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La imagen del sacerdote en el cine español de la transición
La imagen del cura de pueblo
Dr. Manuel Jesús González Manrique
Area Académica de Historia y Antropología

ICSHU/UAEH
El cura de pueblo según Luis García Berlanga

Desde el principio de su obra, el director y guionista Luis García Berlanga, se caracteriza por su “feliz confluencia de transición y modernidad como vehículo para ofrecer un conjunto de reflexiones progresistas sobre el momento en que la película se produce.” 
 Una de las constantes a las que más veces acude el director valenciano es a la Iglesia, y casi siempre lo hace aprovechando su presencia para ironizar personajes y situaciones relacionadas con el clero, añadiendo generalmente una dosis de humor cuando exterioriza las debilidades ocultas de los sacerdotes. 

Para Francisco Perales: “El estamento religioso es el único poder que aparece prácticamente en todas sus películas, unas veces lo hace ejerciendo su enorme influencia y otras mostrando sus efectos, dejando sentir su inmenso predominio en los ciudadanos y en la sociedad, o simplemente recordando que está ahí y que en cualquier momento puede despertar y ejercitar su autoridad.” 

Creador experto y reflexivo de microcosmos sociales e influenciado directamente por el neorrealismo italiano, durante la época que nos ocupa realiza cuatro películas. 

La primera, Tamaño natural (1973), fue rodada en Francia, y no pudo ser exhibida ante el público español hasta la instauración democrática, ya que propone una metáfora sobre los márgenes del deseo masculino y del sufrimiento ante la frialdad e indiferencia femenina. 

Ya en España, una vez devuelta la democracia, rueda la llamada “Trilogía nacional”, compuesta por tres películas; La escopeta nacional (1978), Patrimonio nacional (1980) y Nacional III  (1982); trilogía con la que retoma el crudo y sarcástico análisis de la cúpula dominante durante el franquismo, labor abandonada en 1963 con El verdugo y los consabidos problemas con la censura. 
 “La escopeta nacional pretende, a todas luces, un doble regreso al núcleo crucial de la obra berlanguiana: un retorno a la incidencia «histórica» sobre la concreta realidad española y una vuelta a la fórmula «coral» con la participación múltiple de varios personajes.” 

Realmente, a Berlanga no le preocupa la religión en sí misma, sino aquella que ha existido y se ha impuesto de forma oficial, y por lo tanto obligatoria, en España: la religión católica; a ella le va a dedicar su mayor atención, ya que representa uno de los poderes que más ha llegado a condicionar a los españoles, provocando en ellos una conducta hipócrita e intolerante que ha ido degenerando en una profunda insatisfacción en el ciudadano y que ha reflejado fielmente en sus personajes. 

Berlanga, como gran maestro que es, consigue simplificar mucho, reduciendo y esquematizando toda la Iglesia en la figura estándar del sacerdote de sotana negra que rige la parroquia del barrio o del pueblo, iconografía bien conocida por el espectador que simplifica, con esta imagen, a toda una estructura jerarquizada. 

Al principio de su carrera cinematográfica, el estamento eclesiástico estuvo representado por unos párrocos nobles y bondadosos, dotados de cierto nivel cultural y enemigos de la intolerancia y la violencia. Muestra de ello es el párroco de Villar del Río en Bienvenido Mr. Marshall (1952), al que se llegó a presentar como un religioso que estaba informado de los acontecimientos más recientes; se mostraba particularmente sensible por los problemas por los que atravesaba la humanidad, y se negaba a cooperar con la barbarie que alentaba la xenofobia y la intransigencia, representada en esta película por Estados Unidos. 

El procedimiento con el que Berlanga aborda la religión no sufrió ningún cambio hasta que el guionista Rafael Azcona se incorporó a su equipo; del cual opina García Sánchez que “su actitud crítica es la coherente a un hijo republicano. Azcona claramente contrario a los uniformes, a las liturgias, a los ceremoniales del poder, pero es profundamente respetuoso con las creencias.” 

Desde la primera colaboración entre escritor y director, los asuntos religiosos adquirieron una carga irónica abundante en contenidos de crítica social. Los nuevos personajes tenían la necesidad de practicar públicamente la caridad cristiana para conseguir una mayor estima de sus semejantes y permanecer dentro de una posición social y cristiana superior, como vemos en Plácido (1961). 

Azcona y Berlanga, llegaron más lejos todavía al conseguir mediante Michel Picoli, en Tamaño natural (1973), que éste se convirtiera en sacerdote y marido al mismo tiempo, celebrando él mismo su boda con la muñeca. 

Con el inicio de la época democrática en España, Berlanga recurre a la figura del sacerdote fascista, de carácter extremadamente violento o intransigente. La nueva variante del personaje se comporta con una agresividad desmedida que es exagerada para una mejor ridiculización.

La influencia religiosa se entendía como una forma de represión y no como un medio de liberación o consuelo para el hombre. Su preocupación se centraba mucho más en los aspectos sociales que en los estrictamente espirituales. Por ello, persisten ciertos actos que invitan a la congregación de fieles con motivo de manifestar sus creencias y establecer lazos de relación entre miembros de su comunidad. Berlanga acude constantemente a las costumbres religiosas para situar la acción dentro de ellas. Éste es el motivo de uno de los acontecimientos más veces repetido en su filmografía, sobre todo desde sus colaboraciones con el guionista Rafael Azcona: el desfile procesional. 

Lo procesional lo podemos encontrar hasta los últimos días de su filmografía, así lo vemos en Los jueves milagro (1957), Calabuch (1956), Tamaño natural (1973), Nacional III (1982), La vaquilla (1985) o París-Tombuctú (1998). 

Mirado desde este particular y berlanguiano prisma, en Nacional III, la expedición de enfermos a Lourdes no es otra cosa que un desfile de creyentes que se dirige a un lugar devoto y milagroso. En medio de tal alboroto, los protagonistas se mezclan con un grupo de enfermos, personal sanitario y creyentes, con la intención de evadir capital hacia territorio francés; o el grupo de españoles que secuestran a la muñeca protagonista de Tamaño natural y la someten a una serie de vejaciones, sacrificios y rituales que desembocan en una sacrílega procesión. 

La religión en el cine de Berlanga, aparece como un factor negativo que la sociedad tiene que padecer y más estrictamente el individuo, debido en gran parte, a la visión personal que realizador y guionista han tenido hacia todo estamento religioso, aunque muestra una hostilidad, focalizada hacia la Iglesia católica española, que aparece como una institución preocupada únicamente por acaparar bienes y poder, idea que desarrolla especialmente en La escopeta nacional. 

Del mismo modo que se vuelve contra la religión, representada en la figura del cura, lo hace también contra el pecado en cuanto que éste es el máximo responsable de la represión y del sentimiento de culpabilidad que envuelve al hombre, como vemos en la figura de Luis José, hijo del Marqués de Leguineche y gran aficionado al voyeurismo y la masturbación. 

La escopeta nacional (1977)

Como bien expone Antonio Gómez Rufo: “Berlanga intentó, siguiendo en su discurso habitual de defensa del individuo frente al grupo, la sociedad y el poder, hacer una película no estrictamente política pero encuadrada en un marco referencial explícito de la cotidianeidad política, esto es, una historia berlanguiana en el contexto de un momento político determinado. Y escogió para ello un momento histórico de luchas políticas por el poder entre el Opus Dei y la Falange, entre los llamados tecnócratas y los falangistas, enzarzados seriamente en los más importantes enfrentamientos de los últimos años del franquismo.” 

Una de las particularidades de este film, es que si tenemos en cuenta dos películas de las más representativas de Berlanga, Bienvenido Mr. Marshall (1952) Y El verdugo (1963), ambos films se encuentran ubicados en una determinada situación histórica y coetánea. La primera, a través de los pactos de cooperación económica hispano-americana, y la segunda mediante su referencia a la ejecución del comunista Julián Grimau. Por su parte, La escopeta nacional, pierde su sentido inmediato al temporalizarse durante los últimos años del franquismo. Indudablemente, en aquellos momentos, habría sido imposible de realizar en España, y así lo expone Esteve Rimbau: “Por primera vez, Berlanga retrocede unos años en la historia para ofrecernos un retrato del tránsito «tradicionalista» al «opusdeista» en el seno de la grotesca cacería concurrida por la alta burguesía y la aristocracia franquista de los años sesenta. [...] la verdad es que en los últimos años el cine español únicamente se ha dedicado a ocupar espacios temáticos de lo no dicho.” 

La escopeta nacional narra las peripecias de un industrial catalán fabricante de porteros automáticos para inmuebles, Jaume (José Sazatoril, Saza) que paga una cacería en Madrid para conseguir de sus invitados (ministros, asesores, etc.) que se apruebe una norma legal según la cual todas las casas que se construyan tengan que llevar obligatoriamente el portero automático que sólo él fabrica. La cacería se desarrolla en la finca de un marqués (Luis Escobar), que vive con su hijo Luis José (José Luis López Vázquez) y la mujer de éste, Chus (Amparo Soler Leal), que es tuerta. El industrial es repetidamente humillado y tomado en broma, pero él no se desanima y va de alto cargo en alto cargo hasta conseguir su objetivo. Y cuando finalmente lo consigue, un cambio de ministros le obliga a volverse por donde ha venido sin poder conseguir lo que quería y sin la fortuna que le ha costado la cacería. 

Encarnado en el magnífico actor Agustín González, el padre Calvo es la imagen personificada de la Iglesia más conservadora y virulenta. En unos años en los que los aires modernizadores de la Iglesia católica soplaban desde Italia y refrescaban el candoroso termómetro eclesiástico español, Berlanga y Azcona crean un personaje anclado en el pasado y ligado a las “altas” esferas de la aristocracia. 

Ataviado con una sotana negra, una boina, violentos movimientos y una imperante forma de expresarse, el padre Calvo será el encargado de cuidar por la moral de los Leguineche y, sobre todo, por la salud espiritual de Luis José, que ya en las primeras escenas da rienda suelta a su imaginación calienturienta cuando lo vemos masturbándose sobre los hombros del sirviente (Luis Ciges), mientras observa la sesión de fotos que le están realizando a una modelo amiga de la familia, Libertad Iris (Rosanna Yanni).

Esta película, indudablemente influenciada por La regla del juego (La règle du jeu, 1939), de Jean Renoir,
 no tarda en darnos una imagen clara de lo que los guionistas consideran es la Iglesia del momento. Uno de los cazadores acusa de ladrón de perdices al padre Calvo, y éste, ofuscadísimo, le golpea con una perdiz en la cara acusándolo de estar insultando a la institución religiosa. En esta primera escena, vemos cómo Berlanga personifica a toda la Iglesia católica española en la particular persona del padre Calvo. 

Unas escenas después, en el momento en que los cazadores suben a una camioneta con el fin de desplazarse al caserío, el padre Calvo hace honor de sus ideas conservadoras mientras describe una concentración de sacerdotes: “¡Tremendo!. Todos los curas de España estaban allí, pero los curas de verdad, no esos comunistas del Concilio, hijos de mala madre.” Con lo que tenemos clara su idea acerca de los aires reformadores que rondaban por España. Y seguidamente, dirigiéndose al empresario tras aclararle éste que es catalán, apostilla: “Separatista, ¿eh?. A ver cuando dejan ustedes de joder con el Montserrat de las narices.” Lógicamente, el padre Calvo se posiciona en contra de la posible división de la “España Unida” que el dictador dejó por herencia. 

Otro de los puntos con los que arremete Berlanga en esta película, y por extensión en la trilogía, es contra las instituciones, y una de las más férreas es el matrimonio. En este caso, Luis José secuestra en la casa de los sirvientes a una modelo, mientras se encuentra casado con “la tuerta”. El padre Calvo, fiel a sus principios y al poder del miedo, al que estaba acostumbrada la Iglesia durante el franquismo le grita: “Vamos baja y ponte de rodillas delante de ella o te excomulgo ahora mismo” y continúa mencionando uno de los valores más fielmente conservados, la virilidad: “Me lo dijo el médico, había que castrarlo.”

Durante el film, vemos a un sacerdote totalmente instalado en el seno político, así, conversa y juega al mus, mata violentamente a zapatazos a una rata que aparece durante la cena y una fiel insta a Saza a dejar las 90000 pesetas que ha ganado en el bingo familiar como donativo a favor de la labor del padre Amaro, exceptuando el 10% que va al bolsillo del marqués. 

Los cambios establecidos durante el Concilio Vaticano II en 1969, momento en el que se decidió la no obligatoriedad de la misa en latín, se ven reflejados en la película cuando Saza, con el fin de simpatizar con el clero, pretende que su amante se confiese de sus infidelidades y solicita ayudar a la liturgia al padre Calvo:

JAUME: Verá, he sabido que iba a celebrar la santa misa, y me gustaría ayudarle, pero hay un pequeño problema, yo sólo sé ayudar en latín. 

PADRE CALVO: Naturalmente, como debe ser, pero yo ya tengo acólito. 

JAUME: Ya; no sabe cómo lo siento.

PADRE CALVO: Espere hombre, espere, no se vaya, puede usted ayudarme a vestirme. Le decía yo que ya tengo acólito, el señor López Carrión, el que va a ser ministro. 

JAUME: ¡Ah!, claro, claro, lo merece. Sí señor. 

PADRE CALVO: Siempre que vienen por aquí me ayuda y muy bien por cierto, un cristiano ejemplar. 

JAUME: Como yo, como yo. 

PADRE CALVO: Ande, deje eso, tráigame el zíngalo. La estola. 

JAUME: Hay una señorita que quiere confesar. 

PADRE CALVO: No, no, no, no, luego, la misa es a las siete. El señor Carrión no puede esperar. 

JAUME: Claro, la puntualidad del Pardo. 

PADRE CALVO: El manículo, vamos, el manículo... ¡pero hombre!, le he pedido el manículo coño. Pero ¿usted pretende ayudar a misa?

JAUME: ¿Qué tal le fue ayer la caza?

PADRE CALVO: Mal, mal, fatal, porque yo mato, ¡eh!, pero a estas cacerías viene cada sinvergüenza... Dieciocho piezas me robó el ganster ese americano. Y encima el tío se reía. Pero hoy no trago, hoy le vuelo la cabeza de un escopetazo... Pero hombre me ha puesto usted la casulla al revés. 

JAUME: Perdone, usted primero... –cuando van a entrar a misa-.

PADRE CALVO: ¿Pero cómo usted primero?. ¿Es que no conoce la liturgia?

Los avatares de la política franquista de los últimos años, hacen que los cambios de ministros estén al orden del día; de esta forma, el ministro con el que Jaume quería establecer comunicación con el fin de que se ordenara por ley la implantación de sus porteros automáticos, es cesado y entra uno nuevo de carácter opusino, Carrión. Este hecho no deja indiferente al sacerdote y se encamina a hacerle las reverencias oportunas y a intentar uno de aquellos favores que tan en boga estaban en la época. 

PADRE CALVO: Carrión, un abrazo antes de marcharse... Y mano dura, estaca, estaca, que hay mucho masonazo en este país... Otra cosa... señor Carrión, la sobrinita esa de que le hablé...

Con esto Berlanga deja clara la postura oportunista de la Iglesia católica, que según él, está repleta de hipocresía e interés particular.

Patrimonio nacional (1980)

Como hemos comentado, esta película continúa con las andanzas de la familia Leguineche, la misma de La escopeta nacional, el marqués (Luis Escobar), su hijo (López Vázquez) y su nuera, Chus (Amparo Soler Leal), que se trasladan a Madrid con sus criados, una vez restaurada la monarquía, para, como la auténtica aristocracia que son, recuperar todo el poder de la corte y sentarse a la diestra del rey. Vuelven a su casa en el palacio de Linares, donde vive la mujer del marqués, una condesa (Mary Sampere) que no quiere saber nada de los recién llegados, típicos “trespas” que presumen de su exilio franquista en el interior. Por supuesto, el fracaso de tan rancio abolengo está garantizado. 

El palacio de Linares, lugar donde se rodó la película, era, por entonces, propiedad de la Conferencia Española de Cajas de Ahorros. Pero a pesar de las insistentes peticiones realizadas al más alto nivel –Marcelino Oreja y Ricardo de la Cierva, que entonces eran ministros de Asuntos Exteriores y de Cultura, respectivamente, procuraron la cesión- no se consiguió ablandar la postura de la citada Confederación, y sólo tras la intermediación de Javier Tusell, que era director general del Patrimonio y Bellas Artes, la empresa bancaria cedió el permiso a cambio de una ristra de seguros que garantizaban la integridad del inmueble. 

A pesar de las reiteradas negaciones del director de reconocer que esta película es una continuación de la aplaudida La escopeta nacional, la continuación de la familia Leguineche como protagonista y de sus arquetípicos personajes, delata a este film más verbal que icónico, donde los planos secuencia conforman la estructura eminentemente coral. 

Como explicó el crítico Enrique Alberich: “[...] El cineasta valenciano utiliza el medio cinematográfico como vehículo de difusión de unas ideas, de una particular visión del mundo plasmadas en ellas y que configura lo que vulgar y odiosamente se denomina “mensaje” de sus films. [...] Lo que hace dudar de la motivación estrictamente cinematográfica –en el sentido, claro está, de «creación»- Berlanga y lo que posibilita la calificación de su última película como «sospechosa» deriva de otra serie de motivos más directamente entroncados con lo que dicha cinta contiene. [...] Por mucho que el director de Plácido lo niegue, recurriendo entre otras cosas a la ausencia en el film que nos ocupa del personaje encarnado por Sazatoril, la verdad es que Patrimonio nacional me parece una simple segunda parte de La escopeta nacional  o, mejor, su prolongación, casi su estilización en busca de su agotamiento total. Patrimonio... no es una segunda parte en un sentido argumental, pero explota unos personajes ya presentados en su gran mayoría en el film precedente, cuyas respectivas características están ya dadas y lo que es peor, fijadas, y ahora lo que se hace no es sino reiterar lo ya dicho, caer en una repetición constante.” 

En esta segunda entrega, casi obligada comercialmente, de la “saga” de los Leguineche, el padre Calvo pierde protagonismo, pero no intensidad, ya que deja constancia de su idiosincrasia con la interpretación realizada, de nuevo magistralmente por Agustín González, en la segunda mitad de la cinta. 

El padre Calvo, viaja a Madrid a reencontrarse con sus protectores y en la primera escena, digno del buen vividor que personaliza, ya lo encontramos comiendo y manteniendo una rica conversación con Luis José: 

PADRE CALVO: Estará bien calentito, ¿verdad?. Yo tomo siempre chocolate con churros, ¿qué le vamos a hacer? ¡Todo sea por Dios! La criada ya no quiere trabajar en el pueblo, porque los monos intentan tirársela. Pero claro, yo ya lo he denunciado, pero con esto de la democracia... El libertinaje hasta en la propia naturaleza. 

En este momento entra en escena una de las criadas, la portuguesa, que quiere confesar, pero el padre le comunica maleducadamente que en ese momento no, que está comiendo. En esta escena vemos la diferencia abismal de trato entre los criados y los señores. La conversación vuelve a los intereses familiares, donde el marqués y su hijo, intentan incapacitar a la condesa para adueñarse de todas sus pertenencias. En ello están cuando caen en las infidelidades del marqués con una joven, que podían ser alegadas contra él, pero pronto el padre Calvo soluciona religiosamente el problema ya que no le consta que hubiera vida marital, pues ella no se confesaba nunca, era muda... y continúan:

LUIS JOSÉ: ¿Cómo van las cosas en el pueblo?

PADRE CALVO: Mal, muy mal. Pésimo. Fíjese que me han metido en la iglesia a un cual marxista leninista, un anticristo. Y yo no sé qué hacer, o lo mato o me meto a misionero...o ... Por cierto, ¿ustedes tienen capellán?

LUIS JOSÉ: ¿Dónde?

PADRE CALVO: Aquí, en el palacio. Su padre me ha hablado muchas veces de la capilla del palacio. 

LUIS JOSÉ: ¡Ah! Bueno, muy hermosa, me bautizaron a mí. 

PADRE CALVO: ¡Ah!, bueno, pues entonces me quedo. 

LUIS JOSÉ: Es que mi madre oye la misa por televisión. 

PADRE CALVO: Pero esa misa no vale hijo mío. No va a comparar la misa que yo hago en directo... 

A continuación, y como marca la tradición, los Leguineche se van a los toros, aunque su excursión es impedida por la visita de unos inspectores del Ministerio de Hacienda que les reclaman los impuestos desde el año 1933. En medio del embrollo tan característico de las escenas corales de Berlanga suena la voz del padre Calvo que de nuevo hace honor de su honradez y linaje diciendo:

“Señor marqués, no me importa dormir con la servidumbre, pero... compartir el cuarto de baño con la doncella... comprenda que es entrar con el pie izquierdo.”

La afición a la buena vida del sacerdote se ve representada en una escena en la que él y la condesa juegan, pero cuando él gana, la condesa no le paga en el acto, apuntando lo ganado en una libreta. 

La condesa descubre que su hijo y su marido quieren inutilizarla e insta a su examante, como buen “hombre” a que se bata en duelo con su marido para librar su honor. La ridiculez de la aristocracia y sus costumbres se refleja claramente en esta escena en la que ninguno de los dos “ofendidos” desea el duelo, y en la que interviene el padre Calvo volviendo a las amenazas excomulgatorias:

MARQUÉS: Los duelos están penados por la ley. 

PADRE CALVO: Y condenados por la Iglesia... Un momento, un momento, un momento, van a incurrir ustedes en la pena de excomunión y se les negará la sepultura en Sagrado... 

Ante la falta de “hombría” de los varones con los que la condesa ha compartido su vida, decide disparar ella, dándole un perdigonazo en el trasero al padre Calvo y otro, de rebote, a ella misma, cayendo muerta. 

Esta nueva situación nos lleva a otro de los aspectos más característicos del más virulento clero: 

PADRE CALVO: Señor marqués, yo en esta casa de orates no sigo ni un minuto más. 

LUIS JOSÉ: Y se lleva la escopeta de mamá. 

PADRE CALVO: Le recorto los cañones y me sirve para matar. 

LUIS JOSÉ: Osea que ya le han dado el alta. 

PADRE CALVO: Nueve horas me han tenido sacándome perdigones. 

MARQUÉS: ¿Pero, quién le mandaba a usted echar cuerpo a tierra?

PADRE CALVO: Señor marqués, yo he sido capellán y castrense y sé muy bien lo que hay que hacer cuando comienza el fuego de fusilería. Me llevan ustedes a la estación o me pagan un taxi, señor marqués. 

MARQUÉS: Se queda usted hasta mañana, oficia el entierro y cobrará.

PADRE CALVO: Bueno, pero me paga usted el mes completo, señor Marqués. 

No podía faltar el momento del sepelio, en el que vemos el sentido de propiedad más arcaico representado en el padre Calvo, el hecho de pertenecer a una familia, de vestir los hábitos o de enterrar a los suyos son derechos que el sacerdote reivindica. 

CURA (2): Es que usted abandonó la parroquia. 

PADRE CALVO: Esta muerta es mía y la entierro yo, además yo soy el capellán de esta familia. Señor marqués, dígale a este sujeto quién debe oficiar.

CURA (2): Un momento, que yo también soy sacerdote. 

PADRE CALVO: ¡Pero cómo sacerdote, vestido de paisano!

(El marqués dice de pagarle a los dos).

CURA (2): Yo oficio gratis, no como otros.

PADRE CALVO: Es un demagogo, un falsero. 

Nacional III (1982)

Esta tercera y última película sobre la saga del marqués de Leguineche y su familia fue una de las menos afortunadas en la filmografía de Berlanga. Producida por Kaktus, Incine y Jet Films, con guión y argumento de Berlanga y Rafael Azcona, cuenta una historia situada en el momento en el que el PSOE llega al poder en España. El marqués, vende su palacio y se traslada con su hijo y dos criados a un piso de su propiedad. Entonces muere el padre de la nuera, la “tuerta”, y toda la familia se traslada a Extremadura para vender la finca que ha heredado. Pero como han ganado los socialistas, y la familia no se fía, deciden reunir todo el dinero y evadirlo a Francia, donde un pariente golfo (Villalonga) les garantiza conseguir inversiones de máxima rentabilidad. La fuga de divisas la realizan aprovechando una excursión a Lourdes, con un José Luis López Vázquez escayolado de pies a cabeza que lleva el dinero dentro de la escayola. Todo va bien hasta que llegan a Francia, día aciago en el que, casualmente, gana las elecciones Mitterrand. El marqués, desolado, se queda vencido en un banco callejero de Biarritz, mientras que el resto de la familia prosigue su viaje a Miami. 

Como también ocurría con la segunda parte de la trilogía, se vuelve a repetir la estructura de La escopeta nacional, como bien opina Enrique Alberich, aunque por lo menos ahora sabiendo y reconociendo la continuidad de las otras dos películas: “Porque Nacional III, plantea desde su mismo título cómo una continuación de las fílmicas peripecias de la saga de los Leguineche, es también, en lo básico, una continuación de los defectos y penalidades que atosigan a sus directos precedentes [...] De igual modo ahora, con respecto a Nacional III, se puede hablar de un tercer eslabón sin ruptura alguna en un retrato de la película familiar: unos personajes ya definidos y que vienen repitiendo sus mismas actitudes hasta la saciedad, una directa relación de la situación política hispana con la situación familiar, un predominante uso del plano secuencia como método para aglutinar los diálogos y gestos de los singulares personajes...”

La película arranca en el mismo 23-F, día del intento de golpe de Estado de Tejero. El arranque de la cinta es muy significativo para aclarar –si acaso no están ya demasiado claras- las ideas políticas del padre Calvo; éste, pasea por los pasillos del piso con la radio pegada a la oreja y con el deseo de que el golpista consiga dar el cierre al período democrático. Viendo que el levantamiento no progresa, monta en cólera, regaña al aire por desayunar al estilo inglés diciendo: “¡Desayuno inglés, anglicano, heterodoxo!” y grita “¡Ya no hay patriotismo ni hay nada!”. 

Mientras tanto, Luis José y un criado (Luis Ciges) se van a un cine “S”, tan en boga durante estos años. El padre Calvo, ni corto ni perezoso, va a buscarlos al local, donde por el bien de sus espíritus, los ridiculiza y los saca a empujones. 

Desplazados a Extremadura, vemos al padre Calvo con su típica rigidez volviendo a las antiguas tradiciones para oficiar la liturgia. Comunica que no puede dar la misa si no está en ayunas y, por supuesto, da la misa en latín, trece años después de que la Iglesia derogara su obligatoriedad. La nostalgia del pasado es evidente una vez más. 

Durante el citado sepelio, la pareja –siempre a punto de divorciarse- que conforman Luis José y la “tuerta”, se desvanecen en arrumacos cariñosos. Esta estampa, aunque de sobras conocido por todos el interés económico de Luis José por la herencia de su esposa, emociona contundentemente al sacerdote, que grita entre espavientos: “¡Que vengan a ver este cuadro los divorcistas!” 

Los placeres que deleitan al cura no están ocultos en esta entrega; durante la estancia en Extremadura, adora los jamones de pata negra que cuelgan del techo del secadero familiar y, ya en Madrid, y dispuestos los Leguineche a sacar una fortuna a Francia, es el padre Calvo el que intenta que sea un fraile el que entre la fortuna en el vagón del tren, ya que no levantaría sospechas. El dinero, tampoco es un manjar poco apetecible para este rígido sacerdote, sobre todo si el fin último es evitar que se lo queden los “enemigos de la propiedad privada” y la moral, los socialistas. 

La herencia del pasado: El buen sacerdote

Durante la dictadura franquista, como todos sabemos, la figura del sacerdote, aunque estuviera retratada por los más revolucionarios cineastas, era representada con bondad, sin faltas, con serenidad y entregado por siempre a su condición. 

En las últimas bocanadas del franquismo, y con la inauguración de la película Tormento (1974), de Pedro Olea comienza una modernización y humanización del sacerdote anteriormente no vista
. 

Lejos iconográficamente de la imagen del sacerdote establecido por películas como Balarrasa (1950), de José A. Nieves Conde; Día tras día (1951), de Antonio del Amo; La mies es mucha (1948), de José Luis Sáenz de Heredia; ó El capitán Loyola (1948), de José Díez Morales, con la entrada de los últimos años del franquismo y la llegada de la democracia, los cánones cambian, pero en los sacerdotes ubicados en zonas rurales, prácticamente no han cambiado, a pesar de la humanidad que ahora reabre a los sacerdotes, la bondad como bandera. 

Ciertamente, la imagen del sacerdote que ayuda al pueblo en sus problemas se ve sazonada ahora con el sacerdote víctima de engaños que, dignos de la época y estética que nos ocupa, suelen ser de mujeres, que lo traicionan, engañan o acusan. 

En 1974 se realiza Un curita cañón, que con sólo el título ya se vislumbra el considerable cambio que se está produciendo. En esta película, el director Luis María Delgado, fiel a la fórmula cómica que toma tras los fracasos de Manicomio (1952), dirigida al alimón con Fernando Fernán-Gómez, y de la particularísima Diferente (1961), que expone la comunión del padre Saturnino con los vecinos de un pueblecito de Castilla. 

El padre Saturnino (Alfredo Landa), ejerce en un pueblo del Alto Aragón, pero por divergencias con los feligreses de la zona es enviado a un pueblo de Castilla que ha visto incrementada desmesuradamente su economía con la llegada de los técnicos y obreros dedicados a la prospección petrolífera. 

En el pueblo, como en casi todos los pueblos de la época, “manda” Doña Aurora (Irene Gutiérrez Caba), una viuda rica, influyente y de mentalidad derechista y tradicionalista. El choque con el sacerdote, teóricamente progresista, es inevitable, pero la ayuda al pueblo ante un pastor protestante y a la hija de Doña Aurora cuando se queda embarazada del maestro, hace que todo el pueblo, cual Fuenteovejuna, arrope ante el obispo al cura, que se queda y posterga, evidentemente, su marcha. 

En el mismo año, José Antonio Nieves Conde realiza Las señoritas de mala compañía. El director, crítico y guionista segoviano, cuyo mejor precedente religioso es Balarrasa (1947), obtiene su fama con Surcos (1951), donde denuncia la problemática de la emigración a las ciudades; siendo, paradójicamente atacada por la Iglesia y, por lo tanto, por la censura, lo que le obligó a modificar el final pesimista que en un principio había rodado. Su momento de esplendor será en 1950, cuando rueda películas como Los peces rojos (1955) y la personal El inquilino (1958), testimonio desesperado que argumenta el problema de la vivienda, y que chocó de nuevo con la censura, que le obligó a rodar un nuevo desenlace y a postergar su estreno hasta 1964 y casi en la clandestinidad. 

Este revés económico, ya que él participaba en la producción, le obliga a realizar obras de encargo durante la década siguiente, como son Don Lucio y el hermano Pío (1960), Cotolay (1974) y Volvoreta (1976), éstas, absorbido por la moda con cierto contenido erótico. 

Las señoritas de mala compañía narra las peripecias de un pueblo castellano, Aranda de Lerma, donde llega Charo (Isabel Garces), una nueva chica para la casa de citas de Doña Sole. La presencia de la nueva joven alegra a los hombres del pueblo, pero indigna a Doña Íñiga y sus alcahuetas, las cuales protestan y trazan planes para salvar la moral de pueblo y echar a Doña Sole y a sus muchachas del municipio. Entre Doña Íñiga y Doña Sole hay una vieja y personal cuenta pendiente que se ve reflejada en el odio que ambas se profesan. La situación de la casa de citas se hace crítica y la madamme, Doña Sole, visita a Doña Íñiga en demanda de paz, pero ésta no está dispuesta a perdonar. La lotería de Navidad cambia radicalmente la situación y enriquece al prostíbulo y a sus clientes, provocando la muerte repentina de rabia de Doña Íñiga y la aceptación de las prostitutas. 

En medio de este sainete, aparece un sacerdote bueno y comprensivo que, en contra de lo que esperan las señoras “de derechas” –como ellas mismas se autoproclaman- defiende la necesidad de las prostitutas, según la tradición católica, la igualdad de todos y culpa a la sociedad de dar lugar a tales circunstancias. 

En una de las secuencias, la conversación del cura torna violenta, acusando a las señoras de malas cristianas, ya que no siguen los preceptos de Jesucristo cuando perdonó a María Magdalena, también prostituta, y la incluyó a sus fieles sin discriminación ni reproche alguno. 

Eso sí, una vez ganada la lotería y vueltas “decentes” las prostitutas, el cura se alegra de tener ante sus fieles a las señoritas, aunque la buena voluntad de éstas, provoca de nuevo la ruina y la necesidad de retornar al “oficio más antiguo del mundo”. 

Al año siguiente, el realizador José Luis Borau vuelve tras un silencio de once años a la dirección con Furtivos (1975), magnífica y cruda película que analiza tanto la corrupción franquista de la última etapa de la dictadura, como una autodestructiva relación familiar. 

En medio de la trama de señoritos cazadores que humillan a los pobres pueblerinos, y de una madre enamorada fatalmente de su hijo, éste (Ovidi Montllor) ante los impedimentos y tretas que ésta organiza con el fin de que su hijo abandone a su amante, se abronca con ella y se va con su novia. La chica está perseguida por haberse escapado de un internado regido por monjas, y la policía la detiene. Él puede correr la misma suerte, pero el cura del pueblo, que aparece como “arreglatratos”, lo encubre. 

La particularidad de esta escena es su extrañeza, ya que es difícil encontrar buenas acciones de sacerdotes en un cine de autor y nada folletinesco como este. Esta bondad que muestra aquí el sacerdote, se contrapone directamente con la maldad y la prepotencia de las monjas, de las que sabemos más por los diálogos de los protagonistas que por las escenas que se muestran en la película. La única escena en la que aparece de nuevo el sacerdote, es en la boda de los amantes, pero como mero oficiante, sin más participación que la oportuna en una ceremonia sacramental como esta. 

También en 1975, realiza el actor, director y guionista Rafael Romero-Marchent su película Tu Dios y mi infierno entre numerosos spaguetti-westerns y thrillers de escasa calidad –tampoco esta cinta la tiene- exceptuando su película Un par de zapatos del 32 (1974), un thriller con toques de evidente madurez cinematográfica. 

Tu Dios y mi infierno narra las peripecias de una pareja, Liselotte y César, que llegan a un pueblo de pescadores en plena época del desarrollismo, y sobreviven timando a los del municipio. La trama arranca en el momento en que Liselotte conoce a Martín, un sacerdote de carácter sereno e imperturbable. Ella, a consecuencia de la negativa de él a caer en sus redes, se enamora locamente. Liselotte, intenta convencer a Martín de que su amor puede proporcionar más felicidad que el “otro amor”, el religioso, después de la muerte, pero César, junto a unos amigos le dan una paliza al sacerdote. 

El carácter imperturbable del cura se demuestra cuando Liselotte lo ve entrar ensangrentado y tambaleándose en su parroquia, comprendiendo al fin que, definitivamente, ha conocido a un hombre de verdad. De nuevo, el hombre de moral rígida, cristiana y sin rasgo “humano”, es el considerado “ideal” para la mujer; una herencia clara de la época que empieza a desaparecer. 

También es obligatorio hablar de uno de los directores, más comerciales de la historia de nuestro cine, Mariano Ozores, a excepción del montaje político de carácter nacional Morir en España (1965), film que realizó en respuesta al republicano Morir en Madrid (1962) de Russif, 
 más digno quizá por su originalidad dentro de su filmografía que por su calidad en sí. 

Fiel a la explotación de los complejos sexuales del español medio, rozando siempre la censura moral, realiza dos películas de nuestro interés: Los pecados de una chica casi decente (1975) y El hijo del señor cura (1982). 

Desde su posición descaradamente conservadora, narra en esta primera película las desventuras de Gino, un sacerdote destinado en un pueblecito del sur de Italia defiende a su hermana, que ha “matado” a base de “amor” a Sancho, un carabinero. Gino, por guardar el honor tanto de su hermana como de su parroquia, intenta deshacerse del cadáver, pero no lo consigue ante la inminente llegada del obispo, y aquí comienzan las peripecias tan faltas de calidad cinematográfica como de gracia. Por último, el carabinero no ha muerto, sino que ha tenido un ataque de catalepsia. 

Ya en 1980, Mariano Ozores estrena El hijo del cura, volviendo a desventurar al sacerdote del pueblo, Justo, acusado por la hija del alcalde –comunista para más señas y desgracia del protagonista- de haberla dejado embarazada. Justo, acosado por Agapito –el alcalde-, el obispo y todo el pueblo, resuelve colgar los hábitos; pero  en un final in extremis se descubre la verdad, estando la chica embarazada del hijo de Santiago, médico y de Alianza Popular, con lo que el mal es infinitamente menor y la alegría y felicidad vuelven a abrazar al pueblo. 

En este mismo año, Jaime de Armiñán realiza quizá su mejor obra, El nido. De abrumadora cultura y fajado en la escritura como crítico, dramaturgo y guionista, se inicia en el cine como director sin éxito en 1965 con Carola de noche, Carola de día, a la que siguió ocho años más tarde Un casto varón español (1973), ambas sin ninguna importancia, pues fueron comedias a la manera de la época. Ya en los setenta despunta en el panorama internacional con Mi querida señorita (1971) –con la colaboración como productor y guionista de José Luis Borau-, en El amor del capitán Branco (1974), basado en un sólido guión de Juan Tébar y suyo- ¡Jo, papá!(1975), Nunca es tarde (1977) y Al servicio de las damas (1978), siendo estas tres últimas interesantes comedias de costumbres. 

Pero es, como hemos visto, en 1980 cuando realiza El nido, película que narra las relaciones entre D. Alejandro (Héctor Alterio), un viudo sesentón y culto que vive en una casa con su criado en los alrededores de un pueblo de Salamanca, y Goyita (Ana Torrent), la hija de un guardia civil destinado en la localidad. Todo comienza en uno de sus largos paseos por el campo –debido a su afición a la ornitología- cuando descubre que los mensajes que encuentra en el trayecto de sus paseos por el bosque son de una preciosa niña de impactantes ojos, los de Ana Torrent, –recordemos El espíritu de la colmena (1973) de Victor Erice- que recita el papel de Lady Macbeth con recia voz en el ensayo de una función en el colegio.Ante tal dilema, Alejandro, tomo al cura Euladio (Luis Politti) como confidente de sus platónicos amores. Finalmente, Don Alejandro, siguiendo de alguna forma las órdenes de Goyita, se deja matar por los disparos del duro sargento (Agustín González) y de Manuel (Ovidi Montllor), el padre de la jovencita. 

Por su parte, Pilar Miró, licenciada en guión por la Escuela Oficial de Cinematografía donde, posteriormente, ejerció como docente en las asignaturas de guión y montaje, sorprendió a crítica y público en 1979 con unan película basada en hechos reales y en la novela de Ramón J. Sender El lugar de un hombre (1939), El crimen de Cuenca. Su “atrevimiento” y valentía le propició la prohibición de su película durante largos meses, por el gobierno de UCD debido a las fuertes escenas de tortura realizadas por la guardia civil a principios de siglo y le acarrean un proceso militar. 

Con la llegada al poder del Partido Socialista Obrero Español, es nombrada directora general de Cinematografía en 1982, permaneciendo en el cargo hasta su dimisión en 1986. Durante este período, redujo a un tercio la producción cinematográfica española apostando por la calidad, y pone en marcha la Ley Miró
 de subvenciones anticipadas. 

Entre 1986 y 1989 ocupa el cargo de directora general de RTVE, período en el que la televisión pública goza de su mejor momento. 

La película El crimen de Cuenca se ubica temporalmente en 1910, en el pueblo de Osa de la Vega (Cuenca), donde desaparece el pastor José Mª Grimaldos, su familia denuncia el hecho y acusa a sus compañeros Gregorio Valero y León Sánchez de matarle para robarle el importe de la venta de unas obejas. El juez de instrucción da por sobreseído el sumario por falta de pruebas, pero en 1913, un nuevo juez, presionado por la derecha, lo abre y los acusados son detenidos. Bajo torturas, éstos se declaran autores del crimen, aunque nunca aparece el cuerpo de la presunta víctima. En 1918 se celebra el juicio y son condenados a muerte, pero consiguen que se les conmute la pena por 18 años de prisión. En 1926 aparece el muerto, que se había ido a vivir a un pueblo cercano. 

La figura del sacerdote en esta película, aunque parca en apariciones, es fundamental, pues determina los dos ejes de la vida de los acusados. En un principio, éstos son señalados por la justicia al violar el párroco el secreto confesional y culpar impunemente a los dos pastores. Por otra parte, es al final de la película, cuando un párroco descubre que el “difunto” solicita su partida de nacimiento para casarse, con lo que la inocencia de los acusados queda demostrada. 

La relación de esta historia con la coetaneidad del momento de su realización la vemos expuesta por Casimiro Torreiro cuando dice: “Miró contó todo esto, en un contexto en el cual los cuerpos represivos eran objeto de frecuentes denuncias por malos tratos por parte de la izquierda abertzale vasca, resaltando la convivencia entre la Iglesia, la administración de Justicia y la Guardia Civil en el  linchamiento legal de dos pobres analfabetos, y en la ocultación de pruebas y la aceptación de la tortura, en un film áspero y de considerable brutalidad.”

Para finalizar, reseñaremos otras películas de escaso interés tanto cinematográfico como para este estudio, aunque pueden seguir ilustrando de alguna manera lo planteado. 

La primera, la dirigida por Amando de Ossorio La endemoniada (1975), claro ejemplo de la tradicional serie B del cine de terror hispano, donde un sacerdote es el que pone en aviso a un pequeño pueblo irlandés sobre un robo sacrílego y la desaparición de varios niños recién nacidos; despertando la alarma con la amenaza del mal. 

Por otra parte, citaremos la producción hispano-italiana Nuevas aventuras del Zorro (1976), donde Franco lo Cascio, narra cómo el hermano Donato, un sacerdote amigo del Zorro se ve en la obligación de sustituir temporalmente al popular héroe con el fin de mantener viva la lucha contra los enemigos del pueblo, los invasores. 

Y por último, el intento fallido de cine social que realiza en 1979 Ramón Saldías, El camino dorado, donde también es un sacerdote el que ayuda a recapacitar a la maestra protagonista del film para que deje el alcohol y la destructiva relación que mantiene con su novio Juan, teóricamente culpable de la adicción de la profesora. 

Los curas de ciudad

El éxito nacional e internacional de Tristana (1970), la obra maestra de Luis Buñuel sobre la novela homónima de Benito Pérez Galdós, volvió a poner de moda las adaptaciones de clásicos de la literatura española tras dos décadas de olvido. Sin embargo, no tienen mucho interés La Araucana (1971), de Julio Coll, sobre Alonso de Ercilla, ni Nada menos que todo un hombre (1971), sobre Miguel de Unamuno, La duda (1972), sobre Pérez Galdós, La guerrilla (1972), sobre Azorín, y El mejor alcalde, el rey (1973), sobre Lope de Vega, éstas últimas cuatro dirigidas por Rafael Gil. Este fenómeno, unido al deterioro de las relaciones entre la Iglesia y el Estado que se da al final de la dictadura del general Franco, hace posible la realización de algunas películas basadas en famosas novelas españolas, pero que se apoyan en relaciones amorosas entre mujeres y sacerdotes. En 1974 se producen Pepita Jiménez, rodada por Rafael Moreno Alba sobre la obra de Juan Valera, La Regenta, realizada por Gonzalo Suárez basándose la gran novela de Leopoldo Alas, y Tormento, dirigida por Pedro Olea con un guión adaptado la obra de Pérez Galdós. 

Empecemos ocupándonos de Tormento (1974), que marca el comienzo de las relaciones entre el productor José Frade y el director Pedro Olea, con la que inician una atractiva trilogía con Pim, pam, pum... ¡Fuego! (1975), que narra las relaciones entre una corista, un maqui y un estraperlista en la más dura posguerra, y La Corea (1976), sobre el submundo de homosexuales, prostitutas y chulos del Madrid de la época, que enlaza con la primera al comenzar con una escena en que el protagonista llega a la capital y se encuentra con el rodaje de Tormento en la estación de Atocha. Aunque la película más interesante que hacen juntos es Un hombre llamado Flor de Otoño (1978). 

Tormento narra cómo tras una larga estancia en América, el indiano de mediana edad Agustín Caballero (Francisco Rabal) regresa a Madrid, se pone en contacto con sus primos Brincas, la ambiciosa Rosalía (Concha Velasco) y el buenazo Francisco (Rafael Alonso), y enseguida se siente atraído por Amparo (Ana Belén), una guapa muchacha, pariente lejana, a quien ha ayudado tras la muerte de sus padres, y que trabaja en su casa como criada. A pesar de sus aires de timidez, Amparo ha mantenido una larga y tormentosa relación con el sacerdote Pedro Polo (Javier Escrivá), pero los remordimientos han obligado a la muchacha a romper con él, aunque sigue persiguiéndola. 

Cuando la de Brincas, que sueña con enviudar y casarse con su primo o, al menos, que su joven hija llegue algún día a convertirse en esposa, se entera de las intenciones del indiano, monta una compleja estrategia para impedirlo. No le resulta difícil que Agustín Caballero se entere de la historia amorosa que Amparo no se ha atrevido a contarle, mientras se pone en contacto con Marcelina Polo (Amelia de la Torre), una hermana del sacerdote que no le habla, pero lo socorre con algún dinero a través de su amigo el padre Nones (Ismael Merlo), para que le entregue unas cartas comprometedoras para la muchacha. 

Gracias a la ayuda de Francisco Brincas y, sobre todo, al  buen juicio del interesado, Agustín Caballero se entrevista con la muchacha. Le cuenta que siendo muy joven, tras la muerte de sus padres, el sacerdote Pedro Polo comenzó a socorrerla, se enamoró perdidamente de ella y no hizo nada por impedírselo, pero su estado la obligó a dejarle, y que no se atrevió a contarle la historia en el momento adecuado. Ante la desesperación de su prima, Agustín Caballero no decide dejar a Amparo, sino poner tierra de por medio e irse de Madrid con ella. 

Como nos cuenta Augusto M. Torres: “Rodada con cierta soltura por Pedro Olea, con una cuidada ambientación y un amplio y buen reparto, el principal problema de Tormento es un guión, escrito entre el dramaturgo Ricardo López Aranda, el productor José Frade, el novelista Angel María de Lerma y el propio director, donde intentan concentrar en poco más de noventa minutos la riqueza del original. Esto les obliga a mantener a la mayoría de los personajes y, sobre todo, a recurrir a métodos narrativos no muy acordes con el conjunto, como las voces de fondo de Rosalía y Amparo en momentos cruciales para dejar claros sus pensamientos y un breve flashback que subraya las relaciones entre la muchacha y el sacerdote. También es un grave inconveniente la existencia de una rígida censura que deja rodar una historia basada en los amores entre una joven y un cura, pero no permite ser nada explícito.”

En 1975, Antoni Ribas realiza la película La ciudad quemada. La imagen de sacerdote que aquí encontramos, es la del reaccionario, enfrentado con unos sectores sociales progresivamente laicos. Esto lo observamos con claridad cuando, en la escuela de verano, ante la reprimenda de un sacerdote, un alumno le contesta: “Vengo porque mi madre quiere que estudie con los curas, y mi padre en una escuela laica.  Y han llegado al acuerdo de que en invierno vaya a la escuela moderna y en verano repita el curso aquí. Y así podré resolver todas las reglas de tres que se me planteen en la vida.”

Encontramos en esta película, una severa crítica al oscurantismo clerical. En los momentos en que la situación entre la Iglesia y la sociedad está más crispada –quema de conventos, asesinatos de curas y monjas...- “Allí se esconde todo lo inconfesable de la sociedad, los dineros y las queridas, etc... Mantienen al pueblo ignorante para explotarlo y ahora la ignorancia se ceba con ellos”, se dice en la película.

Entre las barricadas, algunas de las balas que causan la muerte de los liberales, vienen desde los tejados, por lo que vemos una serie de detenciones de curas “francotiradores” disfrazados de obreros. Este es otro aspecto novedoso del sacerdote en esta película que también encontramos en las primeras secuencias de Las largas vacaciones del 36 (Jaime Chávarri, 1976).  

En 1976, el prolífico Eloy de la Iglesia realiza La otra alcoba. En esta película, que muestra la crisis matrimonial de un marido estéril y de su esposa, ávida por ser madre, vemos la figura del sacerdote confesor. Una vez entrada en materia la película, la protagonista visita una iglesia para confesarse, el sacerdote, al escuchar que ha sido engañada, ya que su marido era consciente de su esterilidad antes del matrimonio, le informa de que es posible la anulación cristiana. 

Aquí encontramos una clara diferencia del comportamiento de un fiel dentro de una ciudad. En una pequeña localidad, se habría guardado el secreto, y se habría achacado el problema de la maternidad a la mujer; en cambio en una ciudad, el anonimato de los individuos produce una mayor libertad y, en consecuencia, una exposición más real de los hechos. La imagen del cura acosado –junto con el sacerdote que duda de su fe, uno de los más representados- lo podemos encontrar en la película que realizó Roberto Bodegas en 1976, Libertad provisional. Esta película narra la difícil relación de una vendedora de libros (Concha Velasco) que se prostituye con el fin de aumentar las ventas, y un expresidiario (Patxi Andino). Como reclamo para las ventas, Concha Velasco seduce a sus posibles compradores masculinos, y entre los expuestos en el film, tenemos a un sacerdote que, ejemplificando los cambios que se están produciendo en España, compra unos libros de anarcosindicalismo. 

En el mismo año Manuel Gutiérrez Aragón realiza la película Camada negra. Esta película cuenta las tropelías de un grupo fascista en los inicios de la democracia. Durante el film, encontramos algunas imágenes de un sacerdote oficiando la misa, enseñando a cantar a los chicos y oficiando un funeral. Aunque su figura no determine en absoluto el devenir del film, lo que sí tenemos es una ambientación eminentemente religiosa de estos grupos radicales. 

Comienza el film con un atentado a una serie de obras de arte del Grupo 52, y continúa con una imagen de los chicos cantando el Gloria, seguido de una panorámica de la casa donde residen repleta de imágenes religiosas. De aquí el director nos lleva a un almuerzo en la casa de los protagonistas donde se desarrolla la siguiente conversación:

CHICO 1: 
De todas formas la operación ha sido todo un éxito –refiriéndose al atentado-.

CHICO 2: Yo no sé por qué quieren cargarse la historia de la patria, que es tan hermosa. 

CHICO 1: Además, no se puede, ¿qué pretenden con esos cuadros?

CHICO 2: Pues vender. 

MADRE: Esos venderían hasta a su padre si supieran quién es. Son como los judíos del templo. Por eso hay que hacer lo que hizo el Señor siendo Dios. La ira también puede ser santa, la Santa Ira. [...] Siempre he dicho que nuestra mejor arma es el silencio, el incógnito, no existimos, no existimos, entendido, ni para nuestras familias ni para nadie, ni para nosotros mismos. Pero aún más importante es la unidad, somos un cuerpo, y cualquier cosa que haga uno de nosotros mismos, es como si lo hiciera un brazo o una pierna, por eso cuando antes os peleabais, es como si me clavarais un cuchillo. Os considero a todos mis hijos, y aunque sólo dos lo seáis por sangre, ante mí como ante Dios Nuestro Señor todos sois hermanos iguales. ¿Entendido?, por eso los que antes se peleaban van a darse ahora delante de todos un abrazo. 

En esta conversación vemos el tono de cruzada con que Gutiérrez Aragón retrata las andanzas –tan vistas durante los años que nos ocupan- de los grupos neofascistas, así como de su directa relación con la religión católica del momento. 

En 1978 Eloy de la Iglesia realiza su película El sacerdote, cargada de crítica hacia la hipócrita posición eclesiástica de no permitir las relaciones sexuales a los sacerdotes, muestra el infierno de dudas y sufrimientos que vive un cura con la llegada del despertar sexual. En este caso, las necesidades biológicas son “calmadas” a base de cilicio, latigazos y, finalmente, la autocastración con el fin de  no volver a caer en el pecado. Esta película se cierra con broche de oro con una conversación interior de su protagonista diciéndole a un Cristo Crucificado que a Él también lo ha castrado la iglesia, que muestra todo su cuerpo y cubre su sexo. 

En 1981 realiza Pilar Miró su película Gary Cooper que estás en los cielos. Esta película, que cuenta con dureza los días previos a la operación de una enferma de cáncer, muestra al final de la película, una vez que la protagonista está a punto de ser operada, como un sacerdote le invita a la confesión, pero la enferma, firme en sus creencias, lo echa. Un par de escenas después, una vez que ella está a punto de entrar en quirófano, el sacerdote, entrometiéndose en sus creencias, le desea suerte. 

CONCLUSIÓN

Si durante la dictadura el sacerdote era un ser totalmente entregado a su causa religiosa y a su vocación, sin dudas, totalmente fiel a Dios, ajeno a cualquier tipo de pregunta que pusiese en entredicho su vocación, con la llegada de la democracia nos encontramos con un sacerdote nuevo. Como ejemplos de este tipo de sacerdote incontaminable de un exterior lleno de deseos y placeres, tenemos cintas como El cura de la aldea (1935, Francisco Camacho) o Balarrasa (1951, José Antonio Nieves Conde). Con la llegada de la democracia encontramos un cambio fundamental producido, principalmente, en los curas residentes en ciudades. El cura de pueblo, ligado fielmente a la vida rural, donde el conocimiento personal es mayor, prácticamente no se desvía de su camino religioso; pero en cambio, el sacerdote de ciudad, donde el anonimato impera, sí se muestra débil ante uno de los grandes tabúes de la dictadura, el sexo. El sacerdote de ciudad, lejos de la imagen tradicional, se muestra dubitativo ante las nuevas situaciones de libertad sexual que la democracia le ofrece y, a consecuencia, aparece la duda ante el celibato. El sacerdote torna un ser más humano, casi siempre “víctima” de las mujeres, que lo engañan, acusan o acosan sexualmente. Como vemos, sigue siendo la mujer la portadora de la manzana que provoca el pecado del hombre. Un ejemplo claro son las realizaciones de Mariano Ozores, donde el sacerdote es la víctima de la modernización

social. Las rupturas que se producen durante los primeros años de la Transición, configurando un nuevo tipo de sacerdote, son mayoritariamente rechazadas por el cine, aunque encontramos duras críticas al oscurantismo clerical en películas como El sacerdote, de Eloy de la Iglesia. Respecto a la educación impartida por la Iglesia católica, debemos tener en cuenta, y muy presente, que el gobierno de UCD en ningún momento planteó la anulación del poder eclesiástico en la educación. Quizá esta ausencia de cambio por parte de la autoridad hizo que las críticas en las producciones cinematográficas fuesen más duras. Durante el cine de la dictadura la imagen del sacerdote o la monja educadores era alegre, comprensiva y tolerante –siempre dentro de las normas del franquismo-, durante la Transición la imagen es totalmente distinta. Nos encontramos con unos sacerdotes dictatoriales, que enseñan abanderando el viejo lema de “la letra con sangre entra” y que convierten al miedo en el mejor de los incentivos. Aprovechan su posición social para incrementar el pavor que los niños tienen hacia ellos y magnifican su relación con el “más allá” para poder hacer del pecado el pasaporte para la supuesta vida feliz del alumno. Todo esto provoca, indudablemente, la mayor cuna de la frustración en la España de la época, dando lugar a un resentimiento del que es sensible el cine que nos ocupa.
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