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RESUMEN:

En este trabajo se analiza la construccion de la identidad andaluza a través de la representa-
cion de Andalucia en las peliculas producidas y rodadas en territorio andaluz desde 1975. Para ello
se realiza una reflexion inicial sobre el andlisis de las identidades colectivas y los recientes enfoques
constructivistas en ciencias sociales. También se revisa el significado politico de los cines naciona-
les y el debate planteado en torno a ellos después de la muerte de Franco. Finalmente, se analizan
las condiciones de produccion del cine andaluz y sus principales tendencias desde la perspectiva
de la representacion de Andalucia

ABSTRACT:

This work analyses the construction of andalusian identity through the representation of
Andalusia in the movies produced and filmed there from 1975. It points out the relationship beetwen
the analysis of colective identities and the new constructivist approaches in Social Sciences. It also
examines the political meaning of national cinemas in Spain and the debate around them after
francoism. Finally, it analyses the industrial conditions of the andalusian cinema and its main trends
from the point of view of the representation of Andalusia in the movies.

En este trabajo vamos a analizar un tema muy concreto: la identidad andaluza
en los largometrajes producidos y realizados en Andalucia. Evidentemente se trata
de un modesto andlisis discursivo en el que Unicamente se trataran algunos aspec-
tos relacionados prioritariamente con los propios textos filmicos. Dejaremos fuera
del corpus de peliculas andaluzas a aquellas que tratan temas andaluces pero que
han sido realizadas en otros lugares de Espafa o en el extranjero, y a aquellas
peliculas dirigidas o producidas por andaluces pero ubicadas en el contexto mas
amplio de los que podriamos denominar cine espariol.
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Estos criterios de seleccion de la muestra de peliculas requiere situar el con-
cepto de cine andaluz dentro del debate de los llamados cinemas nacionales o
sub-estatales, que surge en Espafa tras la muerte de Franco. Mas que adoptar una
postura esencialista sobre lo andaluz del cine andaluz, trataremos de contextualizar
este debate particular en la mas amplia discusion sobre el caracter nacional de las
expresiones y practicas culturales en auge a mediados de la década de los setenta.
La transicion —sobre todo hasta el inicio de la década de los ochenta— es una etapa
particularmente rica en lo que se refiere a la diversidad estética y tematica del cine
espanol (la situacion industrial es otro asunto). Efectivamente, tras la abolicién de
las principales trabas censoras, el emergente espacio publico del post-franquismo
vivié una situacion en la que los discursos comunicativos menos constituidos (cine,
pintadas, teatro, cancion popular, etc.) canalizaron las propuestas e identidades
que quedaban al margen de la comunicacion publica mas institucional. Por ello, en
el ambito de la ficcion y de las representaciones sociales es posible detectar, en
ocasiones, algunas tendencias subterraneas del universo politico de los individuos
y las colectividades o, por utilizar la bella expresion de Lechner (1990), los patios
interiores de la democracia. El caso del cine militante y de los cines nacionales son
ejemplos de como en ocasiones el discurso cinematografico puede convertirse en
agente social y politico.

1. LA IDENTIDAD COLECTIVA, OTRA VEZ.

La construccion de las identidades colectivas es probablemente uno de los
problemas mas elusivos al que se enfrentan las ciencias sociales. El propio concep-
to de identidad colectiva tiene una notable carga politica: desde la concepcion
marxista de las clases sociales hasta la nocién totalitaria de nacién, la definicién de
lo colectivo y del sujeto publico es uno de los campos de batalla en los que se
dirimen las relaciones de poder. Precisamente algunos de los llamados giros
(discursivo, cualitativo, cultural, etc.) en las ciencias sociales proponen en Ultima
instancia nuevos enfoques para analizar tedrica y empiricamente los mecanismos
de construccion de las identidades colectivas. Ahora bien, siendo la identidad co-
lectiva uno de los tdpicos recurrentes del pensamiento politico desde el mundo
clasico, y habiendo sido sometida a examen de manera rigurosamente empirica
por los diversos enfoques de cultura y psicologia politica desde el advenimiento del
conductismo, cabria preguntarse con qué nuevos matices 0 preocupaciones resurge
este tema.

La erosion de los modelos sociales tradicionales y el surgimiento de la comu-
nicacion de masas como fuente esencial de cohesion social son tendencias del
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siglo XX que se han acelerado en las Ultimas décadas. Una buena parte del debate
sobre la crisis de la modernidad se centra, precisamente, en la fragmentacion de
los referentes clasicos en torno a los cuales se han venido construyendo las identi-
dades colectivas, tanto politicas como culturales. Este debate tedrico politico tiene
un correlato en las nuevas tendencias y métodos empiricos que se consideran a si
mismas como giros 0 cambios respecto a los paradigmas mas tradicionales de las
ciencias sociales (Jensen, 1993). Evidentemente, la aparicién de nuevos enfoques
que tratan de dar cuenta de la complejidad no es nada original ni propio de la crisis
de la modernidad. La percepcion de la realidad como algo diferente y mas comple-
jo (“cambios en el concepto de mundo” en la terminologia de T.S. Kuhn) y la nece-
sidad de revisar las estrategias para conocerla es uno de los motores del cambio en
la ciencia y en las teorias de lo politico.

La creciente consciencia de la complejidad, fragmentacion y diversidad del
mundo contemporaneo, asi como la necesidad de repensar los sistemas de legiti-
macion de la dominacion politica, ha provocado una expansion de enfoques y pers-
pectivas analiticas. Una de estas corrientes es la que da prioridad al lenguaje y al
discurso como clave explicativa para entender la creacion de identidades y sujetos
colectivos. Podriamos denominar de manera genérica como (heo) constructivismo
a una cierta tendencia que integra enfoques provenientes del feminismo, neo-mar-
Xismo, teoria literaria o critica cultural postmoderna, agrupados en torno a la idea
de que el lenguaje no refleja ninguna realidad externa a él que exista separada e
independientemente sino que es un instrumento para dotar de sentido a las relacio-
nes desiguales de poder en una sociedad. Por tanto, segun esta tendencia, el
sujeto —individual o colectivo— es construido por el discurso, y esta construccion se
define en Ultima instancia por las posiciones antagdnicas en que el lenguaje ubica al
sujeto dentro de las relaciones de poder. Evidentemente, esta perspectiva no es
sino un estadio y una rama de una genealogia mucho mas amplia (Lynch, 1998), y
que de una forma u otra ha estado presente en debates muy diferentes, desde la
teoria politica genuina hasta la filosofia de la ciencia (Delanty, 1997).

No obstante, a pesar de la vaguedad y amplitud de tales postulados basicos,
el constructivismo ha generado un nuevo campo de estudio que se podria etiquetar
como estudios culturales, que a diferencia de la semidtica critica de mediados del
siglo XX, se define no tanto por su perspectiva tedrica, como por su intencién prag-
matica de activismo politico. No se trata tanto de demostrar que, por ejemplo, el
género, la raza o la clase social son realidades basicamente construidas por el
discurso publico, sino de ofrecer estrategias de resistencia frente a la hegemonia
(Gramsci es el tedrico marxista de referencia en buena parte de los Cultural Studies
anglosajones). Tales estrategias se fundamentan en la nocion de que la identidad
colectiva y las relaciones de poder desigualitarias en las que ésta se inserta son
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articuladas en un espacio publico discursivo conformado basicamente a través de
los medios de comunicacion, tanto informativos como de ficcion. Las identidades
dejan de ser contempladas como fendmenos ontoldgicos o fenomenoldgicos, sino
que deben ser examinadas —segun el sentido que Foucault y otros atribuyen a este
concepto— como productos de la intervencion de ciertas tecnologias de construc-
cion del sujeto colectivo (Chow, 1998). Por consiguiente, las representaciones cul-
turales y las préacticas significantes son un @mbito en el que se dirimen relaciones
politicas y de poder y en el que cabe cierta posibilidad de contestacion. La teoria
del discurso —o el andlisis critico del discurso en la perspectiva de Van Dijk— exami-
na por tanto no sélo coémo el lenguaje vy la representacion producen sentido social,
sino coémo el conocimiento de la realidad que genera un discurso concreto y parti-
cular conecta con el poder, regula la conducta social, construye identidades y sub-
jetividades y define la manera en que ciertas cosas son pensadas, puestas en prac-
tica y evaluadas (Hall, 1997).

En conclusion, la crisis de la modernidad ha vuelto a poner de relieve el tema
clasico de la construccion del sujeto y de las identidades colectivas desde una
perspectiva de urgencia. Los movimentos integristas religiosos, los nacionalismos
genocidas o la mundializacién obligan a repensar con nuevas categorias, o, al me-
nos, a reformular algunos postulados basicos de la modernidad.

2. EL DEBATE DE LOS CINEMAS NACIONALES.

Uno de los fendbmenos caracteristicos que denotan mas claramente la
interrelacion de las l6gicas politica y cinematografica durante la transicion fue el
auge de los llamados cinemas nacionales. Podemos considerar que la irrupcion de
un tipo de cine vinculado a las reivindicaciones nacionalistas supuso, en cierta me-
dida, una practica cultural que trataba de incidir en el debate politico del momento.

Conviene hacer una matizacion previa sobre la misma definicién de cinema
nacional'. Para Zunzunegui (1985:311), cine nacional seria “aquel que naciendo de
la reflexion, reflejo o deformacién sobre la propia realidad, se constituye como ge-
nerador de unas sefias de identidad, al mismo tiempo que otros fendmenos artisti-
€0s 0 comunicativos a nivel ideoldgico”2. Partiendo de esta definicion podria hablar-
se de un cine espanol, francés o norteamericano. Pero en la medida en que la
institucion cinematogréfica ha ido imbricando su funcionamiento con el Estado (por
ejemplo, politicas de proteccion y fomento), la logica cinematogréfica se ha identifi-

1. Paraun andlisis de las posibles acepciones del concepto cine nacional véase Crofts (1998:385).
2. Por contra Rosen (1995:115), plantea serias dudas sobre la utilidad y posibilidad de empleo de tal
concepto.
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cado con la del Estado-Nacion. Sin embargo, la existencia de Estados plurinacionales
o la reivindicacion nacionalista dentro de tales Estados otorgd un nuevo giro
semantico a la definicion de cine nacional; quedaba asi identificado éste con aque-
llos cines con vocacion de reivindicacion de las culturas e identidades autdctonas
de las naciones no estatales. Adaptando esta idea a la peculiar terminologia cons-
titucional espanola se podria hablar incluso de cine de las nacionalidades. El fend-
meno de reivindicar unas sefias de identidad a través del cine no es, sin embargo,
algo propio del caso espanol. Desde mediados de los anos sesenta han ido sur-
giendo en occidente tentativas de construir nuevos cinemas nacionales. Son noto-
rios los casos del cine quebequés, bretdn u occitano. En paises del tercer mundo la
reivindicacion nacional obedece a un modelo diferente centrado en torno a la iden-
tidad post-colonial (Hennebelle, 1977).

Hasta la muerte de Franco y el comienzo de la reforma politica, las tentativas
espafolas de fomentar cinemas nacionales se incluian en el mismo saco del cine
marginal, independiente o militante. Obviamente se trataba de reivindicaciones tan
rupturistas con la ideologia oficial del régimen que no podian sino permanecer en la
clandestinidad mas resistente.

Segun Zunzunegui (1985, pp. 311-312), un cine nacional suele asentarse so-
bre las siguientes ideas:

1. Que se coloque al servicio de la comunidad de la que brota; y esto implica
el reconocimiento de sus particulares sefias de identidad, la revitalizacion
de précticas y actitudes que se han visto negadas en aras de la unidad
estatal.

2. Que se construya al margen de los estereotipos que la rigidez centralista ha
marcado para el grupo nacional afectado.

3. Que dé cuenta en mayor o menor medida de las particularidades linguisticas,
sociales o culturales de la comunidad nacional.

En Espana la reivindicacion de cinemas nacionales se vinculd inescindiblemente
a las posiciones izquierdistas mas radicales, que no sélo pedian la independencia
de sus respectivas naciones, sino la revolucion socialista. El cine no deberia ser
Unicamente nacional, sino que —siguiendo a Gramsci- lo nacional se entendia como
lo popular, es decir, como un espacio discursivo relativamente ajeno a la vision del
mundo burguesa. Sin embargo, la disputa en torno a esos temas no respondia a la
existencia de peliculas. El cine se espetaba como un arma arrojadiza en el seno de
controversias mas amplias sobre la (re) construccion de la identidad nacional.

Al'igual que ocurrid con el cine marginal y militante, el desencanto politico y la
instauracion de las autonomias diluy6 el debate hasta hacerlo practicamente des-
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aparecer. Los discursos politicos radicales, aun los cinematogréficos, estaban en-
caminados a la misma agonia que cualquier posibilidad real de ruptura politica. Por
este motivo podria hablarse a partir de la década de los afios ochenta de la existen-
cia de cines autonomicos (Zunzunegui, 1989). Esta nueva modalidad obedeceria al
modelo de politicas culturales cinematograficas de mecenazgo (del tipo “ninguna
autonomia sin su pelicula”)3, centrandose sobre todo en la produccién de
cortometrajes. Las excepciones vasca y catalana —donde existe una cierta politica
cinematografica de carécter continuado—- obedecen tanto a una voluntad politica
firme como a las posibilidades reales de afianzar un tejido industrial y financiero
cinematografico. Evidentemente, los cines autonémicos no renuncian a la cons-
truccién de una identidad colectiva, mas ésta no va ligada necesariamente a reivin-
dicaciones directamente independentistas ni revolucionarias.

No podemos desarrollar en este apartado un analisis exhaustivo de los principa-
les cines nacionales y autondmicos, que a lo largo de la transicion politica produjeron
un cierto numero de peliculas nacionalistas, tanto en el documentalismo como en la
ficcion®. Las perspectivas politicas y culturales de estas peliculas fueron variadas,
aungue en conjunto constituyen una tendencia cinematografica peculiar del periodo
transicional. Ademas de la produccion documental (vgr. los Noticiari de Catalunya o la
serie vasca lkuska), podriamos destacar algunas peliculas de ficcién como La ciudad
quemada/La ciutat cremada (1976, Antoni Ribas), La nova cangé (Francesc Bellmunt,
1976), Companys, proces a Catalunya (Josep Maria Forn, 1978), El proceso de Burgos
(Imanol Uribe, 1979) o La fuga de Segovia/Segoviako ihesa (Uribe, 1981), por citar
solo algunos de los titulos mas conocidos de las cinematografias vasca y catalana.
Por ello, nos limitaremos a resaltar sélo algunos aspectos reveladores de la medida
politica de las peliculas y debates en torno a la identidad nacional.

LLas Xornadas de cine celebradas en Orense fueron, durante un lustro, el foro
de debate mas importante para los cines nacionales. Las reflexiones se iniciaron en
enero de 1973 bajo el patrocinio del Cineclub Feijoo (I Seman de Cine en Orense),
a la busqueda de una identidad para el cine gallego®; pero pronto, tras la muerte de
Franco, las IV Xornadas de Cine, —celebradas en 1976-, ampliaron su denomina-

3. Por citar algunos largometrajes. El filanddn (1984), de Martin Sarmiento, subvencionada por el go-
bierno auténomo de Castilla-Ledn, o Madre in Japan (1985), de Francisco Perales, subvencionada
por la Junta de Andalucia.

4. Analisis que han realizado brillantemente diversos autores. Por citar algunas de las mas conocidas
vid vgr las citadas obras de Blasco (1981), Caparrés Lera (1996), Delgado (1991), Garcia Fernandez
(1985), Lopez Echevarrieta (1984), Romaguera i Ramid y Aldazabal Bardaji (1990), Zunzunegui
(1985, 1989), VW.AA.(1980) y VW.AA. (1.993).

5. Enelfolleto de presentacion de la Semana se daba la clave de esta busqueda voluntarista: “Ya es
alentador que se hable de nuestro cine inexistente, de nuestros directores alienados, de lo que
podria filmarse, de lo que ya se filma, de los planteamientos para un futuro. El cine gallego es la
conciencia de su nada: ya es algo”.
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cion a “cine de las nacionalidades y regiones”, bajo el bello lema O pobo non é
mudo. En estas Xornadas estuvieron presentes cineastas radicales de Galicia, Ca-
talufia, Pais Vasco, Valencia y Canarias. Un grupo de realizadores, tras no pocas
discusiones y transacciones, redacté una Declaracion sobre los cines nacionales,
que es uno de los primeros discursos colectivos sobre este asunto. Entre otros
puntos, la declaracion de Orense definia claramente qué se entendia por cine na-
cional (Garcia Fernandez, 1985:349):

“1.Entendemos por cines nacionales los que conciben el fendmeno cinemato-
grafico como instrumento de lucha de las clases explotadas de las distintas
nacionalidades del Estado esparnol.

2. Para que cada uno de los cines nacionales respondan a este presupuesto,
han de recoger y mostrar las caracteristicas de cada uno de los pueblos del
actual Estado espafiol.

3. Con respecto al Pais Gallego, Pais Vasco y Paises Catalanes, que tienen
como célula dinamizadora de su personalidad diferenciada una lengua pro-
pia, el cine que en ellos se realice tendra que utilizarla como uno de los
elementos basicos que lo conformen de acuerdo con el primer punto”.

La ultimas Xornadas se celebraron en 1979, bajo la influencia ideoldgica del
partido nacionalista radical Unién do Pobo Galego, en medio del desinterés por
unas posturas radicales cada vez mas marginales. Prueba de ello es que ese mis-
mo afio de 1979 se celebro paralelamente en La Corufia la | Mostra do Cine das
Nacionalidades, cuyo comunicado de puntos minimos establecia tres requisitos
para la construccion de los cines nacionales: 1) poner en pie infraestructuras co-
merciales adecuadas; 2) estabilidad en el empleo de los profesionales locales; y 3)
mecanismos de financiacion al cine por parte de las nacionalidades®.

Como se puede ver, para esas fechas el discurso radical habia dado paso a un
posibilismo autonomista ajeno a la marginalidad de las propuestas orensanas. Una
prueba de ello es el nombramiento de Luis Alvarez, organizador de las diversas
Xornadas de Orense, como Director General de Cultura de la Conselleria de Educa-
cion y Cultura de la Xunta en noviembre de 1983.

En Cataluha el debate especifico sobre el cine catalan tuvo una evolucion
paralela. El primer intento serio y continuado de reflexion y practica de un cine
nacional catalan —al menos durante la transicion politica— lo protagonizo el Institut
de Cinema Catala (ICC). El ICC fue fundado en diciembre de 1975 bajo la forma de
sociedad andnima, en la que participaron como accionistas diversos profesionales
del mundo del cine. El primero de sus objetivos era la “promocion especifica del

6.  Texto recogido en Zunzunegui (1985:334).
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cine catalan en tanto que vehiculo de la cultura de un pueblo” (Marti Rom, 1978). Su
fruto mas notable fue la produccion y difusion del Noticiari de Barcelona entre 1977
y 1980 (Alberich, 1977). Poco tiempo después, en diciembre de 1976, se presentd
el Congrés de Cultura Catalana como un intento de reflexion urgente sobre la re-
construccion de la identidad nacional catalana en las visperas del proceso demo-
cratico. El Congrés constituyd en su seno un Ambit Cinema, dirigido por algunos de
los criticos cinematograficos mas ligados al catalanismo politico (Romaguera, 1978).
Los participantes en el Ambit firmaron un manifiesto en favor del cine catalan, pero
no pudo haber acuerdo en torno a qué deberia ser incluido bajo la etiqueta de “cine
catalan”. Se incluyeron finalmente dos propuestas irreconciliables: una que enten-
dia por tal exclusivamente al cine hablado en catalan, y otra que consideraba cata-
lan al meramente realizado en los Paises Catalanes reflejando su compleja realidad
nacional. Como se puede observar, este debate ofrecia elementos distintivos, en la
medida en que no se trataba de construir un nuevo cine nacional sino de rescatar
sefas de identidad (incluso cinematogréficas) preexistentes. Por ello, el debate na-
cionalista, aun fuertemente politizado, no abandonaba las vias del posibilismo en la
medida en que ligaba al cine catalan con la recuperacion de las instituciones de
autogobierno politico.

A principios de febrero de 1981, el ICC convoco a los partidos politicos, sindi-
catos y organizaciones profesionales, para un debate de urgencia: ese mismo mes
se traspasaban a la Generalidad las competencias en materia cinematograficay era
necesario establecer las bases de la futura politica cultural del sector. Las Conver-
ses de Cinema de Catalufia dieron una definicion tecnocratica de pelicula catalana
en la que la lengua no era ya un requisito excluyente’. La promocion y normaliza-
cion linglistica del catalan a través del cine se dejaba a otros mecanismos como
lineas de crédito, subvencion a doblajes, subtitulados, etc. Con todo, hasta 1985 la
Generalidad no adoptd una politica cinematografica continuada y coherente.

Los debates en torno al cine nacional vasco se condujeron por derroteros
distintos a los de Catalufia, sin duda por la falta de una tradicion e infraestructura
industrial cinematografica. El decidir qué era cine vasco entré en el terreno de los
esencialismos y fue monopolizado por los sectores izquierdistas del nacionalismo.
Las / Jornadas de Cine Vasco se celebraron en Bilbao en 1976 con el objetivo de
debatir sobre la construccién de un cine nacional-popular al servicio de los intere-
ses del pueblo vasco. Al igual que en las Xornadas de Orense celebradas en 1973,
se llego a la evidente conclusion de la inexistencia de un cine vasco; pese a esto se
indicaba qué deberia ser el futuro cine nacional:

7.  Eranrequisitos la produccion por empresas, equipo, localizaciones e industrias auxiliares con sede
en Catalufa.
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“— gueremos hacer un cine nacional vasco, hecho por vascos, para el pueblo
vasco y dentro de esta definicion general.

— gueremos hacer un cine en euskera, que subtitularemos en castellano, de
cara a presentarlo ante un publico vasco-parlante.

— queremos hacer un cine que tenga en cuenta la realidad del Pais.

— queremos avanzar en la busqueda de una estética vasca para nuestro cine”.

Como sefiala Zunzunegui (1985:334), todo este crispado debate se movia en
medio de una flagrante ausencia de films. Las definiciones eran utilizadas como
armas arrojadizas destinadas a la descalificacion politica del contrario, cuyo cine
potencial se intentaba imaginar antes de que naciera.

A partir de septiembre de 1980 el debate muta a posturas posibilistas por causa
del traspaso de competencias cinematograficas al Gobierno vasco. En 1981, la
Consegjeria de Cultura hizo uso de sus recién adquiridas competencias subvencio-
nando a fondo perdido dos largometrajes (La fuga de Segovia y Siete calles). La
politica del Gobierno vasco tenia como objetivo principal la produccion continuada de
peliculas, habilitando para ello ayudas a fondo perdido acumulables a la ayuda esta-
tal. Con esto no se favorecia la creaciéon de una infraestructura industrial, pero si la
existencia de peliculas vascas. La definicion de cine vasco a efectos de las politicas
de fomento era tan posibilista y tan tecnocréatica como su homdloga catalana®.

En el resto de Espafia, los debates sobre la existencia de cines autdctonos se
encontraban con un problema en apariencia insuperable: la ausencia de movimien-
tos politicos nacionalistas del calibre de los vascos, gallegos o catalanes. Por este
motivo, los debates culturales sobre la identidad nacional se recluian en espacios
marginales de poca trascendencia politica. Con todo, la construccion de las nuevas
identidades colectivas durante el postfranquismo también alcanzé al debate cine-
matogréfico en otras comunidades.

Destaca el temprano movimiento de la Asociacion de Cineastas Independientes de
Canarias, cuyo punto de partida era que Canarias no era una nacionalidad sino una
colonia. Por €llo, el cine nacional canario no deberia tener como objetivo prioritario la
construccion de una cultura autdctona sino el servicio revolucionario a la independencia;
tras ésta se podria hablar de un cine nacional-popular revolucionario del pueblo canario.

El caso canario coincide con el debate sobre el cine andaluz en la necesidad
de borrar una imagen topica y folklérica que falseaba sus respectivas realidades
sociopoliticas. En 1977, un grupo de cineastas andaluces firmaban un manifiesto
con el objetivo de:

8. Produccion, localizaciones, equipos artisticos y técnicos residentes en el Pais Vasco. Si el film no era
en euskera y querfa tener derecho a subvencion deberia tener una version integramente doblada a
dicho idioma.
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“Denunciar la manipulacién y desafortunada utilizacion por la cinematografia espa-
fiolay extranjera a lo largo de la historia del cine, del folklore y cultura andaluza, con
fines bastardos y con pleno falseamiento de la realidad sociopolitica del Pais An-
daluz, manipulacién que se mantiene en nuestros dias™.

De manera parecida a lo sucedido en Catalufia, en el denominado Congreso
de Cultura Andaluza celebrado en 1980 se teorizé sobre la necesidad de un cine
andaluz que supusiese una forma de contestacion a la vision que desde el franquismo
se habia dado de Andalucia (Utrera, 1996:27).

Pese a la marginalidad de los debates en las llamadas comunidades “no histé-
ricas”, lo sorprendente es que se puede rastrear una practica fimica de bastantes
largometrajes hasta principios de los anos ochenta®. Evidentemente, es dificil ha-
blar de un verdadero cine nacional andaluz, cantabro, riojano, extremefio o murcia-
no, Pero No es menos cierto que existieron numerosas productoras locales encami-
nadas a la realizacion de peliculas —largometrajes y, sobre todo, cortometrajes— que
si bien no pueden ser consideradas politicamente como nacionalistas, al menos si
enraizan en sus respectivas realidades sociopoliticas y culturales. Algunos casos
como el levantino Carles Mira o el del andaluz Gonzalo Garcia Pelayo constituyen
relevantes ejemplos de estos cinemas. Estas producciones precarias y por 1o gene-
ral baratas no obedecian al modelo academicista imperante desde 1985.

La politica cinematogréfica socialista de los afios ochenta, orientada hacia la
promocion de un cine de alto presupuesto, imposibilitd la continuidad de los cines
autoctonos que carecieran de la proteccion de sus respectivos gobiernos autoné-
micos. De hecho, desde comienzos de la década de los ochenta, la creciente
despolitizacion y el fracaso de los discursos rupturistas habia desmotivado sobre-
manera el impulso de los cines nacionales salvo en Catalufa y Pais Vasco. Con
todo, la breve eclosion de debates y peliculas nacionales supuso en su momento
de maximo esplendor (1976-1979) un campo en el que articular discursos naciona-
listas que carecian de soporte institucional. Las peliculas englobables dentro de los
denominados cines autondmicos obedecen normalmente a coyunturales politicas
culturales de mecenazgo o a loables esfuerzos de productoras locales con poca
capacidad industrial para ofrecer una cierta continuidad.

9.  Texto recogido en Delgado (1991:22)
10. Parael caso andaluz se pueden contabilizar mas de una decena de largometrajes - vid Delgado(1991)-
y una amplia serie de cortometrajes -vid Olid (1993)-.
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3. ANDALUCIA EN SUS PELICULAS.

3.1.- Revisando la espariolada.

Existe ya una considerable bibliografia sobre los méas diversos aspectos del
cine hecho en Andalucia. En muchas de estas investigaciones se parte de consta-
tar el hecho de que en la mayoria de las peliculas espafiolas en las que Andalucia
esté presente la imagen de lo andaluz es escasamente satisfactoria. Asi por ejem-
plo, el tedrico andalucista José Acosta Sanchez sefialaba en plena transicion que la
especificidad de la alienacion cultural de Andalucia consistia precisamente en la
representacion de Espafa a través de lo andaluz, con la consecuente enajenacion
de la cultura andaluza mediante su espafolizaciéon (Acosta, 1979:66). La percep-
cioén mayoritaria de que durante el franquismo se mistificé la imagen de Andalucia
debe ser, sin embargo, matizada al menos en dos aspectos.

En primer lugar, el esterectipo mistificador de lo andaluz tiene unas raices mas
antiguas que el franquismo. La imagen romantica de Andalucia que arranca del primer
tercio siglo XIX se cultivd en multitud de formas de expresion (novela, teatro, poesia,
etc.) en las primeras décadas del siglo XX e incluso, con especial intensidad, en la
cinematografia del periodo republicano™. Muy critico con la andaluzada se muestra,
por ejemplo, Jorge Urrutia (1984:23) cuando afirma que el resultado de la traslacion al
cine de la tradicién romantica de la espafiolada es “una vision clasista y amable de
Andalucia que los idedlogos del régimen franquista encontraban ya codificada en el
teatro de los hermanos Alvarez Quintero. Codificada ademas con una calidad verbal de
indudable garra comica”. Siendo esto cierto, tampoco lo es menos el hecho de que en
el primer periodo del franquismo la doctrina falangista del cine —expresada en revistas
como Primer Plano y en las publicaciones de Méndez-Leite (1941) — se oponia tajante-
mente a la mistificacion castiza. Incluso una persona tan influyente como el dos veces
director general de Cinematografia José Maria Garcia Escudero rechazaba la falsifica-
cion estereotipada de la realidad espafiola y andaluza'?. Por tanto, la tépica charanga y
pandereta del cine comercial del franquismo no obedece probablemente tanto a una
mistificacién ideolégicamente encaminada a diluir la identidad andaluza o a enmascarar
las condiciones de vida de los trabajadores, cuanto a toda una tradicion de géneros y
estereotipos narrativos afianzados entre los espectadores durante décadas, cuyo pro-
bado éxito comercial se imponia a otras consideraciones.

En segundo lugar, la critica a la imagen castiza de Andalucia suele ser realiza-
da desde posiciones culturalistas que en numerosas ocasiones no tienen en cuenta

11. Véase la voz “Espafiolada” en el diccionario dirigido por Borau (1998).
12. Véase Garcia Escudero (1954)
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el discurso articulado en el contexto histérico y social de los espectadores de la
época por algunas peliculas comerciales'®. Asi, por ejemplo, dos grandes éxitos del
cine espafol de la Republica de ambientacion andaluza como la comedia Morena
clara (1936), de Florian Rey, o el melodrama Maria de la O, dirigida en 1936 por
Francisco Elias, introducen interesantes discursos sobre el racismo bajo el formato
del musical folklérico y populista. En este mismo sentido, no olvidemos que la
espafolada incluia no sélo laimagen de lo andaluz, sino que tematizaba otros este-
reotipos espafioles sobre los caracteres nacionales. Por ejemplo, una de las pelicu-
las de mayor éxito comercial de los anos treinta, Nobleza baturra, dirigida en 1934
por Florian Rey e interpretada por la popular Imperio Argentina, se centra en el
caracter topico del aragonés desde una intencion poco mistificadora (hay que ha-
cer notar que para el rodaje el equipo de esta pelicula convivié durante tres meses
con los habitantes del pueblo elegido como escenario para imbuirse en o posible
de su idiosincrasia').

3.2. Las condiciones de produccion del cine andaluz.

Mas alla de la consideracion de la manipulacion de la imagen de Andalucia, lo
cierto es que desde 1975 se han realizado en Andalucia mas de veinte largometrajes
y mas de un centenar de cortometrajes de las mas diversas tendencias tematicas '°.
En cualquier sentido que pueda considerarse no cabe duda de que la representa-
cién fimica de Andalucia y los discursos articulados por estas peliculas son mucho
mas plurales que en épocas anteriores. Sin embargo, esta diversidad debe situarse
en su contexto dentro del espacio publico: la gran mayoria de estas peliculas tienen
una incidencia y una difusion muy reducida. Su lugar en la estructura tematica del
espacio publico (que es la definicidon que da Luhmann de la opinién publica) ha sido
y es relativamente marginal, en comparacion con otras practicas significantes en
torno a la identidad colectiva como pudieran ser ciertas tendencias del rock, la
programacion de la television andaluza o la identificacion con equipos de futbol.

Las peliculas hechas en Andalucia estan sometidas a unas condiciones de
produccién y reconocimiento por parte de los espectadores’®. Asi, en lineas gene-
rales, el cine andaluz de largometrajes se caracteriza por su concentracion en pro-
ductoras sevillanas. Desde esta perspectiva el cine andaluz es prioritariamente un
cine sevillano. Existen, por supuesto, experiencias de produccion de largometrajes
en otras provincias como, Granada (con la figura de Juan José Porto) o Cadiz. Sin

13. En esta misma linea de revisién del cine folkldrico se encuentra Fernandez Santos (1995).

14. Voz “Nobleza baturra” en la guia de Aguilar (1990).

15.  Para un comentario detallado de la mayor parte de la produccion andaluza de largometraje véase
Delgado (1991).

16. Para un comentario sobre las condiciones industriales del cine andaluz véase Coldn (1988).
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embargo, las principales iniciativas que han ido surgiendo desde mediados de los
setenta se han localizado en Sevilla y su tematica se ha ambientado habitualmente
en la parte occidental de Andalucia. Seria el caso de productoras de distintas épo-
cas como Galgo Films (con peliculas como Manuela o La espuela), Films Bandera
(Maria, la Santa), Za-Cine (Vivir en Sevilla, Frente al mar, Rocio y José), Triana Films
(Se acabd el petrdleo) , Juan Lebrdn Producciones (Semana Santa, Flamenco, Se-
villanas), o de directores como Gonzalo Garcia Pelayo, Roberto Fandifio, Pancho
Bautista, Juan Sebastian Bollain o Benito Zambrano.

Otro condicionante de la produccién cinematogréafica andaluza ha sido la politi-
ca cultural de la Junta de Andalucia. A diferencia de los gobiernos vasco y catalan, en
Andalucia no ha existido una politica cinematografica propia y continuada. Mientras
que en esas Comunidades la busqueda consciente de formas nacionales de expre-
sion cultural ha motivado una planificacion e inversion econdmica continuada en la
produccion cinematogréfica, en Andalucia la esporadica inversion publica en cinema-
tografia ha obedecido a una irregular politica de mecenazgo'”y a episédicos concur-
sos de guiones. Ni siquiera la creacion de la radiotelevision publica andaluza ha abier-
to la puerta a una politica de proteccion y fomento de la cinematografia andaluza’®.

Una tercera condicion de la cinematografia andaluza se refiere a la escasa
distribucion de los largometrajes. Las dificultades de distribucion que padece el
cine esparfol en general se agudizan en el caso de peliculas que provienen de pe-
quehas productoras localizadas en comunidades periféricas. También es cierto que
incluso en épocas en que la distribucion era mas facil -como en los afios setenta
cuando el parque de salas de exhibicion de barrio, de pueblo o cines de verano
exigia un gran numero de peliculas— por lo general los espectadores andaluces no
han mostrado un especial interés por el cine andaluz en su conjunto, incluso con
aquellas peliculas que en principio pretendian ser comerciales. Con todos estos
condicionantes y dadas las dificultades de amortizacion no es extrafio que la mayor
parte de la produccion andaluza se haya centrado en el ambito del cortometraje.

3.83. Algunas tendencias del cine andaluz.

Es complicado establecer grandes lineas tematicas o tendencias dentro de
una produccion tan limitada y azarosa. No obstante, se pueden observar ciertos

17. Paraddjicamente mientras que Yerma (1998), la gran apuesta de la Junta de Andalucia de los Ulti-
mos afos -subvencionada por las consejerias de Cultura y de Turismo, asi como por la Empresa
Pulblica de Gestién de Servicios Culturales-, ha sido un fracaso de taquilla, Solas (1999) -sin sub-
vencion- ha cosechado un éxito espectacular.

18. “Cultura gast6 510 millones en tres filmes andaluces en tres afios, apenas nada para sus producto-
res”, en El Pais (edicion de Andalucia), 7 de octubre de 1996 (se refiere a Belmonte y Flamenco, asi
como al mediometraje Semana Santa).
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puntos de fijacion'® que se repiten en algunos de los largometrajes producidos en
Andalucia.

En los inicios de la transicion las primeras peliculas andaluzas parecen ser
conscientes de su caracter de discurso novedoso sobre la identidad colectiva. Al
igual que ocurria con muchas peliculas espanolas de la segunda mitad de los se-
tenta, los discursos filmicos se planteaban la necesidad de revisar la historia y de
reconstruir la memoria colectiva hurtada por el franquismo. En el caso andaluz esta
revision de la imagen mistificada de la vida en Andalucia coincide con la necesidad
de ostentar algun tipo de identidad colectiva propia y diferenciada. El sentido que
articulaba el discurso de algunas peliculas andaluzas de esa época sélo tenia razén
de ser en ese contexto politico de revision que ofrecia el final del franquismo. Asi,
mientras en Catalufia La ciudad quemada (1976), de Antoni Ribas, se habia conver-
tido en un icono de identificacion y reconocimiento cultural del catalanismo, en
Andalucia diversas peliculas sometian a revision la reciente historia andaluza. Estas
primeras peliculas andaluzas de revision de la realidad social buscan su legitima-
cion artistica en la adaptacion de literatos de la tierra. Seria el caso de la pionera
Manuela (1976), dirigida por Gonzalo Garcia Pelayo y protagonizada por la conoci-
da actriz Charo Lépez, basada en la novela de Manuel Halcon, o de La espuela
(1976), segun la novela de Manuel Barrios, y Maria, la Santa (1977), inspirada en
una obra de teatro de Fernando Macias, dirigidas estas Ultimas por Roberto Fandifo.
En estas peliculas esta presente la critica al caciquismo y —en Maria, la Santa— a la
supersticion como elemento de dominacion. En cualquier caso, se observa una
decidida intencién de presentar por primera vez una imagen de Andalucia que inda-
gue en el origen de los problemas seculares de la region a través de la reflexion
historica, alejandose de géneros como la comedia o el musical que parecia adheri-
dos a la andaluzada. Esta propuesta hasta entonces inédita tuvo una gran repercu-
sion sobre el publico, incluso fuera de Andalucia. Asi Manuela y La espuela sobre-
pasaron la asombrosa cifra del millon de espectadores. Maria, la Santa puede ser
considerada también como uno de los pocos éxitos de taquilla del cine andaluz al
sobrepasar los trescientos mil espectadores.

En esta misma via de recuperacion de la memoria colectiva y analisis del caci-
quismo se encuentra Tierra de rastrojos (1979), de Antonio Gonzalo, basada en la
novela del sevillano Antonio Garcia Cano. Si bien la productora de la pelicula se
domiciliaba en Madrid, este film podria incluirse dentro de esta serie de peliculas
andaluzas, tanto por su ubicacion y tema, como por su decido discurso de reflexion
sobre los mecanismos de dominacién caciquiles y las condiciones de vida del cam-

19. Segun Sorlin (1986:196) un punto de fijacion seria “un problema o fendmeno que, sin estar directa-
mente implicado en la visién, aparece regularmente en series fimicas homogéneas y se caracteriza
por alusiones, repeticiones, por una insistencia particular de laimagen o un efecto de construccién”.
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pesinado®. La pelicula se sitta cronolégicamente en dos momentos: antes del
advenimiento de la Il Republica y en la inmediata post-guerra civil.

Un intento parecido a la excelente pelicula de Antonio Gonzalo es Casas Vie-
jas (1983), accidentada produccion del malaguefio José Luis Lopez del Rio?'. La
pelicula recrea el movimiento anarquista de Casas Viejas en 1933 y realiza un inte-
resante estudio de las condiciones sociales que fomentaron el intento revoluciona-
rio y permitieron la sangrienta represion posterior. A diferencia de la clésica y ele-
gante realizacion de peliculas como Tierra de rastrojos, la pelicula de Lopez del Rio
muestra un notable desalifio formal y un interesante uso narrativo del blanco y ne-
gro y el color. Los principales intérpretes eran algunos de los supervivientes de los
sucesos acaecidos medio siglo antes, familiares de las victimas y actores de gru-
pos de teatro andaluces. Estas caracteristicas del filme hacen que articule un dis-
curso que —mas alla del tono amateur de la produccién- evoque un fuerte sentido
de la realidad y una clara vinculaciéon entre la “cuestion nacional” andaluza y los
intereses de clase, en la linea de tedricos nacionalistas como José Aumente (1978).

Todas estas peliculas fueron realizadas durante la transicion politica, en un
momento en el que muchas peliculas espafolas sometian a revision el pasado de
Espana. La ampliacion del espacio publico post-franquista posibilitaba la recupera-
cién de una memoria colectiva que habia sido sofocada por la dictadura. Mientras
que una cierta parte del cine espafol se dedicaba a la revision de la Guerra Civil
desde el punto de vista de los vencidos (Igartia y Pérez, 1998), algunos cines de las
nacionalidades pretendian revisar la historia aportando una mirada novedosa. Algu-
nas peliculas catalanas de ficcion histérica realizadas en la misma época y que
tuvieron cierta repercusion, como La ciudad quemada (1976), La verdad sobre el
caso Savolta (1979), de Antonio Drove, o Companys, proceso a Catalufia (1979),
de Josep Maria Forn, también se sitlan en las primeras décadas del siglo XX, pero
su ambientacion es fundamentalmente urbana. En el caso del cine vasco las dos
peliculas de mayor éxito comercial realizadas durante la transicion, el documental
El juicio de Burgos (1979) y La fuga de Segovia (1981), dirigidas por Imanol Uribe,
se sitlan histéricamente en los propios afios setenta y se centran en ETA. En el
caso del cine histérico andaluz de la transicién es de destacar que su ficcion se
ubica alrededor de los afos de la Il Republica o, en cualquier caso, no mas alla de

20. De hecho, el candnico diccionario de la Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de
Esparia dirigido por Borau (1998), lo incluye en la voz “Cine de las Autonomias” como pelicula
andaluza.

21. Comenzada en 1980 no pudo terminarse hasta finales de 1983 y el fugaz estreno se produjo en
algunas salas andaluzas en 1988. La pelicula que obtuvo el premio nacional de Nuevos Realizado-
res del Ministerio de Cultura ha padecido una larga historia de marginaciones y problemas legales.
Véase “La Audiencia de Sevilla da la razén a la Junta en su litigio con el director de cine Lopez del
Rio”, en El Pais (Edicién de Andalucia), 23 de mayo de 1995.
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la post-guerra. A diferencia de las peliculas de mas éxito del cine vasco y catalan,
las peliculas andaluzas citadas se centran basicamente en la llamada cuestion agraria,
es decir, el problema del caciquismo latifundista y la situacion oprimida del campe-
sinado andaluz, tratando de tematizar cinematograficamente no solo las condicio-
nes de vida de la poblacion, sino los mecanismos de dominacion en que se susten-
ta la estructura social (Iglesia, supersticion, represion, etc.). Parece evidente que
este cine histdérico andaluz no sélo trata de recuperar la memoria colectiva y revisar
la historia —como ocurria con muchas peliculas espafiolas de la época—, sino que
vincula estas estrategias discursivas con la identidad andaluza. Al igual que buena
parte del andalucismo de la transicion, el problema de la tierra y la situacion de
opresion de las masas jornaleras era lo que constituia el hecho diferencial méas
relevante desde el punto de vista politico. Desde este punto de vista este grupo de
peliculas realizadas durante la pre-autonomia constituyen una transcodificacion o
reinscripcion®? fimica de los discursos nacionalistas andaluces de la época.

Un Ultimo intento tardio de esta tendencia lo constituye la pelicula de 71’ Fermin
Salvoechea: visto para sentencia (1987), realizada con muy pocos medios por Ma-
nuel Carlos Fernandez. En este caso se trata de la recuperacion de una figura poli-
tica andaluza del siglo XIX, el anarquista y alcalde gaditano Fermin Salvoechea, en
lalinea de otras peliculas nacionales como la ya citada Companys, proceso a Cata-
lufia, Sabino Arana (1980), de Pedro de Sota, o el mediometraje sobre el padre de
la patria andaluza dirigido en 1979 por el mismo Manuel Carlos Fernandez, Un
nombre, un ideal: Blas Infante.

Dentro de la produccion de mediometrajes y cortometrajes, lindando con el
cine militante pero con una perspectiva mas cultural y de denuncia, se encuentra la
interesante produccion de Mino Films. Esta productora —inscrita en Madrid, pero de
filiacion andaluza- surgi¢ con una clara vocacion de incidencia politica, aunque
buscando la maxima rentabilidad econdmica y difusion de sus cortometrajes. Con
una cierta calidad de medios y profesionales, asi como con una buena distribucion
comercial (vgr. Incine), algunos cortos de Mino Films consiguieron exhibirse fuera
de Espanfa y recibir numerosos galardones (Utrera y Olid, 1993). Entre las obras
mas politicas y de recuperacion de la identidad andaluza podemos destacar la
lorquiana El barranco de Viznar (1976), de José Antonio Zorrilla, o los cortos dirigi-
dos por Miguel Alcobendas, como la denuncia urbanistica Arquitectura en la Costa
del Sol (1976), el conocidisimo alegato antirracista Camelamos naquerar (1976),
Lorca y la Barraca (1977), documental sobre el primer y dificil homenaje a Lorca en
su pueblo natal después de la muerte de Franco, o Réquiem andaluz (1977) -mas

22. Para el concepto de transcodificacion en la teoria del discurso aplicado al cine véase Ryan (1988).
Para el concepto de reinscripcion aplicado al cine espafiol véase el interesante estudio de Kinder
(1993).



LA CONSTRUCCION DE LA IDENTIDAD ANDALUZA Y LA CULTURA DE MASAS... 201

en la linea de los largometrajes citados-, que se centra en la marginacion y
mistificacion de esta comunidad.

Dentro de la produccion de largometrajes, junto con la revision histérica pode-
mos destacar otras tendencias dentro del corpus filmico del cine andaluz. Algunas
peliculas tratan de construir discursos sobre la realidad andaluza focalizando su
ficcion en personajes cotidianos o populares. En este caso no se trata tanto de
recuperar una memoria olvidada o analizar el problema agrario (cine del conoci-
miento), sino de producir un reconocimiento de los espectadores con personajes
que no obedecen al estereotipo folklérico andaluz. En los primeros afios de la tran-
sicion esta via de cine, que gramscianamente podriamos denominar nacional-po-
pular, esta encabezada por el realizador Gonzalo Garcia Pelayo, el actor Miguel
Angel Iglesias y la productora Za-Cine, quienes buscaban una mayor comercialidad
utilizando la via de los géneros cinematogréficos. Se trata de peliculas como la
neorrealista Vivir en Sevilla (1978), la inclasificable Frente al mar (Intercambio de
parejas frente al mar/”Swinging”) (1979)%, el también inclasificable thriller populista
Corridas de alegria (1981), en este caso producida por Andrés Vicente Gémez, y
Rocio y José (1982).

En esta tendencia que trata de recuperar personajes cotidianos andaluces
eludiendo el topico castizo se encuentran otras tres peliculas muy diferentes. Rocio
(1980) de Fernando Ruiz Vergara, es un documental radical sobre la romeria
almontefia. A modo de andlisis antropoldgico de filiacion marxista, la pelicula de
Fernando Ruiz analizaba los aspectos ideoldgicos y clasistas de una de las celebra-
ciones gue mas han identificado iconicamente a Andalucia. La pelicula fue denun-
ciada por incriminar a determinadas familias aimontefias en oscuros sucesos de la
Guerra Civil y prohibida su difusion en ciertas provincias de Andalucia.

Finalizada la transicion esta estrategia de identificacion sigue apareciendo en
algunas peliculas. En Los invitados (1987), de Victor Barrera, inspirada en un hecho
veridico ocurrido pocos afios antes, se narra un truculenta historia sobre la planta-
cién de marihuana en un cortijo andaluz. Mas alla de los estereotipos de género —
probablemente lo peor de esta pelicula—, el film articula un convincente discurso
sobre la vida en el campo andaluz®. A la estrategia de identificacion narrativa con-
tribuye, sin duda, la presencia de la popular Lola Flores.

Solas (1999), dirigida por Benito Zambrano, es una reciente pelicula producida
por la sevillana Maestranza Films sobre las relaciones entre una madre y su hija

28. Se trata de una pelicula distribuida en el circuito de peliculas clasificadas S (porno blando) pero que
ademés de las escenas erdticas incluye didlogos filoséficos y escenas antropoldgicas sobre los
habitantes de un pueblo de la costa de Cadiz.

24, En la pelicula se incluyen algunas curiosas escenas -que interrumpen claramente la narracién- en
las que los personajes discuten sobre la identidad de Andalucia y su vinculacion con el pasado
arabe.
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ubicada en un barrio marginal de Sevilla. En estilo directo y realista se trata de dar
cuenta de las condiciones de vida y la realidad social de esa Andalucia de origen
rural tan lejana del cosmopolitismo de los grandes fastos oficiales. La pelicula ha
obtenido cierto reconocimiento en el Festival de Berlin y cinco premios Goya, co-
nectando muy bien con el publico (con mas de 900.000 espectadores es el mayor
éxito de taquilla del cine andaluz de las dos Ultimas décadas).

Una Ultima tendencia que podriamos sefalar en el cine andaluz es aquella que
trata de recrear la identidad andaluza desde lo popular, pero identificado esto Ultimo
con el topico humoristico o castizo. Se trata de una serie de peliculas que en los
anos ochenta trataron de conseguir éxito comercial amparandose en la presencia
de conocidos comicos andaluces. Seria el caso de Se acabo el petrdleo (1980),
Los alegres bribones (1981), producidas por Triana Films, en las que repetia en la
direccion Pancho Bautista y protagonizada por Pepe da Rosa y Paco Gandia. Es-
tas peliculas eran perfectamente homologables con las comedias populares que a
nivel estatal realizaba Mariano Ozores®. Madre in Japan (1984), de Francisco Pera-
les, fue un nuevo intento de comedia popular coral aunque claramente inserta en
una comicidad rayana en el estereotipo clasico. En 1985 se estrena Un parado en
movimiento, de Francisco Rodriguez Paula, que a pesar del titulo no tiene nada que
ver con el lacerante problema del desempleo en Andalucia, sino que se trata de una
adaptacion de los hermanos Alvarez Quintero.

Ademas de la citada Rocio, €l cine andaluz sélo ha dado otro largometraje do-
cumental. Se trata de La saga de los Vdzquez (1982), de Pancho Bautista, con una
repercusion comercial nula. Esta pelicula se centra en la famosa familia de toreros y
en ella no faltan todos los topicos sobre la Feria de Sevilla y la imagen castiza de
Andalucia. Desde un punto de vista cultista en los Ultimos afos se han realizado otras
revisiones sobre toreros y flamenco. Se trata precisamente de Flamenco (1995), de
Carlos Saura, y Belmonte (1995), dirigida por Juan Sebastian Bollain y producida por
Maestranza Films. Estas peliculas recibieron subvencion de la Consejeria de la Junta
de Andalucia y tienen un evidente empaque formal que las sitlia a mucha distancia de
las peliculas de Pancho Bautista. En cualquier caso, a pesar de la notable heteroge-
neidad de este grupo de films, es de destacar que todas ellas inciden en temas que
durante la transicion politica parecian tener poca cabida en el cine andaluz: flamenco,
toros y picaros graciosos. En este caso no se trata de revisiones del topico desde un
punto de vista deconstructivo o irénico, sino de actualizaciones del género castizo

25. Se acabo el petrdleo tuvo un coste final de 15 millones de pesetas -una pelicula espafiola tenia un
coste medio de 24 millones en 1980- pero cosechd unos excelentes resultados en taquilla. Para un
breve comentario sobre las condiciones de produccién de esta pelicula véase Miguel Olia, “Veinte
afos de risa. Solas desbanca a Se acabd el petréleo como gran éxito del cine andaluz”, en El Pais
(edlicion de Andalucia), 6 de junio de 2000.
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tanto desde la perspectiva del cine comercial popular (por ejemplo, Un parado en
movimiento es una recuperacion de los hermanos Alvarez Quintero equiparable en su
discurso a muchas de las comedias folkléricas del franquismo) o desde el cine mas
culto (Flamenco cuenta con el ilustre precedente de Duende y misterio del flamenco,
la pelicula dirigida por Edgar Neville en 1952).

4. CONCLUSIONES.

En las lineas precedentes hemos realizado una agrupacion por tendencias de
las peliculas andaluzas utilizando como criterio la imagen o identidad de lo andaluz
que se articula en sus discursos. Evidentemente cualquier clasificacion de este tipo
obedece més al criterio del analista que a la existencia de un movimiento coherente
en lo estético o en lo ideoldgico, € incluso deja fuera de las tendencias citadas a
otras peliculas de largometraje producidas en Andalucia. Se trata de un corpus de
peliculas muy variadas, producidas con medios muy diferentes y en situaciones
politicas tan distintas como la transicion politica o el final de la década de los noven-
ta. En cualquier caso, en la mayoria de ellas se aprecia un interés por presentar una
representacion propia de Andalucia. Como en cualquier préactica significante los
discursos articulados sobre la identidad estan més o menos constituidos y en mu-
chas ocasiones son claramente contradictorios (no es o mismo, por ejemplo, la
representacion social de la marginacion representada en Los alegres bribones que
en Solas). Existen muchos aspectos de la vida andaluza que no han sido tematizados
por el cine e incluso cabria destacar la centralizacion de la iconografia flmica anda-
luza en torno a Sevilla. En cualquier caso, la transcodificacion filmica de los discur-
sos sobre lo andaluz no deja de tener la misma heterogeneidad de perspectivas
que los debates sobre el mismo tema sostenidos en otros foros de discusion.

FILMOGRAFIA DE LARGOMETRAJES ANDALUCES (1975-1999).

(Sdlo se indica el titulo, afio de produccion, direccion y nimero de espectado-
res acumulados hasta el 29 de febrero de 2000)%

26. Se considera pelicula andaluza cuando la productora tiene la sede social en Andalucia y la mayor
parte de ella ha sido rodada en territorio andaluz. Los datos sobre el afio de realizacion y nimero de
espectadores han sido tomados de la base de datos del Ministerio de Cultura. Una filmografia con
las fichas més completas se encuentra en Delgado (1995) y Utrera (1996). Para la ingente produc-
cion de cortometrajes véase el fichero de Olid (1993).
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MANUELA (1976), Gonzalo Garcia Pelayo. 1.220.743 espectadores.

LA ESPUELA (1976), Roberto Fandifio. 1.063.596.

MARIA, LA SANTA (1977), Roberto Fandifio. 376.156.

VIVIR EN SEVILLA (1978), Gonzalo Garcia Pelayo. 10.814

FRENTE AL MAR (INTERCAMBIO DE PAREJAS FRENTE AL MAR/”SWINGING”)
(1979), Gonzalo Garcia Pelayo. 265.647

SE ACABO EL PETROLEQ (1980), Pancho Bautista. 447.353.

ROCIO (1980), Fernando Ruiz Vergara. 39.446

LOS ALEGRES BRIBONES (1981), Pancho Bautista. 148.620

CORRIDAS DE ALEGRIA (1981), Gonzalo Garcia Pelayo. 41.658

LA SAGA DE LOS VAZQUEZ (1982), Pancho Bautista. 1.072

ROCIO Y JOSE (1982), Gonzalo Garcia Pelayo. 46.058

NANAS DE ESPINAS (1984), Pilar Tavora. (No consta)

CASAS VIEJAS (1983), José Luis Lopez del Rio. 2.422

MADRE IN JAPAN (1984), Francisco Perales. 29.519

UN PARADO EN MOVIMIENTO (1985), Francisco Rodriguez Paula. 14.397

CAIN (1986), Manuel Iborra. 7.133

LAS DOS ORILLAS (1987), Juan Sebastian Bollain. 13.148

LOS INVITADQOS (1987), Victor Barrera. 165.378

FERMIN SALVOECHEA: VISTO PARA SENTENCIA (1987), Manuel Carlos Fernandez.
(No consta).

ElL MEJOR DE LOS TIEMPOS (1989), Felipe Vega. 52.507

CONTRA EL VIENTO (1990), Francisco Perifan. 79.231

DIME UNA MENTIRA (1992), Juan Sebastian Bollain. 21.131

BELMONTE (1994), Juan Sebastian Bollain. 129.291

FLAMENCO (1995), Carlos Saura.112.374

YERMA (1998), Pilar Tavora. 79.101

SOLAS (1999), Benito Zambrano. 895.894
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