en la década
de los cincuenta: el Plan de Urgen-
cia Social. Madrid: Electa Espafia,
1999, pagina 69.

La ultima década de dictadura (1965-1975) también contd con ejemplos
criticos hacia las politicas habitacionales, aunque la mirada cambio radical-
mente, igual que lo habian hecho las politicas estatales y la propaganda. En
1959, el gobierno elaboro el Plan de Estabilizacién con el fin de liberalizar la
economia, reducir las elevadas tasas de inflacion y fomentar su internacio-
nalizacion, ante la falta de divisas para hacer frente a la compra de petroleo.*°
Este giro politico, acompaiiado de la sustitucion de los lideres y principios
falangistas por los tecnocratas del Opus Dei y el fracaso de las politicas de
José Luis Arrese al frente del Ministerio de la Vivienda, supuso el final de la
autarquia y la liberalizacion de la promocion de vivienda. La nueva etapa
politica estuvo marcada por varios factores: el déficit econdmico previo, el
crecimiento demografico, la migracion interna a las grandes ciudades y la
necesidad de reposicion del parque de viviendas existentes.!! Con el Plan
de Estabilizacion y el Plan de Vivienda Social los organismos oficiales de-
jaron de marcar las pautas que debian regir la edificacion. Este cambio de

paradigma en las politicas espafiolas lo identifico bien Carlos Sambricio:

«Durante afos fue Comisaria quién fijo las pautas de creci-
miento, a partir de 1959 seran las grandes inmobiliarias quie-
nes definan y marquen el futuro urbano. Los debates y polémi-
cas mantenidos por Fisac, Romani, Oiza sobre la tipologia de
la vivienda deja de tener sentido a la vista, por ejemplo, frente
a los criterios que Urbis plantea en su Junta de accionistas en
1959, al manifestar su intencion por construir, en los afios si-

guientes, otras 20.000 viviendas»!2

Todos estos cambios también tuvieron su reflejo critico en el cine espa-
fol, fundamentalmente en la primera mitad de la década de 1970, en peli-
culas como Venta por pisos (Mariano Ozores, 1972) o Duerme, duerme, mi
amor (Francisco Regueiro, 1975). Estas peliculas surgieron como respues-
ta a una nueva crisis de la vivienda que, aunque de naturaleza diferente a la
de las décadas previas, evidencio el definitivo fracaso de las politicas de vi-

vienda franquistas.

Este trabajo se apoyara en el cine de ficcion, tanto critico como propa-

gandistico, y en el de no ficcion, cuya maxima expresion en aquellos afios
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fue NO-DO, para analizar el papel que desempenaron las politicas de vivien-
da franquistas en la construccién de los relatos politicos, sociales y arqui-
tectonicos del imaginario de la Espafa franquista. Esta investigacidn parte
de los conocimientos previos sobre la cuestion de la vivienda en la Espaiia
del siglo XX en las disciplinas de la arquitectura y el urbanismo para, con el
cine mediante, estudiar y comprender el impacto a pie de calle del proceso
de modernizacién del parque habitacional espafol ejecutado desde el fi-
nal de la Guerra Civil y la inmediata posguerra hasta la muerte de Francoy

el final de la dictadura.

SOCIEDAD

MODOS DE HABITAR

v
VIVIENDA

CRITICA
POLITICA < > CINE

CENSURA

Sobre la estructura

Esta investigacion se organizard en tres grandes bloques. El primero consis-
tird en un capitulo introductorio destinado a contextualizar, de forma gene-
ral, las dos disciplinas fundamentales, que complementaran a la arquitec-
tura de vivienda como eje principal, desde las que se abordara el estudio de
la problematica habitacional: la politica y el cine. Este marco tedrico per-
mitird establecer las bases conceptuales e histdricas necesarias para abor-

dar el andlisis posterior.

El segundo bloque estara dedicada a la produccion cinematografica pro-
pagandistica de no ficcidn cristalizada en NO-DO, que fue uno de los ins-

trumentos principales en la difusion doctrinaria del estado franquista. El
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objetivo serd analizar como el régimen construy6 una imagen idealizada de
la vivienda, asociada a valores como el orden, la familia y el progreso eco-
nomico, en un intento de legitimar sus politicas habitacionales y su mode-
lo de Estado y como evoluciond, pese al cambio de estandares politicos, la
liberalizacion del mercadoy la renovacidn de lideres, manteniendo ciertos

ideales estéticos, morales e ideologicos.

El tercer bloque estara dedicada al estudio de los discursos criticos que
emergieron a través de ficciones variadas y que transitaron géneros desde el
melodrama hasta la comedia satirica. Se prestard, por tanto, especial aten-
cion a aquellas peliculas que, desde una perspectiva irénica, cuestionaron
las consecuencias sociales y urbanas de las politicas de vivienda del régi-
men. Asimismo, se incorporaran como complemento ejemplos relevantes
de la literatura critica de la época, con el fin de ofrecer una visién mds am-
plia del malestar social expresado desde el ambito cultural hacia la situa-

cion habitacional del pais.

Por ultimo, el trabajo contara con un capitulo de conclusiones, en el que
se sintetizaran los principales hallazgos del trabajo. En él se reflexionara so-
bre como las politicas de vivienda desarrolladas por los distintos gobiernos
franquistas no solo definieron las condiciones habitacionales del periodo
de estudio, sino que ademas contribuyeron a configurar un marco ideolo-
gico persistente en las décadas posteriores, influyendo decisivamente en el
devenir de la vivienda en Espaiia, caracterizada por una alternancia cicli-
ca entre crisis habitacionales y burbujas especulativas, cuyas raices pueden

rastrearse en las propios principios ideoldgicos del franquismo.

En la investigacion se abordara el periodo franquista completo, pero ale-
jandose ligeramente de las estructuras temporales usadas habitualmente
por los historiadores. El canon divide la dictadura en dos periodos: el com-
prendido entre 1939 y 1959, marcado por la posguerra y la autarquia, y el
posterior al Plan de Estabilizacion de 1959 y los cambios en la estructura
del gobierno, de ese mismo afio, que se prolong6 hasta el final del régimen

en 1975. Sin embargo, en este trabajo se tendrdn en cuenta tres etapas:

* 1939 - 1950: en la posguerra la imagen de la vivienda se transmitié

fundamentalmente a través de NO-DO, sin embargo, apenas tuvo es-
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pacio en el cine de ficcion marcado por las producciones promovidas

por el régimen franquista y alejado de la realidad social.

1951 - 1963: este fue el periodo de las grandes medidas politicas fran-
quistas de vivienda. Por tanto, también, fue la época en que la repre-
sentacion de la vivienda en el cine de ficcion y en NO-DO fue mas
relevante. En la ficcidon se reflejo la confrontacion entre la infravi-
vienda urbana —representada en chabolas, pensiones, habitacio-
nes realquiladas y viviendas antiguas en pésimas condiciones— y
los nuevos barrios de vivienda social en construccion en la periferia
de las grandes ciudades. El inicio de esta etapa lo marca el estreno
de Surcos (1951), la primera pelicula que se adentra abiertamente
en los problemas sociales y de alojamiento de su tiempo, y el final el
estreno de El verdugo (1963), que de forma magistral ofrece el ul-

timo ejemplo de una forma de mirar la cuestion de la vivienda.

1964 - 1975: esta etapa se inicio con el gran cambio en la retérica pro-
pagandistica que supuso la conmemoracion de los ‘veinticinco afos
de paz’ en 1964. Estos actos, que se prolongaron durante todo el afio,
conllevaron un despliegue econémico y organizativo sin preceden-
tes. El inicio de esta etapa también estuvo marcado por el final de
la influencia de las politicas falangistas, que tuvieron sus afios do-
rados a finales de los cincuenta, y con un periodo, hasta el final de
la década de 1960, en el que la ficcidn se alejo del problema habita-
cional y NO-DO comenzo a exhibir los primeros signos de desarro-
llismo. En cambio, los tltimos afos del franquismo, el primer lus-
tro de los setenta, estuvieron marcados por el exhibicionismo del
“boom inmobiliario”, el turismo y una nueva crisis de migracion in-
terna masiva. El cine de los setenta abord¢ la cuestidon desde varias
perspectivas como la critica a la especulacion inmobiliaria o a la pé-
sima calidad de los pisos en la periferia de las ciudades, pero tam-
bién desde la perspectiva complaciente con el desarrollismo y ale-

targada por el turismo y los aires de apertura.
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En cuanto a la metodologia utilizada, el trabajo se ha desarrollado en
tres fases. En primer lugar, la recopilacién de fuentes primarias (peliculas
de ficcion, documentales, extractos del NO-DO...) y secundarias (biblio-
grafia especifica). A continuacion, se ha realizado un analisis critico de las
representaciones cinematograficas y culturales de la vivienda mediante el
estudio de la puesta en escena, de la manipulacion formal y discursiva de
la vivienda en NO-DO, de la configuracion y uso de los espacios domésti-
cos y urbanos representados en la ficcion y de los enfoques temadticos y ar-
gumentales. En esta fase, se ha completado el analisis con el levantamiento
grafico de los espacios domésticos mas singulares de las ficciones estudia-
das. Por dltimo, se ha procedido a sintetizar estos hallazgos en una compa-
racion razonada entre los discursos oficiales, las expresiones culturales al-

ternativasy la realidad social y arquitectdnica.

Esta investigacion parte de la hipotesis de que el franquismo utilizo6 sus
politicas de vivienda como herramienta propagandistica, maximizando sus
resultados a través de NO-DO y de parte del cine afin, provocando, a su vez,
una corriente cinematografica critica de respuesta que mediante su confron-
tacion de las politicas habitacionales estructur6 una enmienda a la totalidad
del régimen. Por todo ello, el objetivo de esta investigacidon es comprender,
a través de la etapa y el material seleccionados para el andlisis, de forma in-
tegral y desde la perspectiva de los estudios culturales el papel que desem-
penaron las politicas de vivienda franquistas en la construccion ideologica
de los espafioles en relacidn a la vivienda, asi como la evolucién de las con-
diciones habitacionales, el desarrollo urbano y el papel de la arquitectura

como disciplina intermedia entre la politica y la sociedad.






Estado de la cuestion

La presente investigacion aborda el fendémeno de la vivienda en Espafia du-
rante el franquismo desde una perspectiva integral que articula dos campos
de estudio complementarios. Por una parte, la politica y la arquitectura que,
actuando de forma conjunta, intervinieron directamente en la configura-
ciony desarrollo del parque residencial espaiiol. Por otra parte, el cine que,
aunque situado en una posicion periférica respecto a la problematica habi-
tacional, ofrecié numerosas representaciones que permiten comprender su
dimension social y cultural. La bibliografia generada por cada uno de estos

campos constituye la base tedrica de partida de este estudio.

A pesar de la abundante literatura existente sobre la arquitectura resi-
dencial en el franquismo, la singularidad de este trabajo radica en el uso del
cine como filtro para ofrecer una vision global del fendmeno. Existen pre-
cedentes que han abordado aspectos parciales, como “La imagen social de
la vivienda en cine espafiol de posguerra” de Alba Zarza Arribas —centrado
la representacion cinematografica de los desarrollos urbanos de la primera
parte del franquismo—, “El Madrid de El inquilino: parodia de una Espafa
de propietarios” de Luis Deltell —que examina la cuestidon habitacional en
la pelicula de Nieves Conde— o “Una casa para todos: uso propagandisti-
co de lavivienda en NO-DO durante la dictadura de Franco (1939-1975)” de
Antonio Raul Fernandez, Pedro Hellin y Eneus Trindade —que estudia el

tema en los noticiarios propagandisticos—.

La aportacion principal de este trabajo consiste en integrar el analisis
del cine de ficcion y de no ficcion abarcando de manera sistemadtica toda
la evolucion del problema de la vivienda urbana durante el franquismo y
adoptando una mirada analitica eminentemente arquitectdnica, desde lo
doméstico hasta lo urbano. Este enfoque diferencia a este trabajo de la tesis
doctoral de Miquel Eduard Ortega Roig, El problema de la vivienda urbana

en el cine durante el régimen franquista, 1939-1975, que estudia la presen-
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cia del problema habitacional durante el régimen franquista en la produc-
cion cinematografica de aquellos afos sin considerar la variable arquitec-
tonica como mediadora fundamental entre politica, vivienda, sociedad y

su representacion.

Asimismo, aunque existen estudios que vinculan arquitecturay cine, son
pocos los que han abordado en profundidad la relacion de este altimo con
la vivienda y, mds en concreto, con la vivienda del siglo XX en Espafa. Cabe
destacar el papel desempeiiado en este campo por Susan Larson, autora,
entre otras obras, de Architecture and the Urban in Spanish Film (2021) y
Comfort and Domestic space in Modern Spain (2024) donde la autora exa-
mina la construccién cultural de la domesticidad y de la vida urbana en
nuestro pais. Sus investigaciones, centradas en el cruce entre urbanismo,
arquitectura y discurso filmico, ofrecen un marco conceptual valioso que,
enmarcado a nivel metodoldgico en los estudios culturales, esta investiga-
cion retoma y amplia, incorporando de manera especifica el andlisis de la
vivienda franquista como objeto arquitectonico y su representacion cine-
matografica. Por ello, en la presente investigacion se propone un analisis
conjunto y transversal de las politicas publicas de vivienda desarrolladas
por el franquismo, su materializacion arquitectonica y la representacion

audiovisual de todas ellas.

Desde el campo de la arquitectura y desde una mirada histérica, el traba-
jo realizado por Carlos Sambricio resulta fundamental para estudiar el pro-
blema de la vivienda urbana durante el siglo XX en Espafia. Entre su obra,
destaca el libro que edité en 2003 Un siglo de vivienda social, 1903-2003 don-
de recopila una serie de textos de investigadores y reconocidos profesiona-
les de la arquitectura que complementan los temas planteados por el propio
Sambricio. En ese libro se realiza un detallado recorrido por las politicas de
vivienda implementadas durante todo el siglo y las obras construidas fruto

de ellas, en especial en Madrid.

De todas las arquitecturas surgidas como consecuencia directa de las po-
liticas habitacionales publicas durante el franquismo, los poblados dirigi-
dos han sido los que han generado mayor interés entre los arquitectos y los

investigadores en la materia. Entre esas investigaciones resulta destacable
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1. SAINZ AVIA, Jorge. “Resefia
de Luis Ferndndez-Galiano, Justo
Isasi y Antonio Lopera, La quimera
moderna: los Poblados Dirigidos en
la arquitectura de los 50”. Arquitec-
tura Viva, nimero 10, enero-febre-
ro 1990, pagina 45.

el libro La quimera moderna: los poblados dirigidos de Madrid en la arqui-
tectura moderna (1989) de Luis Fernandez-Galiano, Justo Isasi y Antonio
Lopera del que dice Jorge Sainz en su resefia para Arquitectura Viva que “es

como ver un especial del NO-DO dedicado a la arquitectura”!

Las politicas habitacionales del franquismo también han sido tratadas,
por ejemplo, desde la economia; es el caso del libro de José Candela Ocho-
torena Del pisito a la burbuja inmobiliaria: la herencia cultural falangis-
ta de la vivienda en propiedad, 1939-1959 donde el autor investiga sobre la
creaciéon durante el franquismo de la cultura de la propiedad de la vivien-
day el uso de las politicas habitacionales como propaganda. En este libro
también se trata brevemente el reflejo de las politicas habitacionales en la
cultura, en general, y en el cine —aunque no se encuentra entre los temas
principales que se abordan— como argumento para demostrar el impacto

que tuvieron en la sociedad.

Algunas investigaciones sobre el cine espafiol han examinado también
el papel de este en la construccion del imaginario franquista. Por ejemplo
en libros como El cine al servicio de la nacién (1939-1975) de Gabriela Via-
dero Carral. En este libro se analiza cdmo el cine influyo en la configura-
cion de los parametros que sostuvieron la identidad nacional durante la Es-
pafa franquista. La obra estudia el cine espafiol desde una perspectiva que
se aparta de la estricta cronologia politica y establece 1963 como afio de in-
flexion, coincidiendo con el criterio adoptado por esta investigacion, al con-
siderar que, a partir de esta fecha, la produccion dejé de estar controlada

por las autoridades franquistas.

Por su parte, el uso propagandistico de la vivienda en el NO-DO ape-
nas cuenta con una bibliografia especifica. No obstante, ha sido abordado,
por ejemplo, en el libro Un franquismo de cine: la imagen politica del ré-
gimen en el noticiario NO-DO, 1943-1959 de Araceli Rodriguez Mateos. En
esta obra, la autora, catedratica de Historia de Estética y Teoria de las Ar-
tes, desmenuza la construccion del imaginario franquista por parte de NO-
DO analizando de forma minuciosa los temas tratados, su sesgo ideoldgico
y su puesta en escena audiovisual, prestando especial atencion a su capa-

cidad para modelar percepciones colectivas. Aunque la vivienda no cons-
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tituye un eje central en su estudio, las referencias que incorpora permiten
comprender como este noticiario integro la cuestion habitacional dentro

de su estrategia propagandistica.

Por ultimo, entre las obras que estudian, de manera mas general, la rela-
cién entre el mundo de la cultura y el régimen franquista destacan las obras
de Jordi Gracia La resistencia silenciosa: fascismo y cultura en Esparia (2004)
y Estado y cultura: el despertar de una corriente critica bajo el franquismo,
1940 — 1962 (2006). En ambas se explora la relacion del mundo del cine con
la politica desde sus diferentes posturas, tanto las criticas como las propa-
gandisticas. Este mismo autor publico en 2001 otro libro, en este caso jun-
to a Miguel Angel Ruiz Carnicer, La Esparia de Franco (1939 - 1975): cultura
y vida cotidiana donde se estudia como el franquismo se sirvid de la cultu-

ra para construir un imaginario cotidiano propio.

Podemos concluir que la bibliografia existente sobre los diversos temas
que integran este trabajo ofrece, en general, aproximaciones parcialesy frag-
mentarias del cruce de las politicas habitacionales con su representacion
en el cine de ficcion y en el de no ficcion, a través de los noticiarios, duran-
te el franquismo. De ahi que resulte necesario construir un relato mas am-
plioyarticulado, que combine la historiografia tradicional sobre la politica
y la arquitectura con la perspectiva cinematografica, integrando el analisis
de la representacion audiovisual como herramienta de interpretacion his-
torica, cultural y social. Esta combinacion tratard de ofrecer un marco de
interpretacion mas rico, capaz de explicar no solo cuestiones arquitectoni-
cas especificas que caracterizaron las transformaciones de la vivienda es-
pafola durante el franquismo, sino sobre todo su valor simboélico, ideolo-

gicoy cultural en el imaginario de la Espaiia franquista.

Este estudio forma parte de un proceso mas amplio, enmarcado en el
desarrollo de una tesis doctoral, que aspira a consolidar un marco teérico y
metodologico riguroso sobre la relacidn entre arquitectura, politica y cul-

tura audiovisual en la Espana del siglo XX.









Contextos Interrelacionados






«Facilitar viviendas higiénicas y alegres a las clases humildes es una exigencia

de justicia social que el Estado Nacional Sindicalista ha de satisfacer.

El Estado crea el Instituto Nacional de la Vivienda, con personalidad
independiente, cuya mision serd la de dictar normas de construccién,
seleccionar tipos de viviendas y materiales, ordenary orientar las iniciativas
de los constructores y contribuir, otorgando determinados beneficios, a la
edificacién de casas de renta reducida, procurando que se atienda, en primer
término, a las necesidades de los mds humildes y que las casas retinan las mds

exigentes condiciones higiénicas y de calidad de construccién»

Boletin Oficial del Estado, numero 110, 19 de abril de 1939

«Todos los esparioles tienen derecho a disfrutar de una vivienda digna y
adecuada. Los poderes publicos promoverdn las condiciones necesarias
y establecerdn las normas pertinentes para hacer efectivo este derecho,
regulando la utilizacién del suelo de acuerdo con el interés general para

impedir la especulacion.

La comunidad participard en las plusvalias que genere la accién

urbanistica de los entes ptblicos»

Articulo 47, Constitucion Espaiiola, 1978






1.1. Vivienda y Politica

una cuestion de Estado

Dieciocho dias después del final oficial de la Guerra Civil Espafiola comen-

z6 para el nuevo régimen dictatorial la labor de reconstruir un pais asolado

tras tres aflos de contienda militar. El 19 de abril de 1939, el BOE (Boletin

Oficial del Estado) publico la ley que establecia el nuevo régimen de pro-

teccion de la vivienda de renta reducida, que fomentaba la construccion de

viviendas higiénicas, y creaba el Instituto Nacional de la Vivienda (INV).

La nueva legislacion y la institucion creada con el fin de desarrollarla de-

bian solventar el acuciante problema habitacional. Las politicas de vivien-

da, como el resto de necesidades sociales, quedaron en manos de Falange;

Federico Mayo fue nombrado director del INV y Pedro Muguruza de la Di-

Figura 1.01. Primeras pdginas de
Ley de 19 de abril de 1939 donde
se estableci6 el régimen de protec-
cion a la vivienda de renta reduci-
day se creo el Instituto Nacional de

reccion General de Arquitectura, cargos que ambos compatibilizaron con

los que tenian en Falange. La otra gran institucién relacionada con las po-

la Vivienda. liticas de vivienda y controlada por falangistas fue la Obra Sindical de Ho-

Pigina 2190 BOLETIN OFICIAL DEL ESTADO 20 abril 1939
JEFATURA DEL ESTADO
LEY
DE 19 DE £2RIL DE 1939 un réginien de a la vivienda de renta reducids y

creando un Instituto Nacional de la Vivienda encargado de su aphucmn

~ Facilitar vivienda higiénica y alegre a las clases humildes es una exigencia de justicia so-ial
gue el Estado Nacional Sindicalista ha de satstacer.

La Legislacion hasta hoy vigente de Casas Karatas, se inspiraba en ¢l criterio de fornentar lss
iniciativas particulares diluyendo los esfuerzos y dando lugar, como ha demostrado la experea~
cia, a que se constituyeran Cooperativas de construccién, que tenian, en 3 . yoria de ios casos,
como mévil principal, la realizacion de un negacio, olvidando su fin social, con grave dafio pma
la Obra misma; de esta manera, el Estado gast{: cuantiosas sumas en construcciones que no res-
pondian a las necesidades para que fueron concebidas, porque, normalmente, se confundia el
concepto de casa de construccién barata con el de casa mal terminada v en la que se empleatan
materiales defectuosos.

El nuevo Estado ha de hacer imposibie esiz actuacion: va a dar facil'da:les para que determi-
nadas entidades, aquellas que pueden concentiar mas esfuerzos y estin mas interesadas en la s»lu<
cion de este problema (Corporaciones provinciales y locales, Sindicatos, Organizaciones del Movi«
miento), puedan encontrar el capital preciso para acometer en gran escala la construccién de vi-
viendas, que tendrin la calificacion de “vivie~das protegidas”; orientara esta construccién con una
sision unitaria de las necesidades nacicnales por planes comarcales, dentro de un plan de conjun<
10 a cuya elaboracién colaboraran todas ellas, sin olvidar que el problema de la vivienda no sc¢ re<
suelve solamente con la edifi-acién de Ja casa, sino que se necesitan los servicios complementarios
y las comunicaciones precisas que son fundamentules para la vida de los que hayan de habitarlas.

El Estado crea el Instituto Nacional de la Vivienda, con personalidad independiente, cuya mi<
<ion sera Ja de dictar normas de construccion, seleccionar tipos de viviendas v materiales, orde-
nar y orientar las iniciativas de los constructores y contribuir, i
ala edificacion de casas Je +inta reducida, procuiando que se atienda, en primer término, a las ne-
cesidades de los mas humildes y que las casas rctnan las més exigentes condiciones de higiene v
de calidad de construccion.

E! Instituto tendrad una organizacién relativamente reducida, se servira de las Corporaciones
y Orgzan ones del Movimiento para cumplir su cometido sin que el Estado se ocupe de la
financiacrin, de la construccion, ni siquiera de la zdministracion directa de las obras, sin perjuicio
de que vele e intervenga eficazmente para facilitar y garantizar que todas estas funciones se rea-
iicen de la mcjor manera posible y sirviendo al fin social que ha de presidir esta gran empresa,

En ccnsecuencia,

DISPONGO:

ARTICUILO PRIMERO
Régimen de proteccion

Se establece un régimen de proteccion en favor de las entidades y particulares que construs
yan viviendas higi¢nicas, de renta reducida. con arreglo a las prescripciy.es de esta Ley. Las vi-
v.endas que se acomoden a este régimen recibirén el nombre de "viviendas protegidas” y su uso
y aprovechamiento se sujetara, asnmxsmo a fos pre ceptos de la presente Ley y de su Reglamento.

Bajo la dependencia del Ministerio de Orgavizacion y Accion Sindical se crea un Organismo
que se denominara “Instituto Nacional de la Vitienda”, que tendra por mision fomentar la cons-
truccion de viviendas protegidas v asegurar su mejor aprovechamiento
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ARTICULO SEGUNDO

“Viviendas protegidas”

Se entenderd por “viviendas protegidas” las que, estando incluidas en los planes generales for-
mulados por el Instituto Nacional de la Vivienda, se construyan con arreglo a proyectos que hubie-
sen sido oficialmente aprobados por éste, por reunir las condiciones higiénicas, técnicas y econé-
micas determinadas en las Ordenanzas comarcales que se dictaran al efecto.

La proteccion de la Ley alcanzar, en todo caso, al taller familiar, en las viviendas para arte-

sanos, y al granero y establo, en las casas para Jabradores. También se dera a los edificios
destinados a capillas y escuelas que se constituyan f do parte de los proy de grupos o
barriadas.

Si las casas se hubiesen de construir en terrenos sin urbanizar, serd imprescindible que el
proyecto abarque las obras de urbanizacién indispensables y los servicios complementarios.

ARTICULO TERCERO
Quiénes construyen

Podrin construir “viviendas protegidas”, y gozar, por consiguiente, de los beneficios de esta
Ley, en ¢l grado y forma que establecen los articulos siguientes:

a) Los Ayuntamientos y las Diputaciones provinciales.

b) Los Sindicatos.

¢) Las Organizaciyaes del Movimiento.

d) Las Empresas, para sus propios trabajaciores.

€) Las Sociedades benéficas de construccion v las Cajas de Ahorros.

f) Los particulares que hayan de habitar su propia casa y las Cooperativas de Edificacién que
&stos constituyan a tal>s fnes.

g) Las entidades y los particulares que const-uyesen, a titulo lucrativo, casas de renta, siem-
pre que en ellas destinaren pisos, en cierta propoicion, a viviendas de alquiler reducido.

En casos excepcionales podra el Instituto emprender por si mismo la construccion de vivien
das en las condiciones que establece el articu'o 19.

ARTICULO CUARTO
Benelicios

Los beneficios que se podran conceder a las viviendas protegidas, son: |

a) Exenciones tributarias.

b) Anticipos sin interés, reintegrables a largo plazo. |

¢) Primas a la construccion.

d) Derecho a la expropiacién forzosa de tetrenos edificables.

Las exenciones tributarias y el beneficio de la expropiacion forzosa, se otarparan a las vivien-
das idas por cualquiera de las entidades o personas en el articulo anterior; los
anticipos solo podran d a las Co i locales y sindicales y a las Organizaci
del Movimiento y las primas se reservan para los constructores a que se refiere el articulo octavo.

ARTICUIO QUINTO
Beneficios en las cargas fiscales
Las contribuciones e impuestos que a continuacion se sefalan, se aplicaran a las “viviendas
protegidas™ con una reduccion equivalente al noventa por ciento de su total importe.
a) Impuestos de Derechos Reales y trausmsion de bicnes y del Timbre del Estado que
graven:
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gar (OSH). Esta organizacion se convirtid en el brazo ejecutor del INV ya
que tenia como objetivo promover y construir viviendas dentro del régimen

de viviendas protegidas de 1939.

La década de 1940 fue la de mayor esplendor de los ideales falangistas
dentro de las estructuras de poder del Estado. Falange fue la organizacion
que, durante la etapa inicial del franquismo, aglutind las politicas de ca-
racter social poniendo en el centro de su ideario la familia y la vivienda, in-
timamente relacionadas en sus principios. Los politicos falangistas veian
la vivienda como la herramienta fundamental para construir la paz social
y mantener el control sobre la ciudadania.? José Luis Arrese, secretario ge-
neral del Movimiento en la etapa inicial de la dictadura, afirmaba en 1959,
cuando ya era ministro de vivienda en declaraciones al diario Arriba que “la
vivienda es el mejor modo de evitar el comunismo™ y que “no piensa igual
el hombre que tiene un hogar caliente y familiar que el hombre que duer-
me en la terrible inmundicia de una chabola”’#* Sin embargo, para el res-
to de familias politicas del franquismo la vivienda se convirtié mas en una
herramienta propagandistica que en una prioridad politica. La mirada so-
cial de Falange no coincidia con la del resto de ramificaciones ideolégicas
del franquismo, lo que supuso, que, pese al empeno de los politicos falan-
gistas, la vivienda, y la vivienda social en concreto, no obtuvieran el sufi-
ciente impulso ni politico ni econdmico. Durante esa década, los érganos
controlados por cargos falangistas tomaron varias medidas en materia de
vivienda que, sin embargo, fracasaron por una combinacion de factores: la
inmensa cantidad de viviendas destruidas en la guerra, la migracion inte-
rior del campo a la ciudad, el mal estado y la antigiiedad de las viviendas
existentes, la escasez de materiales, la inflacion y la inestabilidad econdmi-
ca derivada del aislamiento internacional y, en general, la pobreza exten-

dida en la poblacion.®

En la segunda mitad de la década, una vez pasada la mas inmediata pos-
guerra, se decretaron otras medidas encaminadas a remediar el cada vez ma-
yor problema de alojamiento en las grandes ciudades. En 1944 se aprobo el
Plan Nacional de Vivienda que planificaba la construccion de 600.000 vi-
viendas en la siguiente década (1944-1954), de las cuales solo se llegaron a

construir el 25%. En 1946, el gobierno decret6 la Ley de Arrendamientos Ur-

1. Roso DE CAsTRO, Luis. ‘La
vivienda en Madrid durante la pos-
guerra: de 1939 a 1949’ En Carlos
Sambricio (edicién), Un siglo de vi-
vienda social, 1903-2003. Madrid:
Nerea, 2003, paginas 226-243.

2. CANDELA OCHOTORENA,
Del pisito..., pagina 48.

3. MAESTROJUAN CATALAN,
Francisco Javier. “Ni un hogar sin
lumbre ni un espaiiol sin hogar:
José Luis Arrese y el simbolismo
ideoldgico”. Principe de Viana, nu-
mero 210, 1997, pagina 13.

4. ARRESE, Treinta anos...

5. FERNANDEZ CARBAJAL, “La
politica.., pagina 64o0.
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Figura 1.02. Caricatura del dibu-
jante John F. Knott sobre la Reso-
lucién 39. Publicada el 5 de agos-

to de 1945 en el Dallas Morning
News.

6. FERNANDEZ CARBAJAL, “La
politica...”, pagina 642.

banos, que resultd contraproducente e incremento el problema de la vivien-
da en alquiler. Entre las medidas que contemplaba la ley estaba el control
de precios para las viviendas construidas tras el golpe de Estado, la prorro-
ga forzosa de los contratos una vez finalizados, el derecho de los familia-
res directos a heredar el contrato de arrendamiento una vez fallecido el in-
quilino inicial —origen de los alquileres de renta antigua— y el derecho de
tanteo e impugnacion en caso de venta por parte de los inquilinos.® La al-
tima norma que cabe destacar de los afios cuarenta fue el Decreto - Ley de
19 de noviembre de 1948 donde se regulaban las viviendas de clase media,

bautizadas en ese texto como “bonificables”.

En lineas generales, para Espaiia la década estuvo marcada por la repre-
sion a los perdedores de la Guerra Civil, la autarquia, el aislamiento inter-
nacional, los problemas de suministro y el racionamiento, que habia entra-
do en vigor en mayo de 1939 y se mantuvo hasta abril de 1952. En octubre
de 1940 tuvo lugar el famoso encuentro entre Franco y Hitler en Hendaya
y Espafia mantuvo su apoyo constante a los paises del Eje. La derrota de la
Alemania nazi y de la Italia fascista se tradujo en el aislamiento internacio-
nal de Espana decretado por la ONU el 12 de diciembre de 1946 a través de
la Resolucion 39 por la naturaleza fascista del régimen y por el apoyo en la

contienda a los paises derrotados.

Los primeros afios de la década de 1950 supusieron una continuidad con
los afios previos. En cambio, a partir de 1954 comenzaron a realizarse cam-
bios politicos, econdmicos y legislativos que desembocaron en el Plan de Es-
tabilizacion de 1959 y en el cambio de rumbo ideoldgico que tuvo lugar ese
mismo afo con el recambio de nombres y familias politicas en el gobierno.
La década de 1950 estuvo marcada por la migracion interior desde el mun-
do rural a las grandes ciudades, el chabolismo, el hacinamientoy la infravi-
vienda. Entre 1954 y 1957 se promulgaron una serie de leyes que dieron un
nuevo impulso a los ideales falangistas e intentaron controlar el, cada vez
mas visible, problema de la vivienda. En mayo de 1954 entré en vigor el De-
creto - Ley de viviendas de “tipo social”, en julio del mismo afio la Ley que
protegia las viviendas de “renta limitada”, en julio de 1955, se renovo el Plan
Nacional de Vivienda para el periodo 1956-1960 y el 12 de mayo de 1956 se
publicé en el BOE la primera Ley del Suelo.
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El afio 1957 fue clave para las politicas de vivienda franquistas. El 25 de
febrero de 1957, se publico el Decreto - Ley para la reorganizacion de la Ad-
ministracion Central del Estado donde se creaba el Ministerio de la Vivien-
da. José Luis Arrese, hasta ese momento secretario general del Movimiento,
fue nombrado ministro y este movimiento politico significo la devaluacion
de la primacia de los ideales falangistas, que se tuvieron que conformar
con mantener una parcela de poder en cuestiones sociales, como la vivien-
da, que les permitieron seguir desarrollando mecanismos populistas y pro-
pagandisticos. Arrese, ante el evidente fracaso de las politicas desarrolla-
das en las casi dos décadas previas, dio un giro drastico reduciendo el papel
de la OSH, en evidencia por el exceso de retorica y la poca efectividad ma-
terial de sus planteamientos, e impulsando las politicas de propiedad de
la vivienda por encima de las de alquiler. Carlos Sambricio, al respecto de

este giro, escribid:

«El cambio de criterios era una reaccién pragmatica frente al
cumulo de fracasos habidos hasta el momento: asumiendo que
el Plan Nacional no habia resuelto el problema de la vivienda
[...] Arrese busco dar la vuelta a la situacion. Frente a la politi-
ca de vivienda economica entendida como cuestion de Estado,
defendia que fuese asunto del privado; frente a una Comisaria
que ordenaba suelo y fijaba donde llevar a término cada inter-

vencion, cada promotor iba a actuar libremente.»”

El mandato de Arrese comenzd con un duro golpe por parte del Minis-
terio de Hacienda que dejé sin asignacion econémica al INV. Esto, unido a
la politica de propietarios que comenzo a impulsar el ministerio a partir de
ese momento, provocd una nueva red de alianzas entre la administracion y
la promocion privada. Los tres afios que Arrese estuvo al frente del minis-
terio fueron especialmente intensos en cuanto a legislacion y, aunque esta
labor se vio truncada por el terremoto politico de 1959, sentaron las bases
del devenir de la vivienda en la ultima década y media de dictadura. En-
tre las medidas tomadas en estos afos destacaron la creacion de la catego-
ria de “viviendas subvencionadas”, inicialmente incluidas en el Plan de Ur-
gencia Social de Madrid de 1957 y extendidas a todo el territorio en 1958,

la suspension temporal del derecho de libre residencia en Madrid y otras

«NO QUEREMOS UNA ESPANA DE
PROLETARIOS, SINO DE PROPIE-
TARIOS»

ASPIRAMOS A QUE LA VIVIEND
DE LA "RLNTA LIMITADA” PAS}
L

EL QUE LA Vil
IDEAL DE L

Palabras de D.

le tri

Figura 1.03. Articulo publica-
do en el diario ABC el 2 de mayo
de 1959.

7. SAMBRICIO, Carlos. ‘La vi-
vienda en Madrid, de 1939 al Plan
de Vivienda Social, en 1959 En
Carlos Sambricio (edicion), La vi-
vienda en Madrid en la década de
los cincuenta: el Plan de Urgencia
Social. Madrid: Electra, 1999, pa-
gina 60.
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grandes ciudades en noviembre de 1957, en 1958 se desarrollo el Plan de Ur-
gencia Social de Barcelona y la reforma de la Ley de Cooperativas y en 1959

se desarrollaron los Planes de Urgencia Social de otras grandes ciudades.

La década de 1950 supuso la reincorporacion de Espafa a las dindmicas
politicas internacionales, sobre todo a medida que se alejaban en el tiempo
el recuerdo de las dos guerras y los nuevos postulados eran los de la Gue-
rra Fria. En 1953, tras el final del racionamiento el afio anterior, Franco re-
cibio dos importantes espaldarazos internacionales: la firma del Concorda-
to con el Vaticanoyy la firma de los llamados Pactos de Madrid con Estados
Unidos que dieron un impulso interno al régimen. Las reticencias estadou-
nidenses a pactar con la Espafa de Franco fueron superadas con la nueva
administracion del presidente Eisenhower que, en el contexto internacio-
nal de la Guerra Fria, primo el anticomunismo del régimen espafiol fren-
te a sus apoyos en el pasado a las potencias del Eje. Asi mismo, este cambio
de postura ya habia comenzado a tomar forma con el final de la recomen-
dacion de la ONU de retirar los embajadores de Espafia en 1950 y con el in-

greso en esta organizacion el 14 de diciembre de 1955.

La incorporacién de Espafia a los organismos internacionales y la llega-
da de ayudas econdmicas externas cristalizé en el terremoto politico que su-
puso el Plan de Estabilizacidon de 1959. Los politicos falangistas fueron sus-
tituidos en los principales cargos por politicos del entorno del Opus Dei y,
con ello, se rubrico el fracaso definitivo de sus politicas. Los tecndcratas te-
nian la labor fundamental de asimilar las estructuras econdmicas espaiio-
las a las del capitalismo internacional, dejando atras la autarquia del primer
franquismo, en base a las nuevas alianzas con Estados Unidos. En palabras
del economista Pedro Miguel Galiana el plan pretendia «reducir la infla-
cion, liberalizar el comercio exteriory conseguir la convertibilidad de la pe-
seta para facilitar los intercambios internacionales y liberalizar la actividad

econOmica interna».8

El Plan de Estabilizacion transformd la idiosincrasia del régimen. La vi-
vienda dejo de ser una cuestion de estado y la iniciativa pasd a estar en ma-
nos de la empresa privada. Aunque el problema siguio estando presente, el

nuevo espiritu de progreso que invadio el pais redujo su impacto social. La
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década de 1960 fue para el franquismo la de la esperanza de progreso, las
grandes promociones de vivienda en las periferias de las grandes ciudades,
el turismo, la inmigraciéon a Europa y la entrada de divisas; por otro lado,
también fue la del inicio de los movimientos de protesta, fundamentalmen-
te en la universidad y en la industria. Entre las escasas medidas sobre la vi-
vienda tomadas en este periodo estuvo el Plan Nacional de Vivienda para el
periodo entre 1961y 1976, la modificacion de la Ley de Arrendamientos Ur-
banos en 1964 y el Reglamento de Viviendas de Proteccion Oficial de 1968.
La primera mitad de la década de 1970, los afos finales del franquismo, es-
tuvo marcada por una nueva situacion critica en materia de vivienda carac-
terizada, en esta ocasion, por la especulacion inmobiliaria, la burbuja de
preciosy la aparicion de una nueva periferia en las grandes ciudades carac-

terizada por el fenémeno de las ciudades dormitorio.

En esta investigacion, se rastrearan algunos de estos fendmenos rela-
cionados con la vivienda a través de su plasmacion en la gran pantalla, tan-
to por parte de NO-DO y otras propuestas propagandisticas como por par-
te del cine de ficcion critico con el régimen franquista. Se prestard especial
atencidn a la evolucion del discurso propagandistico entorno al Ministerio
de la Vivienda, el INVy la OSH, las tres instituciones principales en esta
materia, y a la puesta en escena de las obras fruto de su intervencion politi-
ca. Asi mismo, se estudiara como el régimen puso en marcha una parte im-
portante de su discurso propagandistico a través de la vivienda, pero, sobre
todo, sirviéndose de su representacion en la gran pantalla. La evolucion de
las posturas politicas, ideologicas y econdmicas del franquismo resulta fun-
damental para comprender el uso que hicieron del fenomeno habitacional
desde el estado y de como, en respuesta, surgieron discursos culturales en

los que esta materia se convirtio en elemento de oposicion.









«En los afios cuarenta, la radio, la ensefianza, los cantantes callejeros y
rurales, la prensa, la literatura de consumo se aprestaron a despolitizar

la conciencia social. Lo consiguieron casi totalmente e introdujeron el
reinado de la elipsis, tdcitamente convenido, para expresar lo que no podia
expresarse. También el temple popular era eliptico y, en la dificultad de
llamar al pan pan y al vino vino, a veces hay que buscar la clave en un

acento, en un tono, en un silencio entre dos palabras»

Crénica Sentimental de Esparia, Manuel Vazquez Montalban, 1971
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construccion de imaginarios

La historia cultural de la humanidad ha sido, entre otras cosas, la de sus re-
laciones con el poder politico. Momentos claves como el surgimiento de la
imprenta moderna a mediados del siglo XV modificaron drasticamente la
forma de hacer propaganda politica.! En este sentido, no podemos encon-
trar otro invento de semejante relevancia hasta finales del siglo XIX con la
aparicion del cinematdgrafo, en 1895, y de la radio, en 1897. Estos dos me-
dios son fundamentales para comprender el impacto de los regimenes dic-
tatoriales en la primera mitad del siglo XX, aunque no solo, también, lo
son para comprender los sistemas democraticos. El inicio del arte cinema-
tografico esta ligado a la propaganda con peliculas como El acorazado Po-
temkin (Serguéi Eisenstein, 1925) en URSS o El triunfo de la voluntad (Leni

Riefenstahl, 1935) en la Alemania nazi.

En la linea de sus referentes europeos, el franquismo fue consciente des-
de el primer momento de la relevancia del cine para transmitir mensajes de
forma masiva en la sociedad y se sirvio de su politica cinematografica para
institucionalizarse.? Sin embargo, la ya de por si precaria, industria cine-
matografica espaiiolay los efectos de la Guerra Civil dejaron el cine espafiol
en una situacion muy complicada en la posguerra. En palabras de Juan Pa-
blo Fusi, catedratico de Historia Contemporanea “el régimen de Franco cor-
t6 de raiz —mediante depuraciones, censura y prohibiciones— la esplén-
dida plenitud que la cultura espafiola habia alcanzado entre 1900 y 1936; y
trajo un proyecto cultural propio, hecho sobre el nacionalismo de Falan-
gey el catolicismo de la Iglesia”.? Con el cine de ficcion en reconstruccion y
con una produccion muy mermada, el franquismo si impulso activamente
los noticiarios documentales oficiales a imagen y semejanza de los desarro-
llados por Alemania e Italia que eran, en aquellos momentos iniciales, sus

principales aliados internacionales.
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Figura 1.04. Fotograma de la tradi-
cional entradilla de NO-DO

Figura 1.05. Carteles de peliculas
de ficcion con fines propagandisti-
cos. De izquierda a derecha: Raza,
Sin novedad en el Alcdzary Alba de
América.

Figura 1.06. Fotograma de la peli-
cula La torre de los siete jorobados,
una de las primeras incursiones del
cine espaiiol en el género fantasti-

coy de terror.
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En 1942, bajo el mandato de los dirigentes falangistas surgié Noticiarios
y Documentales Cinematograficos (NO-DO) con el fin de gestionar el mo-
delo de propaganday prensa a través de la Vicesecretaria de Educacién Po-
pular dependiente de la Secretaria General del Movimiento. La mirada ini-
cial de NO-DO, como consecuencia de su naturaleza falangista, estuvo muy
marcada por los temas de indole social y, de entre ellos, destaco, ya desde
sus inicios, la preocupacion por situar a la vivienda como elemento central
de su discurso. En 1945, NO-DO paso a estar bajo el control del Ministe-
rio de Educacion, dirigido por las facciones catdlicas. Finalmente, en 1951,
se creo el Ministerio de Informacion y Turismo donde quedaron enmarca-
das las competencias de prensa y propaganda hasta el final de la dictadura.
Hasta el afio 1962, el ministro al cargo fue Gabriel Arias Salgado que man-
tuvo los principios integristas catolicos de control sobre la produccién. Su
sustituto en el cargo fue Manuel Fraga que, pese a mantener una censura
férrea, permitid cierto aperturismo con la idea de mejorar la imagen inter-

nacional de Espafa y del Régimen.

Tiempo de propaganda bélica: los afos cuarenta

El cine de ficcion tras la Guerra Civil estuvo marcado claramente por las
producciones que exaltaban los grandes acontecimientos del bando gol-
pista como Frente de Madrid (Edgar Neville, 1939), Sin novedad en el Alcd-
zar (Augusto Genina, 1940), jA mi la Legién! (Juan de Orduiia, 1942) o0 Raza
(José Luis Sdenz de Heredia, 1942), escrita por el propio Franco. En la se-
gunda mitad de la década de 1940 el panorama general estuvo marcado por
la aparicion de las grandes producciones histdricas y folcléricas de la pro-
ductora CIFESA como las peliculas de Juan de Ordufa La Lola se va a los
puertos (1947), Locura de amor (1948), Agustina de Aragén (1950), Alba de
América (1951) o La leona de Castilla (1951).

Entre las peliculas de esta década cabe destacar, por diferentes motivos,
dos realizadas por Edgar Neville. En primer lugar, sobresale La torre de los
siete jorobados (1944) por su insolito acercamiento, dentro del cine espafiol,
al género fantastico y al terror. Pero la pelicula con mayor interés para esta
investigacidn fue El tltimo caballo (1950) ya que supuso la primera apro-

ximacion solida y trascendente a un cierto realismo en Espana y, por tanto,
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el primer reflejo coherente de la situacién urbana y habitacional en la fic-

cion tras la Guerra Civil.

Aires de cambio: los aflos cincuenta

El comienzo de la década de 1950 supuso la aparicion de los primeros dis-
cursos discordantes con la oficialidad del Régimen. En 1951, José Antonio
Nieves Conde, falangista critico con los principios del franquismo, estre-
no Surcos. La pelicula es considerada por gran parte de la historiografia del
cine espafiol como la primera, y practicamente tinica, pelicula cercana a los
principios del neorrealismo italiano, en auge desde el final de la Segunda

Guerra Mundial.

Los aires de impulso del cine espafiol también tuvieron su reflejo en la
aparicion del Festival de Cine de San Sebastidn en 1953. El Ministerio de
Informacion y Turismo, a cargo del Festival, pretendia crear un evento cul-
tural similar a los festivales de Cannes y Venecia por lo que, para obtener

Figura 1.07. Fotograma de Surcos.

esa categoria —festival de clase A—, se tuvo que abrir al cine norteameri-
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participaron en las primeras ediciones del festival fueron Pedro Lazaga o
el propio Nieves Conde, sin embargo, el gran impulso lo trajeron las pro-
ducciones internacionales, primero las europeas y después las norteame-
ricanas. Durante la década de las cincuenta algunos titulos internaciona-
les destacables en competicion fueron Vértigo (Alfred Hitckcock) y Rufufu
(Mario Monicelli) en la edicién de 1958 o Con la muerte en los talones (A.
Hitckcock) en la de 1959. Por otra parte, el ala catdlica comenzd a organi-
zar a partir de 1956 la Semana de Cine Religioso en Valladolid, que seria el

precedente de la Seminci.

Mientras el franquismo intentaba lavar su imagen internacional trans-
mitiendo cierta modernidad a través de San Sebastian, en el cine espaiiol
estaba surgiendo una generacion que lo iba a cambiar todo y que, no obs-
tante, también iba a ser usada para competir en los festivales internacio-
nales e intentar demostrar el supuesto aperturismo de la Espafia de Franco.

Juan Antonio Bardem y Luis Garcia Berlanga fueron los dos principales re-

Figura 1.08. Cartel de la primera
pelicula dirigida por Fernando Fer-

nén Gémez, Manicomio, presentantes de esa nueva generacion y sin duda los que tuvieron plantea-
Figura 1.09. Cartel de la segunda mientos mas criticos con el franquismo. En 1953, dirigieron conjuntamen-
pelicula en la que colaboraron Fe- . . 3 ,

rreri y Azcona, El cochecito. te Esa pareja feliz, 1a primera pelicula de ambos, en la que ya se hablaba del

problema habitacional a través de una pareja de recién casados abocados

LR a seguir alojados en una pension por la imposibilidad de encontrar una vi-

Ty

vienda propia. Ese mismo afio, Berlanga estren6 también ;Bienvenido, Mis-

ter Marshall! que era un ataque frontal al discurso oficial, que en aquellos
afnos comenzaba a salir del aislamiento internacional. En los afios siguien-

tes, Berlanga estrend Calabuch (1956) y Los jueves milagro (1957). Por su
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parte, Bardem dirigio en esa década sus dos mejores peliculas: Muerte de un

FERNANDO
FERNAN GOMEZ

ciclista (1955) y Calle Mayor (1956). Fernando Fernan Gomez, que ya era un
Biueiinssmorcamo yrremmvsonez —— gctor de gran éxito y protagonista de Esa pareja feliz, es otro nombre desta-

cado de la generacion de autores que comenzaron a rodar en la década de
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]%‘,!‘ﬂw T FERIR‘SP los cincuenta; dirigid su primera pelicula en 1954, Manicomio, y en el res-
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to de la década realizé un diptico en el que estaba presente el problema de
la vivienda: La vida por delante (1958) y La vida alrededor (1959). Por ulti-
mo, al final de la década el cineasta italiano Marco Ferreri realizo en Espa-
fa El pisito (1958) y El cochecito (1960) que fueron los dos primeros guio-

nes escritos por Rafael Azcona, el primer guionista con voz autoral propia

en el cine esparfiol.
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Estos cineastas fueron parte fundamental de los encuentros celebrados
en 1955 denominados Conversaciones de Salamanca. El encuentro, organi-
zado por Basilio Martin Patino bajo el amparo del SEU (Sindicato Espafiol
Universitario), se convirtid en la via de entrada de los intelectuales comu-
nistas, liderados por Bardem, en el cine espafiol.# Pese a esto, al encuen-
tro asistieron cineastas de diverso origen ideoldgico como Garcia Escudero
(Director General de Cinematografia entre 1951 y 1952 y entre 1962 y 1967),
Sdenz de Heredia, los cineastas de la nueva generacion de los cincuenta o
aquellos jévenes que comenzaron a dirigir en la década de los sesenta, como
el propio Patino o Carlos Saura. El encuentro fue el primer momento que el
cine espanol se tomo para reflexionar sobre la tradicidn, el cine que se esta-
ba haciendo en aquel momento y el que se queria hacer en el futuro. En las
conclusiones del simposio, Bardem dictamind que el cine espaifiol era “po-
liticamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente infimo, estética-

mente nulo e industrialmente raquitico”.>

Edgar Neville, que habia iniciado la década con una mirada realista en El
ultimo caballo, estren6 en 1960 Mi calle, un nuevo relato sobre la vida urba-
na de Madrid con Fernan Gémez de protagonista. Sin embargo, de esa dé-
cada, se deben destacar otros autores y obras relevantes, algunas de ellas, a
tratar en profundidad en este trabajo. El cineasta hiingaro asentado en Espa-
fia Ladislao Vadja, que entre otras cosas habia sido guionista de G.W. Pabst,
dirigid en esos afios entre otras peliculas una de tremendo éxito popular,
Marcelino pan y vino (1955), ademas de la que se considera su mejor pelicu-
la, Mi tio Jacinto (1956), ambas con el ‘nifio prodigio’ Pablito Calvo. El feno-
meno de los nifios actores fue uno de los mas taquilleros en aquellos afios
con las peliculas protagonizadas por Joselito o por Marisol, un poco des-
pués. Manuel Mur Oti, que desarrollé toda su carrera durante la dictadura,
realizé sus mejores trabajos en esta década con peliculas como Cielo negro
(1951), Condenados (1953), Orgullo (1955) y Fedra (1956). Joaquin Romero
Marchent inicio, también, su trabajo alternando las comedias como Fulano
y Mengano (1957) con las peliculas de aventuras de El Coyote, que serian el
precedente directo de sus ‘westerns mediterraneos’. También debutd como
realizadora la actriz Ana Mariscal con Segundo Lépez, aventurero urbano

(1953), un drama urbano que miraba de cerca al neorrealismo italiano.

Figura 1.10. Foto de familia de las

Conversaciones de Salamanca.
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No obstante, los principales directores de la década anterior continua-
ron realizando peliculas muy populares en estos afios. Luis Lucia dirigio va-
rias peliculas con cantantes folcléricos como Lola la Piconera (1952) o Esa
voz es una mina (1955). Orduiia realizd su pelicula mas taquillera, y la mas
taquillera del cine espaiiol hasta 1970, El ultimo cuplé (1957) con Sara Mon-
tiel, que al afio siguiente estrend La violetera con otro gran éxito en taquilla.
Entre las peliculas que dirigi6é Sdenz de Heredia resultan destacables dos,
el drama policial Los ojos dejan huella (1952) y la comedia ligera Historias
de la radio (1955). Pedro Lazaga que fue, sin duda, el director mas prolifi-
co del desarrollismo comenzo en los cincuenta su carrera, dirigiendo has-
ta diecinueve peliculas en esa década, de las cuales solo resulta destacable
la comedia Los tramposos (1959) que dio comienzo a la etapa comercial de
su carrera. Otras peliculas que tuvieron repercusion en la época fueron Las
chicas de la Cruz Roja (Rafael J. Salvia, 1958), ;Dénde vas, Alfonso XII? (Luis
César Amadori, 1959) o la adaptacion del popular folletin radiofénico Ama

Rosa (Leon Klimovsky, 1960).

La generacion perdida: los afnos sesenta

La década de 1960 marco un cambio definitivo en el cine espafol, aunque
se mantuvo una censura férrea, pese a los intentos aperturistas, y continud
la represion. Respecto a cuestiones politicas, la legislacién que afecto di-
rectamente al cine fue la Ley de Prensa de 1966, llamada popularmente Ley
Fraga, que pretendia relajar los controles de la censura principalmente en
los medios de comunicacion. En el cine esto tuvo algunos efectos durante
un reducido periodo de tiempo que abarca entre la aprobacion de laleyy la
sustitucion, en 1969, del ministro Fraga por Alfredo Sanchez Bella, del ala

ultracatdlica del franquismo.

En 1961, se le concedié permiso a Luis Buiiuel, exiliado desde la Guerra
Civil, para rodar Viridiana en Espafia y aunque este gesto inicialmente se
pudo leer como un intento de integracion del régimen, finalmente la pro-
duccidn tuvo serios problemas con la censura. En los afios iniciales de la
década, Berlanga estrend dos de sus obras fundamentales: Pldcido (1961) y
El verdugo (1963), en la que abord¢é directamente el problema de la vivien-

day el fracaso de las politicas promovidas por el franquismo para solucio-
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narlo. En estos afios, el gran evento que cambio el futuro del cine espafol
fue la creacidn, en 1961, de la Escuela Oficial de Cine (EOC), heredera del

antiguo Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas.

De los autores de la década previa que continuaron trabajando desta-
6 la figura de Fernando Fernan Gomez que realiz6 otras dos obras maes-
tras de nuestro cine: El mundo sigue (1963) y El extrario viaje (1964). Bar-
dem dirigio peliculas de calidad mas irregular como A las cinco de la tarde
(1961), Nunca pasa nada (1963) o Los inocentes (1963), aunque su gran la-
bor intelectual la realizé como referente de las nuevas generaciones en la
EOC. En el seno de esta institucion surgié la generacion que se ha conoci-
do como el ‘Nuevo cine espaiiol’. Carlos Saura es el primer autor que pue-
de englobarse en esta corriente, aunque habia comenzado a trabajar al ini-
cio de la década con Los golfos (1960), donde se aproximaba al chabolismo
en la periferia madrilefia. En la segunda mitad de los sesenta dirigio entre
otras La caza (1966) y La madriguera (1969), rodada en la Casa Carvajal y
con una mirada cinica hacia la vivienda burguesa. Entre los nuevos direc-
tores que realizaron sus primeras peliculas a mediados de la década y que

habian estudiado en la EOC estan también Francisco Regueiro con El buen

amor (1963), Mario Camus con Los farsantes (1963), Miguel Picazo con La

Figura 1.11. Fotograma de Los gol-
fos. En el recorrido que hacen los
protagonistas por el barrio se pue-
de ver el contexto chabolista y mi-
sero de la periferia.
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tia Tula (1964), Basilio Martin Patino con Nueve cartas a Berta (1966) o An-
gelino Fons con La busca (1966). Otros autores que comenzaron a dirigir
en los sesenta, aunque no directamente relacionados con esta institucion,
fueron Narciso Ibafiez Serrador, que ya era una figura muy relevante en Te-
levision Espafiola, o Cecilia Bartolomé, que en 1969 estrenaron La residen-

ciay Margarita y el lobo, respectivamente.

A pesar de que el epicentro cinematografico estaba en Madrid, en esa
época aparecio una corriente importante en el cine cataldn denominada ‘Es-
cuela de Barcelona’ que, inspirada por los movimientos rupturistas surgi-
dos en el resto de Europa (nouvelle vague, free cinema), buscaban una nue-
va forma de hacer peliculas. Entre los directores de esta corriente destaco
José Luis Borau que en 1965 dirigio su primera pelicula de produccién com-

pletamente espafola, Crimen de doble filo.

Pese a que la nueva generacion tuvo algunos éxitos de taquilla con su cine
alternativo, muchos de ellos se vieron relegados a dirigir peliculas comer-
ciales con estrellas de la cancién del momento, como Camus con Raphael
o Fons con Massiel, o a dirigir para Television Espafiola. Los grandes direc-
tores taquilleros continuaron siendo practicamente los mismos; Sdenz de
Herediay Lazaga hicieron, practicamente, todo el cine popular de la época
como eran las comedias de Paco Martinez Soria, Manolo Escobar o Alfre-
do Landa, que daria origen al subgénero conocido como ‘landismo, donde
la vivienda tuvo espacio para reflejar a través del turismo, el ascenso social
o la modernizacion del pais la imagen de progreso y bienestar pretendida
por las autoridades. En el cine popular también sobresale las figuras de José
Maria Forqué con titulos como Atraco a las tres (1962) o Un millén a la ba-
sura (1967) y de Mariano Ozores, que seria el gran director del cine del de-
sarrollismo ya desde esta misma década, del que, sin embargo, resulta des-

tacable por su excepcionalidad el drama La hora incégnita (1963).

Camino a al Transicion: los afos setenta

Al igual que la de 1960, la década de 1970 comenz6 con un segundo inten-
to de Luis Buniuel de hacer una pelicula en Espaiia. En este caso, el rodaje

de Tristana (1970), basada en la novela homoénima de Galdos, causo mucho
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menos revuelo que Viridiana. El desenlace positivo de esta segunda oportu-
nidad fue, entre otras cosas, un indicio de que los cambios que empezaban
a tener lugar en el pais también estaban llegando al cine. La nueva genera-
cion de los sesenta, pese a las dificultades, tuvo algunas oportunidades de
rodar, pero, sobre todo, abrio el camino de un nuevo cine a las generacio-
nes posteriores. Siguiendo esa senda comenzaron a trabajar algunos direc-
tores vanguardistas que tendrian su etapa de esplendor durante la Transi-
cién y en los primeros afios de democracia. Uno de los autores con mayor
predicamento fue Ivan Zulueta que debuto en 1970 con la pelicula Un, dos,

tres, al escondite inglés (1970).

Carlos Saura prolongo6 durante estos afios el estado de gracia creativo
que habia tenido la década anteriory, en estos afios, estreno peliculas como
Ana y los lobos (1973) o La prima Angélica (1974). Otros autores realizaron
algunas de las obras principales de su filmografia, por ejemplo, Pedro Olea
dirigié No es bueno que el hombre esté solo (1973) y Pim, pam, pum, fue-
go (1975) y Francisco Regueiro Carta de amor de un asesino (1972) y Duer-
me, duerme, mi amor (1975). También, surgieron voces que realizaron algu-
nos de sus primeros trabajos en esta época como Jaime de Armifidan con Mi
querida sefiorita (1972) o Josefina Molina con Vera, un cuento cruel (1974),

pero sin duda, la voz mas destacada fue la de Victor Erice con El espiritu de

la colmena (1973).

Figura 1.12. Fotograma de Duerme,
duerme, mi amor. En la escena se
puede ver el piso sin amueblar que
habia comprado la parejay, a tra-
vés de la ventana, la imagen proto-
tipica de los nuevos barrios de los
setenta.



CONTEXTOS INTERRELACIONADOS 49

El final del franquismo trajo un buen pufado de obras maestras al albor
de la cada vez mas proxima muerte del dictador. Furtivos (1975) de José Luis
Borau, escrita junto a Manuel Gutiérrez Aragon, sufrio el yugo de la censu-
ra, aunque, gracias a la intervencion del Festival de San Sebastidn, que que-
ria la pelicula tal como era, Borau consigui6 salvar su vision. Posiblemen-
te, la tltima pelicula masacrada por la censura fue Canciones para después
de una guerra, de Martin Patino, que habia sido rodada en 1971, pero no se
pudo estrenar hasta 1976, después de la muerte de Franco. En ese afio 1976,
con la censura atn presente, pero con la moral franquista en proceso de re-
lajacidn, y por tanto practicamente inocua, se estrenaron una serie de peli-
culas rodadas el ao el anterior como Cria cuervos de Saura, ;Quién puede
matar a un nino? De Ibanez Serrador, Pascual Duarte de Ricardo Franco, El
desencanto de Jaime Chavarri o La peticion de Pilar Mir6 que de alguna for-
ma hicieron de bisagra histdrica entre el cine del franquismo y el que llega-

ba en la nueva etapa democrdtica.
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2.1. Lareconstruccion autarquica

Figura 2.01. Fotograma de una de
las cartelas con las que iniciaba

NO-DO los reportajes sobre la re-

construccion en los afos iniciales
de emision del noticiario.

posguerra, inauguraciones y bainos de masas [1943 - 1950]

El 8 de marzo de 1943, NO-DO en su edicién nimero 10, cuando tan solo
llevaba proyectandose dos meses en los cines, incluyo el primer reporta-
je sobre la construccion de viviendas de promocion publica en Espaiia. Si
bien, los extractos relativos a este tema en los siguientes afios estarian re-
cogidos bajo el paraguas de la seccion “Reconstruccion’, en esta primera
aparicién NO-DO opt6 por abrir con una cartela que sobre un mapa de Es-
pafia situaba el perfil del dictadory el titulo: “La obra de Franco”. A conti-
nuacion, mientras se proyectaban las que se convertirian en las imagenes
tipo de estos reportajes —barridos de los nuevos edificios, paseos de Franco
saludando a la multitud, bendiciones de las autoridades eclesidsticas, etc—

la locucion proclamaba:

«Cumpliendo la consigna del jefe del Estado espafiol,
generalisimo Franco, y las normas de su ley creadora del

Instituto de la Vivienda para dotar de albergue sano y limpio

a todos los espafioles se ha inaugurado en el barrio de Usera
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Figuras 2.02. a 2.19. Fotogramas
del primer reportaje sobre vivienda
proyectado por NO-DO.

El reportaje es una sucesién de ba-
rridos sobre los nuevos bloques de
vivienda entre los que se intercalan
imdgenes de Franco rodeado de la
multitud y visitando las obras que
aun estaban en desarrollo.

de Madrid la colonia de casas baratas que lleva el nombre
del glorioso general Moscardo. Consta la nueva colonia
municipal de 247 viviendas y tiene dos plazas, doce calles y
los mas completos servicios de higiene y salubridad. El cau-
dillo de Espaiia, que en las horas de la guerra supo llevar

a nuestras tropas a la victoria, es también el alma de esta
labor reconstructora con la que Espafia cicatriza sus heridas
salvando todas las dificultades que oponen las actuales

circunstancias del mundo»

Este primer reportaje sobre la vivienda sentd, sin duda, las lineas gene-
rales con las que NO-DO trataria en los siguientes afios la cuestion de la vi-
vienda. Aunque durante las dos décadas posteriores el discurso del noticia-
rio se fue acompasando con el de las autoridades, la linea editorial siempre
fue la de situar la figura de Franco como la del lider de la reconstruccion,
pero con especial atencion hacia el papel social defendido por Falange. Du-
rante la década de 1940, el protagonismo de la vivienda fue variando. En los
dos primeros afios de emision de NO-DO, cuando la mayoria del conteni-
do estaba relacionado con la exaltacion bélica de las potencias del Eje en
la Segunda Guerra Mundial, la cuestion de la vivienda fue, practicamente,
el unico tema de provision social tratado. A partir del afo 1945, con el final
de la Segunda Guerra Mundial y el aislamiento internacional decretado en
1946, el noticiario se volco en otras cuestiones culturales internas, la mayo-
ria relacionadas con la tradicion y el folclore. La mirada evasiva de la reali-
dad del noticiario relegd de su guion, en los afios centrales de la década, la
cuestion de la vivienda debido a la escasez de recursos y, con ello, los pocos
resultados de los que alardear; sin embargo, hacia los afios finales fue reto-
mada con fuerza, nuevamente, como punta de lanza de los discursos socia-
les. Los nuevos barrios se convirtieron en la forma mas visual que encontro

NO-DO para transmitir el buen hacer del franquismo.

La primera cuestidon que resulta pertinente responder ante este escenario
es qué viviendas mostraron en NO-DO, porque si bien estas se convirtieron
en un arma de adoctrinamiento ideologico, la mirada oficial se redujo a un
pequefio numero de promociones que encajaban en su discurso. Durante

el periodo analizado en esta primera parte de la investigacion, el compren-
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dido entre 1939 y 1950, los conjuntos mostrados variaron desde los inicia-
les reportajes en los que dominaban las construcciones de caracter regio-
nalista, que la voz en off del episodio 20 A definia como “mansiones sanas
y limpias”, hasta los primeros acercamientos al racionalismo que anticipa-

ban la mejor parte de la produccion de la década posterior.

NO-DQO, en sus primeros anos, centro el discurso sobre la vivienda en
construcciones de cardcter esencialmente ruralista. Los poblados mostra-
dos eran conjuntos de viviendas unifamiliares adosadas para obreros que
respondian a las pretensiones sociales definidas ya desde las primeras legis-
laciones sobre la materia. En la ley de 19 de abril de 1939, el articulo 8 y sus
derivados definian que los mayores beneficios otorgados por el INV para la
construccion estaban destinados a “las viviendas construidas por coopera-
tivas de obreros, artesanos o labradores [...] y cuando las viviendas, por el
conjunto de sus condiciones, puedan ser presentadas como modelo de las de
su clase dentro de la comarca”! En esta linea, el noticiario publicé diversos
reportajes siguiendo las directrices propagandisticas oficiales como los que
mostraban los poblados de pescadores de Almeria en el episodio 21 A o los
de obreros en Oviedo en el 28 B. Aunque en estos primeros anos domina-
ron los reportajes sobre conjuntos de viviendas unifamiliares, el noticiario
también exhibio las edificaciones de bloque abierto de tres o cuatro plan-

tas que comenzaban a surgir pese a la escasez de medios materiales y téc-

rtvees

1. “Leyde 19 de abril de 1939
estableciendo un régimen de pro-
teccion a la vivienda de renta redu-
ciday creando un Instituto Nacio-
nal de la Vivienda, encargado de su
aplicacion”. Boletin Oficial del Es-
tado, numero 110, 20 de abril de
1939, paginas 2190 - 2198

Figura 2.20. Fotograma del episo-
dio 21 A (24/5/1943). Viviendas
unifalimiares para pescadores en
Almeria.
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2. Las noticias referidas se en-
cuentran en los capitulos 135 B,
de 30 dejulio, 149 B, de 12 de no-
viembre, y 151 B, de 26 de no-
viembre. La primera muestra la in-
auguracion del barrio del Pilar de
Madrid con la presencia de Fran-
co; las otras dos son inauguracio-
nes del ministro de la gobernacion
y de trabajo.

Figura 2.21. Fotograma del episo-
dio 60 A (21/2/1944). Viviendas
unifalimiares para obreros cons-
truidas en Mdlaga por la OSH.

nicos; no obstante, estos edificios respondian, al igual que los poblados de

casas adosadas, a formas de construir y principios estéticos tradicionales.

A raiz de la escasa produccion de viviendas en este periodo, fruto de la
precariedad de la posguerra, NO-DO tuvo que aprovechar los viajes de Fran-
coy de otros altos cargos del Gobierno para mostrar las obras que se iban
terminando por las capitales de provincia. El noticiario intenté maximizar
la representacion de las obras mostradas y extender la idea de que aquellas
escasas muestras, no eran la excepcion, sino la tonica general del pais. La
situacion se complico a partir de 1945, afio en el que tan solo hubo tres no-
ticias al respecto,? porque a la falta de recursos en la que se encontraba el

pais se unid el aislamiento internacional.

Hacia el final de la década, los reportajes sobre la vivienda dejaron de ser
unicamente sobre las inauguraciones de los conjuntos y el noticiario comen-
z0 a especular con cuestiones periféricas a la propia construccién de vivien-
das. En este sentido, podemos encontrar diversas noticias relacionadas con
este tema en el nimero 166 A, de marzo de 1946, con la exposicion de tipo
de vivienda desmontable o en el 175 B, del 29 de abril del mismo afio, con
la manifestacién de obreros de la construccion a favor de Franco. Con estos
extractos, podemos deducir que el Régimen tenia en aquellos afios una ne-
cesidad urgente de mostrar eventos que afianzaran su discurso social ante

la ciudadania como respuesta a la delicada situacion del pais. La construc-
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cion de viviendas fue durante los afios cuarenta el tinico reducto de cier-

to progreso del que podia presumir el franquismo a través de NO-DO.

El papel de la vivienda en la estructura de NO-DO

Otra cuestion relevante es la naturaleza de los propios reportajes de vivien-
da dentro del noticiario. Durante este periodo se vio modificada su posi-
cion dentro de la cinta, duracion, periodicidad e independencia del resto
de reportajes. Asimismo, resulta relevante estudiar quién o quiénes fueron
los protagonistas de los mismos y como evoluciond su presencia, ya que
durante buena parte de los cuarenta y los cincuenta fueron uno de los po-
cos tipos de reportajes de NO-DO que abordaban la politica interna y en
los que se mostraban a las autoridades fuera de entornos protocolarios, re-

ligiosos o castrenses.

En los primeros reportajes, los del afio 1943, las noticias sobre la entrega
de los titulos de propiedad de viviendas baratas para obreros abrieron los
noticiarios, una situacion excepcional que no se volveria a repetir y que ha-
blaba de la relevancia que en esa época de posguerra se le concedia al acceso
basico a la vivienda, principalmente desde el falangismo dominante en las
instituciones que consideraba el hogar y la familia como un parte esencial
del nuevo estado. En los siguientes afios las noticias sobre vivienda, irian
variando su posicidn, pero casi siempre tuvieron un lugar destacado en la
escaleta del noticiario. El papel principal que generalmente desempefiaron
dentro de la estructura de NO-DO fue el de enlace entre las noticias inter-
nacionales y las nacionales. Hasta 1945, fueron en numerosas ocasiones la
antitesis con el desastroso panorama internacional, pero atin con la guerra
finalizada, en NO-DO intentaron que las noticias sobre la vivienda funcio-
naran, por contraste, como impulso en “el animo del espiritu nacional”. El
otro espacio habitual que ocuparon fue el cierre del noticiario, lugar impor-
tante, ya que es el que marcaba el tono del recuerdo del espectador y, por
tanto, se pretendia fijar en la memoria de los ciudadanos la magnanimidad

del régimen constructor.

Los reportajes de NO-DO solian ser breves, entre uno y dos minutos,

debido al fin al que estaban destinados y la duracion total del programa,
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Figura 2.22. Fotograma del epi-
sodio 342 B (25/7/1949). Cartela
que introduce los actos de inaugu-
racion de viviendas con motivo del
18 de julio.

unos quince minutos. Sin embargo, dentro de estas caracteristicas genera-
les, los reportajes sobre la vivienda solian ser de los mas extensos y elabo-
rados, entre otras cosas porque casi siempre contaban con la presencia de
Franco o de algiin ministro. En la primera etapa, la figura de Franco estuvo
muy acotada a los grandes eventos como la celebracion del 18 de julio cuan-
do se realizaban estratégicamente las inauguraciones de conjuntos mas sig-
nificativos. Sin embargo, cuando la inauguracion de viviendas se convirtio
en la tnica forma de mostrar la labor reconstructora y de progreso del Es-
tado y se constato que esos reportajes eran vehiculos ttiles para construir
la imagen social del dictador su figura fue casi omnipresente en esta clase
de acontecimientos. Hacia el final del periodo todos los grandes cargos del
gobierno tuvieron espacio en los reportajes y fueron habituales los videos
con la presencia de varias autoridades, ya que la vivienda se habia converti-

do en el mejor vehiculo de promocion de la imagen propia.

Como se ha comentado, la mayoria de reportajes sobre la vivienda tuvie-
ron independencia formal y funcional del resto de contenidos. Sin embar-
go, cuando a mediados de los afios cuarenta la escasez apretaba y era com-
plicado para el régimen mostrar grandes avances pasaron a formar parte de
las noticias sobre los viajes del dictador, o rara vez de algun ministro, don-
de montadas junto al resto de actividades conseguian completar un pane-

girico del dictador.
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Espannots

Figuras 2.23. a 2.25. Fotogramas
del episodio 342 B (25/7/1949).
Inauguracion de grupos de vivien-
das en Cuatro Caminosy en el pue-
blo de Vallecas con la presencia de
Franco.
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3. Inicialmente, NO-DO tu-
vo una estrecha vinculacién con
los noticiarios alemanes, llegan-
do a proyectar durante el afio 1943
reportajes integros llegados des-
de Alemania. Pese a que el noticia-
rio espaiiol traté de desvincular-
se de los alemanes, en un analisis
por separado quedan patentes las
relaciones técnicas y estéticas. Por
ejemplo, las imdgenes aéreas que
proliferaron en NO-DO de los ba-
rrios seguian los patrones que ha-
bian usado los nazis para mostrar
en sus noticiarios a las tropas du-
rante la guerra.

4. Edificacion nacional, entre-
ga de titulos de propiedad, nuevas
viviendas...

Durante la primera década de emision del noticiario solian proyectar-
se reportajes de este tipo, aproximadamente, cada dos meses. Es decir, que
teniendo en cuenta los ciclos de proyeccion de la época, la vida comercial
de las cintas que iban pasando por los cines de diferentes categorias —de
estreno, de reestreno, de barrio...— y la importancia del cine como activi-
dad social hicieron que la cuestion de la vivienda tuviese una presencia casi
constante en la sociedad espafiola. Cuando se increment¢ el ritmo de cons-
truccion hacia el final del periodo también aumentaron los reportajes lau-
datorios de la labor constructora del Estado y la frecuencia de los noticia-

rios dedicados al tema comenzd a ser aproximadamente mensual.

La puesta en escena

Desde su inicio, NO-DO tomoé como principal referente estético a los no-
ticiarios nazis®> para mostrar los nuevos barrios. En esas escenas predomi-
naban las imdgenes aéreas generales de los conjuntos y los bafios de masas
en visitas perfectamente orquestadas. Partiendo de este modelo, NO-DO
se adapto inicialmente a los medios técnicos disponibles en la inmediata

posguerra y con el paso de los afios fue acercandose progresivamente a su

ideal.

Los reportajes solian comenzar tras una cartela que en los afios inicia-
les fue la de “Reconstruccion’, pero que a medida que pasaba el tiempo fue
sustituida por otras que hacian alusion directa a la vivienda y que hablaban
de cierto progreso y esperanza.* Tras ella, solian situar otra pseudo carte-
la que consistia en planos de pancartas colgadas en las calles del barrio con
consignas aclamando a Franco o en imagenes de los carteles que identifica-
ban el conjunto como una promocidén del INV, la OSH o cualquier otro pa-
tronato. A continuacion, los reportajes realizaban un recorrido por el barrio
que consistia en una serie de planos lejanos del conjunto que con el paso
del tiempo se convirtieron en imagenes aéreas. Después, se mostraban las
calles del nuevo barrio o grupo de viviendas protegidas mediante una serie
de barridos, en general, fotografiados usando contrapicados y manipula-
dos para manifestar el esplendor de las nuevas edificacionesy, por tanto, de
su promotor, Franco. Por tltimo, los reportajes solian contar con una serie

de planos de detalle de accesos o puntos especiales del conjunto. Toda esta
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parte del reportaje mostraba los conjuntos absolutamente vacios, con cierto
aire fantasmal, y, frecuentemente, aislados del resto de la ciudad mientras
el locutor hablaba de las inmejorables condiciones del lugary de las nue-
vas edificaciones, con las que no escatimaban en adjetivos grandilocuentes,

que, por otra parte, se repetian con asiduidad.

Después de este inicio, el reportaje se centraba en exhibir al visitante co-
rrespondiente, Franco u otra autoridad, en un recorrido por las calles del
conjunto y posteriormente entregando los titulos de propiedad a los bene-
ficiarios, un acto simbolico que fue clave durante todo el franquismo. En
contraste con los barrios vacios del inicio del reportaje, esta parte consis-
tia en un bafo de masas independientemente de quien fuese el visitante.
Si interesaba mas mostrar el barrio, y la autoridad era menos relevante, los
montadores de NO-DO daban preponderancia a los planos generales o los
planos picados de la multitud en el recorrido por el conjunto. Si el barrio
era menos interesante para el Régimen (por su tamaiio o estilo) se mostra-

ba fundamentalmente a los agradecidos beneficiarios mientras recogian la

Figura 2.26. Fotograma del episo-
dio 197 B (14/10/1946). Visita de
Franco e inauguracion de viviendas

propiedad de su nueva vivienda. Por altimo, solian incluir imagenes de al-

guna bendicion religiosa al conjunto.

en Palencia.
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5. Fue el proyecto ganador
de un concurso convocado por
el COAM en 1949, y resuelto en
1951, en el que Fisac proponia una
solucion de viviendas construidas
con piezas prefabricadas como res-
puesta a la urgente necesidad de
construccién de viviendas.

6. ALBERDI, Rosa; ARQUES So-
LER, Francisco; Fisac, Miguel. Mi-
guel Fisac. Madrid: Pronaos, 1996,
pagina 48.

La industrializacion de la construccion

NO-DO también recogio algunas cuestiones del ambito de la construccion
que comenzaban a llegar a Espafia o que desde la administracién miraban
positivamente y pretendian importar como respuesta a los multiples pro-
blemas existentes en este campo. De entre todas estas novedades, la mas
revolucionaria fue el concepto de prefabricacion y seriacion. Este concep-
to, a su vez, estaba siendo explorado también en el campo de la arquitectu-
ra con propuestas como las Viviendas en cadena de Miguel Fisac,’ respecto
a las que el propio arquitecto coment6 “es uno de los muchos estudios pro-
puestos de prefabricacién y seriacion en la construccion de viviendas que
responden a mi conviccidn de la urgente necesidad de salir de esa artesania
trasnochada por la que marcha la edificacion de viviendas en nuestro pais”.
Sin embargo, las ideas del noticiario exploraban estas estrategias con la mi-

rada puesta en la autoconstruccién en lugar de en la renovacion e integra-

cion de estrategias innovadoras propuesta por los arquitectos.

Entre los reportajes publicados en esta linea encontramos el que incluye
el episodio 48 B, en una fecha tan temprana como noviembre de 1943, don-
de se habla de unas viviendas semiesféricas y seriadas en Canada construi-
das con hormigon en masa de las que no se da mas detalles técnicos en el
reportaje, pero si se muestra su proceso constructivo. Afio y medio después,
aparecieron dos videos mas en publicaciones casi consecutivas, en los nua-
meros 166 Ay 169 B, sobre lo que en NO-DO llamaron ‘viviendas desmon-
tables’ La primera, en marzo de 1946, se hacia eco de una exposicion de ti-
pos de vivienda que tuvo lugar en Madrid. La noticia sobre esta exposicion
resulta clave para el campo de la arquitectura porque fue la primera vez que
el noticiario hablé de la vivienda mostrando solamente planos y maquetas.
Sin embargo, en NO-DO estaban tan acostumbrados a mostrar inicamente
el resultado final de la obra que no se resistieron a completar una sucesiéon
de dibujos arquitectdnicos de cardcter técnico, con imagenes de la maque-
ta a escala 1:1 expuesta. El segundo reportaje, de abril de 1946, presentaban
unas viviendas construidas en taller en Canaday, a través de una maque-
ta practicable, contaban el proceso de montaje y desmontaje, por otra par-
te, nada sencillo. NO-DO no buscaba con estos reportajes importar nue-

vas formas de construir o fomentar la buena arquitectura sino generar un
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Figuras 2.27. a 2.29. Fotogramas
del episodio 166 A (11/3/1946).
Paneles expuestos en la exposicion
de viviendas desmontables realiza-
da en esos dias en Madrid.
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imaginario social que situara a Espafia junto a las grandes potencias. Mu-
chos de estos reportajes, de hecho, inicamente recogian situaciones anec-

doticas que eran vendidas como si se tratase del modo de hacer habitual.

Progresivamente, los iniciales reportajes de recorridos por obras fina-
lizadas fueron introduciendo imagenes de obras en estados intermedios
de la construccion, especialmente aquellas de bloques abiertos con la es-
tructura recién terminada, y de trabajadores realizando su labor. También,
desde mediados de la década de 1950, comenzaron a hablar de la autocons-
truccion y de los ‘domingueros, que era algo que interesaba al régimen para
implicar activamente a la poblacion y abaratar los costes de construccion

de las viviendas.

Con todo, el franquismo intentaba transmitir tres ideas. En primer lugar,
que estaban implicados en la solucion del problema de la vivienda y que se
estaba construyendo de forma masiva; aunque esto no fuera del todo cier-
to, la seleccion de las visitas de las autoridades que se mostraban en NO-
DO conseguia modificar la vision de la realidad de la mayoria de ciudada-
nos que no tenian acceso a otro tipo de informacién. En segundo lugar, estas
imagenes hablaban de que los planes promovidos por el gobierno no solo
solucionaban la cuestion de la vivienda, sino que también reducian el paro
y, con ello, la conflictividad social. Por altimo, los portavoces del régimen
pretendian transmitir la imagen de un pais activo, en progresoy que fomen-
taba una industria incipiente pero exitosa, cuando lo que, en realidad, es-
taban haciendo era aprovecharse de honrosas excepciones arquitectonicas

para vender una falsa idea de los méritos del Estado.






2.2.

El aliento racionalista

nuevos barrios, arquitectura y cotidianeidad [1951 - 1963]

Los afios centrales del franquismo fueron los de maximo esplendor de las
politicas de promocion de vivienda publica por parte del Estadoy, por tanto,
los de mayor uso propagandistico. Si bien en los primeros afios de la década
de 1950 la linea de NO-DO fue esencialmente continuista con el discurso de
la posguerra, la introduccion de los principios racionalistas por parte de los
arquitectos que comenzaron a trabajar en aquello afios hizo mutar la mira-
da del noticiario. Al final de la década de los cincuenta y el comienzo de la
de los sesenta, aflos marcados por el impulso de estas politicas fruto de la
creacion del Ministerio de la Vivienda, NO-DO aprovechd los principios ra-

cionalistas para fomentar la imagen de progreso y modernidad del pais.

Los afios cincuenta y el comienzo de los sesenta fueron los afios en los
que el INVyla OSH dominaron la promocidn publica de vivienda. No obs-
tante, aunque el principal modelo fue el de la gestion directa de todo el pro-
ceso, desde la fase de proyecto hasta la adjudicacion de las viviendas, por
parte de los organismos dependientes del ministerio, también comenzaron
a tomar protagonismo figuras como las cooperativas, los sindicatos depen-
dientes del Movimiento o los patronatos de trabajadores, que aunque en la
propaganda se pretendian vender como entidades independientes todas es-
taban de una u otra forma relacionadas e impulsadas por el propio gobier-
no. Aunque la plenitud de estas politicas llegd al final de la década de los
cincuenta, NO-DO, ya en los afios previos, comenzo a contar con material
suficiente para incrementar exponencialmente la presencia de las promo-
ciones publicas en los noticiarios. Las construcciones regionalistas dejaron,
progresivamente, de tener espacio en ellos y toda la produccion propagan-
distica fue derivandose hacia los nuevos barrios racionalistas de vivienda

protegida que se acumulaban en las periferias de las grandes ciudades.

En aquellos afios, el cambio mas significativo que sufrio el discurso de

las autoridades, y por consiguiente el de NO-DO, fue el reconocimiento al
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comienzo de la década de un verdadero problema de alojamiento. En el no-
ticiario 517 A, emitido el 1 de diciembre de 1952, en el que se hablaba de la
prolongacion de la Castellana con un tono ligero y celebratorio, aun asi, se
admitia: “en esta zona [norte de Castellana] se alzardn los soberbios edifi-
cios del ensanche de Madrid que contribuirdn a resolver el problema de la
vivienda”. Con estas palabras NO-DO introdujo por primera vez en el dis-
curso franquista el concepto ‘problema de la vivienda), que radicaba en las
propuestas higienistas de principio de siglo pero que sin embargo hasta ese
momento no habia formado parte de la retdrica oficial franquista. Durante
los afos venideros, este concepto se erigid como el principal mal social del
pais sobre el que construir la imagen del Estado benefactor. En todo caso,
NO-DO nunca trat6 con demasiada seriedad el problema; siempre fue usa-
do, basicamente, como coletilla para ensalzar la figura de Franco o de la au-
toridad de turno a la que tocara visitar el conjunto mostrado y reforzar el

Figura 2.30. Fotograma del episo-

imaginario del Estado comprometido con las cuestiones sociales. dio 517 A (1/12/1952). Muestra
de las edificaciones que se estaban
realizando en la prolongacion del
Paseo de la Castellana. Estos pla-

NO-DO no solo fue una herramienta para difundir los resultados delas 1o eran mostrados mientras la lo-

cucién reconocia el ‘problema de la

politicas habitacionales, también fue un medio de propaganda personal e  vivienda.
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institucional. Por ejemplo, en el episodio 864 B, que recogia los eventos ce-
lebrados el 18 de julio de 1959, se dedicaba buena parte del mismo a ensal-
zar la labor de los promotores de viviendas, desde la OSH hasta los priva-
dos. El noticiario también dedicd parte del metraje dedicado a la efeméride
del “dia de la victoria” a ensalzar el buen hacer del Ministerio de la Vivien-
da, donde se celebraron los actos oficiales ese afo, y el del ministro Arre-
se. En aquel acto, Franco pronuncié un discurso en el que afirmé que “hay
que conjugar los planes de resurgimiento de la nacién con los problemas

de la vivienda”.

Con el cambio de situacion general hacia el final de la década, el régi-
men perdio ciertos complejos a la hora de exponer sus logros en materia
de vivienda. Los resultados no solo eran mucho mas destacables que en los
afios previos, también, desde la propaganda podian construir con ellos un
imaginario moderno sustentado en la estética racionalista de las nuevas ar-
quitecturas. Por ejemplo, en febrero de 1958, el noticiario abri6 con un re-
portaje sobre el recién aprobado Plan de urgencia social de Madrid, en el
que destacaba la figura del ministro de vivienda Arrese a quien el reporta-
je mostraba con total naturaleza explicando al resto de autoridades y a la
prensa el buen desempefio de sus medidas mientras el locutor relataba los

éxitos conseguidos y venideros:

«Apunto de cumplirse el segundo mes del Plan Social de Ma-
drid, tan importante para la habitabilidad y el urbanismo de la
capital, el ministro de la vivienda, don José Luis Arrese, cele-
bra una conferencia de prensa en la que expone el satisfactorio
desarrollo de aquella decisiva operacion. Sobre maquetas, di-
sefios, fotografias y proyectos explica a los informadores la si-
tuacidén del Plan. [...] Saldran al mercado de la iniciativa priva-
da seis millones de metros cuadrados sobre los que se podran
edificar mds de cuarenta mil viviendas. Actualmente, se traba-
ja en Madrid en la construccion de treinta y seis mil de carac-
ter social. Han sido limpiadas las zonas que antes ocupaban las
chabolas. El sefior Arrese expreso la plena seguridad de llevar el
plan a feliz término y dijo que para remediar la falta de solares

se esta estudiando una aplicacién masiva de la ley del suelo.»
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Figuras 2.31. a 2.38. Fotogramas
del episodio 790 B (24/2/1958).
Se muestra al ministro de la vivien-
da, José Luis Arrese, explicando los
avances en materia de vivienda a

la prensa. Se trata de un reporta-

je laudatorio de la imagen del mi-
nistro.

La cantidad de reportajes que en aquello afos proliferaron en el noticia-
rio demuestran que la cuestion de la vivienda fue para el franquismo una
via de doble sentido. Por una parte, la situacion critica, producto de la es-
casez y el mal estado del parque inmobiliario, generd una situacién com-
prometida que el Régimen trato6 de paliar con medidas de una eficacia, en
general, discutible. Sin embargo, el Estado, a través de la manipulacién de
las iméagenes por parte de NO-DO, consiguio sacar un rédito propagandis-
tico excepcional a la construccion de viviendas, independientemente de su

eficacia real.

La etapa de Arrese en el ministerio, entre 1957y 1960, fue la mas prolifica
y, también, en la que tuvieron lugar los mayores avances técnicos y estéticos.
A medida que los resultados de las nuevas consignas se fueron plasman-
do en resultados palpables, NO-DO fue dejando atras la mirada ruralista.
La mutacién definitiva en el discurso del noticiario se produjo con el cam-
bio de década, marcado por la transformacién ideolégica promovida por el
Plan de Estabilizacion, cuando se coloco a la arquitectura racionalista de-
finitivamente como simbolo del cambio y del aperturismo que desde ese
momento pregono el Régimen. No obstante, aunque estas arquitecturas
surgieron bajo el amparo del ministro Arrese, fue en los primeros sesenta
cuando NO-DO exploto propagandisticamente los conjuntos racionalistas
con mayor éxito. En los afios que comprenden entre la salida de Arrese del
ministerio y el final del periodo estudiado en este epigrafe son numerosos
los reportajes en los que se habla de estos nuevos barrios, no solo a través
de inauguraciones como en los afios previos, sino también con explicacio-
nes técnicas, visitas en fase de obra y amplios reportajes de reuniones del
nuevo ministro, Sanchez-Arjona, explicando las intervenciones mediante

un amplio despliegue de planos técnicos y maquetas.

En 1961, ya con Arrese fuera del ministerio y los ideales falangistas rele-
gados, Franco protagonizo un reportaje junto a Sanchez Arjona recorriendo
los poblados dirigidos de San Cristobal de los Angeles y Orcasitas. En esta
noticia la estética general era ya diferente a la vista hasta aquel momento,
no solo porque, aunque escasas, vemos algunas imagenes de Franco en in-
teriores y vestido, ademas, de paisano y no de militar, sino porque le vemos

rodeado de edificios en diferentes fases de construccion con total naturali-
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Figuras 2.39. a 2.47. Fotogramas
del episodio 943 B (30/1/1961).
Visita de Franco al poblado de San
Blas.

Figuras 2.48. a 2.53. Fotogramas
del episodio 943 C (30/1/1961).
Visita de Franco a los nuevos ba-
rrios a orillas del Manzanares y al
poblado de San Cristobal de los
Angeles.

Figuras 2.54. a 2.56. Fotogramas
del episodio 975 A (11/9/1961).
NO-DO cuenta la destruccién de
un barrio chabolista por parte de
las autoridades y muestra, de forma
propagandistica, el nuevo barrio de
realogo, aun en los pardmetros del
ruralismo de la época de la recons-
truccién para hacerlo mas amable a
los ojos de los realojados

dad, un acercamiento a la vida cotidiana nada habitual hasta ese momen-
to. En septiembre de ese afio, en el niumero 975 A, NO-DO rompi6 otro li-
mite visual impuesto hasta entonces; el reportaje mostraba al ministro de
vivienda recorriendo el derribo de un poblado chabolista en Sevillay la lo-
cucion presumia de los logros conseguidos por el régimen haciendo des-
aparecer dichas barriadas. Acto seguido, exponian un barrio de realojo de
forma poco habitual para NO-DO, puesto que se rodaron las calles con ac-
tividad, principalmente nifios jugando y mujeres hablando en grupo mien-
tras realizan las tareas del hogar. Este cambio, que no fue ni mucho me-
nos generalizado, responde al emergente interés del noticiario de reflejar
la prosperidad y bienestar de los nuevos barrios y construir el ideal del rea-

lojo que facilitara los procesos de destruccion de los barrios chabolistas.

En definitiva, la imagen de la produccién de vivienda en el noticiario evo-
luciono en paralelo a los valores que el régimen pretendia transmitir de si
mismo y del pais. Durante los afios cuarenta, los nuevos conjuntos repre-
sentaron en el noticiario el ideal rural que desde el franquismo se preten-
dia fomentar. Sin embargo, durante los afios cincuenta cambi6 el paradigma
desde el continuismo de la década anterior en los primeros afios hasta aca-
bar situando los nuevos barrios racionalistas del final de la década al fren-
te de la vanguardia que el franquismo pretendia transmitir a una sociedad
inmersa, aunque timidamente, en un proceso de cambio que eclosionaria

definitivamente en los afos sesenta.
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Figuras 2.57. Fotogramas del epi-
sodio 1575 A (12/3/1973). El prin-
cipe Juan Carlos inaugura 2000 vi-
viendas en Santa Cruz de Tenerife.
NO-DO dio en estos afios un lugar
privilegiado en este tipo de actos al
heredero.

El ideal de progreso

recambio institucional, lujo y turismo [1964 - 1975]

Los tormentosos afos sesenta perturbaron también al inmovilista NO-DO.
Los viejos lideres del franquismo comenzaron a perder presencia publica y
una nueva generacion de espafoles que no habian vivido la Guerra Civil, y
apenas la primera posguerra, se incorporaba progresivamente a la vida adul-
ta. 1959 habia sido el afo del cambio politico, sin embargo, 1964 fue el afio
de la transformacion narrativa con la gran celebracion ideologicay el “giro
retdrico oficial”* que supusieron los eventos entorno a los “25 afnos de paz”.
En palabras de la politéloga Paloma Ferndndez Aguilar “supuso el desplie-
gue de la mayor campariia propagandistica del régimen franquista en toda
su historia. En muy pocos asuntos se puso tanta energia o se invirtid tal can-

tidad de capital humano y financiero.”

Desde ese momento de cambio, el noticiario fue incorporando noveda-
des técnicas —como las imagenes en color—, politicas —como la inclu-

sion de los Principes de Asturias, Juan Carlos de Borbon y Sofia de Grecia,

en los actos oficiales—, o sociales —como las concesiones morales en favor
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del fomento del turismo—. En definitiva, el franquismo, y por extensiéon
NO-DO, puso en practica la maxima con la que, en la novela El gatopardo
(1958), el joven Tancredi, interpretado por Alain Delon en la pelicula de Lu-
chino Visconti (1963), explicaba a su conservador tio el interés para apoyar a

los revolucionarios: “hace falta que algo cambie para que todo siga igual”.

Otras caras, mismos temas

En lo que respecta a la vivienda, las grandes inauguraciones con motivo de
la celebracion de los “25 afios de paz” fueron, por los tiempos propios de la
construccion, las de los conjuntos ideados al albor de las medidas del mi-
nistro de la vivienda anterior, José Luis Arrese. No obstante, la década de
1960 estuvo protagonizado por el ministro José Maria Martinez Sanchez-
Arjona con el que se construirian la mayor parte de las viviendas edificadas
durante el franquismo y se asentaria el cambio ideoldgico entorno a la pro-
piedad de la vivienda y la especulacion inmobiliaria. En los afios iniciales
de este periodo, aproximadamente hasta mediados del afio 1967, el minis-
tro Sanchez-Arjona se convirtio en un personaje fundamental en NO-DO
debido a sus constantes apariciones en todos los reportajes sobre vivien-
da. El ministro protagonizo crdnicas en solitario, como las de los nimeros
1060 B, extractos de propaganda nacional-catdlica, como en el 1112 B donde

se habla de una misa organizada por el Ministerio de la Vivienda con moti-

Figuras 2.58. Fotograma del epi-
sodio 1221 B (30/5/1966). El mi-
nistro de la vivienda en primera li-
nea, el tercero por la derecha, en
una inauguracion de viviendas des-
montables.
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Figuras 2.59. Fotogramas del epi-
sodio 1215 A (18/4/1966). El mi-
nistro de informacion y turismo,
Manuel Fraga, en el centro de la
imagen, visitando un grupo de vi-
viendas recien construidas en Si-
di-Ifni.

vo del aniversario del final de la guerra sin especificar la razén para que sea
dicho ministerio el organizador del evento, o inauguraciones junto a Fran-

€0 y otros ministros.

Este tltimo punto resulta especialmente interesante por el contraste con
ejemplos similares de la etapa anterior. Como ya se comento en el apartado
correspondiente, Franco solia ser la figura central, y practicamente unica,
de todas las inauguraciones de conjuntos de vivienda en pro de engrandecer
su figura durante las primeras décadas del noticiario. Sin embargo, duran-
te los afios centrales del mandato de Sdnchez-Arjona al frente del ministe-
rio esta nueva figura tuvo especial relevancia, incluso en aquellos reporta-
jes que compartia con el dictador o con otros ministros importantes como

Carrero Blanco.

En estos afios, no solo la figura del ministro de vivienda compartio prota-
gonismo con la de Franco. La avanzada edad del dictador propici6 que otras
figuras comenzaran a asumir un papel central en la vida politica espafiolay,
por tanto, en el contexto de la vivienda promovieron los rostros de quienes
se perfilaban como continuadores del régimen tras su muerte. En este sen-
tido, fueron otras tres figuras mas las que, junto a Franco, al ministro o en
solitario comenzaron a ser mostradas en las diversas visitas a conjuntos de
vivienda: Luis Carrero Blanco —ministro de la Presidencia, vicepresiden-

te del Gobierno y, brevemente, presidente del Gobierno—, Juan Carlos de
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Figuras 2.60. a 2.77. Fotogramas
del episodio 1541 A (17/7/1972).
Los principes de Asturias inaugu-
ran un grupo de viviendas para ta-
xistas en el Gran San Blas en Ma-
drid.

Borbon —Principe de Asturias y futuro Juan Carlos [— y Manuel Fraga —

ministro de informacion y turismo entre 1962 y 1969—.

De estos tres personajes, el que mas destaco fue el Principe Juan Carlos
que, ya en los afos setenta, sustituyo a Franco en la mayoria de estos actos,
con lo que NO-DO traté de convertirlo en la nueva figura joven y amable
en la proyectar el futuro del régimen. Su primera aparicién fue, junto a la
princesa, en el capitulo 1428 A (18/5/1970) en la visita a unas viviendas en el
barrio madrilefio de Aluche construidas por la cooperativa de obreros Jests
Divino Obrero. En los afios posteriores fueron varios los ejemplos de repor-
tajes protagonizados por el principe, como el 1541 A de julio de 1972, el 1571
A de febrero de 1973 o el 1575 A de marzo de ese mismo afio. Resulta eviden-
te que el franquismo, consciente del éxito que habia supuesto la asociacion
de la figura del dictador con la promocion de vivienda como estrategia de
legitimizacion y mejora de su imagen publica, recurrié a mecanismos simi-
lares para integrar en el imaginario colectivo la figura del heredero. Las po-
liticas de vivienda continuaban siendo uno de los dambitos mejor valorados
por la poblacién, como demuestra su sobreexplotacidn en los noticiarios,
en gran parte porque sus resultados eran facilmente manipulables para su

uso propagandistico como simbolo de progreso y estabilidad.

Cambios en el discurso

La nueva etapa del noticiario también se tradujo en cambios en el discur-
so0, algunos puramente estéticos y otros de mayor calado. La llegada de los
afos sesenta estuvo marcada por los resultados del Plan de Estabilizacion
que, en materia de vivienda, priorizaba la construccidn por parte de la ini-
ciativa privada. Sin embargo, a través de NO-DO, los organismos oficiales
encargados de la construccion de vivienda publica buscaron marcar perfil
propio. En este sentido, tanto el Ministerio de la Vivienda como el INVy la
OSH pudieron alardear de las obras promovidas en los afios previos que en
aquel tiempo comenzaban a terminarse. Reiteradamente, los locutores de
los reportajes emitidos entre 1964 y 1967, aproximadamente, insistieron en
formulas como la del numero 1227 C (11/7/1966) en la que se decia “el grupo
de viviendas La Paz ha sido construido en Barcelona por la Obra Sindical

del Hogar con fondos y proyectos del Instituto Nacional de la Vivienda”
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Otra de las grandes modificaciones en el discurso del noticiario fue el
cambio radical de concepto al desterrar las formulas usadas en los afios an-
teriores, como “viviendas de renta limitada”, “viviendas de proteccion ofi-
cial” o “casas baratas”, aunque seguian siendo los términos oficiales, por el
que se impondria en el ideario general a partir de mediados de los afios se-
senta: “viviendas de clase media”. Aunque aparentemente se podria llegara
pensar que esto se tradujo en un cambio en las viviendas que se construian
y se mostraban, la realidad nada tuvo que ver con esto; las construcciones
eran, por lo general, los mismos conjuntos de bloque abierto, combinados
con algunas torres de escasa altura o con algunos tramos de vivienda uni-
familiar en hilera, porque el cambio no habia sido realmente politico ni ar-
quitectonico, pues eran el fruto de las mismas legislaciones que las de la
ultima parte del periodo anterior, sino simplemente narrativo. El concepto
“viviendas de clase media” se adaptaba al nuevo ideal de progreso que pre-
tendia inocular el régimen franquista en la sociedad espafiolay, al igual que
con el cambio de protagonistas pretendieron dar una imagen de renovacion,
con estos nuevos conceptos intentaron hacer creer a la sociedad que las vi-
viendas construidas eran de una calidad muy superior a las viejas viviendas
de los afios cuarenta y cincuenta levantadas con escasos medios por las cla-

ses mds precarias. De nuevo, cambio todo para que todo siguiera igual.

A pesar del posicionamiento estratégico dentro del noticiario de los or-
ganismos oficiales, los aires de cambio en la ideologia franquista eran dema-
siado patentes como para que la liberalizacion del mercado de la construc-
cion no tuviese espacio en esta etapa final de la dictadura. En estos afios se
potencio la presencia de los promotores privados con varios reportajes so-
bre entregas de premios en los que se alababa su labor, sin embargo, nun-
ca se les relaciono con los planos de obras construidas o en construccion,
este continud siendo un terreno acotado para el lucimiento de las princi-
pales autoridades. No obstante, entre todo el panorama de promocién de
estos anos a quién mas atencion presté NO-DO fue a las cooperativas de
todo tipo de trabajadores: obreros de la construccion, militares, funciona-
rios del Estado... Pese a que estas viviendas seguian estamos financiadas
por el INVy la OSH, la caida definitiva de los lideres falangistas tras el sis-
mo politico de 1959 truncd las politicas de promocion directa de la vivien-

da publica y tomo fuerza el modelo cooperativista que se alejaba del de la
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promocion directa de los cuarenta y cincuenta y se situaba en un punto in-
termedio entre la promocion publica y la definitiva liberalizacion del mer-
cado en los anos setenta. NO-DO se vio en la dificil situacidon de tener que
hacer equilibrios argumentales para, por un lado, seguir alabando al estado
constructor encarnado en Franco y, por otro lado, dar el espacio suficiente
a los empresarios que comenzaban a convertirse en personajes de especial

relevancia en las élites franquistas.

Nuevos tipos residenciales

Aungque las transformaciones narrativas e ideoldgicas en esta etapa del no-
ticiario fueron esencialmente superficiales, el andlisis detallado de este pe-
riodo permite identificar ciertas modificaciones en el dmbito arquitectoni-
co. Por ejemplo, en su momento se comentaron las primeras apariciones en
el noticiario de exposiciones de arquitectura, a finales de la década de 1950,
pero, a partir de mediados de los sesenta los reportajes sobre este tipo de
eventos se intensificaron de manera notable. El noticiario prestaba en ellos
especial atencion a las maquetas de los conjuntos que eran la mejor forma
de trasmitir en imdagenes las propuestas presentadas, en general barrios pro-
movidos por el gobierno, aunque también prestaban atencion a las plan-
tasy otros dibujos técnicos, usados en los reportajes para transmitir la idea
de que los conjuntos eran variados en cuanto a tipos y combinaban en un

mismo barrio desde las viviendas mas humildes hasta las de cierto lujo.

En otro sentido, NO-DO comenzd a tener cierto interés por obras arqui-
tectdnicas concretas como el edificio Girasol, lujoso edificio de promocion
privada proyectado por José Antonio Coderch. A esta obra le dedicaron un
reportaje en el episodio 1296 A, el 6 de noviembre de 1967, de dos minutos
y medio —relativamente extenso para los estandares del noticiario— que
contaba con la presencia y declaraciones del propio arquitecto, muy cer-
cano al régimen, en la parte final del mismo. Este hecho resulta excepcio-
nal en la trayectoria del noticiario y revela la importancia que le dieron en
NO-DO al edificio y al personaje. A través de reportajes como el del Gira-
sol, NO-DO difundia en las pantallas de los espafioles el nuevo modelo re-
sidencial aspiracional. Como contraste con las limitadas y repetidas adje-

tivaciones grandilocuentes usadas en el resto de reportajes sobre vivienda,
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Figuras 2.78. a 2.85. Fotogramas
del episodio 1296 A (6/11/1967).
Reportaje monografico sobre el
edificio Girasol y su arquitecto José
Antonio Coderch.

la locucién realizo, en este caso, una profusa descripcion del mismo desta-

cando sus cualidades arquitectdnicas:

«En el madrilefio barrio de Salamanca se levanta el edifi-
cio Girasol, cuya trazay caracteristicas arquitectonicas llaman
poderosamente la atencion. Se trata de una obra originalisi-
ma, proyectada por el arquitecto catalan José Antonio Coderch,
donde la preocupacién por la vivienda bien distribuida, la in-
dependencia del inquilino, el confort y el maximo aprovecha-
miento de la luz solar en invierno, asi como el resguardo de los
excesivos calores en verano han sido premisas fundamentales

del proyecto.

La planta primera de este conjunto de viviendas es un ver-
dadero jardin para solaz y deleite de sus duefios. El juicio de los
criticos de arte y arquitectos, expuestos en una sesion realiza-
da recientemente, ha coincidido en resaltar la absoluta nove-
dad de este proyecto que honra a la arquitectura espafola. Para
un optimo servicio de los habitantes de este edificio, Girasol
cuenta con diez ascensores, lo que significa que para cada cin-
co o seis viviendas hay un elevador y montacargas disponibles.
Tres zonas de cada vivienda: estar, descanso y servicio. La par-
te noble se prolonga en una terraza de ambiente luminoso y al

mismo tiempo intimo.»

En 1966 aparecieron fugazmente, aunque con ligera intencion apertu-
rista hacia otras realidades habitacionales, una serie de reportajes que su-
pusieron una novedad en cuanto a los tipos residenciales aparecidos en el
NO-DO. En episodios como el 1215 A, del 15 de abril, o el 1221 B, del 30 de
mayo, se mostraron viajes a Ifni de varios ministros, el primero de Fragay
el segundo de Carrero Blanco y Lépez Rodo, en los que siguiendo la tonica
habitual en la Espafia peninsular se mostraban planos del conjunto visitado
—en este caso, también se veian los interiores—, entregas de los titulos de
propiedad y multitudes alabando la benevolencia del régimen. Sin embargo,
la arquitectura de los conjuntos construidos en Ifni destacaba por ser un hi-

brido entre las estructuras urbanas implantadas en los conjuntos peninsu-
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Figuras 2.86. a 2.93. Fotogramas

del episodio 1295 A (30/10/1967).

Reportaje centrado en el impul-

so turistico que estaba viviendo el
pais. La primera parte se centra en
el crecimiento de Torremolinos y
la segunda muestra una exposicién
en el Ministerio de la Vivienda so-
bre el desarrollo urbanistico masi-
vo de la Costa del Sol.

laresy las arquitecturas coloniales realizadas por otros paises que contaban

con territorios en el norte de Africa en esa misma época, como Francia.

Por ultimo, también se tratd desde el ambito de la vivienda uno de los te-
mas que mayor relevancia tuvo en NO-DO en este periodo, el turismo y el
inicio de las zonas residenciales. En el episodio 1295 A (30/10/1967), el no-
ticiario alababa la transformaciéon del municipio de Torremolinos, uno de
los emblemas turisticos de Espafia, con las siguientes palabras: “Torremo-
linos, como toda la Costa del Sol, es hoy en dia una gozosa realidad para el
turismo. El antiguo poblado de pescadores se ha convertido en una ciudad
residencial de gran estilo con fama y categoria en todo el mundo”. A esta
locucion se superponian unas imdagenes, rodadas con la forma habitual de
NO-DO, de los nuevos edificios construidos en el municipio. A continua-
cion, el reportaje pasaba a comentar una exposicion en el Ministerio de la

Vivienda sobre la transformacion de la Costa del Sol.

En el noticiario, por lo general, no se abordo el fendmeno del turismo
desde el punto de vista de la vivienda, pero las imagenes de los reportajes
sobre este tema presentaron, esencialmente, un nuevo tipo, la vivienda en
altura. Aunque el turismo se convirtié en esos afios en otra de las herra-
mientas propagandisticas destinadas a transmitir modernidad en relacion
al tema de la vivienda, ese fendmeno se escapa del marco de esta investiga-
cion; sin embargo, si resulta interesante destacar que los reportajes sobre
el turismo fueron, en esta etapa final de la dictadura, una ventana abierta
a la construccion desbocada de viviendas por promotores privados que co-

menzaban a emerger en las zonas costeras.

En 1972, NO-DO produjo, en colaboracién con el INV, dos cortos docu-
mentales centrados en la evolucién de las politicas de vivienda durante el
franquismo. Estos dos reportajes, de aproximadamente un cuarto de hora
cada uno, pueden entenderse, vistos con perspectiva, como una suerte de
coda final a la relacién entre el noticiario y la vivienda. En ellos, se realizaba
un repaso cronologico de las principales leyes promulgadas en materia de vi-
vienda, asi como a los resultados alcanzados en cada etapa, para finalmente
presentar los objetivos esperados para el altimo Plan Nacional de Vivienda

planteado para estar en vigor hasta 1980. Las imagenes que acompafiaban



88 IMAGINARIOS DEL HABITAR

6148 CWV‘ﬂga ' 7_ Instituto Nacional de

—em 40y
Noticiario y Documentales NO-DOg4

CH CEspaﬁa Archivo de imagenes :
«‘939.]2803,}‘: Filmoteca de NO-BQ

< Ettmose€a del I.N.V.

VIVIENDAS
PROTEGIDAS

Lucha ¥ontra

1961-1876

Total de viviendas necess
3.713.072 unidades |

L& S #I,S_ggundo
lant de Desarrollo

Viviendas terminadas; 1.145.306




CINE DE ‘NO’ FICcCION 89

Figuras 2.94.a 2.111. Fotogramas
del documental La vivienda en Es-
paia: 1939 - 1980 producido por el
Instituto Nacional de la Vivienda y
NO-DO en 1972.

El documental hace un recorrido
cronoldgico por la evolucion de las
politicas de vivienda implementa-
das por el régimen franquista y sus
resultados. Esta obra representa
un buen resumen de la lineas ideo-
16gicas marcadas por el franquis-
mo en esta materia, pasando de la
reconstruccion a los nuevos desa-
rrollos racionalistas para acabar en
el ideal de vivienda de lujo impul-
sada en aquellos afios por el fran-
quismo.

a la locucidén continuaron repitiendo el repertorio visual caracteristico de
NO-DO, sin introducir novedades en el discurso ni en el lenguaje cinema-
tografico con el que presentaban los nuevos barrios y conjuntos de vivien-
da. Esta continuidad de contenido y forma, no obstante, no es mas que el

reflejo del inmovilismo del noticiario, y por extension, del franquismo.

En definitiva, el intervalo de algo mas de una década tratado en este ca-
pitulo fue menos fructifero en cuanto a la representacion de la vivienda en
NO-DO, entre otras cosas porque las propias politicas de vivienda estaban
dejando cada vez mas de lado el impulso publico y el noticiario tuvo que
administrar los, cada vez menos recurrentes, actos en los nuevos conjun-
tos de vivienda social para transmitir los mensajes de progreso, moderni-
dad y bienestar que caracterizaron el enfoque general del noticiario respec-
to al problema habitacional. En todo caso, pese a que los tiempos estaban
cambiando ligeramente en consonancia con las corrientes internacionales,
NO-DO continu6 usando la vieja tactica de asociar la vivienda con la cara
mas amable y social del régimen como punta de lanza de la estrategia pro-

pagandistica de la dictadura franquista en el ambito audiovisual.
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3.1. Entre el realismo y la satira

1. Durante la posguerra, el
franquismo favorecid, fundamen-
talmente, la produccion de pelicu-
las de tematica bélica, historicista o
folclérica que encarnasen los valo-
res del nuevo régimen.

2. DiEz, Emeterio. “El monta-
je del Franquismo: la politica cine-
matografica de las fuerzas subleva-
das”. Cuadernos de Historia Con-
tempordnea, numero 23, 2001, pa-
ginas 141-157.

Las cuatro instituciones a través
de las que controld el franquismo
la produccion cinematografica fue-
ron la Junta Superior de Censura
Cinematografica, el Departamen-
to Nacional de Cinematografia, la
Subcomisién Reguladora de Cine-
matografiay el Sindicato Nacional
del Espectaculo.

de la infravivienda a los pisitos [1939 - 1963]

El acceso a la vivienda ha sido histéricamente uno de los problemas estruc-
turales de la sociedad espaiiolay, por tanto, se ha convertido en un excelen-
te material de trabajo para nuestra cinematografia. A lo largo de la historia
este tema se ha abordado de forma recurrente en tramas principales o se-
cundarias, por grandes autores y por directores de oficio, en comediasy en
dramas; y, sin embargo, toda esta variedad de enfoques ha estado determi-
nada por una misma idea, el pequerio fracaso cotidiano puede llegar a con-

vertirse en el mayor de los infiernos.

La relacion del cine espafiol con la cuestion de la vivienda se remonta a
la posguerra de la Guerra Civil y a la situacién dramatica en la que se encon-
traron ambos campos tras la contienda. Por una parte, la vivienda se convir-
tio en una de las principales politicas de estado y, por otra, la industria del
cine, incipiente en los afios previos a la contienda, practicamente tuvo que
reconstruirse desde cero. Esta posicion de partida, unida a una mirada a la
industria cinematografica italiana inmersa en el neorrealismo, desembo-
c6 en la produccidn de peliculas de escasos medios, mas alld de las grandes
producciones promovidas por el régimen,! que tuvieron que recurrir a situa-
ciones cotidianas para construir sus historias. El reflejo de la realidad en las
pantallas suponia hablar de miseria, escasez y, por supuesto, infravivienda,

hacinamiento y del mal estado de conservacion del parque inmobiliario.

Si bien el cine de la década de 1940 apenas se desvio de las propuestas de
cine bélico, folclorico y ultranacionalista, dejando poco o ningtin espacio al
realismo, la década de 1950 nos deparo6 ejemplos de esta corriente, o lo mas
parecido a ella, donde era inexcusable la presencia del problema habitacio-
nal en sus mdltiples facetas. Por supuesto, el régimen decidia qué, quiény
cémo se producia a través de la planificacion econdmica, el control de las
instituciones publicas relacionadas con la produccién cinematograficay la

censura.? El yugo que el franquismo ejercio sobre la produccion espafola



94 IMAGINARIOS DEL HABITAR

ocasiono que la mayor parte de las obras fuesen unicamente una edulcora-
cion oficial de la realidad, pese a lo que surgi6 una corriente artistica que

plasmo la situacidn habitacional limite del pais con intencidn critica.

A partir de aqui, surgen una serie de preguntas que se trataran de res-
ponder a lo largo de este capitulo: ;qué peliculas y autores, mds o menos
independientes de la mirada oficial del régimen, abordaron la cuestién ha-
bitacional? ;cudles fueron sus motivaciones y enfoques? ;fue un tema im-
portante? ;existid una corriente critica o solo un reflejo dulcificado de la
realidad? ;qué postura mantuvo el régimen frente a este tipo de cine y cudl
fue el papel de la censura? Una vez entendido el papel artistico y politico de
este tipo de cine también surgen algunas cuestiones arquitectonicas: ;qué
tipos de vivienda encontramos en estas peliculas? ;en qué estado se en-
contraban? ;como condicionaba el espacio las acciones de los personajes?

;como es la vida urbanay el tipo de ciudad que se muestra en estas obras?

Este capitulo se dividira en dos partes. Primero, se estudiaran los prin-
cipales tipos de vivienda mostrados en estas peliculas y su relacién con las
acciones desarrolladas por los personajes que las habitan. Se identificaran,
en esa linea, tres tipos de vivienda urbana: las chabolas, las pensionesy las
corralas. Estos tipos, claves en la construccion de un imaginario del habitar
para la sociedad espaiiola de posguerra, nos daran una imagen de la situa-

cion general del problema en los primeros veinticinco afios de dictadura.

Por otra parte, la aparicidn, al final de este periodo, de los nuevos barrios
de vivienda social coincidio con las primeras obras de una nueva genera-
cion de cineastas que, aprovechando sus mayores posibilidades para ejercer
la critica, hablaron de las nuevas construcciones promovidas por las politi-
cas del régimen franquista. Para comprender la importancia de este nuevo
elemento arquitectdnico en el paisaje cinematografico se analizara el papel
de una serie de cineastas que tuvieron esta cuestion en el centro de algu-
nas de sus obras. En primer lugar, se tratara la figura de José Antonio Nie-
ves Conde y sus peliculas Surcos (1951) y El inquilino (1958); en segundo lu-
gar, se estudiara al guionista Rafael Azcona a través de las peliculas El pisito
(1958) y El verdugo (1963), y, por consiguiente, a los respectivos directores

de las cintas, Marco Ferreri y Luis Garcia Berlanga.
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Figura 3.01. Corrala ubicada en la
actual calle Carlos Arniches, 3. Se
localizaba en la zona de El Rastro y,
actualmente, es el Centro Cultural
La Corrala: museo de artes y tradi-
ciones populares.

3.1.1. Tres tipos de vivienda, tres futuros

Hablar del cine espafol en la primera mitad del franquismo es, necesaria-
mente, hablar de tres tipos de vivienda: la chabola, la pension y la corra-
la. Estos tipos residenciales fueron importantes en peliculas de diversa in-
dole, desde las que trataban explicitamente la cuestion habitacional hasta
aquellas en las que solo era el paisaje de fondo. Sin embargo, de todas ellas
se pueden extraer lecturas sobre la realidad social espafiola y la dificultad

para conseguir una vivienda digna.

Cada uno de estos tres espacios residenciales ofrece una perspectiva de
las distintas facetas de la vida doméstica y urbana caracteristicas de aque-
lla época. Con el chabolismo se hablaba de las clases sociales mas bajas y
se exponia la situacidn urbana limite de las periferias de las grandes ciu-
dades, la infravivienda y la falta de recursos. Sin embargo, su presencia es-
tuvo muy limitada por el control de la censura que eliminaba todo aquello
que perjudicara abiertamente la imagen del Estado. Las pensiones —aun-
que solian formar parte de corralas, en la ficcion fueron un tipo residencial
bastante independiente— solian hablar de las clases medias bajas, es decir,
funcionarios de poca categoria, oficinistas, profesionales liberales de poco
éxito, etc. que pese a tener un trabajo digno y estable eran incapaces de ac-
ceder a una vivienda propia. Las peliculas que usaron las pensiones o los
pisos de habitaciones realquiladas para poner énfasis en el problema habi-

tacional trataban en su argumento los problemas que generaba a sus perso-
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najes vivir en ese tipo de vivienda, asi como, el mal estado de conservacion
de los pisos o la falta de espacio. Por tltimo, las peliculas que situaban su
accion principal en una corrala —tipologia edificatoria especialmente re-
presentativa del Madrid de la época— tendian a abordar temadticas vincu-
ladas a la vida urbana, como la degradacion de los viejos centros urbanos, y

a la colectividad, como las, a menudo conflictivas, relaciones vecinales.

Con el estudio de estos tipos de vivienda podremos hacer un recorrido
por la situacion habitacional en las décadas de 1940 y 1950 en Espaiia y su
plasmacion en la produccion cinematografica de ficcion. Esto nos permi-
tird sentar las bases para comprender el problema de la vivienda en el que
estaba inmerso el pais y las politicas llevadas a cabo por el Ministerio de la
Vivienda, y el resto de organismos encargados de la materia, hacia el final

del periodo abordado en este capitulo.
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El chabolismo y la transformacidn de las periferias

Entre las principales consignas de la censura estaba evitar cualquier repre-
sentacion de fealdad o pobreza de la realidad habitacional en las ciudades
espafiolas. Esta idea, unida al principio del régimen de transmitir un mode-
lo ideal de bienestar social, redujo los espacios de representacién en el cine
del chabolismo que estaba asfixiando las grandes ciudades espafiolas. Sin
embargo, a comienzos de la década de 1950, la situacion econdmica de la in-
dustria del cine y los, ya comentados, referentes cinematograficos interna-
cionales se tradujeron en una corriente de producciones realistas eminente-
mente urbanas, en las que la ciudad era su escenario principal. En el abanico
de peliculas que surgié podemos encontrar desde reflejos desesperanzados
de la realidad en los poblados chabolistas hasta intentos de romantizar el
fenémeno. Por ello, a continuacion, se analizara la presencia del chabolis-
mo en el cine de ficcidn a través de cuatro peliculas que cubren la variedad
de enfoques con las que se trato el problema, desde los discursos mas afi-

nes a los valores del franquismo hasta los mas criticos con la situacion.

Una de estas representaciones idealizadas fue Cerca de la ciudad (1952)
obra de Luis Lucia, uno de los directores predilectos del régimen. La pe-
licula narra como un sacerdote llega a un barrio chabolista en la madrile-
fia zona de La Elipa, en aquel tiempo atin separada del nticleo urbano, y

con sus acciones consigue civilizar a los nifios del barrio, destinados hasta

aquel momento a la miseria o a la delincuencia. La pelicula trataba el cha-

Figura 3.02. Chabolas juntoa la
plaza de Las Ventas en los afios cin-

cuenta.
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Figuras 3.03. a 3.10. Recorrido que
realiza el protagonista de Cerca de
la ciudad, el padre José, a su llegada
al poblado chabolista donde se de-
sarrolla la pelicula .

bolismo desde la distancia, pese a que toda ella transcurria en uno de es-
tos barrios, ya que las chabolas apenas tenian presencia mas alla de los pla-
nos iniciales donde se ve la llegada del cura al barrio y unos pocos planos
en los que se cuenta como viven los nifios antes de la intervencion del Pa-

dre José, el protagonista.

Cerca de la ciudad es un panfleto que articula parte de las ideas del dis-
curso oficial del régimen franquista sobre el problema del chabolismo, evi-
tando mostrar explicitamente aquello que perjudicaba la imagen del Estado,
es decir, la precariedad material, el hacinamiento o la suciedad. La ideolo-
gia de la cinta entroncaba claramente con los valores falangistas y catolicos,
por aquel entonces los dominantes entre las autoridades, y se concentraba
en el argumento principal: el cura se presenta como el salvador de la juven-
tud del barrio; en el transcurso de la pelicula, él es el encargado de educar
y moralizar a los nifios del barrio en los principios del Estado franquista y
eso se traduce en el paso de la chabola a la casa parroquial, en primer tér-
mino, y después a un palacete seforial, que habia perdido su valor al ver-
se rodeado de infraviviendas, propiedad de una noble venida a menos. En
la pelicula, la vivienda era, junto a la educacion catdlica, el elemento trans-
formador de la moral de los nifios ya que asociaba la infravivienda a la de-
lincuencia y el pillaje y la vivienda parroquial y la noble al orden moral y a

los valores catélicos.

Otra pelicula de esos mismos afios en la que tuvo presencia el chabolis-
mo fue Sequndo Lépez, aventurero urbano (Ana Mariscal, 1953), una histo-
ria que podemos enmarcar en la tradicion picaresca espafola y, por tanto,
en un relato de los margenes sociales y urbanos. La pelicula narra la histo-
ria de Segundo Lopez, un hombre que llega a Madrid desde el campo con
una pequefia fortuna, fruto de la venta de sus escasos bienes en el pueblo.
Este dinero, le permite alojarse en una miserable pensién junto con un jo-
ven picaro que se le une durante un tiempo y desarrollar una vida despreo-
cupada; pero la imposibilidad de conseguir otra fuente de recursos le aboca
a tener que dejar la pension al poco tiempo. Como muchas de las peliculas
de esta época, también otras tratadas en este trabajo, aunaba dos de los ti-
pos que se han diferenciado en esta parte de la investigacion: la pension y

la chabola. La pension que aparece en la primera parte de esta pelicula es
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Figura 3.11. Habitacion de Segun-
do Lépez en la pension.

Figura 3.12. Habitaciéon de Marta
(Ana Mariscal) en la pensién.

Figura 3.13. Exterior del edificio de
la pension.

Figura 3.14. Escena semidomés-
tica organizada en la Cuesta de la
Vega.

Figuras 3.15. a 3.18. Ruinas en las
que se refugian.

Figura 3.19. Segundo Lépez, aven-
turero urbano. Vista axonométrica
de la habitacion que ocupa Segun-
do Ldpez en la pension en la que se
instala a su llegada a Madrid. [Ela-
boracién propia]

E: 1/150

un bajo cubierta con habitaciones de poca altura condicionadas espacial-

mente por la inclinacion de la misma y en mal estado de conservacion.

Pese a la patente miseria que destilan todos los planos del interior de la
vivienda mostrada en esta pelicula, es el momento en el que los protagonis-
tas tienen que abandonar la pension cuando se hace la mayor enmienda a
la situacion habitacional. El edificio que se nos muestra esta practicamente
en ruinas y aun son visibles los balazos de la guerra, haciendo evidente su
falta de conservacidn. A partir de este momento, pasada la mitad de la pe-
licula, es cuando comienzan a encadenarse las situaciones en las que que-

da patente una cierta intencion critica con el panorama habitacional.

Tras abandonar la pension, Segundo y el chico mantienen una conversa-
cion sentados en dos butacas en la Cuesta de la Vega en la que, ante la fal-
ta de recursos y de futuro, se plantean cual serd su destino. Lo primero que
cabe destacar es que el lugar elegido no es inocente, pues se hallan no solo
en un punto intermedio entre el centro y la periferia chabolista, sino en el
enclave donde surgio la ciudad de Madrid, concretamente en el emplaza-
miento de una de las puertas de la primera muralla de la ciudad. Por otra
parte, en la escena se disponen dos butacas adaptadas al tamafo de cada
personaje, pero, de gran presencia en la composicion del plano. La cons-
truccion de este espacio pseudo doméstico, junto a lo alegdrico del empla-
zamiento, transmite la idea de que Segundo, pese a estar irremediablemente
abocado a dormir en la calle mantiene unos estandares minimos de civi-
lizacion. Inmediatamente después se corrobora esta condicion eminente-
mente civilizatoria de lo doméstico, pues los protagonistas encuentran re-
fugio en el bajo escalera de una antigua casa seforial de la que solo queda
ese resto. La primera accion de Segundo es acondicionar el espacio y hacer-

lo lo mas habitable posible.

De alguna manera, Sequndo Lépez, aventurero urbano dialogaba con
Cerca de la ciudad pues si alli los nifios del poblado chabolista son civiliza-
dos mediante la religion y el traslado de la chabola a la casa parroquial, y
en ultima instancia a la casa sefiorial, aqui el protagonista conserva intacta
su concepcion de los valores domésticos y urbanos, independientemente

de su situacion habitacional, que es lo que le mantiene en contacto con la
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civilizacion. Sin embargo, es cierto que en ambas peliculas existia un tono
moralizante, acorde a la época, que permitié que pese a tratar un tema in-
cémodo, tanto la visién mds edulcorada como la mds acida con la realidad

tuvieran cabida en los estandares del régimen.

A finales de la década de los cincuenta, otras dos peliculas trataron el
entorno chabolista a través del pillaje y la delincuencia de sus protagonis-
tas, no obstante, las miradas de sus autores poco o nada tenian que ver con
las de Lucia o Mariscal. Pedro Lazaga realiz6 en 1959 Los tramposos, una
comedia de vocacion popular que en palabras de la profesora Susan Larson
“es particularmente cruel y oscura y que, de forma bastante improbable, se

burla de la pobreza, el hambrey la falta de vivienda”? Los tramposos alter-

na momentos de ligera satira critica, como los malentendidos generados

por la propia definicion del espacio residencial de su protagonista, con otros

donde se banaliza el problema, como la actitud conformista que el protago-

nista presenta ante esa situacion. Virgilio vive en una construccién que in-

cluso para ser una chabola esta destartalada, aun asi, consigue generar un 3. LARSON, Susan, ‘Comfort

. . . L. , and domestic space in the late
espacio doméstico como si de una vivienda mds se tratara. Desde luego, la 19505, The role of popular cine-
ma in Spain’s environmental cul-
finalidad ultima de la cinta no era elaborar un discurso coherente entorno ture history’ En Ciudad y naturale-
za: aproximaciones desde la Histo-
a lavivienda, pero su simple existencia si demuestra que la cuestion era un  ria medioambiental. Madrid: Edi-

ciones Asimétricas, 2024, pagi-

tema muy presente en la sociedad. na74.

Figura 3.20. Fotograma de Los
tramposos. Virgilio desarrolla ac-

La otra pelicula que en esta época construyo parte de su historia sobre el io.es domésticas, como afeitarse,

mientras recibe la visita de Paco en

problema del chabolismo fue Los golfos (1960), de Carlos Saura. Pese a te-  su chabola.
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Figura 3.21. Fotograma de Los gol-
fos. El grupo de protagonistas ba-
ja desde la ciudad hacia el barrio
chabolista.

ner la delincuencia como tema principal y situar a la vivienda como marco
de fondo que condicionaba las acciones de los personajes, al igual que Los
tramposos, poco tiene que ver el enfoque de esta pelicula con el de la cin-
ta de Lazaga. La obra del debutante Saura era un frio drama sobre la delin-
cuencia en los bajos fondos y en el que el barrio chabolista se situaba como
el lugar al que volver a refugiarse después de cada atraco. Como en Cerca
de la ciudad, el barrio reflejado era el de La Elipa y, de nuevo, seguia sien-
do una presencia constante pero no demasiado presente. El barrio se re-
trataba siempre desde la parte alta, el viaducto, que era a su vez la zona de
entraday salida al mismo; es decir, la conexién entre el barrio y el resto de
la ciudad que permitia a sus habitantes entrar y salir del “infierno” en fun-
cion de sus actos. Aunque el punto de partida de los personajes pudiera ser
parecido al de, por ejemplo, Cerca de la ciudad, en esta pelicula no existia
el tono moralizante y catolico; los personajes eran unos parias de la socie-
dad abandonados por el Estado y sin ninguna esperanza, mientras que en

la otra pelicula los nifios eran acogidos en el seno de uno de los pilares de

la Espaiia franquista, la Iglesia.
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La pelicula de Saura como muestra inicial del cine de una nueva gene-
racion de autores, se desprendia de la mirada subyugada a la moral fran-
quista de la mayoria de sus predecesores, y entroncaba con temas sociales
que también estaban presentes en otras disciplinas como la literatura. En
esa misma época se publicaron las novelas La resaca (1958) de J. Goytisolo
y Tiempo de silencio (1962) de L. Martin Santos en las que se imponia tam-
bién la condicién marginal de los barrios chabolistas. Con estas obras, en-
tre otras, empezo a nacer cierta denuncia social a través de la mirada realis-
ta de la cultura que, aunque no fue exageradamente critica, si se desprendio
de la condicién moralizante de los afios previos. Sin embargo, esta situa-
cion tan presente en la ficcion, y en la cotidianidad de las ciudades, dista-
ba mucho de los discursos oficiales que, como hemos visto a través de NO-
DO, cuando se referia al fendémeno chabolista lo hacia sin profundizary,
Unicamente, exaltando las bondades regeneradoras de la administracion

para acabar con él.
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Pensiones y realquilados, la utopia de las familia y la vivienda propia

El espacio doméstico por excelencia de las ciudades del cine espariol de los
cincuenta fue, sin duda, la pensidn o, su variante, las casas de habitaciones
realquiladas. Durante esta década su presencia fue constante en todo tipo
de peliculas desde dramas como Calle Mayor (1956) hasta comedias ligeras
como Historias de la radio (1955) o Manolo, guardia urbano (1956). Sin em-
bargo, no fue un tema exclusivo de esta década, aunque si fue en la que se
trato con mayor intensidad, y continud estando presente en las peliculas de
los afios posteriores, incluso acabando ya el franquismo, como por ejemplo
Mi querida serfiorita (1972) o Pim, pam, pum... fuego (1975), que se ambien-
taba en los afios cuarenta. Entre las peliculas que abordaron este fenéme-
no en profundidad destacé EI pisito (1958), que se analizara en profundi-

dad en el siguiente capitulo.

En términos generales, las pensiones constituian lugares destinados pre-
ferentemente a individuos que residian en solitario, como trabajadores que
no se podian permitir una vivienda particular, estudiantes o personas sin
nucleo familiar. Este fendmeno, también se vio retroalimentado por las pro-
pias politicas del franquismo, que excluian a este tipo de familias de cual-
quier posibilidad de acceder a una vivienda publica ya que estaban destina-
das tnicamente a familias formadas o en proceso de hacerlo. Sin embargo,
a lo largo de la década de 1950, los cineastas mas mordaces ofrecieron un
giro significativo en esta representacion al incorporar a esta situacion a pa-

rejas de recién casados.

Esa pareja feliz (J.A. Bardem y L.G. Berlanga, 1953) fue posiblemente la
pelicula en la que esta situacion se hizo mas patente. La pelicula cuenta la
historia de una pareja de recién casados que vive en una habitacidn realqui-
lada con derecho a cocina en una casa de tres habitaciones, donde apare-
ce una cama hasta en la sala principal. Durante toda la cinta queda paten-
te que aquel no es, ni mucho menos, un lugar adecuado para poder formar
una familia y que tampoco tienen opcion de acceder a algo mejor si no se
produce un golpe de suerte. Con esa situaciéon, Bardem y Berlanga cuestio-
naban las politicas de fomento de la familia a través de la vivienda promo-

vidas por el franquismo; sin una vivienda digna, efectivamente, era imposi-
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ble formar una familia, pero el estado no estaba solucionando el problema

como divulgaban mediante su propaganda.

En la primera parte de la pelicula podemos encontrar una escena signifi-
cativa. La pareja, tras una discusion por los inconvenientes de vivir en esas
condiciones, rememora el momento en el que fueron a ver la habitacion por
primera vez, aun sin colonizar por todos los objetos domésticos que ahora
ocupan la estancia. El paso del tiempo y la imposiciéon de la cruda realidad
que no les permitia mejorar sus condiciones habitacionales provoca que la
pareja idealice ese momento fundacional de su vida conyugal. La habitacion
a la que entraba la pareja, evidentemente, tenia la misma geometria irregu-
lar y llena de recovecos que en el momento de la discusidn y, sin embargo,
la ilusion les hacia pensar en las multiples oportunidades de ese espacio, en
lugar de en sus inconvenientes. La habitacion, ya que no se ve el resto de la
casa, estaba en un estado de conservacidon dramatico, por ejemplo, en las
paredes se marcaba incluso la posicién del antiguo mobiliario, y la ventana

se abria a un angosto patio interior. Esta parte de la escena critica la situa-

Patio interior

Habitacion realquilada
que ocupan los
protagonistas

Dormitorio 1
12,70 m*

Acceso
desde
galeria

16n - Comed,
15,90 m*

Alzado
principal

Dormitorio 2

12,15 m*

Sup. util total = 69,30 m* 5 personas o 2 E: 1/100

Figura 3.22. Esa pareja feliz. Plan-
ta de lavivienda en la que se en-
cuentra la habitacion realquila-

da por los protagonistas de Esa pa-
reja feliz. [Elaboracion propia. En
positivo estancias mostrados en la
pelicula, en negativo estancias re-
creados]

Figura 3.23. Alzados desplegados
de la habitacion de los protagonis-
tas de Esa pareja feliz. [Elabora-
cion propia]
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cion del momento de las grandes ciudades, en este caso Madrid, marcado
por la falta de oferta que abocaba a una pareja de recién casados a alojar-

se en una habitacién realquilada en un estado de degradacién maximo.

El final de la escena también incluye una critica a la industria de la cons-
truccidon cuando entra el encargado de ensenarles la habitacién y comien-
za a contarles las supuestas bondades de la casa: «Desde luego es la mejor
habitacion de la casa. Fijesé, mamposteria pura, nada de tabiques de esos
de ahora, que hace uno la digestion de lo que comen al lado. El duefio de la
casa es un contratista y eso se nota, construye a conciencia». Tras estas pa-
labras comienza a palmear las paredes, con el fin de demostrar la supuesta
calidad, y lo que consigue es que parte del techo se descascarille sobre sus
cabezas poniendo en duda el citado buen hacer del duefio de la casa. En
definitiva, aquel no era un espacio apto para vivir, pero el panorama habi-
tacional del pais provocaba que los protagonistas estuviesen conducidos
irremediablemente a alojarse en un lugar de ese tipo, y encima lo llegasen
a ver como una buena oportunidad. No obstante, con el tiempo la realidad
se impuso y quedaba patente que, si una pareja joven y recién casada no po-
dia acceder a una vivienda donde formar una familia, el régimen estaba fa-
llando en su pretension o directamente estaba vendiendo una vision idea-

lizada en su propaganda.

Otra pelicula con un enfoque similar fue La vida por delante, dirigida
por Fernando Ferndn Gomez en 1958. En la pelicula, de nuevo los protago-
nistas son una pareja de recién casados —ambos con profesiones libera-
les, ella médico y él abogado— que esperan un hijo. En este caso, no se tra-
ta en concreto de una habitacién alquilada sino de una estancia en la casa

de los padres de él. Sin embargo, las dinamicas domésticas son similares.

m
|
H




108

IMAGINARIOS DEL HABITAR

Figura 3.24. Entrada de la vivienda
de Esa pareja feliz.

Figura 3.25. Habitacion donde vi-
ven los protagonistas.

Figura 3.26. Sala comun de la vi-
vienda que, ademas, incluye una

Cama.
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En el dormitorio se acumulan los bienes de la pareja y la precariedad espa-

cial condiciona las posibilidades de conformar una familia.

En La vida por delante, y su continuacion La vida alrededor (1959), la
pareja protagonista tiene mas suerte que los personajes de Esa pareja fe-
liz, que al final tras romperse sus suefios de prosperidad contintian en la
misma habitacion realquilada. Los personajes de las peliculas dirigidas por
Ferndn Gomez finalmente heredan la casa de sus padres, en la que habian
estado recluidos en una habitacion durante los primeros afios de matrimo-
nio, e incluso, en la segunda pelicula, consiguen ampliar la vivienda ane-
xionando la planta superior mediante una escalera de caracol. Aunque los
personajes prosperan gracias al respaldo familiar siguen sin poder acceder
a una vivienda de nueva planta y ligan su destino al de una posible heren-
cia que, aunque les ofrece una vivienda, diluye la imagen ideal de la vivien-

da en propiedad.

En definitiva, estas obras nos hablan del fracaso de las tan aireadas po-
liticas sociales del franquismo. Muchos esparioles eran incapaces de acce-
der a una vivienda y acababan en pensiones, en habitaciones realquiladas
o alojados en casas de familiares. Estas soluciones habitacionales no eran
el destino solo de solteros, como los dos compafieros de pension que ha-
cian gimnasia juntos en Historias de la radio, que estaban destinados a pa-
sar alli el resto de sus dias o los jovenes recién independizados que pensa-
ban en la pension como etapa vital intermedia, como el protagonista de
Calle Mayor. En el cine espafiol, las pensiones, y sus variaciones, fueron re-
tratadas como la solucion habitacional para una gran variedad de persona-
jes de toda clase o pelaje, que llegaban alli con aspiraciones de futuro que
progresivamente iban desapareciendo por la imposibilidad de acceder a

una vivienda propia.
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Las corralas madrileias y la persistencia del ruralismo

Entre el final de los afios cuarenta y el comienzo de los afios cincuenta las
corralas tuvieron especial presencia en las peliculas realistas y costumbris-
tas. Este tipo de bloque, tipicamente madrilefio, tuvo presencia por moti-
vos tan variopintos como la localizacion de la industria cinematografica en
Madrid o las reminiscencias rurales que desprendian las historias de comu-
nidades vecinales. Sin embargo, la presencia, casi permanente, al inicio de
la década de 1950 de las historias desarrolladas alrededor de los patios co-
munes y sus galerias paso a localizarse progresivamente en las zonas comu-
nes interiores de los bloques entre medianeras, para, ya en las décadas si-
guientes, acabar desapareciendo definitivamente. Las historias que desde
el final de los cincuenta se ambientaron en los bloques abiertos de la pe-
riferia perdieron en buena medida el protagonismo coral y fueron el refle-
jo de una sociedad cada vez mas individualizada como consecuencia de la

despersonalizacion de los nuevos barrios.

Las peliculas que al comienzo de los cincuenta se localizaron en corra-
las madrilefias no tomaron, a excepcidn de Surcos (1951) que se abordara
mas tarde, posicionamiento politico claro. Pese a ello, si aparecieron como
reflejo de la realidad del centro de la ciudad, necesitado de una reforma in-
terior urgente, y como denuncia de la persecuciéon que sufrieron por parte

de los propietarios especuladores.

En la primera parte de los cincuenta, dos cineastas en el ambito cultural
del franquismo, estrenaron sendas comedias costumbristas localizadas en
corralas del centro de Madrid; Edgar Neville escribié y dirigié El tiltimo ca-
ballo en 1950 y Luis Marquina hizo lo propio con Asi es Madrid (1953). En es-
tas dos peliculas, la corrala es el escenario en el que se desarrollan las tramas
de los diversos personajes. En la primera, Neville hablaba de las transforma-
ciones que estaba sufriendo la ciudad, en cambio, en su pelicula, Marqui-
na usaba la corrala como remedo del ambiente rural en el que se producen
una serie de enredos entre los moradores de aquel edificio. Asi es Madrid
resulta una pelicula interesante porque a través de las historias de sus per-
sonajes podemos recorrer todo el edificio tomando conciencia de su con-

figuracion y del uso que de él hacen los vecinos. En este sentido, esta cinta
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resulta un material fundamental para preservar la idiosincrasia de las prac-

ticas espaciales del tipo edificatorio.

No obstante, El ultimo caballo es una pelicula mas relevante, sobre todo,
por el retrato que hace de los cambios que en aquella época estaba sufrien-
do la relaciéon campo-ciudad. La pelicula cuenta la historia de un hombre
que después de hacer el servicio militar se encarifia con su caballoy decide
comprarlo. Los problemas comienzan cuando al llegar a Madrid descubre
que no tiene donde dejarlo porque las cuadras que solian encontrarse en los
bajos de las corralas habian desaparecido durante el tiempo que habia es-
tado fuera y se habian transformado en talleres o locales de diversas activi-
dades. La pelicula es un buen ejemplo de realismo urbano porque, aunque
con cierta idealizacion de la ciudad, hace un recorrido por varias de las zo-
nas donde se ubicaban estos edificios y nos permite observar como muchas
de las corralas, también, estaban siendo derribadas para levantar nuevos

bloques mas provechosos econémicamente para sus promotores.

Las historias colectivas, representadas en esta época por aquellas tramas
ambientadas en este tipo de edificios han tenido siempre un papel destaca-
do en la cinematografia espafiola. Aunque con el tiempo fueron desapare-
ciendo, al final de la década cuando apenas aparecian ya corralas en las peli-
culas, estas tramas se trasladaron a edificios tradicionales entre medianeras

como sucede en la Historias de Madrid (1958), una pelicula cuyo tema prin-

Figura 3.27. Patio de la corrala de
Asi es Madrid.
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cipal es la especulacion y la corrupcion inmobiliaria de la época. Los vecinos
protagonistas de la pelicula, la mayoria con rentas antiguas, son obligados
por la propiedad a abandonar el edificio ya que ha conseguido, mediante
corruptelas, una declaracion de edificio ruinoso. Sin embargo, los vecinos
se atrincheran en el edificio y plantan cara a las autoridades para evitar el
desalojo. La historia de revolucion vecinal que narra esta pelicula era, pre-
cisamente, una de las situaciones que el franquismo intento desterrar con

sus politicas de vivienda habitacionales y urbanas.

La corrala, a pesar de ser un tipo edificatorio profundamente arraigado
en la tradicion madrilefia, resultaba incomoda para el régimen franquis-
ta, que aspiraba a sanear y modernizar el centro de las ciudades y a ejercer
un control social mas estricto sobre la poblacion. Este modelo de vivienda
fomentaba la vida comunitaria e intensificaba la interaccion cotidiana en-
tre vecinos, lo que contribuia a la consolidacion de un tejido social activo
y organizado, potencialmente conflictivo para un sistema autoritario. En
contraste, las politicas de vivienda impulsadas por el franquismo promo-
vieron la despersonalizaciéon del espacio habitacional, mediante un mode-
lo de construccion estandarizada en la periferia. El franquismo, en cambio,
abrazé la arquitectura moderna, de bloque abierto, como respuesta al pro-
blema habitacional persistente en el pais. Con esta nueva forma de cons-
truir, el franquismo no solo buscaba erradicar la falta de vivienda, también
implementar valores higiénicos y domésticos contemporaneos. El régimen
tomd la modernidad como bandera para mostrarse mas abierto hacia en-
torno internacional. Ademads, estas transformaciones se vieron acompana-
das por procesos de especulacion inmobiliaria y corrupcion urbanistica con
la que se facilitaba el derribo de los edificios, en lugar de la conservaciéon y
mejora, para construir otros mas rentables economicamente pero que mo-

dificaba la esencia de la ciudad.
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4. Fernando Méndez-Leite es
presidente de la Academia del Ci-
ne a fecha de presentacion de es-
ta investigacion. Estas palabras es-
tan recogidas en la entrevista rea-
lizada el 11 de junio de 2025 pa-
ra este trabajo y que se incluye en
el apartado de anexos. En esa en-
trevista Méndez-Leite recuerda no
solo el papel profesional de Nieves
Conde sino también su propio tra-
to personal.

5. HIGUERAS FLORES, Rubén.
“Disonancias semanticas e im-
pugnaciones discursivas en el ci-
ne (aparentemente) religioso de
Nieves Conde: el caso de Balarrasa
(1950)”. ZER: Revista de estudios de
comunicacion, volumen 22, nime-
IO 43, 2017, pagina 187.

Figura 3.28. Cartel de Surcos.

3.1.2. La mirada autoral critica

José Antonio Nieves Conde, de Surcos a El inquilino

José Antonio Nieves Conde resulta un personaje fundamental para el de-
venir del cine espafiol durante el franquismo. Nieves Conde, aunque habia
hecho la guerra en el bando golpista y estaba afiliado a Falange desde 1933,
no era franquista. En los afios cincuenta, concretamente entre Surcos (1951)
y Elinquilino (1958), mantuvo una tensa relacion con el régimen que discu-
rri6 paralelamente a las cuitas que mantenia el franquismo con el falangismo
en las instituciones. El actual presidente de la Academia de Cine, Fernando
Méndez-Leite, recuerda que “a partir de un momento determinado se con-
virtio en la bestia negra del régimen”.* Por tanto, conocidas sus filiaciones
politicas no resulta extrafio que su cine, el de un convencido falangista, tu-
viese una especial mirada critica hacia la gestion de los temas sociales por

parte del franquismo y, en concreto, hacia el problema de la vivienda.

Nieves Conde habia dirigido durante la segunda mitad de los afios cua-
renta sus primeras peliculas, fundamentalmente, de género policiaco. Sin
embargo, su primera pelicula con carga ideoldgica fue Balarrasa (1951) que
tuvo muy buena acogida por parte del publico y de los organismos oficia-
les del franquismo. La pelicula narra como un legionario, capitan durante
la Guerra Civil, se convierte en sacerdote siguiendo una evolucion similar
al viraje ideologico del propio franquismo durante los afios cuarenta. No
obstante, en palabras de Rubén Higueras Flores, investigador especializa-
do en la figura del director, la importancia de la pelicula “radica en consti-
tuir un (timido) esbozo prefigurador del retrato desencantado de la reali-
dad politico-econémica-social de la época que alcanzaria una formulacion

r : ” 5
mads precisa en Surcos’.

- Surcos (1951)

Surcos fue el mas descarnadoy certero retrato de la crisis de migracion in-
terior que sufrieron las grandes ciudades, en especial Madrid y Barcelona,
durante la posguerra y, por tanto, mostro el problema habitacional oca-
sionado en estas. Nieves Conde, siguiendo los principios neorrealistas y el

guion escrito por Gonzalo Torrente Ballester, trat6 de rodar la mayor parte
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6. CASTRO DE PAZ, José Luis;
CERDAN, Josetxo. Del sainete al es-
perpento: relecturas del cine espa-
fiol de los afios 50. Cdtedra, 2011,
pagina 88.

Figuras 3.29. a 3.36. Escena don-
de la familia protagonista de Sur-
cos llega a la corrala por prime-

ra vez.

del metraje en escenarios reales —como seguirian haciendo en los siguien-
tes anios las peliculas cercanas al realismo—. Entre los espacios urbanos que
aparecen podemos reconocer la Plaza de Lavapiés —zona en la que se ubi-
caba la corrala en la que van a instalarse—, de la Cebada o el entorno de la

Estacion del Norte.

El interior de los espacios domésticos, que fueron construidos median-
te decorados, en estudio, para facilitar el rodaje, reconstruian fidedigna-
mente el tipo que representaban, mostrando “espacios de vida pequefios,
claustrofébicos, compartidos, superpoblados, inhospitos”.® En la pelicu-
la podemos encontrar hasta cuatro arquetipos domésticos que dan una vi-
sion global del panorama habitacional madrilefio: la corrala en la que ini-
cialmente acogen a la familia a su llegada a Madrid, la casa de clase media
en la que comienza a servir la hija, la chabola donde vive la chica de la que
se enamora el hijo menory la habitacién donde se muda la pareja protago-
nista sobre el taller donde trabaja él. En este apartado se analizara, a través
de estos cuatro ejemplos, la critica de Nieves Conde en esta pelicula a la si-

tuacion habitacional del momento.

La pelicula narra la historia de una familia que emigra desde el pueblo
a Madrid, siguiendo el consejo del hijo mayor que habia realizado el servi-
cio militar alli, en busca de un futuro mejor. La familia, compuesta por los
padresy sus tres hijos, se instala en una casa en una corrala, en la que viven
la futura novia del hijo del mayor y su tia. Los integrantes de la familia van
descubriendo la dureza de la ciudad a medida que padecen los desprecios
de los madrilefos y los sucesivos fracasos laborales. Las desilusiones su-
fridas provocan la desintegracion del ntcleo familiar y ponen en jaque los
principios de cada uno de los personajes. En Surcos, no hay espacio para el
optimismo y toda la esperanza queda enterrada, junto al cadaver del hijo

mayor, que los habia arrastrado hasta la ciudad, de nuevo en un “surco”.

En primer lugar, resulta oportuno detenerse en el principal espacio do-
méstico que aparece en la cinta, la corrala. La representacion de este tipo de
edificio se realiza a través de tres tipos de espacios que siguen un gradien-
te, en principio, creciente de privacidad: el pasadizo de entrada, las escale-

ras y el patio central y la vivienda.
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El primero de ellos, la entrada al patio central del edificio consiste en un
pasadizo que siempre es retratado como un tunel que, claramente, tiene mas
longitud de la que le corresponderia por las luces del edificio y simboliza la
dificultad para escapar de la corrala y de la opresion de los valores de la fa-
milia. Por ejemplo, en la huida final del hijo menor, que abandona definiti-
vamente del nticleo familiar, la escena se plantea como un punto central de
luz en medio de la penumbra del patio, el personaje tiene que correr hacia
esa luz como tnico signo de esperanza. De hecho, es él, el tinico que ha esca-

pado de aquella corrala, quién al final de la pelicula tiene algo de futuro.

Desde las escaleras, Nieves Conde retrata la sobreocupacion de la corrala
mediante galerias atestadas de gente y el descontrol con los nifios que jue-
gan, correny gritan en el patio. También es el lugar en el que se comienzan
a producir los primeros reveses y desilusiones cuando, a su llegada, el padre
descubre que aquel caos y hacinamiento dista de la imagen idealizada que
tenian de la ciudad. Por ultimo, la escalera, también, es retratada como el
remedo de una carcel. El director intenta mostrar en todo momento el pa-
tio a través de los barrotes de la barandilla y es en ella donde se forja clan-
destinamente la relacion que llevara al hijo mayor a la delincuencia y que

sera, al final, el motivo de su asesinato.

El altimo espacio de la corrala es la angosta vivienda en la que se insta-
la la familia, junto a las mujeres que viven alli. La vivienda esta compuesta
por una zona de estar que integra la cocina y de la que se desgaja, usando
unas cortinas como separacion, un dormitorio en el que apenas entra una
cama. De uno de los extremos del espacio principal arranca un pasillo de
unos dos metros que lleva al dormitorio principal, algo mas generoso. La

entrada se realiza directamente al espacio principal por el centro del mis-

Cocina
1,90 m*

Dormitorio 1 I plegable

9,45 m* 6— Cortina E

Dormit
Cama
375 plegable

Sup. util total = 39,00 m* 7 personas

Figura 3.37. Surcos. Planta de la vi-
vienda de la corrala de Surcos. [Ela-
boracién propia. En positivo estan-
cias mostrados en la pelicula, en
negativo estancias recreados]
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7. Una situacion parecida tiene
lugar en la pelicula de Pedro Olea
Pim, pam, pum... jfuego! (1975),
ambientada en los afios cuarenta,
en ella el empresario interpretado
por Fernan Gémez regala una casa
muy por encima de sus posibilida-
des al personaje de Concha Velas-
co, que vivia hasta ese momento en
una pension con su padre.

Figura 3.38. Sala principal vista
desde la zona del almacén, donde
ubican una cama plegable para uno
de los hijos de la familia, hacia el
dormitorio 2. Los tres hombres de
la familia duermen en esta sala.

moy a la derecha, la izquierda del plano, se situa la cocina; al otro lado de
la entrada hay una cama supletoria plegable. Ese espacio, ademas de ser en
el que se desarrolla la vida durante el dia, es, también en el que tienen que
buscar acomodo los tres hombres de la familia durante la noche. La vivien-
da no cumple unos minimos higiénicos; por supuesto, no tiene ventilacion
cruzaday la iluminacién natural es escasa, produciéndose inicamente por
la galeria que da al patio de la corrala, es decir, condicionando la intimi-
dad y confortabilidad. El salon tiene una ventanay los dormitorios tan solo
cuentan con un ventanuco cada uno. Por ello, y por la propia idiosincrasia
rural de este tipo de modelo habitacional, la puerta esta la mayor parte del
dia abierta y la galeria se convierte en extension natural de la misma. En la
pelicula queda claro que ese espacio es insuficiente para la cantidad de per-

sonas que tiene que acoger.

El primer consejo que le da la duea de la casa a la madre de la familia,
tras pedirle dinero, es que coloque lo antes posible a su hija en una “casa
bien” donde trabaje en el servicio. La casa en la que consigue trabajo es una
vivienda de clase media con varias estancias, a diferencia del resto de vi-
viendas humildes que salen en la pelicula, en la que habita una mujer sola.
En una nueva critica al sistema, en la pelicula se evidencia la preocupacion
por la falta de futuro, en este caso, de la hija destinada a acabar como aque-
lla mujer para la que habia comenzado a trabajary que habia conseguido su

vivienda por el favor de un hombre que la mantiene.” La casa es todo lo con-

trario al resto de viviendas mostradas en la pelicula: generosa en el tama-
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Estudio — S~ 1>
16,60 m*

Taller
63,00.m*

"~ I T Figuras 3.39. a 3.40. Habitacion
7 en la que se instala la pareja pro-
tagonista sobre el taller donde tra-
baja Pepe.

Figura 3.41. Surcos. Planta de la
habitacion sobre el taller mecéni-
co. [Elaboracioén propia]

Figura 3.42. Surcos. Seccion de la

habitacion sobre el taller mecéni-

Sup. 1til total =16,60 m* 2 personas Ol > E: 1/100 co. [Elaboracién propia]
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o de sus espacios, bien iluminada y ventilada, con buenos acabados y bien
conservada. La vivienda de lujo contrasta con el resto, principalmente, en
las cuestiones higiénicas basicas ya que, pese a que es evidente que cuenta
con mads estancias, inicamente se sirve de una para dejar claro el contraste
con el resto de casas de la pelicula. En definitiva, Nieves Conde pone sobre
la mesa la imposibilidad del ascenso social a no ser que sea a cambio de la

dignidad y los principios.

En la segunda parte de la pelicula, y ante la insostenible situacion en la
corrala, Piliy Pepe, la joven pareja protagonista, deciden abandonar la casa
e instalarse en el altillo del taller que tiene alquilado Pepe para desarrollar
su labor profesional. La habitacién es lo que hoy se llamaria un estudio,
que no es ni mas ni menos, que una Unica estancia en la se integran todos
los espacios de la vivienda —estar, dormitorio y cocina—, excepto el bafio,
que al igual que en la corrala no existe como tal en el interior de la casa. El
espacio tiene el techo inclinado en toda su superficie y estd iluminado por
dos ventanas laterales, aunque solo una sirve para ventilar ya que la otra se
abre hacia el interior del taller, y un lucernario en cubierta. Este es un nuevo
ejemplo de lo complicado que resultaba en aquella época para una pareja en-

contrar un lugar en el que poder comenzar a construir su propia familia.

Por tultimo, y de manera quizas sorprendente, en Surcos la chabola se
revela como el lugar mas acogedor; Manolo, el hijo menor, es recogido por
un padre y su hija, de la que se enamora, cuando se encuentra en su peor

momento tras huir de su familia. El barrio chabolista de esta pelicula se re-

(=——————"""P BV} :]¢]
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Figuras 3.43. Surcos. Planta de la
chabola. [Elaboracién propia. En
positivo estancias mostrados en la
pelicula, en negativo estancias re-
creados]

Figura 3.44. Barrio chabolista en el
que acaba el hijo menor de la fami-
lia después de derivar por la ciudad
tras huir de la chabola.

Figura 3.45. Interior de la chabola.

Sala principal.
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presenta de forma muy diferente al del resto de peliculas hasta ahora trata-
das. Aunque la precariedad de las construcciones o la miseria siguen estan-
do presente en todo el recorrido que hace por el poblado chabolista, Nieves
Conde se aleja de la idea del chabolismo como generador de delincuencia,
mostrando en cambio un entorno en el que, pese a las dificultades, todo el

mundo hace por vivir lo mas dignamente posible.

La integridad que el director concede a este entorno va mas alla, pues si
con la corrala representaba el oportunismo, personificado en la tia de Pili,
en la buhardilla de Pepe y Pili el egoismo y con la casa de clase media el ci-
nismo, en la representacion de la chabola, que significa un nivel de pobre-
za mayor, los personajes destilan generosidad y comprensién. El espacio
interior, no obstante, es muy similar al de la vivienda de la corrala: un uni-
co espacio central que incluye la cocina, con una ventana, y separado me-
diante cortinas, un dormitorio. Con este paralelismo entre las dos vivien-
das se pone de manifiesto la rotunda oposicién de Nieves Conde a algunos
de los ideales del franquismo como, por ejemplo, la asimilacion del chabo-
lismo con la delincuencia que les sirvio para cargar de autoridad moral sus

intervenciones en la periferia.

- El inquilino (1958)

El inquilino resulta un caso paradigmatico en la relacién que tuvieron las
politicas de vivienda y el cine, ya que fue el propio Ministerio de la Vivien-
da quien dio la orden de censurar la cinta de Nieves Conde nada mas estre-
narse. La pelicula habia superado previamente los controles oficiales de los
organismos de la censura tras haber sufrido sucesivas reescrituras de guion.
Sin embargo, al poco tiempo de comenzar a proyectarse recibié la denun-
cia de un delegado provincial del Ministerio que consideraba que atacaba
frontalmente las nuevas politicas desarrolladas por el organismo desde la
llegada del ministro José Luis Arrese, a principios del afio anterior. Con esa
denuncia comenzaron los obstdculos a los que tuvo que enfrentarse la peli-
culay su director, este ultimo en el punto de mira desde la época de Surcos,
hasta que consiguieron volver a estrenar una nueva versidn, en cines de re-

estrenoy, légicamente, sin apenas éxito, en Madrid en 1963.
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Entre las modificaciones que sufrio la pelicula se encontraban la supre-
sion de todas las referencias explicitas y negativas al propio Ministerio o a
los nuevos barrios de vivienda social. No obstante, la critica implicita a la
situacion habitacional era tan evidente para el publico espafiol de la épo-
ca que la censura opto por incluir un aviso que enmendaba el discurso de
la pelicula al inicio de la proyeccion en la version definitiva. Aunque todo
el metraje fue sometido a cortes y modificaciones, el mayor cambio que su-
frio fue la escritura de hasta dos versiones totalmente diferentes del final
de la cinta.® El desenlace pasé de ser un amargo final donde el protagonis-
ta acababa instalando el mobiliario de su casa en la calle —llevando al ex-
tremo la escena que tenia lugar en Segundo Lépez, aventurero urbano—y
criticando la imposibilidad de conseguir una vivienda digna para su fami-
lia por otro donde el Estado los proveia de una vivienda social en un barrio
ficticio en la periferia madrilefa, a imagen y semejanza de los mostrados
en los grandes bafios de masas de Franco en el NO-DO, que ir6nicamente

denominaron “La Esperanza”.

El inquilino narra la historia de una familia, compuesta por un matri-
monio y sus tres hijos, que se enfrenta a una orden de deshaucio inminen-
te. Ellos son los tinicos inquilinos que quedan en un edificio antiguo del
centro de Madrid que va a ser derribado para construir oficinas y una ga-
leria comercial. El edificio era propiedad de un marqués que vivia de las

rentas y que, con la llegada de los nuevos tiempos y del dinero de la pro-

El problema social de la vivienda es el mas
universal de los problemas de nuestro tiempo
La sociedad tiene el deber de sentirlo soli
dariamente, y no confiar, exclusivamente en el
Estado, quien, justo es reconocerlo, trata poI
todos los medios deresolver o aminorar tan

grave problema.

Esta pelicula intenta sacar simbélicamente o
la luz publica alguno de los fallos de la moder
na sociedad en torno a este ingente hecho que
tanto preocupa a nuestro Estado y a todos los
hombres de buena voluntad

8. DELTELL ESCOLAR, Luis. “El
Madrid de El inquilino (José Anto-
nio Nieves Conde, 1957): parodia
de una Espaiia de propietarios”. Ar-
chivo espariol de arte (Madrid), na-
mero 282, julio-septiembre 2023,
paginas 297-308.

Figura 3.46. Aviso incluido al ini-
cio de la version censurada de El in-
quilino.
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Figura 3.47. El inquilino. Plan-

ta de la vivienda original de la fa-
milia de El inquilino en el edificio
que se esta derribando. [Elabora-
cion propia]

mocion privada, habia decidido vendérselo a una empresa constructora,
Mundis —en referencia a la empresa real Urbis, una de las mds importan-

tes de la época—.

La trama se desarrolla a lo largo de dos dias, que es el tiempo maximo
que pueden conseguir gracias a la estrategia seguida por los obreros a cargo
del derribo para evitar dejar a la familia en la calle, en los que los protago-
nistas intentan desesperadamente encontrar un nuevo hogar. Sin recursos
suficientes y enfrentandose a una ciudad dominada por la especulacion in-
mobiliaria, Evaristo y Marta, su esposa, hacen todo lo que estd en sus ma-
nos para solventar la situacion: ponerse en contacto con conocidos que le
puedan ofrecer alguna solucidn, hacer una visita al marqués propietario del
edificio que resulta un sainete esperpéntico, visitar la sede de la construc-
tora o, incluso, jugarse la vida delante de un toro. Entre tanto, Evaristo va
recorriendo los nuevos barrios de la periferia, primero de forma idealizada
en suefios y después enfrentandose a la desoladora realidad. Finalmente,
todas las peripecias resultan infructuosas y es ahi donde aparecen las dos

versiones del final de la pelicula con mensajes bien diferentes.

El inquilino supone un manifiesto explicito en contra de las politicas de
vivienda implementadas por el gobiernoy, por ello, varias de sus escenas re-
sultan especialmente interesantes para el andlisis. De ellas es posible extraer
al menos dos temas clave de la pelicula: los procesos técnicos de construc-
cioén de nuevos pisos y el papel de las organizaciones vinculadas a las insti-

tuciones que gestionaban parte del mercado de la vivienda.

Alzado principal

]

Dormitorio 1 Dormitorio 2
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Figura 3.48. El inquilino. Planta de
la vivienda que visita Evaristo en un
nuevo desarrollo. [Elaboracién pro-
pia. En positivo estancias mostra-
dos en la pelicula, en negativo es-
tancias recreados]

Figuras 3.49. a 3.54 Visita de Eva-
risto a una vivienda de nueva plan-
ta. En la primera el ascensor se
queda atascado, en la segunda se
rompe la puerta principal, en la
tercera y cuarta visitan el banoy la
cocina, respectivamente. En las dos
dltimas se ve como con una sim-
ple palmada, el vendedor, derriba
el tabique.

La primera escena relata la visita de Evaristo a un nuevo barrio en la pe-
riferia construido por la promotora duefa de su edificio. El protagonista
realiza la visita a la vivienda acompafnado por un vendedor que por su en-
tusiasmo desmedido no deja de poner en evidencia la calidad del conjunto.
Los algo mas de cuatro minutos de metraje, una escena larga para la media
de las de la pelicula, son una concatenacion de burlas y esperpentos. Ya an-
tes de entrar a la vivienda, el ascensor los deja varados a media plantay el
vendedor al intentar abrir la puerta de entrada a la vivienda la destroza (la

cerradura no funciona y la madera de la puerta apenas tiene entidad).

El interior de la vivienda es un desproposito, afiadiendo a la critica poli-
tica la satira hacia los avances arquitectonicos. El piso tiene dos puertas de
acceso sin ningun sentido ya que estan una junto a la otra, abriendo sobre
el mismo espacio. Desde ellas, se accede a una reducida estancia, que se en-
tiende que el estar. La cocina estd en medio del pasillo y frente a la puerta
del tinico dormitorio que vemos. El vendedor argumenta que lo que se lleva
era la cocina abierta; aunque no esta mintiendo, su afirmacion es tramposa
pues estaba intentando retorcer la idea real para justificar el despropdsito de
aquel espacio. Los huecos de paso estan totalmente desproporcionados: las
puertas son, en general, demasiado bajas y la del dormitorio, ademas, muy
ancha. Las ventanas son muy pequenas y, de nuevo, el vendedor se queda
con la contraventana en la mano. La desproporcion continua en el interior
del bafio donde la puesta en escena distorsiona ain mads la relacion entre la
escala humanay la configuracidn del espacio. La distribucién desastrosa de
la vivienda se complementa con una tltima demostracion de la mala praxis
constructiva de las empresas constructoras cuando con un simple palmeo
de la pared esta se viene abajo —llevando al extremo una situacion similar
de Esa pareja feliz—. Esta escena es una enmienda a la totalidad de las po-
liticas habitacionales y una denuncia de la especulacion inmobiliaria. La
pelicula no tiene un discurso critico con la modernidad radical de la disci-
plina arquitectodnica, sino hacia la banalizacién de esta, fruto de la especu-
lacién. Finalmente, para escaparse de aquella situacion ridicula, Evaristo ar-
gumenta que aquel lugar estd “un poco lejos” y responde el vendedor: “por
dios, pero no diga usted eso, si hoy en dia el problema del transporte esta re-
sulto”. Desde luego, el problema del transporte podria haber llegado a estar

resuelto, pero el de la vivienda distaba mucho de estarlo minimamente.
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Otro de los problemas que abord¢ la pelicula a través de un sainete fue el
papel de las distintas organizaciones que gestionaban el parque de vivienda
publicoy la burocracia que dificultaba el acceso a la vivienda. El matrimo-
nio, tras pensar incluso en instalarse en una chabola, decide ir a la “Asocia-
cion Benéfica” porque les habian comentado que alli daban pisos a quién
los necesitaba. Aquella, como todas las organizaciones de ese tipo, era una
ramificacion de los 6rganos gubernamentales, por eso, los primeros planos
de la escena son una superposicion de carteles con lemas franquistas: “Una
vivienda propia es la base de la familia”, “La especulacion sobre la vivien-
da es un hecho criminal”, “El problema de la vivienda es el mds acuciante
problema de nuestro tiempo” o “Solo con vivienda propia podra el hombre
cumplir su destino social”. La realidad es que a cualquier espectados que
llegara a este punto de la cinta le quedaba clara la hipocresia de la admi-
nistracion, pues eran ellos quienes favorecian el negocio especulativo y no
conseguian solventar el problema de la vivienda a la vez que espetaban es-

tos lemas grandilocuentes.

Por otra parte, el nacleo de la escena consiste en una satirizacion de la
burocraciay la corrupcion. La primera empleada que los atiende estaba de-
dicada a resolver solo los problemas de aquellos que llegaban recomenda-
dos por un patrono de la asociacion, que eran las clases altas del franquismo.
Después, derivados a otra ventanilla y sin comprender lo que estaba pasan-
do, Marta y Evaristo consiguen llegar a una sala donde por fin los atiende
alguien. Aquella escena supone un nuevo sainete en el que los protagonis-
tas se ven enterrados por la infinidad de documentos que deben rellenar.
Por altimo, cuando aquello parece la solucion a sus problemas, la emplea-
da les informa que aquello solo les daba derecho a formar parte del inmen-

so archivo al que se atiende por estricto orden de ingreso.

Elinquilino fue la pelicula que critic6 mas duramente las politicas fran-
quistas de vivienda y lo pago con la censura y, en buena medida, con el ol-
vido generalizado. Sin embargo, esta pelicula resulta, hoy en dia, un docu-
mento critico de gran valor ya que su mirada 4cida y la satirizacién de las
situaciones se elevan por encima de gran parte de la produccion cinemato-

grafica de la época.
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9. BAUDELIARE, Charles. “De la
esencia de larisa y la comicidad en
las artes plasticas”. Paris, 1868.

Rafael Azcona, la satira mordaz en El pisito y El verdugo

Dos trios de personajes en busca de un piso. Dos parejas en busca de un fu-
turo. Dos hombres hipotecando su moral. El pisito (1958) y El verdugo (1963)
parten de un mismo problema, el habitacional, para acabar dando perspec-
tivas muy diferentes de la situacion y, sin embargo, acabar confluyendo de

nuevo en finales oscuros y desesperanzados.

Ambas peliculas compartian algo mas, su guionista. Rafael Azcona era
un novelista de cierto éxito —cercano al ambiente de la revista satirica La
Codorniz, la gran cantera del humor espafol de la época—, cuando con su
tercera novela, El pisito, le llego la oportunidad de entrar en el mundo del
cine. La concatenacién de obras maestras al comienzo de su carrera —en
cinco afios escribio El pisito, El cochecito, Pldcido y El verdugo— lo coloca-
ron, instantdneamente, como una de las principales figuras de la industria
en el momento. Sin embargo, aquello no quedé en un momento de graciay
Azcona termind convirtiéndose en el guionista mas relevante y exitoso del
cine espafiol. Charles Baudelaire escribio que “los espafoles estan muy do-
tados para lo cdmico, llegan rapido a lo cruel, y sus fantasias mas grotescas
contienen frecuentemente algo sombrio”? Estas palabras podrian ser un per-
fecto resumen de la mirada de Azcona, si no fuera porque habian sido escri-
tas noventa afos antes del estreno de la primera pelicula con guion suyo; sin
embargo, si explican, en parte, su éxito. Los textos de Azcona se enraizaban

en una mirada mordaz del mundo tipicamente espafiola.

En las dos peliculas del guionista que se van a abordar en esta parte del
trabajo ya aparecen algunas de las cuestiones que serian importantes en su
obra, como las historias cotidianas protagonizadas por personas normales
que, sin embargo, se enfrentan a multitud de impedimentos para lograr su
objetivo o la preocupacién por temas sociales de actualidad. Las dos obras
sitiian la cuestion de la vivienda en el nicleo del conflicto narrativoy, entre
ambas, existen una serie de similitudes estructurales y tematicas que reve-
lan una clara preocupacién, compartida por los directores involucrados, en
torno a la precariedad habitacional y sus efectos corrosivos sobre las rela-

ciones humanasy los valores de la sociedad.
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- El pisito (1958)

Marco Ferreri era auin un aspirante a director cuando conocié a Azconay
se empefo en adaptar alguna de sus novelas. La primera de ellas seria El
pisito, poco después llegaria El cochecito, en la que uniria a las afiladas
escenas escritas por el guionista la mirada externa a Espafia de un italiano
criado cinematograficamente en pleno esplendor del neorrealismo. Ferreri
hizo en aquellos afnos del cambio de década sus tres primeras peliculas en
Espaiia, antes de volver a Italia, dejando el crudo mensaje de un pais con el
futuro comprometido por la gravedad de sus profundos problemas sociales

y econdmicos.

La pelicula cuenta las dificultades por las que pasa la pareja formada por
Rodolfo y Petrita para conseguir un piso en un momento ya avanzado de su
relacion. El protagonista se ve presionado por su novia porque la falta de
una vivienda propia les impide comenzar a formar una familia. Mientras que
buscan un piso propio para poder casarse después, Petrita vive en casa de
su hermana y Rodolfo en una pension situada en la Plaza de los Mostenses
de Madrid —«un piso al lado de la Gran Via por solo cuarenta pesetas»—.
La regente de la pension es una anciana y la casa es un piso situado en una
corrala de la que es propietario un rentista con titulo nobiliario. La anciana
paga por aquel piso una renta antigua, ya que la subida de alquileres estaba
bloqueada por ley, pero su avanzada edad provoca que todos los implicados
—Ilos inquilinos, que no querian perder ese alquiler tan ventajoso, y el
propietario de la vivienda, que pretendia recuperarla para ponerla en el

mercado de nuevo— estén alerta por el futuro de la casa.

Uno de los inquilinos encuentra una opcion para mantener la pension
una vez que muera la anciana. La legislacion permite que el cdnyuge del
fallecido herede el contrato de arrendamiento que este tuviese firmado, por
ello, si Rodolfo se casa con la anciana heredaria el piso cuando quedara viudo.
Aunque a Petrita, inicialmente, esta opcion le parece descabellada, con el
paso del tiempo y ante la imposibilidad de encontrar piso de otra forma se
replantea su posicion y comienza a animar fervorosamente a Rodolfo para
que contraiga matrimonio con la duefa de la pension. Finalmente, Rodolfo
se casard con la anciana y esperard a que esta muera, pasados varios afos,

para reactivar su vida familiar junto a Petrita.
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Figura 3.55. El pisito. Planta de la
vivienda donde se aloja el protago-
nista y que desencadena la trama
principal de El pisito. [Elaboracion
propia. En positivo estancias mos-
trados en la pelicula, en negativo
estancias recreados]

El protagonista de El pisito recorre un camino similar al de El inquilino
algo que, tratandose de peliculas estrenadas el mismo afo, pone de
manifiesto que no eran situaciones adscritas inicamente a la ficcion,
sino que, aunque llevadas al extremo, reconstruian una serie de temas
y preocupaciones que estaban muy presentes en la sociedad. Una de las
escenas analizadas en la pelicula de Nieves Conde ha sido la visita que el
protagonista realiza a los nuevos barrios en la periferia; en El pisito, la pareja
también hace una visita a uno de estos barrios, en este caso al Gran San
Blas —uno de los barrios que mds presencia tuvo en los reportajes de NO-

DO—.

En este caso, la pelicula primero narra el trayecto en un autobus atestado
de domingueros que van, también, en busqueda de una nueva vivienda.
Ferreri rueda el barrio de una forma neorrealista, muy diferente al noticiario
franquista: a pie de calle y con mucha actividad. Tras visitar la alborotada
casa de la hermana de Petrita, situada en una corrala, la pareja se encuentra
con un entorno mas ilusionante donde los nifios juegan en las calles del
barrio y predomina la incipiente vegetacion. Sin embargo, el siguiente plano

que muestra Ferreri delata cudl serd el futuro de esa visita: desde el punto

b-l
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Figura 3.56. Fotograma de la calle,
en la zona de Gran Via, donde se
ubica la vivienda

Figura 3.57. Fotograma del pa-
tio de la corrala donde se ubica el
pisito.

Figuras 3.58. a 3.59. Fotogramas de
la cocina de la vivienda.

Figuras 3.60. a 3.63. Fotogramas de
las estancias de la vivienda. Por or-
den: vestibulo, bafio, dormitorio 1
y dormitorio 3.

del que parte el recorrido de los personajes, Ferreri realiza un paneo en el
que van apareciendo los bloques, uno tras de otro, hasta que se pierden
en el fondo del plano. La pareja es incapaz de encontrar un piso digno
pese a la aparente abundancia que se supone que hay y que es transmitida
por los medios de comunicacion —a Rodolfo le dice su cuiiado sefialando
airadamente el peridédico «mira, mira si hay pisos. Lo que pasa es que yo a

ti te conozco, eres un pajaro»—.

La vivienda donde estd la pension se ubica en un edificio antiguo; una
suerte de corrala con un patio pequefo y unas galerias estrechas para acceder
a las viviendas. La casa tiene dos ventanas en la fachada del edificio que
pertenecen a las dos estancias de la consulta. El resto de las estancias se
desarrollan a lo largo de dos pasillos. Aunque la casa que vemos en El pisito
no es especialmente coherente en la organizacién del conjunto si transmite
la idea general de vivienda antigua, distribuida desordenadamente y en mal
estado de conservacion. El edificio representado era el tipo de bloque del
centro histérico del que durante aquellos afios se fomento su sustitucion
por edificaciones mas rentables, como queda claro en la pelicula cuando la
pareja va a visitar al duefio y este les dice que necesita recuperar todas las

viviendas para derribar el edificio.

El pisito denuncia en su metraje la insuficiencia de nuevos pisos
construidos, el impedimento social que supone la imposibilidad de accedera
una vivienda o la inmoralidad de los rentistas, que solian ser nobles venidos
a menos que explotaban la herencia inmobiliaria familiar. Sin embargo, la
mayor denuncia que hacen Ferreri y Azcona gira en torno a la hipocresia
de todos los que empujan al protagonista, personajes y autoridades, a una

situacion moral limite con el Gnico objetivo de conseguir un piso.

- El verdugo (1963)

En estos afos iniciales de la carrera de Rafael Azcona comenz6 su colabora-
cién con Luis Garcia Berlanga, que en buena medida determinaria la obra
de ambos. Ya en su primera pelicula juntos, Pldcido (1961), estuvo presen-
te la situacion habitacional del pais. En la cinta se retrataba la periferia de

una ciudad provincial y los protagonistas hacian un recorrido por distintas
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clases de vivienda, siguiendo la iniciativa “pon un pobre a tu mesa’, en las
que destacaba el contraste entre las casas de las clases altas y las de los po-
bres, incluida la del propio protagonista, a los que invitaban a cenar, gracias
a esa iniciativa, en Nochebuena. No obstante, pese al claro contraste que
se marcaba en la pelicula, el problema de la vivienda no se trataba explici-
tamente, era un parametro mas de la pobreza. Sin embargo, en su segunda
colaboracion, El verdugo, el tema de la vivienda emergio como uno de los
principales de la pelicula junto, obviamente, a la pena de muerte, contra el
que cargo la censura y permitio a Berlanga y Azcona desarrollar con bastan-

te libertad su critica habitacional.

En esta pelicula se contaba la historia de un verdugo, Amadeo, de avan-
zada edad y la pareja conformada por su hija, Carmen, y un enterrador,
José Luis. Amadeo vivia junto a su hija en una casa en la planta baja de un
edificio antiguo del centro. Un dia, después de afios tratando de conseguir
una nueva vivienda del patronato de funcionarios en los barrios que es-
tos estan construyendo, por fin, se la conceden; sin embargo, esta destina-
do a perderla por la proximidad de la fecha de su jubilacion. La tnica solu-
cion que, entre el padre y la hija, encuentran para mantener el nuevo piso
es que José Luis consiga el puesto que va a dejar libre Amadeo. Esta alter-
nativa es la tinica que José Luis tiene para poder dejar la habitacion don-
de vive en casa de su hermano y poder formar una familia junto a Carmen,

que estd embarazada.

En la cinta esta situacion se convierte en una critica a la poca diligencia

de la administracion y a la falsedad del discurso propagandistico del fran-
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Figura 3.64. Visita de los protago-
nistas a la obra del piso que se les
ha adjudicado.
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Figura 3.65. Visita de los protago-
nistas a la obra del piso que se les
ha adjudicado.

quismo que prometia pisos para todos. En este sentido, la escena clave es
la visita que realiza la familia al edificio en construcciéon. Al comienzo de la
escena se ven las obras de un nuevo barrioy, posteriormente, como la fami-
lia sube a visitar el edificio en si, en pleno proceso de construccion. Aunque
el edificio aun solo cuenta con la estructura, esto no les impide que un em-
pleado de la constructora les sefiales donde se ubicara la vivienda. A par-
tir de ese momento, la pareja comienza a reconstruir como sera su hogar,
proyectando sus promesas de futuro sobre la planta libre propia del Mo-
vimiento Moderno. En esta parte de la escena quedan manifiestas las fal-
sas ilusiones construidas por las promesas del régimen al fomentar la idea
de que estaban construyendo viviendas de gran calidad para todo el mun-
do, o en palabras de NO-DO «lujosos palacios». También, de forma iréni-
ca se reprocha la localizacion de aquellas viviendas con frases como la que
pronuncia Carmen cuando al respecto de la distribucion de la vivienda co-
menta «no, hombre ;es que no ves que tiene la terraza? Y mira que bien, si

se ve hasta Guadalajara».

En la segunda parte de la escena se organiza un malentendido con las
adjudicatarias de otro piso. El grupo que reprocha a Amadeo que estan ocu-
pando el espacio de su piso esta formado por varias mujeres, de una edad
similar a la del verdugo, vestidas de luto. La trifulca que se organiza den-
tro de la obra acaba con todos los personajes en la oficina de reclamaciones
del patronatoy con una resolucion favorable para la familia del verdugo. En
esta parte, se hace evidente el mal funcionamiento de la administracion y

quedan reflejados algunos de los principios con los que funcionaba el fran-

quismo: endogamia, amiguismos y corrupcion en general.
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Otra de las cuestiones interesantes de la pelicula es la similitud existen-
te entre la antigua casa de Amadeo y el nuevo piso del patronato. La anti-
gua casa de Amadeo estaba compuesta por una modesta zona de estar, don-
de se fijaba la mirada de la camara, a la que se accedia desde el largo pasillo
de acceso a la vivienda. La zona de estar a su vez era el distribuidor del res-
to de estancias, a la derecha del pasillo de acceso estaba la cocina y al fondo
de la sala se situaban los dos dormitorios. Berlanga genera un plano en el
que estan presentes tres estancias al mismo tiempo; por un lado, el estary
los dos dormitorios y, por otro, el pasillo de acceso y la cocina. En la nueva
vivienda, el director, plantea un plano similar en el que desde un estar cen-
tral en la vivienda, como en la otra casa, se pueden ver uno de los dormito-
rios, el de Amadeo, y el acceso a la vivienda. La nueva vivienda dista mucho
de los buenos ejemplos de arquitectura y poco tiene que ver con las mag-
nificas condiciones habitacionales vendidas por el régimen; aunque la vi-
vienda suponia una necesaria renovacion no era el cambio drastico que se

mostraba en la propaganda.

Dormitorio 1

Sal Galeria de
6a a 5 |:H acceso a corrala
1,60 m
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7,50 m* 4 l;|
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Figura 3.66. El verdugo. Planta de
la vivienda del verdugo en una co-
rrala. [Elaboracion propia. En posi-
tivo estancias mostrados en la pe-
licula, en negativo estancias re-
creados]

Figura 3.67. Fotograma de la vi-
vienda del verdugo. La composi-
cion del plano permite ver desde la
sala principal la entrada a los dos
dormitorios.
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En El verdugo, su protagonista, como los del resto de peliculas de este ca-
pitulo, se ve empujado a una situacion extrema para conseguir una vivien-
da. Preguntado Berlanga por las contradicciones éticas a las que tiene que
hacer frente su personaje declaré: “claro que el verdugo es una victima. Se
hace verdugo para poder tener un piso, para asegurarse un futuro, y termina

estando en el territorio mas inseguro de todos, el territorio de la muerte”.

Aunque el cine espafiol recurrio a la comedia satirica, las similitudes en-
tre las diferentes peliculas nos revelan que aquello, de alguna forma, era en
gran medida una fiel plasmacion de muchos de los problemas que existian
en la calle. En el cine de ficcion de los cincuenta, realizado por una nueva
generacion de cineastas, se trasluce la necesidad de poner en crisis los prin-

cipios de las politicas habitaciones del régimen franquista.
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Figura 3.68. El verdugo. Planta de
la nueva vivienda del verdugo en
un barrio periférico. [Elaboracion
propia. En positivo estancias mos-
trados en la pelicula, en negativo
estancias recreados]

Figura 3.69. Fotograma de la nue-
va vivienda del verdugo. La compo-
sicion del plano permite ver desde
la sala principal la entrada y uno de

los dormitorios.






3.2. De la cultura yeyé a la Transicion

1. MORADIELOS, Enrique. La
Esparia de Franco (1939-1975): po-
litica y sociedad. Madrid: Sintesis,
2000, pagina 149.

2. José Luis Sdenz de Here-
dia, que era primo hermano de Jo-
sé Antonio Primo de Rivera, diri-
gio, entre otras, la pelicula escrita
por el propio Franco, Raza (1941),
y el documental Franco, ese hom-
bre (1964), con motivos de los “25
anos de paz”.

promesas desarrollistas y especulacion masiva [1964 - 1975]

El lustro comprendido entre las medidas politicas de 1959 —que marcaron
el transito de la autarquia al desarrollismo— y los festejos de los “25 afios
de paz” de 1964 supuso una profunda transformacién de la sociedad espa-
fiola. Los nuevos principios aperturistas permitieron la entrada en Espaiia,
aunque tamizadas por el control franquista, de las corrientes de cambio
cultural que durante los sesenta eclosionaron en el resto del mundo. Aun-
que el aparato represivo del franquismo seguia vigente, el régimen parecia
haber alcanzado por fin la tan ansiada paz social, en gran medida gracias al
desarrollo econémico fruto de su progresiva incorporacion a las dinamicas
internacionales. Enrique Moradiello, catedratico de Historia Contempora-
neay académico de la Real Academia de Historia, sintetiza este cambio al
resaltar que “su programa politico se reducia a promover el crecimiento de
la economia como vector generador de prosperidad y el bienestar material
de la poblacion, con la esperanza de que dicha prosperidad y bienestar ci-
mentaran la paz social, suplieran la falta de libre participaciéon democrati-
cay dieran legitimidad de ejercicio a su régimen autoritario pera también

modernizador”.!

Los afos sesenta estuvieron marcados, culturalmente, por la incorpo-
raciéon de una nueva generacion que insufl6 un aire renovador al panorama
nacional. A través de la exitosa cancién Chica Ye Ye, interpretada por Con-
cha Velasco en la pelicula Historias de la televisién (1965) —paraddjicamen-
te dirigida por un director de la vieja guardia afin al franquismo, Sdenz de
Heredia—,? se popularizo en Espafia el concepto ye-ye que definio la cul-
tura popular de aquellos afos. Esto no fue mas que la traslacion al panora-
ma nacional de los movimientos culturales, principalmente juveniles, que

ya habian explotado en Europay en Estados Unidos.

El franquismo asimild, principalmente, la masica populary ligeray la

convirtié en el estandarte de la nueva Espafia moderna. No obstante, este
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aperturismo cultural también se tradujo en la aparicion de nuevos espa-
cios de critica en todas las disciplinas culturales como la ya citada literatu-
ra realista o la cancion protesta. En el caso del cine, este pequefio espacio
de libertad se tradujo en la aparicion de los autores del Nuevo Cine Espa-
fiol, educados mayoritariamente al amparo de la Escuela Oficial de Cine,

que ya contaban con Carlos Saura como precursor.

SN
DORIS COLL- EDUARDO FAJARDO-CRISTINA GALBO-RLFREDO LANDA

No obstante, para entender en toda su dimension esta renovacion social et SO MEMLED
y cultural, es imprescindible considerar el papel del turismo, un fenémeno
Figura 3.70. Cartel de La ciudad no
que en aquellos anos adquirio un protagonismo decisivo. El franquismo se  es parami.
encontrd en una situacion excepcional que favorecia su continuidad: en el
contexto de la Guerra Fria habia desaparecido el estigma hacia el régimen
por parte de Estados Unidos que miraba con bueno ojos el anticomunismo
del franquismo, la economia crecia y se encontraba en un ciclo desarrollista
y, aunque habia tensiones principalmente en los entornos estudiantiles, la
sensacion general era la de que se habia alcanzado un contexto social mas
estable. Con esta situacion el régimen se propuso explotar el potencial tu-
ristico del pais con una doble finalidad, mejorar la situaciéon econémicay

laboral con la entrada de dinero extranjero y blanquear la imagen de la dic-

tadura en el exterior.

El optimismo reinante aplacd, en buena medida, las criticas en materia
de vivienda desde el mundo del cine durante buena parte de los afios se-
senta. El reflejo realista con tintes satiricos de épocas anteriores fue susti-

tuido en el cine mas popular por comedias bienintencionadas con finalidad

moralizante o donde se explotaban los contrastes que suponian los nuevos

Figura 3.71. Fotograma de La ciu-
dad no es para mi. Agustin, el pro-
tagonista, llega desde el puebloa la
casa de su hijo en Madrid y queda

impresionado.
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3. Muchas de las protagoniza-
das por Martinez Soria entran en
este patron, pero mas alla también
lo cumplieron peliculas como Una
abuelita de antes de la guerra.

Figura 3.72. Fotograma de La ciu-
dad no es para mi. Luchi, la nuera
de Agustin, sale al salon después de
que la empleada de servicio la lla-
me ante la llegada de su suegro.

avances. En esta linea, peliculas de gran éxito popular como La ciudad no es
para mi (1966) o El turismo es un gran invento (1968), dirigidas por Pedro
Lazaga y con Paco Martinez Soria como protagonista, mostraban el impac-
to positivo del desarrollo econémico y se mofaban del atraso rural del que

el régimen pretendia desmarcarse en estos afnos.

La ciudad no es para mi sigue un patron argumental, del que puede ser
considerada la que mayor relevancia popular alcanzo, en el que un padre
llega desde el pueblo a la ciudad para visitar a sus hijos y descubre que este
ha alcanzado el éxito aparente, pero, a cambio, es infeliz.> En estas pelicu-
las la mirada a la migracion rural es totalmente opuesta a la de las cintas
de los afos cincuenta. En aquellas la ciudad constituia una falsa ilusion de
progreso que iba destrozando a los protagonistas a medida que avanzaba
el metraje mientras que en este nuevo modelo la ciudad representa el ideal
de triunfo, pese a la infelicidad generalizada de todos los personajes que
supuestamente la alcanzaban. Los protagonistas de estas peliculas llegan
a una ciudad que supone un choque cultural con el ambiente rural del que
proceden. Algo similar ocurria, por ejemplo, en Surcos; sin embargo, en la
cinta de Nieves Conde aquello los conducia irremediablemente al fracaso
mientras que en las obras de Lazaga es una forma de poner el valor el méri-

to de los hijos que han alcanzado el éxito profesional en la gran ciudad.

Por supuesto, el cambio también se hace patente a nivel de los tipos de
vivienda mostrados. En estas peliculas dejaron atras las chabolas y las co-
rralas de los cincuentaYy el éxito de los hijos de los protagonistas se traducia

en lujosas viviendas en las mejores zonas de la ciudad. Apenas habia pasa-
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do década y media entre la miseria de principios de los cincuentay el lujo
de mediados de los sesenta; sin embargo, ese contraste era la forma que te-
nia el franquismo de transmitir un discurso de progreso social en la linea

de los nuevos tiempos donde la ciudad representaba el ideal de éxito.

Como no podia ser de otra manera el turismo también fue uno de los fe-
nomenos que tomo protagonismo en esta época. Los discursos de éxito ven-
didos por el franquismo se tradujeron también en una nueva figura de pro-

piedad de la vivienda: la segunda residencia en las zonas turisticas. En el
Figuras 3.73. a 3.78. Fotogramas
donde se ve el interior de la casa de

periodo final del franquismo fueron muchas las comedias que trataron la ex-

Un millén a la basura. En las dos
primeras se ve el exterior de la casa.

plosion turistica y la vendieron como el gran éxito reciente del régimen. Los

En la terceray en la cuarta la estan-
cia principal. En la quinta el dormi-

grandes desarrollos de las nuevas ciudades costeras fueron el gran avance

torio 2y, en la ltima, la cocina.
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Figura 3.79. Un mill6n a la basura.
Planta de la casa de los protagonis-
tas de Un millén a la basura. [Ela-
boracién propia. En positivo estan-
cias mostrados en la pelicula, en

negativo estancias recreados]

que promocionaron en peliculas como Un beso en el puerto (1966), rodada
en Benidorm, o Amor a la espariola (1967), rodada en Torremolinos. Como
excepcion, El turismo es un gran invento presenta cierta distancia con el
fenomeno al ironizar en su trama con la posibilidad de convertir un pueblo
del Aragdn en un destino turistico a imagen y semejanza de los de la Cos-
ta del Sol. A pesar de ello, la pelicula, localizada en Torremolinos, constitu-

ye un ejemplo mas de la exaltacion en el cine del turismo de sol y playa.

No obstante, aunque reinaba un ambiente de bonanzay transformacion
del pais, algunas peliculas todavia demostraban la persistencia del proble-
ma habitacional. Por ejemplo, en Un mill6n a la basura (José Maria Forqué,
1967) José Luis Lopez Vazquez interpreta a un barrendero que se debate so-
bre si devolver el millon de pesetas que se ha encontrado en un barrio de
clase alta pese a que vive, junto a su familia, en un misero barrio de la pe-
riferia madrilefia. El enfoque de la pelicula no era tanto el del puro proble-
ma habitacional como el de la pobreza en general, sin embargo, la cuestion
de la vivienda también se desliza en esta cinta. La pelicula pone de relieve
el contraste de corte clasista existente entre el barrio donde viven los pro-
tagonistas y los barrios nobles de Madrid donde el protagonista busca al

dueno del dinero con el fin de devolvérselo.

La casa de los protagonistas se encuentra en uno de esos poblados cha-
bolistas que el régimen derribaba y sustituia por poblados de realojo y ab-

sorcion. Pese a lo cual, la vivienda nada tiene que ver con la informalidad

165m*
\

Dormitorio 1
Dormitorio 2
7,45 m*
Cortina—o
Distribuidor
2,50 m*

13,05 m*

Sup. util total = 44,00 m* 4 personas Acceso 0 mmmm—t——sssl > E: 1/100
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constructiva de estas construcciones en los cincuenta. La casa se organiza
entorno a una sala principal que tiene multiples funciones: acceso, distri-
buidory espacio estancial. Al fondo de la pequenia sala, el resto de espacios
se organizan entorno a un pequeiio espacio de planta trapezoidal. Los dor-
mitorios tienen geometrias forzadas producto de las precarias circunstan-

cias espaciales, economicas y materiales en las que se edificaron.

Con todo, las politicas desarrollistas dieron, también, lugar a una espe-
culacién voraz no solo en las zonas costeras a consecuencia del aumento del
turismo, sino también en las periferias de las grandes ciudades que crecie-
ron desmedidamente. En este sentido, la especulacion si fue un tema tra-
tado por la ficcién desde una mirada critica sobre todo en los afios seten-
ta. La filmografia, aunque no es tan extensa como en otras épocas, cuenta
con ejemplos que van desde las peliculas en las que aun no siendo un tema
principal estd presente en la historia. Por ejemplo, en Mi querida sefiorita
(Jaime de Armifidn, 1972) —el personaje protagonista tras descubrir que no
es una mujer, sino un hombre, abandona su pueblo y se instala en un piso
en un nuevo desarrollo de Madrid en busca del anonimato que le ofrece—
hasta en las que la especulacion es el tema entorno al que se desarrolla la

historia como Venta por pisos (Mariano Ozores, 1972).

Figuras 3.80. a 3.83. Fotogramas
de Mi querida sefiorita. Los prota-

gonistas en la nueva vivienda que
Juan compra en un nuevo desarro-
llo de Madrid. En el tercer fotogra-
ma se puede ver el entorno en el
que se ubica la edificacion.




CINE DE FicciON 143

4. Algunos de los ejemplos mas
sonados de choques con la censu-
ra en la dltima década de dictadura
fueron los de La caza (Carlos Sau-
ra, 1966), una metéfora de la Gue-
rra Civil, o Canciones para después
de una guerra (Basilio Martin Pati-
no, rodada en 1971), prohibida to-
talmente por el franquismo y estre-
nada en 1976.

Venta por pisos (1971)

El pillaje, tan tipicamente espaiiol, era un hecho especialmente presente en
el mercado inmobiliario del tardofranquismo y, por tanto, en el cine que
trato el problema habitacional. Por ejemplo, en El inquilino, pelicula pre-
via al Plan de Estabilizacion y a los cambios en materia de vivienda del ini-
cio de los afnos sesenta, la especulacion ya era un fenomeno patente y rele-
vante en la escena en la que se parodiaban los nuevos barrios construidos
por promotores privados. Sin embargo, en los afos finales del franquismo
se unieron la, ya bien establecida, conciencia de propiedad de la vivienda
de la sociedad espafiola fomentada por las politicas del primer franquismo
y el crecimiento exponencial de la especulacidon inmobiliaria favorecida por
las medidas liberalizadoras iniciadas en la primera parte de la década. En
este ambiente, el problema de la vivienda, dejado de lado durante buena

parte de los sesenta, volvid a tomar forma en el discurso cinematografico.

Venta por pisos fue la pelicula que, en aquel inicio de la década de los se-
tenta, hizo una critica mas acida de la especulacion inmobiliaria campante y
de la falta de calidad habitacional asociada a este modelo. No obstante, re-
sulta resefiable que esta critica no surgio de las nuevas voces abiertamente
criticas con el franquismo, atin controladas por el régimen a través de la cen-
sura, sino de la “comedia desarrollista”. Mariano Ozores, director de la peli-
cula, era ya en aquel tiempo uno de los directores mas taquilleros, algo que
alcanzaria su culmen durante los afios de la Transicion y los afios ochenta,
y contaba en su carrera con grandes éxitos populares que podrian ser ins-
critos en esa linea de exaltacion del turismo que se ha comentado como 40
grados a la sombra (1967) o En un lugar de la Manga (1970). Quizas estos
precedentes o quizds, solamente, que la censura se encontraba centrada ya
Unicamente en cercenar las criticas explicitas al régimen* hicieron posible

una pelicula abiertamente critica con el modelo inmobiliario del pais.

Venta por pisos comienza con una escena, durante los créditos iniciales,
que ya sienta las bases del discurso de la pelicula. Cuatro familias, cada una
a su manera, se encuentran con la necesidad de buscar una nueva vivien-
da: una pareja formada por dos viudos a la que sus respectivos hijos se opo-

nen, una tia y una sobrina, gerentes de una pension de moral relajada, que
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hacen frente a la llegada de la hija de una de ellas que no conoce su negocio,
una pareja joven formada por una artista y un empresario que no se pue-
den casar porque aun no tienen un lugar donde instalarsey, por tltimo, un
matrimonio, con dos niflos pequefios y suegra, que viven en una piso anti-
guo heredadoy creen que mejorar la vivienda es el primer paso para progre-
sar vitalmente. Las primeras palabras que una voz en off pronuncia sobre
imagenes de una sucesion de viviendas listas para alquilar son una decla-

racion de principios:

«Para los jovenes no significard nada, pero estos papeles
blancos colocados en los balcones querian decir que ese piso
estaba listo para ser alquilado. Y era tan facil encontrar pisos
para alquilar que la gente se mudaba simplemente porque al
cabeza de familia le cambiaban de barrio la oficina. Pero, eso
era antes. Ahora, si una familia necesita un piso tiene que com-

prarlo... y de qué manera»

Estas palabras, aunque obvian el problema habitacional existente en los
afios previos y asumen como cierta una facilidad para el alquiler que no era
tal, sirven para resaltar el problema que supuso la nueva conciencia de la
propiedad que habia impuesto el imaginario ideologico construido duran-

te los mas de treinta afos transcurridos ya de franquismo.

Aun sin acabar la sintonia inicial, la pelicula va presentando los avatares
de los protagonistas respecto a la vivienda. En primer lugar, la joven pare-

ja se enfrenta a la imposibilidad de hacer frente al coste desorbitado de un 1, e 5 5, 2 5 85. Fotogramas de

la escena inicial de Venta por pisos.

piso. Con la segunda pareja, Ozores recrea la esencia de la escena de El ver- ¢, 1, primera parte de Ia escena se

relata la situacion del mercado in-

dugo donde los protagonistas visitan el edificio en construccion y se ima-  mobiliario en aquel tiempo.

RN i
VAT
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ginan sobre la planta libre como serd su vivienda. En este caso, la escena es
llevada un paso mas alld: ya ni siquiera existe edificio sobre el que imaginar-
se nada, los pisos se venden sobre plano y en la parcela que visitan no hay
mas rastro que un cartel que anuncia la proxima construccion en aquellos
terrenos. Ante la situacion esperpéntica que se encuentran los protagonis-
tas, es el vendedor el que, moviéndose entre la maleza que reina en la par-

cela, va contando como sera, supuestamente, la vivienda:

«Aqui ird el portal: marmol, maderas nobles, felpudo gigan-
te, dos o tres palmeras que eso siempre da prestancia, porte-
ro electronico, maceteros, ascensor de subida y de... bueno de
bajada por las escaleras [...] Y también tendra garaje, una plaza
por piso. Aqui no podemos dar mas porque el terreno es carisi-
mo debido al gran porvenir que tiene. Entonces, su piso, el tni-

co que queda disponible, claro, cae aproximadamente aqui»

Por dltimo, con la tiay la sobrina de la pensidn, Ozores dirige su critica
hacia aquellos arquitectos que han sucumbido a los oropeles del boom in-
mobiliario de la época, dejando de lado el buen hacer profesional y ponien-
do los avances de la disciplina al servicio de la maxima rentabilidad econd-
mica de los promotores. La vivienda que visitan en esta escena es un espacio
de reducidas dimensiones con dos estancias anexas, ain mas minima, con

los cuartos himedos y una terraza.
Figuras 3.86. a 3.87. Fotogramas
de la escena inicial de Venta por pi-
sos. En la primera imagen, la e Agente inmobiliaria: Son 26 metros cuadrados, pero tan
ja protagonista de una de las histo
rias visita la parcela donde se supo-

cientificamente estructurados que parecen 27. Este arquitecto

ne que se edificard el edificio. En la

segunda, las protagonistas de otra

de las historias visitan un piso don- es una eminencia. Aqui en la misma estancia va la cocina, ten-

de, practicamente, solo hay un es-

pacio multifuncién. dederoy cuarto de trastos. Y aqui a la izquierda bafio y aseo. Y
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Figura 3.88. Venta por pisos. Plan-
ta de la vivienda antigua de la fami-
lia Nogués. [Elaboracion propia. En
positivo estancias mostrados en la
pelicula, en negativo estancias re-
creados]

Figura 3.89. Venta por pisos. Plan-
ta de la vivienda nueva de la fami-
lia Nogués. [Elaboracion propia. En
positivo estancias mostrados en la
pelicula, en negativo estancias re-
creados]

Figura 3.90. Fotograma del come-
dor de la vivienda antigua de los
Nogués.

Figura 3.91. Fotograma del come-
dor de la nueva casa de los No-

gués.

esto es lo que el arquitecto llama ambiente que es comedor, sa-

16n, dormitorio, solanay cuarto de plancha.

Sobrina: ;Y aqui va también el dormitorio?

Agente inmobiliaria: Si, claro, camas abatibles, muebles es-

camoteables... el arquitecto ha hecho bocetos.

Sobrina: Bueno, ver4, es que mi cama es de roble y la here-
dé de mi abuela. Comprendera que si ponemos aqui la cama

;dénde metemos la mesa camilla, tia Antonia?

Tia: Esta claro, sobrina... jen casa del padre del arquitecto!

La trama de la cuarta historia gira por completo en torno a la especu-
lacién y la corrupcion. El padre de familia, un oficinista de poca categoria,
aspira a obtener un ascenso en su trabajo. Para ello han invitado a cenar a
su casa al jefe y a su esposa. Con la llegada del matrimonio al piso de la fa-
milia Nogués quedan patentes las diferencias de clase por medio de la vi-
vienda. Don Julio, que vive en un chalet en Puerta de Hierro le recomien-
da que cambie de vivienda si quiere conseguir el ascenso ya que necesita
un lugar en el que poder recibir a gente y dar una imagen de solvencia. Fe-
derico acepta pasivamente las recomendaciones de su jefe, comprendien-
do que si se lo dice alguien de su relevancia serd lo adecuado. Se hace con
una vivienda en un nuevo edificio, que sera donde se conectaran las cuatro
historias. A lo largo de la cinta Federico descubre que el promotor del edi-
ficio es el propio Don Julio y que él no es mas que un infiltrado para capear

con los numerosos problemas que presenta el edificio.
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Venta por pisos abordo la nueva crisis habitacional que se desarroll6 en
aquellos anos desde diferentes perspectivas: los elevados precios de los pi-
sos, las situaciones absurdas generadas fruto de la falta de viviendas cons-
truidas, la corrupcion, la pérdida de calidad de las edificaciones o el uso de
la arquitectura como herramienta especulativa y no de servicio a la socie-
dad. La pelicula pone de manifiesto que las nuevas politicas liberalizado-
ras, unidas al resto de transformaciones ideoldgicas producidas durante en
los afios previos, solo habian servido para dar rienda suelta a la especula-

ciény al mal hacer edificatorio.

Duerme, duerme, mi amor (Francisco Regueiro, 1975)

Cuando Francisco Regueiro, antiguo estudiante de la Escuela Oficial de Cine
y autor adscrito al Nuevo Cine Espafiol, estrend en 1975 Duerme, duerme,
mi amor, Espafia comenzaba a vislumbrar el intenso proceso de transfor-
macion politicay social que se avecinaba. La pelicula se presenta como una
metafora de la pugna entre la Espana franquista, anclada en sus estructuras
y valores tradicionales, y el inminente pais democratico que buscaba abrirse
paso. A través de la historia de un matrimonio, la pelicula entrelaza las ten-
siones personales y sentimentales de sus protagonistas con las mutaciones
y debates urbanos y culturales del pais. El conflicto de la cinta surge cuan-
do ante la imposibilidad de adquirirla en propiedad, la pareja se ve obliga-
da a abandonar su comoda vivienda unifamiliar en una zona de clase alta
de Madrid para trasladarse a un barrio periférico de impersonales bloques
de pisos, simbolo de un nuevo modelo urbano marcado por la desposesion

del espacio publico y la pérdida de referencias urbanas.

La pelicula continuaba la tradicidn de critica urbana en la cinematogra-
fia espafola que ya habian ejercido cintas como El pisito, pero también, se
arraigaba en las emergentes corrientes de pensamiento urbano que ponian
en entredicho el nuevo urbanismo heredero de la Carta de Atenasy los prin-
cipios modernos que habian facilitado la colonizacién de la ciudad por parte
del capitalismo. Bien conocidas son las reflexiones de Lefebvre que ya des-
de los afos sesenta reclamaba la necesidad de alejarse del urbanismo pu-
ramente comercial y la reapropiacion por parte de la clase obrera del espa-

cio urbano cuando afirmaba, en su libro El derecho a la ciudad (1968), que
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5. LEFEBVRE, Henri. Le droit a
la ville. Paris: Editions Anthropos,
1968. Version espaiola: El derecho
a la ciudad. Barcelona: Peninsula,
1978, pdgina 165.

Figura 3.92. Fotograma de la esce-
na inicial de Duerme, duerme, mi
amor donde se muestran una se-
rie de paneos del entorno del nue-
vo barrio donde se mudan los pro-
tagonistas.

«el fetichismo y la ideologia del cambio (dicho de otro modo: la ideologia
de la modernidad) revisten la atrofia de las relaciones sociales esenciales.
El desarrollo de la sociedad s6lo puede concebirse en la vida urbana, por la

realizacion de la sociedad urbana».®

Regueiro plantea su critica ya en la escena inicial de la pelicula cuando
Mario, el protagonista interpretado por José Luis Lépez Vazquez, llega con
el camion de la mudanza a un barrio de la periferia que se muestra como un
laberinto en el que no existen las referencias y los bloques de pisos se repi-

ten uno tras otro unicamente identificados por una numeracion.

Mario: No, no, espere, espere, que no es aqui. Es cinco ca-

sas mas abajo.
Transportista mudanza: ;Casas? Si parecen jaulas...

Mario: Si tiene que ser una de estas, seguro. La plaza es esta,

si, seguro, pero no sé si es este barrio. Es dificil...
Transportista mudanza: ;Qué nimero es?

Mario: No sé si es el séptimo piso del bloque diez o el dé-
cimo piso del bloque siete. Es la primera vez que me mudo de

casa. No sabia que era tan complicado.

Esta diatriba que se le plantea al protagonista mientras busca su nueva

casa en aquel infierno repetitivo se va acompasando con planos picados de
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Figura 3.93. Duerme, duerme, mi
amor. Planta de la vivienda de
Duerme, duerme, mi amor. [Elabo-
racion propia. En positivo estancias
mostrados en la pelicula, en nega-
tivo estancias recreados]

Figuras 3.94. a 3.97. Fotogramas de
Duerme, duerme, mi amor donde
se puede ver el edificio y su entor-
no, en un momento determinado,
el protagonista también rodeado
por el mobiliario de su casa en ple-
na calle, como en otras de las peli-
culas analizadas.

Figuras 3.98. a 3.99. Fotogramas
donde se puede ver el comedor de
la vivienda con dos configuraciones
diferentes a lo largo de la cinta.
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los edificios del barrio que se retratan como enormes moles impersonales
que se imponen sobre aquel hombre. Regueiro, durante el resto de la cinta,
continda articulando esta critica dejando patente la desorientacién de los
personajes en el espacio urbano, que de alguna manera se traduce en una

desorientacion vital.

Al igual que Venta por pisos, Duerme, duerme, mi amor pone sobre la
mesa la idea del acceso al ‘lujo’ de las clases medias y trabajadoras. La pri-
mera lo hace mediante el contraste entre la vivienda de lujo del jefe y la al-
ternativa que este le ofrece a su empleado en un edificio de la periferia; en
la segunda, el contraste queda patente al conocer que el matrimonio se esta
mudando desde una vivienda unifamiliar en la que vivian junto a la suegra
noble de Mario, que se ha mudado a una residencia, y que han tenido que
vender para poder pagar una vivienda propia. El “boom inmobiliario” de los
afios setenta, como los que vendrian ya de forma sistemadtica en las déca-
das siguientes, fomento en la sociedad esparfiola la falsa ilusion del ascenso
social mediante la adquisicidon de una nueva vivienda y de un acceso gene-
ralizado a las formas de vida asociadas al lujo. No obstante, dicha promesa
resulto ser, en esencia, un artificio del capitalismo, que instrumentalizo el
deseo de bienestar material para consolidar un sistema basado en la mer-
cantilizacion de la vivienda, la sobrevaloracion del suelo y el endeudamien-
to de las familias, generando, profundas desigualdades sociales en el acce-

so real a la calidad de vida que supuestamente ofrecia.






Conclusiones

Esta investigacién comenzaba preguntandose por el impacto de las politicas
de vivienda del franquismo mas alla de los limites de las narrativas tradicio-
nales, es decir, sobre la heterogeneidad de la historia mas alla de la version
univoca oficial. Obviamente, indagar en la realidad social de un periodo pa-
sado, dominado por un régimen que control6 el discurso del pais durante
treintay seis afos, no resulta una tarea sencilla para un trabajo académico
limitado como es el presente. Por ello, se ha recurrido al instrumental ba-
sico de los estudios culturales, una herramienta clasica en este tipo de tra-
bajos, para acercarnos al impacto cotidiano de las politicas habitacionales
en la sociedad espanola. En la etapa estudiada, que abarca una buena parte
de los afios centrales del siglo XX, el cine jug6 un papel fundamental como
disciplina cultural popular en augeYy, es por ello, que podemos destacar dos
consignas clave desveladas por esta investigacion. Por un lado, el impacto
de sus discursos en la construccion ideologica de la sociedad y, por otro, su
valor como herramienta critica con capacidad para comprometer los dis-
cursos oficiales enarbolados entorno a las politicas desarrolladas; todo ello,
desde la mirada critica que las herramientas especificas de la arquitectura,
como el redibujado analitico de planos y otros mecanismos de analisis es-

pacial y urbano pueden brindar.

En el transcurso de este trabajo ha quedado patente que las autoridades
franquistas concedieron especial importancia a las politicas de vivienda: asi
lo demuestra el papel destacado que tuvieron en su principal herramienta
propagandistica, el noticiario NO-DO. El recorrido cronologico y estilisti-
co por los mas de 3.000 episodios —teniendo en cuenta que hubo épocas
con episodios dobles o triples— emitidos durante los afios del franquismo
evidencia, también, que las respuestas oficiales a la cuestion de la vivienda
no trataron solo de paliar un problema estructural, agravado inicialmente
por la destruccion de la posguerra, sino que, ademads, y especialmente des-

de el viraje dado en 1959 hacia la economia de libre mercado internacional,
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construyeron un imaginario de prosperidad que fomentaba el modelo de
propiedad de la vivienda al tiempo que favorecian la desregularizaciony la

especulacion, agravando a su vez dicho problema estructural.

Los afios cuarenta estuvieron marcados por la reconstruccion y la po-
breza extrema del pais. En buena medida, fue por ello, que apenas existie-
ron vias de escape cinematograficas al discurso oficial. El cine de ficcién se
mantuvo ajeno a los problemas sociales ya que las tinicas producciones que
superaron el paramo industrial de aquellos afios fueron aquellas con temas
promovidos explicitamente por el régimen y que eran calificadas como cin-
tas de “interés nacional”. No obstante, el franquismo si usé desde su crea-
cién NO-DO como herramienta de difusion audiovisual de su discurso. Sin
embargo, al cruzar, por un lado, el imaginario construido por el noticiario
en materia de vivienda y, por otro, los estudios desde las diferentes disci-
plinas implicadas en el problema, se evidencia que aquellos reportajes no
fueron mas que una util herramienta propagandistica con la que maximi-
zar los resultados obtenidos de las incipientes medidas en materia de vi-
vienda. En definitiva, el noticiario nunca tuvo especial interés por profun-

dizar realmente en cuestiones arquitectonicas, urbanas o domésticas.

NO-DO desarroll6 durante el primer franquismo una mirada social, en-
marcada en los principios de Falange, que buscaba construir la imagen de un
Estado benefactor con los mas necesitados y de un lider, Franco, implicado
en la reconstruccion fisicay de la paz social del pais. Ya desde los primeros
reportajes sobre conjuntos de vivienda NO-DO construy6 una plantilla es-
tilistica, mantenida hasta el final de la dictadura con ligeras modificacio-
nes, que incluia imagenes de los barrios en su conjunto con planos gene-
rales, picados o contrapicados de los edificios que buscaban engrandecer
y estilizar, planos de los grandes bafios de masas que acompafaban el re-
corrido de las autoridades, en los primeros afios solo Franco y progresiva-
mente otros ministros y politicos, con el fin de mostrar el apoyo popular al
régimen o de los actos de entrega de llaves o titulos de propiedad, siempre
por parte de la maxima autoridad presente, con los que no solo se preten-
dia generar la imagen de un estado benefactor sino personificarla en la de
unos lideres magnanimos. Las arquitecturas con las que el noticiario fue

asociando en cada época al régimen, y en particular a sus lideres, hablaban
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del tipo de imagen que buscaban potenciar. En los afos iniciales la asocia-
cién a barrios de reminiscencias rurales sirvid para potenciar el caracter tra-
dicionalista del franquismo y, posteriormente, el auge racionalista sirvid a
la propaganda para asociar a Franco y al resto de autoridades con una nue-

va imagen de proyeccion moderna.

Durante los afios cincuenta, aunque con especial intensidad en la se-
gunda mitad de la década, estos esfuerzos propagandisticos se redoblaron
y la cuestion cobro mayor presencia en el noticiario, al igual que en el pro-
pio gobierno con la creacion del Ministerio de la Vivienda. Los grupos de vi-
vienda, fruto de las politicas desarrolladas en aquellos afios, se convirtieron
en ocasiones Unicas para desplegar los recursos visuales propagandisticos
del noticiario y rodear a las autoridades, y al propio discurso, de progreso
efectivo que impactara visualmente en los espectadores. Aquellos entornos
suponian el ideal de pais que se pretendia hacer creer a la sociedad que se
estaba desarrollando masivamente. Aunque las politicas franquistas de vi-
vienda se quedaron lejos de solucionar el problema habitacional, si resol-
vieron cuestiones parciales. Sin embargo, el noticiario, no contento con ello,
manipuld, amplié y maximizo los resultados de las mismas con fines pura-
mente propagandisticos, por ejemplo, asociando de forma insistente la fi-
gura de Franco con las arquitecturas modernas de vivienda creando una fal-
sa imagen de progreso o generando reportajes, idénticos entre si, sobre los
nuevos barrios que se emitian recurrentemente sin otro interés que mul-

tiplicar ficticiamente los logros sociales, en esta materia, del régimen.

A partir de los afios sesenta, el optimismo desarrollista también alcan-
zo al noticiario. Desde los primeros afnos de esa década se puede observar
una progresiva evolucidn en su discurso. Al igual que el racionalismo de los
afios cincuenta dejaba paso a una arquitectura mds preocupada por el maxi-
mo rendimiento econdmico que por las cuestiones habitacionales, en la eta-
pa final del franquismo el discurso del noticiario, también, evoluciond pa-
ralelamente al politico y arquitectdnico. Las cuestiones sociales del primer
franquismo dejaron paso, primero, a la exaltacion de la modernidad, insis-
tentemente asociada al progreso economico y social y, finalmente, al ima-
ginario construido entorno al supuesto lujo y a las posibilidades de ascen-

so social vendidas durante el segundo.
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En definitiva, queda corroborada una realidad que en el fondo todos sa-
bemos: el franquismo a través de NO-DO construy6 un falso imaginario de
progreso con el que trato de blanquear al régimen asociandolo con la ima-
gen moderna de las nuevas arquitecturas construidas. Este imaginario se
basaba en dos parametros que fueron totalmente tergiversados por el noti-
ciario: la cantidad de viviendas construidas y la calidad de las mismas, am-
bas muy por debajo de lo proclamado por el discurso oficial. Algunas de
las principales estrategias del noticiario para deformar la realidad consis-
tieron en dar una presencia medidtica practicamente constante a la edifi-
cacion de viviendas, amplificando los resultados reales obtenidos por las
politicas estatales en esta materia, o distorsionar la escala de los nuevos blo-
ques de vivienda mediante el uso de primeros planos parciales de las edi-
ficaciones, picados, contrapicados y planos generales, aéreos o lejanos, de
los conjuntos dispersos en el territorio que impidieran comprender la es-

cala real de los mismos.

Con el paso de los afios, NO-DO, también, traté de generar un senti-
miento de deseo y necesidad de progreso que se debia materializar, segiin
la propaganda franquista, a través del acceso a nuevas viviendas. En el no-
ticiario este ideal se transmitia de varias formas: con las entregas de titulos
de propiedad que mostraban a los ilusionados y agradecidos beneficiarios,
en su representacién mdas burda, con las locuciones que exaltaban y exage-
raban los adelantos técnicos, constructivos o dotacionales de las viviendas
o con el uso de las nuevas formas de la arquitectura moderna como con-
traste con las arquitecturas tradicionales —aunque estas fueron la prime-
ra bandera ondeada por el régimen—. En este proceso, las élites politicas
y econdmicas franquistas fueron las tnicas favorecidas en la promocion y
construccion de barrios en las periferias de las ciudades con las que se enri-
quecieron vendiendo pisos de unas calidades y condiciones pésimas en un

mercado con precios muy por encima de su valor real.

Todas estas cuestiones también se convirtieron en temas relevantes en
el cine de ficcion durante el periodo analizado. Como resulta légico, fueron
muchos los proyectos cinematograficos que siguieron el argumentario del
régimen y adoptaron las lineas ideoldgicas oficiales de cada etapa. Sin em-

bargo, el problema de la vivienda se reflejé en el cine de multiples maneras,
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desde la simple traslacion de una complicada realidad social en el primer
franquismo, pasando por la crueldad de la satira del final de los afios cin-
cuenta, hasta las comedias desarrollistas que asumian la realidad de la es-
peculacion de los afios setenta. Autores de diversas procedencias artisticas
y politicas, como los estudiados Nieves Conde o Azcona, encontraron en
el problema habitacional que atravesaba el pais una via critica con la que,
pese a la censura, consiguieron poner de manifiesto una de las principales
crisis que atravesaba Esparfia y que la propaganda franquista edulcoraba o,
directamente, ocultaba tras los discursos de paz social, primero, y de pro-

greso, mas tarde.

Para el desarrollo de este trabajo se han elaborado una serie de levanta-
mientos analiticos de la mayor parte de los espacios domésticos de interés
identificados en las peliculas estudiadas, representados en su mayoria me-
diante plantas. El andlisis de estas representaciones permite concluir que
las viviendas reproducidas en la ficcion constituyen un reflejo preciso de los
modelos residenciales que en cada momento eran objeto de cuestionamien-
to. El examen detallado de dichos espacios domésticos revela, ademas, que
en todos los casos las peliculas se desarrollaron en un tinico modelo de vi-
vienda, pues es posible encontrar coherencia y continuidad entre los espa-
cios de la misma. Sin embargo, si se han encontrado incongruencias entre
la composicion de los espacios exteriores, zonas comunes y fachadas exte-
riores, y los interiores de las viviendas. No obstante, cabe sefialar que en de-
terminadas producciones —como el caso de la corrala de Surcos— algunos
escenarios fueron reconstruidos en estudio a partir de referentes reales, lo

cual no resta veracidad ni valor critico a su representacion arquitectonica.

Como conclusiones de esta investigacion se han podido identificar has-
ta tres etapas claras —temadticas, aunque no exactamente cronoldgicas—
en la relacién entre el problema habitacional y su traslacion al cine de fic-
cién. En primer lugar, las cintas que reflejaron la realidad habitacional de
las grandes ciudades espanolas en los afios cuarenta y, sobre todo, en los
afos cincuenta donde proliferaron las corralas, las pensiones y las chabolas
en un ambiente de miseria y hacinamiento extremo. Por otra parte, duran-
te el segundo lustro de los afios cincuenta y los primeros afios de los sesen-

ta el cine centrd su mirada, generalmente critica, en los nuevos desarrollos
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en las periferias urbanas y en el papel del régimen en la promocién y cons-
truccion de los mismos. Por ultimo, en los afios finales del franquismo, el
ciney las politicas habitaciones vivieron una relacién ambivalente marca-
da por la aparicion del turismo y el descontrol de la especulacion inmobi-

liaria a nivel territorial.

El primer grupo de ficciones analizado no permite extraer un discur-
so global y coherente determinado por una tendencia ideoldgica concreta,
mas bien, conforma un retrato heterogéneo del precario escenario habita-
cional en el que se encontraba Espafa cuando se comenzaron a aplicar me-
didas intervencionistas por parte del régimen. Dentro de ese retrato pode-
mos encontrar desde cintas con discursos en la linea ideoldgica del régimen,
que son una escenificacion de los principios sociales y morales del falangis-
moy el catolicismo, como Cerca de la ciudad hasta peliculas mas mordaces
en su discurso con respecto a la cuestion habitacional, como Esa pareja fe-
liz, La vida por delante o Historias de Madrid. A pesar de las posibles tiran-
teces discursivas planteadas por estas peliculas ninguna alcanzd, con res-
pecto a la vivienda, la suficiente potencia como para poner en cuestion las

medidas implementadas.

Sin embargo, al final de la década de los cincuenta, junto a algunas de
estas peliculas, convivieron otras que, si se enfrentaron directamente al ré-

gimen a través del tratamiento explicito del problema habitacional, como

rtve.es

Figuras 4.01. Fotograma del episo-

dio 1012 B (25/5/1962). Plano ge-

neral de las viviendas que inaugura
el ministro de la vivienda, Sanchez-
Arjona, en Cérdoba
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Figuras 4.02. Fotograma de EI pi-
sito.

El plano general, muy controlado,
era un recurso habitual en los re-
portajes de NO-DO sobre vivien-
da con el que pretendian generar la
idea de que el régimen estaba cons-
truyendo mdsivamente, mas de lo
que realmente se estaba hacien-
do. Esto se parodia en la pelicula de
Marco Ferreri; el director italiano
inicia la escena en un plano medio
de los personajes que se abre mos-
trando la sucesion de edificios a
medida que los personajes se alejan
quejandose de la imposibilidad de
encontrar piso, pese a que supues-
tamente se estaba construyendo de
forma masiva.

El pisito o El inquilino. Sin duda, estas son las peliculas que mayores pro-
blemas tuvieron que superar debido a su posicionamiento abiertamente
critico y enfrentado al discurso victoriosos que las autoridades transmitian
a través de los medios oficiales. En ellas, podemos descubrir un trasfondo,
a medio camino entre el realismo y la sdtira, que dista del discurso no solo
promovido en los circulos politicos sino también en los arquitectonicos, ob-
nubilados en buena medida por el milagro racionalista. Ambos campos se
situaron, con honrosas excepciones, en unas posiciones idealistas que dis-

taban de las preocupaciones cotidianas de la mayoria de la poblacién.

Estas peliculas hablan de falta de pisos disponibles, de precios inacce-
sibles para las clases populares, de la corrupcién de la administracion, de
construcciones de calidad y ejecucién técnica deficientes, distribuciones
supuestamente innovadoras incomprendidas por los usuarios, escalas de
barrio en los que la repeticion del mismo tipo arquitectonico generaba pai-
sajes impersonales sin escala humana ni referencias. El discurso de estas pe-
liculas resulta diametralmente opuesto al que estaba promoviendo NO-DO,
entre otros medios propagandisticos del régimen, en materia de vivienda y
que en buena medida se han instaurado como canon en las lecturas histo-

riograficas sobre el problema de la vivienda de esa época.

A pesar todo, el mayor problema habitacional que dejaron patente las

peliculas de este periodo fue la imposibilidad de la mayor parte de la socie-
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dad de acceder a una mejor vivienda. Pese al persistente discurso de ascen-
so social propugnado por la propaganda del régimen, las peliculas de este
periodo nos muestran la precariedad de la mayor parte del parque inmobi-
liario espafol. Las comparaciones realizadas en este trabajo ponen de ma-
nifiesto que incluso aquellos personajes que conseguian salir de sus anti-
guas y humildes viviendas para instalarse en un nuevo piso en la periferia
no mejoraban significativamente sus condiciones de vida. Segtin el punto
de vista de las ficciones analizadas este cambio no pasaba de ser algo cos-
mético que no transformaba significativamente la vida de los personajes o
que, incluso, les imponia nuevos problemas, algo que ponia en cuestion el

imaginario de progreso promocionado por el régimen.

La ultima década del franquismo, vendida desde NO-DO como una épo-
ca de progreso economico y material sin fisuras, también desperto recelos
en el cine de ficcion. Las peliculas que trataron el problema de la vivienda
lo hicieron cuestionando el valor econémico, constructivo y arquitectoni-
co de dichas edificaciones, en la mayoria de las ocasiones sobrevaloradas
en todas estas facetas. Las peliculas de esta época nos hablan de la implan-
tacion definitiva de la cultura de propiedad de la vivienda que siempre tra-
t6 de generar el franquismo con sus politicas y que quedd evidenciado con
el famoso eslogan que pronuncio en 1959 el ministro Arrese: “no quere-
mos una Espafa de proletarios, sino de propietarios”. También hablan de
un paso mas en ese discurso del franquismo. Ya no era solo necesario ha-
blar de la propiedad de la vivienda, sino de una vivienda acorde a los estan-
dares del nuevo discurso de bonanzay progreso. Con ello, proliferaron las
peliculas en las que dominaban la escena viviendas de clase alta —determi-
nadas por la aparicion de espacios en doble altura donde se producian reu-
niones sociales, grandes ventanales, generosas terrazas abiertas a las calles
principales de las ciudades, zonas segregadas especificamente para el ser-
vicio, etc.— que, pese a que serian totalmente inasumibles para sus prota-
gonistas en la vida real, conseguian construir un ideal de progreso aspira-

cional para los esparioles.

Estas cuestiones, unidas a otros ideales de deseo relacionados con el
progreso, como el turismo, y a la liberalizacion del mercado de promocion

de vivienda, constituyeron el principal frente de critica hacia el régimen
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en materia habitacional por parte del cine. Asi, las peliculas de esta época
se hicieron eco del fendmeno de la especulacion inmobiliaria, totalmente
inexistente para NO-DO, pero muy presente en la realidad social del pais.
Estas peliculas, aunque fueron por lo general menos incisivasy crueles que
las de los afios cincuenta y primeros sesenta, atacaron por varios frentes el
problema, aunque se centraron especialmente en destacar las deficiencias
constructivas y arquitectdnicas fruto de su puesta al servicio del maximo be-
neficio econdémicoy en contra de la calidad de vida de los propios usuarios.
Estas cintas hablaban también de la despersonalizacion de la ciudad que era
un tema que, si bien ya estaba presente al final de los cincuenta, tomo es-
pecial valor en esta etapa y de como las doctrinas del urbanismo moderno,
colateralmente, sirvieron al franquismo para tratar de reducir la incipiente
conflictividad social de aquellos afios al generar barrios sin tejido asociati-

voy sin apenas espacios de relacion personal.

La existencia de estas cintas nos desvela unas dinamicas dificiles de ras-
trear en el discurso arquitectonico tradicional sobre la cuestion de la vivien-
da en esta época que suele dejar de lado cuestiones como la infravivienda,
el fenomeno de las pensiones y los realquilados, la falta de pisos que ocul-
taron los discursos triunfales del régimen, y en concreto del Ministerio de
la Vivienda, o la especulacién fruto del marco politico y arquitectonico ge-
nerado por el franquismo desde principios de los afos sesenta. Sin embar-
go, estas cuestiones atafien a nuestro campo tanto como las tipoldgicas o
las urbanistas y no podemos hablar de ese periodo sin dimensionar correc-
tamente cada uno de estos fendmenos. Es ahi donde estos fragmentos de
cotidianeidad analizados en el trabajo, siempre teniendo en cuenta que se
trata de ficciones —tanto en el caso del cine de ficcion como en el del NO-
DO—, en efecto nos introducen un factor externo mas a considerar que re-
sulta de interés para calibrar el impacto de la vivienda desarrollada duran-

te el franquismo en la sociedad espaiiola.

El problema habitacional resulté un campo de batalla narrativo, cons-
truido fundamentalmente a través de la imagen, entre el régimen, que ha-
bia fabricado en NO-DO un imaginario puramente propagandistico, y el
cine de ficcion con una mirada mas 4cida de la realidad. Este cine, en par-

te como reflejo de un acuciante problema social y en parte como respuesta
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a las construcciones narrativas del noticiario, también articul6 un discurso
eminentemente critico. En dicha corriente critica es donde encontramos las
ficciones mas interesantes a la hora de analizar los problemas estructurales
que sufria el pais en materia habitacional. La persistencia del tema en peli-
culas a lo largo de mas de treintay cinco afios de franquismo demuestra que
este no fue un problema puntual, sino que se manifest6 en repetidas oca-

siones, aunque variaron los temas mas preocupantes en cada momento.

En definitiva, de este estudio audiovisual de la realidad habitacional de
Espafia durante el franquismo se pueden extraer tres ideas fundamentales:
una del estudio de NO-DO, otra del estudio del cine de ficcién y, una final,
del andlisis conjunto. En primer lugar, podemos afirmar que el anico inte-
rés real de la propaganda franquista, por tanto, de NO-DO, en la cuestion
de la vivienda residia en su puesta al servicio de los intereses politicos y
discursivos del régimen. En cambio, del cine de ficcion de este periodo nos
demuestra que, pese a los esfuerzos del franquismo de propagar otra idea,
las condiciones habitacionales de los espafioles no mejoraron significati-
vamente pese a la aparicion, en primer lugar, de los barrios racionalistas de
los cincuenta, y, posteriormente, de las periferias del boom inmobiliario de
los setenta. Por dltimo, del trabajo conjunto con todo el panorama audio-
visual, tanto de la ficcion como de la ‘no’ ficcién, podemos extraer la idea

de que el franquismo traté durante buena parte de su periodo y, finalmen-

Figuras 4.03. Fotogramas de la es-
cena final de la version original de
El inquilino. Evaristo genera un es-
pacio doméstico en la calle tras
quedarse sin casa ante la atencion
de los viandantes.
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te, consiguio modificar el imaginario de los espafoles entorno a la vivien-
da. Se generd, por tanto, un marco ficticio de progreso y unas necesidades
alejadas de las reales que no solucionaron el problema habitacional, sino
que lo transformaron en una dindmica toxica, que se extiende hasta nues-
tros dias, basada en la confianza en la propiedad inmobiliaria como uni-
ca garantia de seguridad vital e inversion. Esta tendencia se ha perpetuado
hasta nuestros dias, manifestandose en una sucesion de periodos ciclicos

de eufonia inmobiliaria y profundas crisis.

Evaristo, el protagonista de El inquilino, habla en dos ocasiones del final
del problema de la vivienda. La primera refiriendo al muerto que acompa-
fla en su entierro junto a Marta, y la segunda en el final original de la peli-
cula, antes de que fuese cercenado por la censura, cuando después de mu-
cho pelear se ve con el mobiliario de su casa en la calle. Para el protagonista
de El inquilino, como para tantos otros personajesy para la propia sociedad
espanola, la busqueda de un piso no era un simple tramite, sino un umbral

incierto entre la condena de la pobreza y la dignidad vital.

Evaristo: Pasen sefiores, pasen. Diviértanse contemplando
al ciudadano sin hogar. Lo ven. Yo ya resolvi mi problema. Con-
fortable ;eh? confortable. ;No quieres ustedes pasar? Aqui todo
es living, todo. Esta es la vivienda moderna. Sin casero, sin con-

tribucion, sin vecinos molestos y sin una sola gotera.
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P: Peliculas como El inquilino o El pisito usan el problema de la vi-
vienda como tema principal, ademas durante el franquismo se hicie-
ron multitud de peliculas en las que el problema de la vivienda era
una trama secundaria o el desencadenante de las acciones. ;Consi-
dera que el cine utilizé la vivienda como una via critica al franquis-

mo?

M-L: En primer lugar, yo te repetiria una idea que tengo muy clara con res-
pecto a una forma indirecta de censura que hubo durante el franquismo con
el cine espafiol. Al régimen nunca le gusto el cine realista, no le gustaban
las peliculas que hablaban de la realidad. A pesar de todo, como en todo el
mundo, sobre todo a fines de los cuarenta, primeros cincuenta, se impo-
ne la influencia del neorrealismo italiano, eso llega al cine espaiiol. Enton-
ces, se habla de temas sociales que estan ahi inevitablemente, porque en
el momento en que haces realismo te encuentras con las clases desfavore-
cidas, no puedes hacer realismo solo de las fiestas de los marqueses, como
era el cine, sobre todo el cine de comedia de los afios cuarenta. Entonces,
ahi aparecen muchas peliculas en donde el tema de la vivienda, y cualquier
otro tema relacionado con las dificultades de supervivencia del pueblo, apa-

rece directa o indirectamente.

;Qué pasaba? Que inmediatamente las juntas de calificaciéon de pelicu-
las, que eran las que impartian de manera indirecta los permisos de impor-
tacidon del cine americano y del cine extranjero en general, las maltrataban
y las calificaban siempre como de segunda B o incluso tercera en el momen-
to en que las peliculas tenian un cierto tono realista. El tema de la vivienda
era un problema real como todos los otros, es decir, saliamos de una pos-
guerray evidentemente eso estaba ahi. Yo creo que eso esta desde el primer

momento en que aparecen las peliculas realistas.

Yo creo que indirectamente estd ya en El tiltimo caballo (1950) de Edgar
Neville y por supuesto en Surcos (1951) de Nieves Conde. Se ensefian unas
formas de vida en comunidad que no tienen ningtin parecido con lo que
puede ser la Espafia de hoy o la Espafia de los ultimos cincuenta afos. Es
decir, el hacinamiento, las familias que se mezclan, las corralas... Hay una

pelicula de corralas muy caracteristica que es Asi es Madrid (Luis Marquina,
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1953), en donde se ensefia mucho esa férmula que poco a poco fue desapa-
reciendo en el momento en el que empezd la especulacion del suelo. En el
momento en que empezo la especulacion del suelo y todo esto, las corralas
desaparecieron y a la gente se la mandd a la vivienda al extrarradio, a nue-

vas construcciones hechas directamente para la clase proletaria.

Entonces, yo creo que en algunos casos el planteamiento consciente de
los autores de esas peliculas si era critico, en otros no o no de una mane-
ra principal. Entre otras cosas porque el cine, en los afios cincuenta, esta-
ba hecho en general por gente de la derecha. Los directores, los guionistas
que trabajaban entonces, basicamente, procedian del lado vencedor, de una
manera muy clara, como los Sdenz de Heredia, Rafael Gil, Orduiia, Lucia,
todos estos, pero también la generacidn siguiente era la gente que eran ni-
fios durante la guerra y que mas o menos se habian formado en la Espafia
del primer franquismo. La gente como Lazaga, que ademas era falangista,

o Forqué, o esta gente que hizo esas peliculas realistas.

Yo recuerdo en mi infancia, que coincide con eso, haber visto cine des-
de los seis afios, es decir, desde el afio 1950. Y en los afios 1953, 1954, que yo
ya andaba por los nueve, diez afios y ya tenia un poquito de visidn, recuer-
do muchas peliculas en donde aparecia el tema de la vivienda de una u otra
manera, muchas, y algunas muy potentes, como por ejemplo Mi tio Jacinto
(Ladislao Vajda, 1956). Aunque el tema de la vivienda como tal no se pre-
sentaba de una manera no solo critica, sino incluso principal dentro de la
pelicula, lo que si se veia es como vivian los protagonistas y en el momen-
to en que los protagonistas tienen dificultades econdmicas, ya sean de cla-
se media o de clase proletaria, aparece cémo viven y como conviven, con
quién conviven. Por ejemplo, esta también en El malvado Carabel (1956)
de Fernando Fernan Gomez de una manera muy indirecta. Y claro, cierta-
mente las peliculas que si plantean el tema de la vivienda como protagoni-
co ya son de la segunda mitad de los 1950. Son La vida por delante (Fernan-
do Fernan Gomez, 1958), El inquilino (José Antonio Nieves Conde, 1958),
Fulano y Mengano (Joaquin Romero Marchent, 1957) o El pisito (Marco
Ferreri, 1958). No solo lo plantea como tema protagdnico, sino que es el ti-
tulo de la pelicula, el pisito. Y esas peliculas eran directamente boicoteadas

por el régimen, muy claramente. No las prohibieron, pero las cortaron mu-
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cho, tuvieron problemas de permisos de rodaje, tuvieron todo tipo de pro-
blemas. Quizas la que mas, El inquilino, curiosamente hecha por un direc-
tor falangista que era José Antonio Nieves Conde, falangista critico, no era
franquista, pero si era un hombre muy de derechas. Yo le traté mucho a Nie-
ves Conde, era amigo de mi padre, era una visita habitual en casa y luego le
traté ya de adulto. Era un hombre muy inteligente, evidentemente, con un
cardcter muy fuerte, tenia muy mal cardcter, pero era un hombre que daba
gusto hablar con él, porque era un tipo muy inteligente. Y de hecho, €l se
intento rodear siempre de la mejor gente, pero a partir de un momento de-
terminado se convirtié en una bestia negra del régimen. No apoyaron nada
a su cine. Yo le recuerdo en mi infancia y adolescencia, le recuerdo siem-
pre quejandose, quejandose de la censura, quejandose del sindicato, que-
jandose de la Direccion General de Cine, porque lo pasé muy mal. Inclu-
so tuvo que purgar sus pecados terminando una pelicula de Forqué que se
llamaba La legién del silencio (1956). No recuerdo bien si la terminé él o la
termind Forqué. El rodaje se partio en dos y Nieves Conde tuvo conflictos
precisamente porque esa pelicula era una pelicula muy de propaganda, de

propaganda sobre todo anticomunista.

Elinquilino 1a machacaron y de hecho no se estreno. Tardé mucho tiem-
po en estrenarse y se estrend en un cine de barrio, era una pelicula con Fer-
nan Gémez y Maria Rosa Salgado que eran estrellas en ese momentoy sien-
do ademads una pelicula que estaba muy bien. Y le forzaron el final, en fin,

todas esas cosas que se saben.

Quiza, claro, peliculas como La vida por delante tuvieron muchisimo
éxito y eso también impidid que el sistema la machacara. Pero también tu-

vieron problemas.

P: Hablaba usted antes de dos épocas, la de la inmediata posguerra
de los 40, donde las peliculas que abordan el problema de la vivien-
da son mas dramaticas y apegadas a la situacion de la época, y las es-
trenadas a partir de la década de 1950, que son comedias mas satiri-

cas. ;Cree que existio ese cambio? ;Por qué cree que se dio?

M-L: Si, evidentemente en los 50 el género imperante es la comedia, la co-

media realista, la comedia madrilefa, antes de la comedia madrilefia, por-
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que en general todas las peliculas pasan en Madrid. Hay otra pelicula, El
guardidn del paraiso (Arturo Ruiz Castillo, 1955), donde eso esta también;
Los ojos dejan huella (1952) de Sdenz de Heredia también, pero yo creo que
claro, en la primera posguerra la situacidn tenia que ser infinitamente mas

dramadtica.

Yo una de las cosas que tengo muy claras, un poco por experiencia de la
vida, porque lo he ido viviendo, yo naci en el 1944 y he vivido toda la evolu-
cién del franquismo. El franquismo varié mucho, no era igual el franquis-
mo de mi primerisima infancia. Mi abuela me llevaba con la cartilla de ra-
cionamiento a un cuartel de Vallecas a sacar comida. Enseguida eso cambi6
muchisimo, en los 1950 empezo a ser otra cosa y los 1960 ni te cuento, no
tenian nada que ver, pero eso también influia mucho en el talante politico
y en la cesura y en esas cosas. Y luego claro, en el momento en que hubo un
cierto desarrollo, pues de alguna forma la situacion, digamos, moral se les
fue yendo de las manos. No la situacion represiva, pero si la situacion am-
biental. La Espafia en los 1960 ya no tenia nada que ver, entre otras cosas,
en el tema de la vivienda. Empez6 a haber otros problemas, porque hubo
también la migracién interior, claro, que estalla desde los primeros tiem-

pos, pero en los sesenta se producen otro tipo de problemas.

Yo creo que el régimen fue cambiando muchoy que, también, el cine es-
panol fue cambiando mucho. Pero ahora que decias, en la primera posgue-
rra, por ejemplo, yo recuerdo el afio 1940, Los hijos de la noche de Benito
Perojo. Es una pelicula de la primera posguerra. Yo creo que es una pelicu-
la que debe ser probablemente la primera pelicula que se empieza a rodar
terminada la guerra. Yo soy muy malo para esto de las exactitudes, porque
me dan un poco igual, pero si, desde luego, es del primerisimo momento. Y
esa es una pelicula en ambiente proletario y en donde se ve muy bien lo que
era. Un poco comedia, un poco musical, un poco melodrama todo mezcla-
do. Pero no sé a qué peliculas te refieres de la primera posguerra que fue-

ran muy dramaticas.

P: Es cierto, que en la primera posguerra no se rodaron peliculas muy
dramaticas. Sin embargo, creo que en el cine el final de la posguerra

estuvo mas cerca del afio 1955, que del afo 1950. Yo detecto una pri-
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mera etapa del franquismo entre el final de la Guerra Civil y el afio
1955 y una segunda etapa entre 1956 y 1963, afio de estreno de El verdu-

go, donde se concentraron un mayor numero de peliculas.

M-L: Claro, en El verdugo toda la historia esta basada en que tienen que vi-
vir en ese piso, y a partir de ahi surge todo. Si, me chocaba que dijeras la pri-
mera posguerra, porque yo asi a vuela la pluma y sin pensarlo mucho, pien-
so que practicamente no habia peliculas que hablaran de la realidad. Habia

muchas peliculas historicas, que ya en la segunda mitad de los 1940 se im-
pusieron como las grandes producciones, pero antes habia peliculas de ban-
doleros, de marqueses, de esas cosas, y habia mucha comedia de teléfonos

blancos, que se decia, que eran comedias que pasaban todas en la alta so-

ciedad, eran todas de personajes de esmoquin y traje largo.

Las peliculas de Alfredo Mayo y Amparo Rivelles, eran basicamente co-
medias, los melodramas de Rafael Gil... Hay otra pelicula importante, no
del primerisimo, pero si de fines de los 1940, creo que es del 1947, que es La
calle sin sol, de Rafael Gil. Aparte que no esta mal esa pelicula, de Antonio
Vilar, esa si es una pelicula con pretensiones realistas. Me he acordado por-
que lo que hizo mucho en esos tiempos Rafael Gil fue melodramas, pero
que pasaban por lo menos en la burguesia o en la alta sociedad, peliculas

tipo Una mujer cualquiera (1949) o Mare Nostrum (1948).

P: También me gustaria preguntarle por la parte propagandistica,
fundamentalmente a través del NO-DO. A finales de la década de
1950, se produce una oposicion entre la mirada del NO-DO, centra-
da en retratar a Franco mediante grandes despliegues en las inaugu-
raciones de los barrios periféricos, y la de las peliculas de las que es-
tamos hablando. ;Cree que esas peliculas no solo fueron un reflejo
social, sino que también surgieron en respuesta a la vision triunfal

del régimen?

M-L: Hay una idea que si que tengo clarisima. El cine espaiiol hasta los se-
senta, practicamente, estd en manos de la ideologia de los vencedores, de
la derecha, de la extrema derecha. De manera que no hay practicamente
planteamientos criticos en el cine, con las honrosas excepciones que cono-

cemos.



ANEXO A. ENTREVISTA A FERNANDO MENDEZ-LEITE

Muy timidamente alguna pelicula de Edgar Neville puede tocar algu-
nos de esos temas, pero Edgar Neville también era un hombre muy de de-
rechas; o sea, que estaban los cultos de derechas y los animales de derechas,
los fachas puros y los intelectuales de la derecha que de alguna manera se
infiltran. Yo creo que Surcos es la primera gran pelicula critica. Luego, Esa
pareja feliz (Juan Antonio Bardem y Luis Garcia Berlanga, 1953) donde tam-
bién esta la vivienda de alguna manera, pero durante toda la década de los
cincuenta eso se mantiene como excepcion. Durante toda la década de los
cincuenta caminan en solitario por el cine espafiol Bardem y Berlanga'y, al
final, Fernando Fernan Gémez, con La vida por delante (1958) y La vida al-
rededor (1959) que son peliculas estupendas. Pero todo lo demads, mejor o

peor, responde a jqué bien todo!

P: Si, incluso algunas de las peliculas mas criticas tenian finales bue-

nistas.
M-L: Claro, pero eso era censura o censura, evidentemente tt sabias que...

P: Si, claro. Hablaba antes de la censura en el caso de El inquilino
donde, si no estoy mal informado, fue el Ministerio de la Vivienda

quien la ejercio.

M-L: El cine critico espafiol, digamos, de una manera mas global, apare-
ce en los sesenta con la aparicion de otra generacion. Es la generacion ya
del IECy de la Escuela Oficial de Cine y ya aparecen seguidas peliculas tan
significativas como El buen amor (Francisco Regueiro, 1963), La tia Tula
(Miguel Picazo, 1964), La caza (Carlos Saura,1966) o Nueve cartas a Berta
(Basilio Martin Patino, 1966); peliculas que ya si plantean claramente una
mirada critica a la realidad, que al régimen le interesa, mas o menos, utili-
zar para llevarlas a los festivales y para la propaganda de los 25 afios de paz.
El fenomeno Fraga, que en realidad fue muy importante, porque cambia-
ron radicalmente las cosas para el cine. Y la prueba es que cuando cae Fra-
gay su equipo, a fines de los 60, de nuevo se entra en un periodo muy ne-
gro que dura toda la etapa del Carrero Blanco, que interrumpe un proceso
histérico del cine espafiol, porque los directores que han aparecido en esos
afios sesenta se quedan en el paro o tienen que trabajar en television o bien

aceptar hacer peliculas de Raphael, Sara Montiel, Massiel, lo que les cae... a
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Angelino [Fons], a Mario Camus, a Basilio [Martin Patino], a todos estos...
Bueno, Basilio no, Basilio lo que hace es practicamente marginarse y hacer
un cine fuera de la industria. Pero claro, eso le lleva a hacer una pelicula en
cinco afios que ademas se la prohiben y no se puede estrenar, que es Can-

ciones para después de una guerra (1976).

Por dar algunas pistas, mirate Los hijos de la noche, La calle sin sol, Un
millon en la basura (José Maria Forqué, 1967)... unas cuantas peliculas que

no son, digamos, candnicas, pero que pueden ilustrar de alguna manera.

Te voy a contar una historieta. En los primeros setenta por supuesto no
habia video y las peliculas tenian una caducidad de cinco afios. Se proyec-
taban en los cines durante cinco afios y por ley tenian que destruirse todas
las copias por problemas de seguridad. El caso es que, claro, durante cinco
afios tu podias ver una pelicula por los cines de barrio, porque las peliculas
tenian mucha mas vida que ahora, no se estrenaban, sino que luego iban
pasando por primer reestreno, cines de barrio... y de pronto te mirabas la
cartelera y te encontrabas en un cine de Entrevias una pelicula... El mayor
Dundee (1965) de Sam Peckinpah, que va a ser la tltima proyeccién. Enton-
ces te encontrabas a todos los cinéfilos jévenes en el cine de Entrevias vien-
do El mayor Dundee, que se acababa eso. Desayuno con diamantes (1961), la
pelicula de Blake Edwards, habia caducado ya hacia varios afios, en el afio
1973, y era una pelicula que nos gustaba muchisimo y llevabamos muchos
afios sin verla y la inica esperanza era verla en Television Espafola, que la
emitiera television. Entonces TVE, en diciembre de 1973, anuncia que pone
Desayuno con diamantes y esa mafiana matan a Carrero. Y entonces levan-
tan, claro, la programacion y tardamos un afio en poder volver a ver Desa-
yuno con diamantes. Siempre es una cosa que me ha quedado a mi en la ca-
beza que uno de los problemas de aquel dia tremendo, porque de repente
se colapso todo. Todo el mundo recuerda ese dia. Ese dia fue tremendo y

ademas no pudimos ver Desayuno con diamantes.

P: Para acabar, le quiero preguntar por la etapa final del franquismo.
Como decia usted aparecio una generacion de cineastas mas discur-
sos politicos mas criticos. Sin embargo, el problema de la vivienda se

diluye en estas propuestasy deriva en miradas a la especulacionyalas
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grandes construcciones periféricas. Estos discursos pierden potencia
en el cine mas comprometido y, en cambio, aparece en peliculas de
aspiraciones puramente populares como Venta por pisos (Mariano
Ozores, 1972). ;A que considera que se debe esta perdida de relevan-
cia del tema en la mirada de los directores de la nueva generacion?

:Y por qué aparece en la comedia mas popular?

M-L: Creo que la situacion mejoré mucho. La situacion social en general,
de la clase proletaria, mejoré mucho y empezo a engrosarse una clase me-
dia-baja que después se convirtié en clase media. Y ya el problema de la vi-
vienda creo que se fue atajando. Yo no sé en qué medida, porque no es mi
tema ni nunca lo he investigado, pero lo que si te puedo decir es que la si-

tuacion general no estaba tan a la vista.

En el afio 1955, en casa, que no teniamos un duro, habia dos criadas. Mi
padre ganaba entonces 11.000 pesetas, que era un sueldo bastante corto, y
yo recuerdo en mi casa toda la vida problemas de oir a mis padres ;como
vamos a hacer esto? ;como vamos a llegar a fin de mes? ;qué hacemos este
verano con los nifios? y estas cosas, yo las recuerdo. O sea, que habia dos
criadas internas. ;Por qué? Porque eran las chicas que venian directamen-
te de los pueblos. En casa, mi madre siempre exigia que supieran leer y es-
cribir, pero era una norma que tampoco sé muy bien para qué servia para

hacer lo que hacian.

Pero en un piso muy pequerio, no era diminuto, pero, en fin, era un piso
en que realmente no cabiamos. Alli dormian dos criadas y trabajaban inter-
nas porque era muy barato el sueldo y como venian directamente del pue-
blo, pues yo qué sé, una familia como la mia se podia permitir eso. Pero yo
llevaba un bocadillo de membirillo al colegio porque jamds probé el jamon
y el chorizo que llevaban mis compafieros, porque ademds a mi me manda-
ron a un colegio cojonudo en donde todos eran los Urquijo, los Otamendi,
los Carvajal todos unos ricos, riquisimos y yo iba con el bocadillo de mem-
brillo, o sea que no teniamos dinero y habia dos criadas. Pues recuerdo per-
fectamente que vino una chica muy jovencita la Poli se llamaba Poli, inge-
nua, muy jovencita tenia diecisiete o dieciocho afios y venia directamente

del pueblo, sin la menor picardia, ni experiencia de la vida ni nada. Se eché
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un novioy se casaron enseguida, probablemente se casaria embarazada. No
estuvo mucho en casa, siete u ocho meses no mucho mds, no un afio ente-
roy se fueron a vivir a una chabola en lo que ahora es Alberto Alcocer, o sea,
la zona entre la Plaza de la Republica Dominicana y la Avenida del Gene-
ralisimo, ahora de la Castellana. Todo eso era un descampado y alli habia
chabolas. Yo recuerdo haber ido a ver a la Poli y a su marido, que se llama-

ba Antonio, a llevarles algo. Eso estaba al lado de El Viso, que ya existia.

Recuerdo que, en el colegio, los domingos, llevabamos bolsas de comi-
da a las chabolas que habia en la M-30, lo que era el Arroyo de Ventasy eso
estaba lleno de chabolas; quiero decir que la presencia del problema de la
vivienda, del problema de la miseria, en definitiva, era evidente. Era una
cosa terrorifica, era una tras otra, estaba todo lleno y lo mismo habia otras
en La Elipa. Me acuerdo muy bien que luego fuimos a Moratalaz. Todo eso
eran chabolas, esa presencia de la miseria en los afios sesenta habia desa-

parecido o estaba desapareciendo.

Otra cosa que hice yo. El ultimo afio en el colegio ibamos todos los do-
mingos a lo que hoy es Orcasitas a construirlo, ibamos porque iban las chi-
cas del colegio de enfrente. Ibamos y ligdbamos mientras poniamos un la-
drillo tras otro. No sabiamos, era un desastre aquello como puedes imaginar.
Ibamos a hacer el poblado de Orcasitas. Existia Usera, pero ya. Era el afio
1962, ya existia, por ejemplo, Moratalaz y el barrio de la Concepcion. Todo
eso era donde vivian o mal vivian la gente que venia de Andalucia, de Ex-

tremadura....
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Procedencia de las ilustraciones

Nota inicial

Todas las viviendas representadas en este trabajo han sido reconstruidas a par-
tir de la interpretacidn directa de las peliculas analizadas. En algunos casos, las pe-
liculas no muestran la totalidad de la vivienda, por lo que se ha recurrido a una re-
presentacion en negativo, completando las estancias ausentes de la manera mas
coherente y verosimil posible. Sin embargo, en todos las peliculas estudiadas se re-
presentan al menos las partes principales de la vivienda. Aquellos espacios de los
que no se dispone de informacion visual suficiente no han sido considerados en

el andlisis, con el fin de mantener la fidelidad a las fuentes cinematograficas.

Introduccion

o0.01. Fotograma de la pelicula El inquilino

0.02. Tomada de Goodreads [https://www.goodreads.com/book/show/4167730-

la-resaca]

0.03. Tomada de Sensacine [https://www.sensacine.com/peliculas/

pelicula-174743/fotos/detalle/?cmediafile=19538808]

0.04. Tomada de La Vanguardia [https://www.lavanguardia.com/peliculas-

series/peliculas/venta-por-pisos-103629]

Capitulo 1: Contextos Interrelacionados

1.01. Tomada del Boletin Oficial del Estado [https://www.boe.es/datos/pdfs/
BOE//1939/110/A02190-02198.pdf]

1.02. Tomada de https://www.flickr.com/photos/smu_cul_

digitalcollections/16854660405/

1.03. Tomada de Archivo Linz de la Transicion espafiola (Fundacion Juan
March) [https://www.march.es/es/coleccion/archivo-linz-transicion-
espanola/ficha/no-queremos-espana-proletarios-sino-propietarios--
linz%3AR-73814]
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1.04. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espaiiola)

1.05. Imagen compuesta tomada de: 1. https://en.wikipedia.org/wiki/Raza_
(film); 2. https://www.filmaffinity.com/es/film599648.html; 3. https://
www.imdb.com/es/title/ttoo43273/

1.06. Fotograma de la pelicula La torre de los siete jorobados.
1.07. Fotograma de la pelicula Surcos.

1.08. Tomada de La Vanguardia [https://www.lavanguardia.com/peliculas-

series/peliculas/manicomio-340640]
1.09. Tomada de Filmaffinity [https://www.filmaffinity.com/es/film378517.html]
110. Tomada de https://elsecretodeberlanga.rf.gd/2017/05/13/la-caza/?i=1
111.  Fotograma de la pelicula Los golfos.

1.12. Fotograma de la pelicula Duerme, duerme, mi amor.

Capitulo 2: Cine de ‘no’ ficcion, la vivienda a través de NO-DO

2.01. a 2.19. Tomadas de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n? 10 (08/03/1943).

2.20. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espafiola);
episodio n? 21 A (24/05/1943).

2.21. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espafiola);
episodio n® 60 A (21/02/1941).

2.22.a 2.25. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n® 342 B (25/07/1949).

2.26. Tomadas de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espafiola);
episodio n? 197 B (14/10/1946).

2.27.a2.29. Tomada de Archivo historico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n° 166 A (11/03/1946).

2.30. Tomadas de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espafola);
episodio n? 517 A (01/12/1952).

2.31. a 2.38. Tomada de Archivo historico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n® 790 B (24/02/1958).

2.39. a 2.53. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n® 943 C (30/01/1961).

2.54.a 2.56. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n® 975 A (11/09/1961).
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2.57. Tomadas de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espaiiola);
episodio n? 1575 A (12/03/1973).

2.58. Tomadas de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espaiiola);
episodio n? 1221 B (30/05/1966).

2.59. Tomadas de Archivo historico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espafiola);
episodio n? 1215 A (18/04/1966).

2.60. a 2.77. Tomada de Archivo histdérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n® 1541 A (17/07/1972).

2.78.a 2.85. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n° 1296 A (06/11/1967).

2.86. a 2.93. Tomada de Archivo historico de NO-DO (RTVE y Filmoteca
Espafiola); episodio n® 1295 A (30/10/1967).

2.94. a 2.111. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca

Espafiola); documental especial La vivienda en Esparia: 1939 - 1980

Capitulo 3: Cine de ficcion, disertaciones sobre la vivienda

3.01. Tomada de https://www.flickr.com/photos/vcastelo/2317498995
3.02. Tomada de https://cronobook.com/pic/bksmycpioy

3.03. a 3.10. Fotogramas de la pelicula Cerca de la ciudad.

3.11. a 3.18. Fotogramas de la pelicula Segundo Lépez, aventurero urbano.
3.19. Elaboracién propia.

3.20. Fotograma de la pelicula Los tramposos.

3.21. Fotograma de la pelicula Los golfos.

3.22. Elaboracién propia.

3.23. Elaboracion propia.

3.24. a 3.26. Fotogramas de la pelicula Esa pareja feliz.

3.27. Fotograma de la pelicula Asi es Madrid.

3.28. Tomada de FlixOlé [https://ver.flixole.com/watch/0a556740-979b-4bd2-
asef-678571fag573]

3.29. a 3.36. Fotogramas de la pelicula Surcos.
3.37. Elaboracion propia.
3.38. a3.40. Fotogramas de la pelicula Surcos.
3.41. Elaboracién propia.

3.42. Elaboracion propia.
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3.43. Elaboracion propia.

3.44- a 3.45. Fotogramas de la pelicula Surcos.
3.46. Fotograma de la pelicula El inquilino.

3.47. Elaboracién propia.

3.48. Elaboracion propia.

3.49. a 3.54. Fotogramas de la pelicula El inquilino.
3.55. Elaboracién propia.

3.56.a3.63. Fotogramas de la pelicula El pisito.
3.64.a3.65. Fotogramas de la pelicula El verdugo.
3.66. Elaboracion propia.

3.67. Fotograma de la pelicula El verdugo.

3.68. Elaboracién propia.

3.69. Fotograma de la pelicula El verdugo.

3.70. Tomada de https://www.ivoox.com/ciudad-no-es-para-mi-audios-mp3_

rf 127684579 _1.html
3.71. a 3.72. Fotogramas de la pelicula La ciudad no es para mi.
3.73. 2 3.78. Fotogramas de la pelicula Un millén a la basura.
3.79. Elaboracién propia.
3.80. a 3.83. Fotogramas de la pelicula Mi querida sefiorita.
3.84.a3.87. Fotogramas de la pelicula Venta por pisos.
3.88. Elaboracién propia.
3.89. Elaboracion propia.
3.90. a 3.91. Fotogramas de la pelicula Venta por pisos.
3.92. Fotograma de la pelicula Duerme, duerme, mia amor.
3.93. Elaboracién propia.

3.94.a3.99. Fotogramas de la pelicula Venta por pisos.

Conclusiones

4.01. Tomada de Archivo histérico de NO-DO (RTVE y Filmoteca Espaiiola);
episodio n? 1012 B (25/05/1962).

4.02. Fotograma de la pelicula El pisito.

4.03. Fotograma de la pelicula El inquilino.
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